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Resumo

O presente estudo busca examinar a cinematografia de Joaquim Pedro de
Andrade, e o papel decisivo da memadria como seu maior impulso criativo, sobretudo a
partir da inspiragdo fundamental de Rodrigo Melo Franco de Andrade, metafora
paterna e intelectual, a nortear sua trajetoria de cineasta. Por meio da andlise de sua
“‘cinematografia mineira”, formada pelos fiimes O padre e a moca (1965), Os
inconfidentes (1972) e O Aleijadinho (1978), investigaremos os elementos formadores
de toda sua obra, sempre calcada na observacao da cultura e da literatura brasileiras,
para uma traducdo da identidade nacional, capaz de projetar Minas Gerais, ndo s6
como microcosmo do pais, mas também como cenario universal.

Palavras-chave: Joaquim Pedro de Andrade; Cinema; Literatura; Memoria;
Mineiridade; ldentidade Nacional.

Abstract

This research aims to explore the cinematography of Joaquim Pedro de
Andrade, and the decisive function of the memory like his main creative impulse,
especially from the major inspiration of Rodrigo Melo Franco de Andrade, paternal and
intellectual metaphor, orientating his trajectory of filmmaker. Through the analysis of his
“Minas Cinema” (films based on culture of Minas Gerais), formed by the titles O padre
e a moga (“The priest and the girl”’), 1965; Os inconfidentes (“The conspirators”), 1972,
and O Aleijadinho (“The Aleijjadinho”), 1978; we will investigate the forming elements of
all his work always based on the observation of Brazilian culture and Brazilian literature
also, for a translation of the national identity, able to project Minas Gerais, not only like
microcosm of the country (Brazil), but also like an universal place.

Key-words: Joaquim Pedro de Andrade; Cinema; Literature; Memory; Mineiridade
(culture of Minas Gerais); National Identity.

Résumé

Cette étude vise a examiner I'oeuvre cinématographique de Joaquim Pedro de
Andrade et le role décisif de la mémoire comme la plus grande impulsion créatrice du
cinéaste, notamment depuis l'inspiration fondamentale de Rodrigo Melo Franco de
Andrade, métaphore paternelle et intellectuelle, a conduire la trajectoire du metteur en
sceéne. Avec |'analyse de son “Cinéma de Minas Gerais” (les films don’t l'inspiration ¢’
est la culture de Minas Gerais), composé par les titres O padre e a mocga (Le prétre et
la jeune fille), 1965; Os inconfidentes (Les conspirateurs), 1972, et O Aleijadinho
(1978); il y aura le sondage a propos des éléments formateurs tout au long de son
travail au Cinéma, toujours évidemment basé dans I'observation de la culture et de la
literature brésiliennes, pour chercher une traduction de l'identité nationale, capable de
révéler Minas Gerais, pas seulement comme le microcosme du pays (Brésil), mais
aussi comme un lieu universel.

Mots-clés: Joaquim Pedro de Andrade; Cinéma; Literature; Mémoire; Mineiridade (la
culture de Minas Gerais) et Identité Nationale.



INTRODUCAO

“Toda historia é remorso”
“S¢ sei fazer cinema no Brasil
S6 sei falar de Brasil
S6 me interessa o Brasil”

( Joaquim Pedro de Andrade)1

Em entrevista a Sylvia Bahiense?, Joaquim Pedro de Andrade declarou
que, para o artista, a técnica de recorrer constantemente a alegorias, para
escapar da censura, poderia resultar em uma solucdo pobre, e, muitas vezes,
simplista demais, quando o ideal seria fazer uma referéncia direta ao problema.
Contudo, por vezes, a alegoria foi uma saida para sua proposta filmica,
fazendo com que o diretor construisse, entdo, diversas imagens que
ultrapassariam as passagens do tempo e sobreviveriam a elas, confirmando a
qualidade da sua arte. De fato, o cineasta sempre buscou a originalidade de
sua cinematografia, apoiando-se nos pilares® da histéria nacional, refazendo o
percurso da memoéria da cultura brasileira, através de suas proprias memorias.

Sempre preocupado em descrever o Brasil e suas dificuldades,
investigando sua formacgao plena de contrastes, Joaquim Pedro procurou fugir
das ‘solugdes faceis’, optando pela transfiguracdo da realidade, por meio de
uma ‘metodologia cinematografica® que atingisse o povo e o0 levasse a
conjeturar sobre seu papel na coletividade. E preciso ressaltar que o cineasta
produzia a média de um filme a cada dois anos - ou ainda mais tempo - e ele
mesmo reconhecia seu processo extremamente conflituoso de criacdo, o que

envolvia uma série de questdes, entre elas a revelacdo do cinema como uma

! Entrevista a Teresa Cristina Rodrigues. O Globo, 12/09/1988.

% Programa luzes, camera, Entrevista de Joaquim Pedro a Sylvia Bahiense, 57min., p&b 55'35”,
Bdnus do DVD restaurado pela Filmes do Serro, presente na Caixa da Cole¢do Restaurada de
Joaquim Pedro de Andrade, 2007.

3 Crencas, ritos, festividades, personagens historicos, eventos nacionais, entre outros.



técnica de desnudamento de suas préprias inquietacbes, sobretudo ao
pensarmos nos filmes que optei por classificar como memorialisticos, ou
cinematografia mineira, a saber, O padre e a moca (1965), Os inconfidentes
(1972) e O Aleijadinho (1978), e o dialogo que estes estabeleceram com 0s
demais filmes, inclusive, os considerados mais “polémicos” ou de “tematica
mais aberta”, como Macunaima (1969). E é interessante notar como isso néo
fez de seu cinema apenas uma arte de contrastes, mas uma proposta
totalizante, capaz de englobar diversas questdes e fechar o ciclo que iniciou tdo
bem, ao propor questbes que se empenhou em responder ao longo de sua
carreira. Joaquim Pedro de Andrade foi capaz de fazer de seus filmes uma
extensdo de si mesmo. Nao tinha como um distintivo fazer cinema politico e
nem politica a partir do cinema, por isso suscitou diversas criticas por parte
daqueles que ndo compreendiam seu trabalho, interessado apenas em revelar
o auténtico ‘Brasil que habitava o pais’. Um dos exemplos de critica mais
ferrenha veio do CPC (Centro Popular de Cultura), na ocasiao do langcamento
de seu primeiro longa-metragem, O padre e a mocga - ponto que também sera
esmiucado na analise desse filme no capitulo seguinte. Em seu primeiro curta-
metragem, Couro de Gato, de 1959, o cineasta lanca um olhar apurado sobre o
cotidiano carioca da época — microcosmo do préprio pais —, mostrando a rotina
dos menores que vivem de apanhar gatos cujas peles sdo utilizadas para a
producdo de tamborins, no periodo do carnaval. Mas o relato, que poderia ficar
somente no documental, caminha em direcdo a beleza e ao imaginario da
sondagem do ser humano e de suas agruras, em meio a miséria que nao s6
sufoca, mas serve também de palco para a emersdo de temas espantosos,
como a afeicdo despertada por um gato angord num menino de rua. Sao
justamente esses 0s aspectos que sempre chamaram a minha atencdo no
cinema de Joaquim Pedro; os exercicios de desvelamento das camadas mais
perturbadoras da realidade, propalando as verdades egoistas e as ironias
dolorosas da condicdo humana, quando parece estar somente apontando e
representando sutil e recatadamente a sociedade brasileira. A elegancia
discursiva e a perspicacia do diretor caminham nesse sentido a partir de O
padre e a mocga, intensificam-se em Macunaima e arrebentam em Guerra
Conjugal (1975), num cinema que narra o “salve-se quem puder” do dia-a-dia

nacional. Cada individuo defende seus interesses, tentando sobreviver, seja na



encarnacao do indio retirante que se vé em meio a “selva urbana”
(Macunaima), nos homens revolucionarios que buscam um ideal coletivo (Os
inconfidentes) ou na discussao dos limites das relacdes humanas de individuos
confinados aos espagos fechados, como a prisdo (Os Inconfidentes),
propriamente dita, o da camarinha, como reclusao e distancia do outro (Guerra
Conjugal), ou o da batina (O padre e a moc¢a), simbolo maximo do alheamento
em si mesmo.

Pode-se afirmar que o cinema de Joaquim Pedro sempre tendeu a
encalcar os passos da literatura, e é justamente instigada pelo abarcamento
dessa articulagéo, feita pelo diretor, entre as duas linguagens — o que seria,
também, retroceder ao passado do rapaz apaixonado por literatura, mas que
ingressaria numa faculdade para estudar Fisica, encontrando ali um curioso
cineclube que o lancaria a carreira de cineasta — que busco compreender os
motivos que levaram o homem, nascido no Rio de Janeiro, a marcar sua
cinematografia por um lago diretamente vinculado as reminiscéncias de sua
linhagem mineira. O cineasta expunha ao pai, Rodrigo Melo Franco de
Andrade, os roteiros de suas producdes, buscando suas ressalvas e ementas,
ao passo que O jugo paterno passou a se confirmar como um elemento
essencial na carreira do filho, como mostrardo os diversos filmes de Joaquim
Pedro, vinculo esse talvez rompido por Macunaima, incursdo ainda mais feroz
na tentativa de decifracdo das contradices do pais. No entanto, o que nos
interessa, no presente trabalho, é descrever a trajetoria desse cineasta carioca,
com raizes profundamente mineiras e familiares — portanto, memorialisticas,
cujo ndcleo, sem duavida, é a imagem paterna de Rodrigo Melo Franco de
Andrade a funcionar como um elemento abalizador de toda essa
cinematografia voltada, a principio, para a tentativa de investigacao do pais, a
partir de seus homens e de sua histéria.

Decifrar a imbricada teia de relagfes entre cinema, memoria, pesquisa e
identidade nacional é o desafio aqui proposto e isso implica resvalarmos, em
alguns momentos, em tracos demasiadamente biograficos, na tentativa de
abrangéncia do conjunto da obra do cineasta, porém é essencial destacar que
todo esse trajeto levara ao encontro do cerne da cinematografia de Joaquim
Pedro de Andrade que, neste estudo, aparece justamente como a busca pela

preservacdo da memoria nacional mais auténtica, flagrada pelas lentes de um
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cinema capaz de estabelecer essa relacdo entre o passado e o0 presente —
coletivo, porque retrato de uma nacdo, mas profundamente individual, ja que
parte das experiéncias pessoais de um brasileiro que se debrugcou sobre os
aspectos mais peculiares da cultura e da histéria de seu pais.

Para que fique mais claro o processo utilizado no presente trabalho,
detalharei todas as suas fases, porém, antes, € preciso esclarecer também que
partiremos — e trataremos de modo aprofundado — das trés obras que carregam
a mineiridade como pano de fundo — O padre e a moca“, Os Inconfidentes e O
aleijadinho — e estabeleceremos relacdes entre elas, 0 motivo que as faz ser o
pilar da cinematografia de Joaquim Pedro de Andrade, bem como
destacaremos de maneira breve alguns dos filmes do cineasta que, de modo
inevitavel, dialogam com as obras aqui trabalhadas como centrais. A questao
da memdria, sobretudo, ao nos voltarmos para a figura de Rodrigo Melo Franco
e toda a intelectualidade que o cercava e acompanhou de perto o crescimento
de Joaquim Pedro, sera esmiucada para dar conta da problematica que
envolve a questao criativa da cinematografia aqui estudada e sua relagdo com
a histéria nacional. Nesse contexto, Minas Gerais aparecera como palco dos
acontecimentos de maneira direta e indireta, afirmando-se como bergo cultural
do pais e fonte inesgotavel de inspiracdo para Joaquim Pedro de Andrade,

tendo a imagem paterna como crivo profundo e influéncia maior de sua criacao.

4 Cf. SILVA, Meire Oliveira. Liturgia da pedra: negro amor de rendas brancas - Comparacgdes
entre o poema O Padre, a Moca, de Carlos Drummond de Andrade, e o filme O Padre e a
Moca, de Joaquim Pedro de Andrade. Dissertacéo de Mestrado, 192 p., sob orientagédo do prof.
Dr. Joaquim Alves de Aguiar, defendida em janeiro de 2007, pela Faculdade de Filosofia,
Letras e Ciéncias Humanas — Universidade de Sao Paulo. No trabalho em questéo, de analise
voltada exclusivamente para as comparacdes entre o poema de Drummond e o filme (quase)
homénimo de Joaquim Pedro, busco as origens da figura do padre na Literatura Brasileira, e
também exponho sua conotagdo santificada em diversas regifes do pais, sobretudo os locais
mais recdnditos em que a devocdao religiosa exerce profunda influéncia na vida das pessoas e
como tudo isso d4 margem as diversas manifestacdes do imaginario coletivo em torno da figura
do sacerdote cristdo, ao mesmo tempo, simbolo de temor e fascinio. Na presente tese, volto-
me, diversas vezes, para muitas das questfes levantadas pelo trabalho de 2007, contudo,
aprofundando-as e elaborando-as, sob um novo viés, sempre procurando enfatizar a influéncia

de Rodrigo Melo Franco de Andrade na obra de seu filho, desde seu primeiro longa-metragem.
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CAPITULO | - Primeiros passos da paix&o

"O que é memodria? Uma acumulagdo de
experiéncias de vida, de imagens e de sons, que
acabam construindo uma identidade. As relagdes
de amor sédo fundamentais."
(Alice de Andrade) °

1. Linhagem paterna

De conhecida e admirada trajetoria, Joaguim Pedro de Andrade, filho
dos mineiros Graciema Melo Franco de Andrade® e Rodrigo Melo Franco de
Andrade’, foi um dos grandes nomes do cinema nacional. O cineasta nasceu
em 25 de maio de 1932, no Rio de Janeiro, cidade onde também faleceu, a 10

de setembro de 1988, deixando uma obra relativamente vasta®, e de suma

®> DE ANDRADE, Alice. Histérias Cruzadas (Média-metragem), 2007.

® Antes Graciema Prates de S&, mineira de Montes Claros, mas que Rodrigo M. F. de Andrade
conheceu no Rio de Janeiro.

" O jornalista, escritor e advogado Rodrigo Melo Franco de Andrade dedicou-se por mais de 30
anos ao SPHAN, Servigo do Patriménio Histérico e Artistico Nacional, de 1936 a 1969, ano em
que faleceu. Era bisneto de Rodrigo José Ferreira Bretas, deputado, historiador e primeiro
biégrafo de Antdnio Francisco Lisboa (o Aleijadinho), neto do senador Virgilio Melo Franco, e
filho de Dalia Melo Franco de Andrade e de Rodrigo Bretas de Andrade, também advogado,
professor, procurador da republica e poeta. Da estirpe paterna, seus ascendentes situavam-se
na regido de Ouro Preto, ja do lado materno, descendeu dos Melo Franco, originais de
Paracatu, ao norte de Minas Gerais. Sobrinho do escritor Afonso Arinos de Melo Franco, pai
dos politicos Afonso Arinos e Virgilio Melo Franco.

® O Mestre de Apipucos, Curta-metragem / 35mm / P&B / 8 min. / 1959; O Poeta do Castelo,
Curta-metragem / 35mm / P&B / 10 min. / 1959; Couro de Gato, Curta-metragem / 35mm /
P&B / 12 min. / 1960; Garrincha, Alegria do Povo, Longa-metragem / 35mm / P&B / 58 min. /
1963; O Padre e a Mocga, Longa-metragem / 35mm / P&B / 90 min. / 1965; Improvisiert und
Zielbewusst ou Cinema Novo, Curta-metragem / 16mm / P&B / 30 min. / 1967; Brasilia,
Contradicbes de Uma Cidade Nova, Média-metragem / 35mm / cor / 23 min. / 1967,
Macunaima, Longa-metragem / 35mm / cor / 108 min. / 1969; A Linguagem da Persuaséo,
Curta-metragem / 35mm / cor / 9 min. / 1970; Os Inconfidentes, Longa-metragem / 35mm / cor
/ 100 min. / 1972; Guerra Conjugal, Longa-metragem / 35mm / cor / 90 min. / 1975; Vereda
Tropical, Curta-metragem / 35mm / cor / 18 min. / 1977; O Aleijadinho, Curta-metragem /
35mm / cor / 22 min. / 1978; O Homem do Pau Brasil, Longa-metragem / 35mm / cor / 112
min. / 1981. Fonte: Sitio da internet Filmes do Serro. Além dessas producdes, Vocacdes

Sacerdotais, U-matic/cor/1976, “Caso Verdade” feito para a TV Globo, mas jamais exibido; O
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importancia para a histéria do cinema nacional. Contrariando toda uma
linhagem familiar voltada para as Letras e para as Ciéncias Humanas, Joaquim
Pedro, em 1950, ingressa no curso de graduacdo em Fisica, da Faculdade
Nacional de Filosofia, no Rio de Janeiro. No entanto, o universo das artes o
seduz inevitavel e definitivamente, ao frequentar o Centro de Estudos
Cinematograficos — CEC —, um cineclube instituido por Saulo Pereira de Mello
e Mario Haroldo Martins. Seu professor de Mecénica na época, Plinio
Sussekind da Rocha’, também exerceu uma forte influéncia no inicio de sua
carreira cinematografica. Sendo assim, ndo € equivocado afirmar que o0s
primeiros passos de Joaquim Pedro no Cinema foram norteados curiosamente
pelos caminhos da Fisica.

Joaquim Pedro de Andrade e um grupo de colegas, futuros icones do
cinema brasileiro, — Paulo César Saraceni, Marcos Farias, Leon Hirszman e
Miguel Borges, além de seus proprios organizadores — iniciaram suas
atividades nesse cineclube, criado em 1953, e passaram a realizar diversos
exercicios e experimenta¢des com o cinema, mergulhando® no conhecimento
dessa técnica, por meio da projecao de diversos filmes e da escrita de algumas
impressfes sobre a sétima arte que estava sendo realizada ali ou ao redor do

mundo, numa espécie de jornal amador da faculdade. Além desses trabalhos,

Tempo e a Gléria, Média-metragem/ U-matic /cor/50 min./1981, sobre Pedro Nava em visita ao
bairro da Gloria, uma produ¢cdo da TVE e do BANERJ; e Ovidio, Curta-metragem/U-
matic/Cor/36 min./1982, trabalho realizado no Circo Voador, com os alunos do curso Cinema
em VT.

® Intelectual defensor do cinema mudo, e critico do jornal O Fan, idealizador do Chaplin Club,
fundado em 13 de junho de 1928, no Rio de Janeiro, oficialmente o primeiro cineclube do
Brasil.

1% « Acho gque o que importa na formacdo da gente sdo duas coisas: uma é ver, ter a
oportunidade de ver muitos filmes, ver ativamente, participando de grupos que se interessem
por aquilo de maneira criativa, discutam os aspectos todos do filme. E outra é vocé
experimentar. Mesmo estes filmezinhos que a gente fazia na faculdade, no cineclube, de
16mm, mudos e as vezes de um minuto, ja eram muito importantes porque vocé ja tinha um
objetivo que tracava no roteiro e procurava atingir no filme. E as surpresas eram enormes,
surpresas principalmente de quantidade das coisas, de tempo, de ritmo, de informacdes que
passam e outras que ndo passam. » Depoimento de Joaquim Pedro de Andrade. In : Folheto
organizado pelo Cineclube Macunaima na ocasido da Retrospectiva Joaquim Pedro de

Andrade em 1976, no Rio de Janeiro.
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filmavam exaustivamente, incursionando em multiplas linguagens, 16 mm,
cinema mudo, ficcdo, com tudo resultando geralmente em pequenos formatos.
A equipe, na maioria das vezes, decidia ndo seguir adiante com tais projetos,
deixando-os somente no copido, porque, segundo o proprio Joaquim Pedro, “o
resultado técnico era desastroso™!, apesar da paixdo e da vontade que 0s
impulsionavam, levando-os a se alternarem no desempenho de todos o0s
papéis — de atores a producédo técnica — nos filmes. O mendigo e a pintura,
filme de trés minutos, foi a Unica excecéo a ser concluida em meio as tentativas
cinematograficas nos tempos do cineclube da faculdade, mas o resultado ficou
perdido®, ndo havendo hoje em dia registros desse experimento. Joaquim
Pedro, a época, chegou a atuar no filme Les Thibault, uma tentativa de
adaptacdo de um romance francés', por Saulo Pereira de Mello, e
desempenhou a funcdo de assistente de direcdo em Caminhos (1957), curta-
metragem de Paulo César Saraceni.

No entanto, a primeira grande experiéncia profissional aconteceu como
assistente de direcdo dos irmaos Geraldo e Renato Santos Pereira, no filme

Rebelido em Vila Rica', em 1957, quando opta definitivamente pelo Cinema,

' |dem. Ibidem.
12 “Captar o movimento, a vida, numa imagem fixa: o problema de pintores que o0 cinema iria
transcender, como a prépria pintura contemporanea, confundindo-se com o fluxo e o devir. O
Mendigo ficou perdido, ninguém viu os trés primeiros minutos de Joaquim Pedro, mas o tema
do retrato, documento-ficcdo, reaparece transfigurado, refinado, ao longo da sua obra.
Documentos ficcionados sobre icones da cultura brasileira: Manuel Bandeira e Gilberto Freyre,
o filme sobre Garrincha (Macunaima negro? pergunta Glauber), O Aleijadinho (a doenca
tornada estilo), Tiradentes e Oswald de Andrade e também os heréis simbdlicos e ndo menos
reais e histéricos: Macunaima, o vampiro de Curitiba, o imponderavel Bento. Num Unico e
mesmo plano o delirio histérico nacional e a ficcdo do Brasil.” BENTES, Ivana. Joaquim Pedro
de Andrade — A revolucdo intimista. Rio de Janeiro, Relume Dumard, 1996, pp. 11 e 12.

13 Saga escrita por Roger Martin du Gard, publicada em nove volumes, a partir de 1928, pela
Editora Gallimard.

' Rebelido em Vila Rica. 1957. 98 min. Elenco: Paulo Araujo, Xandd Batista, Jaime Barcelos,
Celso Faria e outros. Nesse longa-metragem, um grupo de estudantes da escola de Minas e
Metalurgia, de Ouro Preto, rebela-se contra a dire¢cdo da faculdade, passando a conspirar
contra os seus atos arbitrarios. O lider estudantil desses alunos é Xavier e um de seus
companheiros de conjuracdo é o poeta Gonzaga, estudante e noivo de Marilia. E as

coincidéncias com a Inconfidéncia Mineira séo, de fato, propositais, para os irméaos, diretores e
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abandonando a Fisica, apesar de ter comecado a trabalhar nessa area, com o
tio Mario Mesquita, no setor de Radio Is6topos do Hospital dos Servidores, na
Praca Maua, e com Carlos Chagas, no Instituto de Biofisica’. O cineasta
estreante foi chamado para o projeto dos irméos Santos Pereira por ter muito
conhecimento sobre Ouro Preto, pois ja havia participado, durante um ano, de
um estagio, junto a equipe de restauracdo da obra Os Passos da Paixao, de
Aleijadinho, em Congonhas do Campo, por exigéncia de seu pai, Rodrigo®.
Logo apos vieram diversos filmes, entre curtas, médias e longas-metragens.
Porém, interessam-nos aqui, sobretudo, trés producbes que, de certa forma,
recontam toda essa trajetéria do cineasta, bem como suas origens e as
influéncias dos familiares de sdlida raiz mineira. Sdo elas o primeiro longa-
metragem, O Padre e a Mocga, filmado em um vilarejo de Minas Gerais, Sao
Goncalo do Rio das Pedras, o terceiro longa, Os Inconfidentes, realizado nas
ruas e em algumas edificacdes que constituem o patrimonio cultural e artistico
de Ouro Preto, e o0 sétimo curta-metragem, O Aleijadinho, que cumpre uma
viagem na tentativa de reconstituicdo do curso criativo de Antdnio Francisco
Lisboa, pelas cidades histéricas mineiras.

E sabido que Joaquim Pedro de Andrade possui uma obra
cinematografica notoriamente imbricada com a literatura. Ele realmente partiu,
muitas vezes, da inspiracdo literaria para apreender verdadeiramente a

linguagem do cinema. Talvez porque seu cinema conte com tematicas de raro

roteiristas nascidos em Minas Gerais, José Geraldo e José Renato Santos Pereira. Todos 0s
icones da Inconfidéncia estéo revividos ali, menos de 200 anos depois do episddio de 1789,
para ndo deixar esvair-se da memodria esse importante capitulo da histéria nacional, como ja
anunciam os letreiros iniciais do longa-metragem.

' BENTES, Ivana. Op.Cit., p. 77.

o] primeiro mergulho de Joaquim no Brasil foi quando, formado em fisica, ele entregou o
diploma na méo do pai e disse que ia fazer cinema. O pai disse ‘tudo bem, mas vai fazer um
estagio de restauragéo do patrimdnio em Minas’. Foi a descoberta de Congonhas e dos Passos
do Aleijadinho. Mais tarde, ele faria um filme com roteiro de Lucio Costa sobre esse assunto.
Foi o enraizamento de Joaquim. Uma licdo de Rodrigo Melo Franco de Andrade: a intimidade
com as coisas do Brasil, 0 rigor, o risco — ele usava perigosos andaimes para filmar. Foi a
grande aproximagdo com as artes plasticas. E preciso lembrar que o cinema é uma arte
plastica. Depois € que vem a literatura.” Entrevista de Mario Carneiro, fotografo de Couro de
Gato; Garrincha, Alegria do Povo; e O Padre e a Mocga a Claudio Bojunga. In: Jornal do Brasil,
18 de setembro de 1988.
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apelo popular que ainda contam com poucos estudos significativos, dentre os
demais realizados sobre o Cinema Novo, seus autores e produgdes. Isto pode
se dar pelo fato de que Joaquim Pedro nado realiza uma adaptacao literaria
direta e imediata da obra original, aos moldes dos grandes classicos do
Cinema Nacional da época da Companhia Cinematografica Vera Cruz, como,
por exemplo, o fiime de Lima Barreto, O Cangaceiro (1953), cujos dialogos
foram elaborados pela escritora Raquel de Queirds, sendo o primeiro longa-
metragem brasileiro a ser premiado no Festival de Cinema de Cannes, e um
enorme sucesso de critica e bilheteria. Joaquim Pedro cria sua propria versao
dos fatos, deixando claro que sua arte € um outro trabalho, bem diverso do
objeto que Ihe serviu de inspiracéo, seja ele historico, literario ou biogréfico.
Obviamente, ndo h& nessa afirmacdo a intencdo de julgar épocas,
movimentos ou autores do Cinema Brasileiro, 0 que vale ressaltar € a forma
como Joaquim manejava suas técnicas de composi¢cdo, sem limitar-se a fazer
uma transposicao fiel dos livros para as telas. Por ocasido do langamento do
filme Os Inconfidentes, Gilda de Mello Souza escreveu um estudo homénimo,
comentando essa caracteristica do diretor: partir sempre de uma obra ou de um
fato consagrado pela Historia para destacar, através do seu processo de
criacdo, a prépria constatacdo daquilo que era inicialmente o motivo do seu
discurso, ndo se submetendo ao fato ou ao texto, mas questionando-os
constantemente’. Luciana Araujo confirma esta posicdo ao avaliar a criacdo
cinematografica de Joaquim Pedro, afirmando que nela “ha a dialética que

» 18

sempre conduz o cineasta a avaliar sua obra” *°, 0 que vai ao encontro da

justificativa do préprio diretor: “vocé sente que um [filme] continua o discurso do
outro, embora as vezes agrida os valores que aquele primeiro afirmou” *°.
Entretanto, a propria Gilda desfere uma critica pouco amistosa a producédo de

Joaquim, na ocasido, o longa-metragem Os inconfidentes, como uma espécie

' Mello e Souza, Gilda de. “Os inconfidentes”. In: Exercicios de leitura. Sd0 Paulo: Duas
Cidades, 1980, p. 258.

¥ ARAUJO, Luciana de S& Leitdo Correa de. Joaquim Pedro de Andrade: primeiros tempos.
Séo Paulo, 1999. 302 p. Tese de Doutorado. Escola de Comunicacéo e Artes, Universidade de
Séo Paulo. p. 258.
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Naves, Sylvia Bahiense. Entrevista com Joaquim Pedro de Andrade. Programa Luzes
Cémara, n. 31, 1976-1977.
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de apelo a imagem de certos inconfidentes em detrimento da caracterizacao de
outros — no caso, a critica ressalta certa inclinagdo reducionista e tendenciosa
da personalidade de Tomas Antonio Gonzaga, levando o espectador a rejeita-
lo, a0 passo que exaltaria a figura do Tiradentes.

No entanto, a fim de entender como se da essa “inspiragdo” curiosa, é
necessario voltar as questdes que motivaram a criacdo dessas obras e
averiguar como elas ressoam nas peliculas anteriormente citadas. Um exemplo
cabivel pode partir de Carlos Drummond de Andrade, o primeiro escritor a ter
uma obra “transformada” em longa-metragem por Joaquim Pedro. O escritor
itabirano atribuiu a origem de seu poema “O padre, a mog¢a” a uma historia
sobre certa Gruta do Padre, em Minas Gerais. Ja o cineasta decidiu filmar o
poema a partir da primeira impressdo que lhe veio, logo no primeiro contato
com esse texto, na imagem fortissima de uma pele muito branca de mulher
tocando um tecido negro — a batina do padre. E séo tais imagens e cores
contrastantes que aparecerao como a grande forca do filme. Todos os motivos
que constituiriam a inspiracdo imediata para o cineasta parecem dar lugar a
motivacdes muito menos explicitas e objetivas. E fundamental citar esse fato
para retomar o proprio refinamento do cineasta que ja estava em formagéo no
jovem estudante de Fisica ou no menino que cresceu em meio aos mais
importantes intelectuais da época. Uma das primeiras personalidades a virar
personagem do curta documental de estréia, em 1959, foi Manuel Bandeira,
padrinho de crisma e amigo de seu pai, um mineiro de Belo Horizonte, nascido
no dia 17 de agosto de 1898. Investigar, portanto, a figura de Rodrigo Melo
Franco constituird o primeiro passo fundamental para a compreensao da arte
de Joaquim Pedro de Andrade, na proposta desse estudo: relacionar a
memdéria como catalisadora de um trabalho que é fruto de um valioso processo
de pesquisa, apuro técnico e rigor de estilo, em meio aos raros e, muitas vezes,
inexistentes incentivos governamentais, — sobretudo no caso do cinema
nacional, ndo s6 nos seus tempos herbicos, mas até hoje — que nunca
constituiram a base do aprofundamento histérico e do proficuo debate sobre o
carater ideolégico da cultura brasileira, sempre presente em sua
cinematografia. Porém, de modo crucial, cabe ressaltar, nesse momento, que
essa memoria esta pautada pela presenca da imagem paterna, sempre a reger

0s movimentos do cineasta, na expressdo de um olhar que questionaremos até
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que ponto pertence somente ao cineasta ou € simplesmente fruto de uma
postura reverente a imagem de Rodrigo Melo Franco presente em toda uma
geracdo de intelectuais em volta dessa personalidade. N&o € dificil
compreender o porqué dessa submissdo ao jugo paterno na trajetéria de
Joaquim, tomando por base a sua historia familiar, de mineiros classicos,
profundamente imbricados na histéria nacional, desde as artes, a cultura e a
politica, trazendo em seu cerne toda uma tradicdo patriarcal dos grandes
homens que contribuiram, ndo s6 para a formacéo do pais, mas também para
o delineamento de sua constituicdo em todos os sentidos, seja por meio do
nucleo dos intelectuais modernistas do inicio do século XX, ou através das
grandes correntes de pensamento desse mesmo periodo que intentaram
desvendar o Brasil. E ndo ha nessa afirmacdo uma critica leviana ao processo
de criacdo do cineasta, somente uma investigacdo mais atenta dos elementos
motivadores de sua real inspiragéo.

Tais passos, essenciais para a compreensao de uma etapa historica
fundamental — de meados dos anos 50 ao final dos anos 70 —, ndo s0 para o
cinema nacional, como para a propria histéria do pais, serdo reconstituidos por
esse trabalho estendendo-se até o final dos anos oitenta, apés decisiva
mudanca na trajetéria politica brasileira, coincidente a época do falecimento do
cineasta. Reconstruir o trajeto de Joaquim Pedro de Andrade em cinema acaba
sendo, portanto, também optar pela analise da histéria nacional a partir de um
microcosmo revelado por um olhar muito particular sobre o Brasil. Olhar
claramente norteado pela influéncia de sua linhagem mineira, especialmente,
pela figura do pai Rodrigo, responsavel indireto por essa cinematografia repleta
de movimentos oscilatérios de libertagcdo e recolhimento, de acordo com a
tentativa de buscar a aprovacao paterna ou desvencilhar-se dessa “tendéncia
obediente”, muitas vezes, decisiva em suas produc¢des. Faz-se, inclusive,
imperativo salientar que seu cinema sempre foi pautado pela discussado do
Brasil, tendo como respaldo seus mitos histéricos, seus herdis e sua literatura.
O Unico roteiro que trazia uma tematica, digamos, original, sem o escudo das
obras ja instituidas, foi “O imponderavel Bento contra o crioulo voador”, porém
nunca filmado, mas que novamente buscava discutir o pais e suas fraturas.

As demais realizagbes reservaram-se sempre a desempenhar papéis de

transpor para as telas a visdo de um outro. E instigante verificar que Joaquim
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Pedro de Andrade nunca tenha se exposto completamente em seus filmes.
Logo, talvez a partir dessa constatacao, confirme-se a definicdo de seu cinema
como preservador das raizes nacionais e perpetuador de seus mitos, a
exemplo do Patriménio Historico e Artistico Nacional, do Instituto Histérico e
Geografico Brasileiro — orgaos ligados aos seus familiares —, ou de outras
instituicBes ideoldgicas similares, sempre pautado pelo olhar de um outro, a
quem o cineasta sempre mostrou deferéncia. Obviamente, ndo h4 aqui a
intencdo de estabelecer afirmacdes imprudentes que cologuem a prova a
personalidade inventiva do cineasta Joaquim Pedro, mas somente de indagar
as motivacdes mais profundas que determinaram seu cinema de modo
inevitavel, ja que submergiam de suas crencas mais intimas. De tal modo, o
gue se acompanhara, neste trabalho, é a averiguacdo das inspiracdes de um
cineasta que elegeu Minas Gerais, de maneira imponente e significativa em
seus filmes, trazendo a tona suas memadrias como palcos de consagracdo de
figuras decisivas no que seria a constituicdo de seu ser mais completo, refletido
e traduzido, ao longo de pouco mais de trinta anos, em uma obra que tomou
sua vida até 1988, culminando num roteiro completamente definido para ser
flmado em grande estio em homenagem a famosa obra do autor
pernambucano — Casa grande, senzala & Cia — e em outro trabalho panegirico
sobre um autor mineiro respeitado na histéria de nossas letras — O defunto,
sobre Pedro Nava. Pouco mais de trés décadas - contando com os anos de
cineclube e diversos estudos cinematograficos - de dedicacdo a traducdo do
Brasil, através de uma lente familiar e afetiva, que levaram sua cinematografia
a ser eminentemente particular de maneira a resguardar suas origens mineiras.
Seu cinema, dessa maneira, apresenta-se como uma extensao das ideologias
intelectuais que se prestavam a explicar o pais. Contudo, todas as tentativas de
elucidar o problema do Brasil estavam vinculadas a elite intelectual que sempre
deteve todo e qualquer controle acerca da cultura nacional. Sua linhagem
estava ligada aos intelectuais mineiros que formaram, na década de 30, um
grupo muito influente na producao intelectual brasileira, extremamente pautada
pelas tradicbes e pela origem patriarcal da historia do pais. Assim sendo, é
possivel entrever em seus filmes uma o6tica muito peculiar referente ao Brasil.
Pode-se afirmar que se trata de uma cinematografia muito comportada em sua

maneira de delinear as fissuras da realidade nacional. Dessa forma, vemos um
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certo cordialismo® para retratar o proceder de seus motivos filmicos. De
maneira mais clara, pode-se afirmar que Joaquim Pedro de Andrade, na
maioria das vezes, opta por reverenciar os grandes personagens historicos
nacionais, perpetuando a aura mitica de personalidades e eventos que leva ao
cinema.

E é facil detectar tal tendéncia ao observar-se que seus dois primeiros
biografados séo retratados em meio a homenagens flagrantes de suas
personalidades. O jogador Garrincha, fenémeno do futebol brasileiro da década
de 60, aparece também imerso em uma composicdo herdica. Os costumes
provincianos, a tradicdo e o patriarcado nacionais também submergem da
cinematografia mineira, o tributo mais claro a origem familiar de intelectuais que
se dispuseram a explanar a histéria e a formacdo do Brasil e atribuir-lhe uma
identidade muito bem definida em contraste com sua constituicdo ainda tao
recente. Nesse sentido, o cinema de Joaquim Pedro pode ser concebido como
uma extensdo das diversas correntes surgidas, desde José de Alencar e seu
projeto de literatura formadora do pais, passando pelos modernistas na década
de 20, ou pelos movimentos artisticos da década de 60, — momento de maior
profusdo de idéias em reacdo a enorme censura que dominava 0 pensamento
brasileiro — berco do Cinema Novo, do qual foi um dos maiores expoentes.
Logo, seu cinema foi de contestacdo, a exemplo das demais realizacdes
artisticas da época, revelando diversos problemas da sociedade brasileira e
empenhando-se para ser uma contribuicdo intelectual capaz de derrubar as
tendéncias repressoras que embotavam o0 pensamento nacional naquele
periodo. Porém, sua nuance diferenciadora reside na maneira como se voltou
para a histéria brasileira e os elementos que selecionou para mapear o pais,
esbocando um quadro muito amplo da cultura nacional por meio de tragcos
rigorosamente estudados, calculados e atavicamente ligados a sua formacao
pessoal e a meméria que sempre serd a marca distintiva de sua
cinematografia, ja que estreitamente relacionada aos ancestrais e, sobretudo,

ao pai Rodrigo Melo Franco de Andrade e a toda sua estirpe mineira.

% Nesse caso, optamos por esse termo no sentido usado por Sérgio Buarque de Hollanda, em
seu classico Raizes do Brasil. O volume consultado foi o da 52 ed., Rio de Janeiro, José
Olympio, 1969.
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2. Membéria afetivo-familiar

Com apenas trés anos, Rodrigo Melo Franco de Andrade fica 6rfao do
pai, Rodrigo Bretas de Andrade?!, professor da Faculdade de Direito de Minas
Gerais, 0 que o aproxima da familia do tio Afonso Arinos, escritor regionalista
de grande destaque na literatura brasileira, com sua obra Pelo sertdo®. Assim,
0 menino alfabetizado em casa faz os primeiros estudos no Ginasio Mineiro,
em Belo Horizonte. J& conhecendo os grandes classicos literarios, entre
autores franceses, latinos e brasileiros, aos 12 anos, muda-se definitivamente
para a casa do tio, em Paris, e continua seus estudos secundarios no Lycée
Janson de Sailly. Homem intelectualizado, Afonso Arinos mantinha contato
freqiente com os grandes nomes da inteligéncia brasileira de visita a Franca,
personalidades que transitavam entre a vida politica e a literaria. Muito cedo,
Rodrigo ja conhecia Alceu Amoroso Lima, Graca Aranha, Tobias Monteiro e era
colega do arquiteto e artista plastico, Flavio de Carvalho. Mais tarde, em 1922,
estabelece os primeiros contatos com os artistas modernistas, especialmente,
com Mario de Andrade, outro grande pensador da cultura brasileira, ativo
estudioso e preservador do folclore nacional®®. J& no Brasil, forma-se em
Direito pela extinta Faculdade de Ciéncias Juridicas e Sociais do Rio de
Janeiro, revezando a continuidade desses estudos entre as cidades de Sé&o
Paulo e Belo Horizonte. E, nesses deslocamentos constantes, aproxima-se de
outras personalidades importantes para a formacdo do pensamento nacional,
tais como Oswald de Andrade, Carlos Drummond de Andrade, Pedro Nava,
Olegario Mariano, Abgar Renault, entre outros.

Exerceu, ainda muito jovem, ativa vida jornalistica, iniciando em O Dia**

0s seus trabalhos. Participou da redacéo de O Jornal, de Assis Chateaubriand,

! Nascido em Ouro Preto, filho de Carlos Bretas de Andrade e Isolina Bretas de Andrade,
casado com Ad4lia de Melo Franco e falecido em 09 de outubro de 1901.

*2 pelo Sertdo. 42 edicdo. Rio de Janeiro, F. Briguiet & Cia, 1936.

% In : ANDRADE, Rodrigo Melo Franco de. Rodrigo e seus tempos. Rio de Janeiro: Fundacao
Nacional Pr6-Memoria, 1986, p. 17.

24 periodico de duracao efémera dirigido por Virgilio Melo Franco, Azevedo do Amaral e Gastao
da Cunha.
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escrevendo inclusive criticas literarias, mas sabendo argumentar sobre os mais
variados assuntos, desde politica até humor. Colaborou, por muitos anos,
também em outros diversos periddicos?®>, como personalidade ativa e
comprometida com os acontecimentos de seu tempo. Na Revista do Brasil*®, ja
em 1926, exerce importante atividade de divulgacdo das idéias modernistas,
apesar do academicismo de seus diretores®’, mostrando simpatia pelo novo
movimento que agitava as artes brasileiras. Ingressa também na vida politica,
sendo, por cinco anos, chefe de gabinete, do primeiro ministro da Educacéo e
Salde, Francisco Campos? e, a seguir, do Sr. Mario Machado, secretario-geral
de Viacdo e Obras da prefeitura do Rio de Janeiro. Além disso, ainda deixou
publicados quatro livros®, um de ficcdo e os demais ja sobre a cultura e o
patrimdnio histérico nacional.

O SPHAN surge em 1936, a principio apenas como uma organizacao
experimental para despertar a consciéncia nacional de preservagao do
patriménio histérico e cultural brasileiro, cuja dire¢cdo de Rodrigo Melo Franco,
ja havia sido indicada, anteriormente, pelos poetas Manuel Bandeira e Mario de

Andrade, ao ministro Gustavo Capanema®. No ano de 1937, em janeiro, deu-

*® Estado de Minas, A Manha, Diario da Noite, Diario Carioca, O Estado de S&o Paulo, Médulo
e O Cruzeiro.

?® Rodrigo de Melo Franco torna-se o redator-chefe da Revista do Brasil, na diregéo do escritor
Monteiro Lobato e ap6s a aquisicdo do periddico por Assis Chateaubriand.

*" plinio Barreto, Alfredo Pujol, Calbgeras e Afranio Peixoto.

*® Nesse periodo indica Lucio Costa a diretor da Escola Nacional de Belas-Artes.

? Velorios, Belo Horizonte, Amigos do Livro, 1936; Brasil, monumentos histéricos e
arqueoldégicos, México, 1952; Rio Branco e Gastdo da Cunha. Rio de Janeiro, Ministério das
Relacdes Exteriores, Instituto Rio Branco, 1953; Artistas coloniais, Rio de Janeiro, MEC, 1958.
30 «A idéia nacional, deste modo, e transformava num programa maior que seria organizar um
servigo nacional, para a defesa do nosso extenso e valioso patriménio artistico, entdo em
perigo, ndo s6 da danificagdo ou arruinamento mas ainda, em grande numero de casos, de
disperséo para fora do pais. Como pdr méos a obra de empreendimento tao dificil”? Como
transformar o pensamento que me seduzia num sistema de servigo publico? Logo ocorreu-me
o caminho. Telefonei a Mario de Andrade, entdo diretor do Departamento de cultura da
Prefeitura de S&o Paulo. Expus-lhe o problema e Ihe pedi que me organizasse o projeto.” In:
CAPANEMA, Gustavo. “Rodrigo, espelho de critério”. A licdo de Rodrigo. DPHAN, Recife,

1969, p. 41.
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se a oficializacdo do orgdo, por meio da legislacdo, de autoria do proprio
Rodrigo junto a Méario de Andrade. Anos antes, Manuel Bandeira ja chamava a
atencdo para a gravidade da perda de monumentos e obras brasileiras,
sobretudo o acervo artistico-histérico da cidade de Ouro Preto®, relegados ao
descaso do governo. Como diretor-geral do SPHAN, Melo Franco contou com a
colaboragcdo de diversos nomes da intelectualidade brasileira, como Lucio
Costa, Carlos Drummond de Andrade, Gilberto Freyre, Sérgio Buarque de
Holanda, o tio Afonso Arinos Melo Franco, Joaquim Cardoso, Vinicius de
Moraes, além dos ja citados Mario de Andrade e Manuel Bandeira, entre outras
personalidades. Nos primeiros anos do 6rgdo, havia uma equipe de apoio
formada por pesquisadores, arquitetos, historiadores, restauradores e demais
especialistas de diversas areas, com quem Rodrigo travava enorme batalha em
prol da preservacdo dos bens culturais do pais. O entusiasmo do doutor
Rodrigo — como era conhecido em seu meio — era imenso e sua agédo se
conservaria incansavel até 1967, periodo em que se aposentou do cargo de
diretor a frente do Servico do Patriménio Histérico e Artistico Nacional, mas
ainda estendendo, em menor escala, suas atividades até 1969, ano em que
faleceu.

Houve inimeros obstaculos ligados a criagdo do SPHAN e ao longo de
sua trajetéria, sobretudo, nos primeiros anos de seu surgimento, dentre eles,
alguns problemas com os setores judiciais para tombamento das edificacfes
até a oposicado de determinadas camadas da populacdo. Contudo, as obras de
conservacao e restauracdo efetivaram-se gracas aos sofriveis processos de
reconhecimento do valor oficial de obras de arte e edificios publicos, o que

possibilitou o desenvolvimento de uma série de pesquisas referentes a arte, a

%1 “O acervo artistico de Minas é bastante consideravel para justificar a criacdo de um

departamento técnico que o defenda. Como é triste olhar a brochadura sacrilega com que
capearam o ouro magnifico das capelas da chamada Matriz do Fundo de Ouro Preto, obra de
Pombal, o tio do Aleijadinho! A igreja esta hoje entregue ao zelo esclarecido de um sacerdote
culto, cujo carinho pelo velho templo leva-o a raspar por suas proprias maos a canivete o
empastelamento com que o sujaram. [...] Se os homens de gosto do governo de Minas néo
tomarem providéncias de defesa, os velhos templos contemporaneos da epopéia das
bandeiras acabardao em igrejorios sem grandeza. Eles ja se acham bem despojados pela
cupidez ignorantes das irmandades.” BANDEIRA, Manuel. Crbnicas inéditas |. Sdo Paulo,
Cosac Naify, 2008, pp. 318-319.
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cultura e a historia nacionais. E é esse o0 ponto ao qual deveriamos chegar para
dar inicio ao desafio de compreensdo da influéncia da memodria e a
preservacdo da arte e da histéria nacional no cineasta Joaquim Pedro de
Andrade, cuja linhagem familiar de mineiros traduz uma “brasilidade” capaz de
expressar questdes universais. Em 1938, o arquiteto José de Sousa Reis
realizou, junto a Rodrigo Melo Franco, Vinicius de Moraes e ao fotégrafo Erich
Hess, uma viagem a Ouro Preto, devido ao seu cargo no Servico do Patrimonio
Historico e Artistico Nacional. Sua descricdo da cidade ja € plenamente visual,
0 que pode abrir caminhos para pensarmos o cinema de Joaquim Pedro, que

se iniciaria 21 anos depois:

"Ainda guardo a primeira visdo [da cidade] numa
volta de carro na descida do morro, a impressao
de um presépio iluminado na hora fria da tardinha
ouro-pretana. E ja na mesma noite a visita
deslumbrada aos locais mais acessiveis, 0
primeiro contato com as fachadas barrocas, o
ingresso  no mundo fantastico de Ant6nio
Francisco Lisboa... na fantasia colorida do Ataide.
[...] o nosso pequeno grupo também ja se
despedia, tarefa cumprida — até desenho original
do Aleijadinho, uma secé&o longitudinal da igreja,
Rodrigo descobrira nos arquivos da irmandade

em Sao Francisco de Assis.” >

Um ano ap0ls essa descricdo cinematografica da cidade de Ouro Preto
ao cair da tarde, José de Sousa Reis escreve, em 1939, para a Revista do
Patrimdnio Histérico, um ensaio® minucioso sobre os profetas e o adro de
Congonhas do Campo, no Santuario do Bom Senhor Jesus de Matosinhos. E a
linguagem arquitetdnica evocando as imagens captadas pelo fotégrafo e
exploradas pelo historiador. No curta-metragem de 1978, Joaquim Pedro de

%2 In: ANDRADE, Rodrigo Melo Franco de. Rodrigo e seus tempos. Rio de Janeiro: Fundacao
Nacional Pr6-Memoria, 1986, p. 21.

% «“O Adro do Santuario de Congonhas”, in: Revista do Patrimdnio Histérico e Artistico
Nacional, n. 03, 1939.
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Andrade caminha em direcéo oposta, fazendo com que suas imagens evoquem

a histdria e expliquem os tracos e as formas.

Essa relacdo da carreira de Joaquim Pedro sendo influenciada, ndo s6

pelo pai, mas por toda a intelectualidade que o cercava desde garoto, aparece

indiretamente numa carta a Gilberto Freyre, em que Rodrigo Melo Franco de

Andrade demonstra todo o apoio a nova paixdo do filho, o cinema, mesmo

podendo ser considerado quase um “acinematico”, como Vinicius de Moraes

chamaria alguns de seus colegas, na crbénica “Duas gera¢des de intelectuais

34

escrita apds conversa acerca de um “genuino interesse cinematografico”,

travada com Pedro Nava e Rodrigo M. F. de Andrade:

Sua geracdo ndo é uma geracao de visuais.
No fundo, sdo homens que se caceteiam com
cinema, que tém mais o que fazer, gente
bastante desencantada e trancada em si
mesmo, ou que — seres fundamentalmente
liricos — s6 gostam de Cinema em termos de
Poesia ou Romance, coisa que revela melhor
gue nenhuma outra o desconhecimento
essencial, o desinteresse desse grupo viril,
aspero e velhaco de brasileiros pela arte em
movimento. [..] Rodrigo €é outro que
praticamente ndo vai a cinema. Nada ha nele
dessa fatalidade de fa que ha num Octavio
de Faria ou num Plinio Sussekind Rocha.
Essa falta de necessidade do cineminha a
noite, vamos encontrd-la também em
Augusto Meyer ou em Carlos Drummond de
Andrade. Seu interesse é fortuito como um
eco de outros interesses. Ndo ha neles
vocacgdo. Sdo homens para dentro, parados
sobre um cinema intimo, sem mais paciéncia
para essa espécie de extroversdo que o
Cinema pede. Serdo, no maximo, poetas que

vao ao Cinema. E tém essa marca do mau fa:

* MORAES, Vinicius de. Cinema de meus olhos. Sdo0 Paulo, Companhia das Letras, 1991, p.
29.
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sdo capazes de sair em meio a um filme,

guem sabe de cochilar na cadeira?...

E interessante notar a biparticdo da intelectualidade brasileira em duas
vertentes e, sobretudo, a inclusdo do pai de Joaquim Pedro na geragéo
“antivisual”, ainda mais no que diz respeito a associagdo dessa geragédo de “ar
circunspecto” que nao combinava com a extroversdo do Cinema, segundo
Vinicius. Esse dado sera importante ao analisarmos a obra de Joaquim Pedro
de Andrade, especialmente, no momento da investigacdo dos propdsitos
vinculados a mudanca para a qual jA caminhava a cinematografia do diretor,
com um estilo ainda mais radical, corrosivo e critico, cujo ponto culminante,
coincidentemente, € o langcamento da pelicula Macunaima, no mesmo ano da
morte de seu pai, em 1969. Contudo, embora tivesse suas particularidades,
Rodrigo M. Franco era muito admirado e respeitado por sua geracéo®,

conforme Vinicius de Moraes descreve na mesma cronica:

Rodrigo falava sobre a sua geracao,
apontando-lhe os valores e os erros, com
aguela preciséo e clareza verbal que fazem
dele o mais perfeito tricheur de todas as
cacas que lhe levam seus amigos mais
sinceros. Porque nunca a nenhum de nés
passou fazer nada de importante sem
antes consultar Rodrigo e ouvi-lo a
respeito. Manuel Bandeira disse dele, num

poeminha onomastico que é uma joia, a

% “Optei pelo nome de Rodrigo. Mineiros ambos, eu o conhecia de perto e de longa data. Aos

meus olhos, ele estaria, em tais circunstancias, em primeiro lugar, fosse qual fosse o paralelo.
N&o apenas por ser homem de rara cultura, jornalista e escritor de primeira ordem, nem por
estar militando no exercicio de uma advocacia do mais alto nivel intelectual e moral, nem por ja
ter dado prova da maior aptiddo como gestor de coisas publicas. Para nds, da sua geracao
mineira, a figura de Rodrigo, com aquela alma mansa e severa, delicada e positiva, risonha e
inflexivel, com aquele seu tom sabio e conclusivo, com aquela sua capacidade de
compreender, de raciocinar e de julgar, passou a ser a de um mentor, no mais alto sentido da
palavra, em todas as circunstancias e problemas de nossa vida particular ou publica.”,

Depoimento de Gustavo Capanema. in: A licdo de Rodrigo, Rio de Janeiro, DPHAN, 1969, 42.
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coisa de mais verdadeiro e mais extremo,

chamando-o: ‘o amigo perfeito’. *

E, nesse momento, é possivel perceber como eram acessiveis ao jovem
cineasta, as personalidades mais renomadas da cultura brasileira e como elas
também o influenciariam. Figuras admiradas desde a infancia, mas também
proximas de sua realidade e, sem davida alguma, grandes responsaveis pela
sua formacéo intelectual. Por outro lado, como era muito fascinante a figura de
seu pai, era também enorme a carga de responsabilidade que esse fator trazia
ao cineasta estreante. Sendo assim, sua maior critica nessa época nao vinha
do publico ou da imprensa, essa triagem acontecia antes mesmo da realizacao
dos filmes, ainda no esboco dos trajetos de filmagens, na escolha dos temas,
que aconteciam geralmente dentro de sua propria casa, uma vez que o diretor
estreante consultava o pai, especialmente, em relacdo a escrita, a estrutura e
ao conteudo dos roteiros de seus filmes, num clara busca de perfeicdo da
linguagem escrita para erigir a linguagem cinematografica. A literatura, nesse
sentido, é capaz de oferecer uma chave interpretativa para a investigacdo dos
motivos que, talvez, inconscientemente, levassem Joaquim a seguir em busca
dessa aceitacdo e incentivo paternos, como podem demonstrar seus primeiros
filmes. Numa carta escrita por Rodrigo M. Franco a Gilberto Freyre, vemos o
estimulo do pai a carreira do filho, preocupado em respalda-lo com fontes

seguras.

Rio, 22.06.1959.
Caro Gilberto:

Muito obrigado pela benevoléncia extrema
gue vocé tem dispensado ao meu filho, que ai tenta
extrair alguma coisa satisfatéria do roteiro esbogado

por vocé. Espero de todo o coracdo que ele possa

% |bidem, p. 29.
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corresponder a seu generoso patrocinio.

Ainda estou sob o acabrunhamento da
pessoa de nosso querido Gastdo e cada dia mais
deprimido com o estado de sadde de minha mae.

Muitas saudades nossas a cara Madalena,
ao Dr. Freyre, ao Ulisses e a familia.

A vocé abraco afetuosamente,

amigo velho

Rodrigo. 3

O assunto travado por Rodrigo diz respeito, claramente - seja em razéo
da data de emissao da correspondéncia, ou pelo “personagem-destinatario” em
questdo -, a boa acolhida de Joaquim Pedro de Andrade, por Freyre, na
fazenda Apipucos, em Pernambuco, na ocasido das filmagens do seu primeiro
curta-metragem, O mestre de Apipucos. E interessante aqui notar a atribuicdo
a Gilberto Freyre do primeiro esboco de roteiro do curta e também o apoio que
0 sociblogo dispensou ao cineasta principiante, ja que, seguindo plano inicial
do cineasta, a idéia era realmente contar com a colaboracdo de Manuel
Bandeira e de Gilberto Freyre, para a criagdo do roteiro do documentario que
marcaria a sua estréia na direcdo. No curta-metragem, a parte que descreve a
rotina de Freyre possui narracao do préprio mestre de Apipucos, conduzindo as
imagens do sitio e dos interiores da casa. Ja no documentério sobre o poeta, 0
gue se Vvé é a rotina desse personagem sendo embalada pela narragdo de seus
poemas. O resultado causa um estranhamento, devido ao contraste que passa
a rondar os dois biografados quando retratados. Sobre esse filme, lancado
inicialmente sob o titulo O mestre de Apipucos e o poeta do castelo, em 1959,
sendo, a principio, os dois curtas-metragens reunidos como se fossem um
anico filme, justamente por fazerem parte do mesmo projeto, financiado pelo

Instituto Nacional do Livro, Joaquim Pedro é incisivo:

" A carta de Rodrigo M. F. De Andrade a Gilberto Freyre foi parte integrante da Mostra Gilberto
Freyre- Intérprete do Brasil, realizada no Museu da Lingua Portuguesa, de 27.11.07 a 04.05.08,

em Sao Paulo.
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[...] o primeiro filme que eu realmente dirigi, um
curta-metragem sobre Manuel Bandeira e um
sobre Gilberto Freyre. O do Manuel é um filme de
que gosto, verdadeiro. O do Gilberto acho muito

ruim.®

Segundo Luciana Araljo®®, nesse trabalho de estréia, o cineasta ja
apresenta Gilberto Freyre e Manuel Bandeira em uma contraposicédo, sendo o
primeiro um intelectual conservador e o0 segundo um poeta despojado. Afirma
ainda que h& uma clara intencéo do diretor em depreciar um em detrimento do
outro, sem buscar imparcialidade. A partir disso, percebem-se as contradi¢cdes
gue envolviam o jovem diretor que, mesmo incentivado pela figura paterna e
compelido a admirar as personalidades que o cercavam, também ja
apresentava a necessidade de expressar seus proprios julgamentos sobre o
mundo que comecgava a desvendar sob o olhar da cadmera de cinema e a
constituir sua prépria identidade, mas sem se desvincular da tradicdo que tanto
admirava. Foi exatamente esse contraste das duas figuras, feito talvez de
modo nao-intencional durante a montagem do curta, que desencadeou o
descontentamento de Joaquim em relagcdo ao filme efetivado, levando-o a

transforma-lo em dois curtas-metragens posteriormente distintos.

"Fiz um documentario sobre cada um deles.
Passavam acoplados e depois desligaram, pois
eram assuntos muito diferentes. O primeiro, o do
Manuel, foi um filme pessoal. Eu tinha uma
ligacdo pessoal com Manuel Bandeira, era
afilhado e amigo dele. As quartas-feiras ele vinha
jantar com meu pai e falavamos de tudo. Ainda
me lembro da sua risada alegre e inesperada

comemorando o primeiro take do filme. Era a

%8 Catalogo Macunaima. Um Depoimento Especial de Joaquim Pedro de Andrade.

Folheto organizado pelo Cineclube Macunaima na ocasiao da Retrospectiva Joaquim Pedro de
Andrade em 1976, no Rio de Janeiro.
¥ |n: Catalogo do Museu da Imagem e do Som. Financiado pelo Ministério da Cultura —

Secretaria do Audiovisual. Rio de Janeiro, fevereiro de 2000, p. 33.
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mesma risada que desde menino eu ouvia
qguando menos esperava la em casa. Por querer
bem ao poeta fiquei gostando do filme até hoje.
Acho que o personagem - e Manuel descobriu
gue era um bom ator de cinema! - resistiu as
inabilidades do diretor. Eu pedi ao Manuel
Bandeira e ao Gilberto Freyre que me
mandassem sugestdes sobre o material que
deveria aparecer no filme. Eles mandaram e a
partir dai eu fiz o roteiro. Tinha uma passagem do
Gilberto lendo deitado na rede. O Manuel
Bandeira aparecia muito pobre, num cenério de
concreto armado, sozinho, carregando uma
garrafa de leite. Quando juntei os dois filmes, isso
provocou um contraste ndo planejado, nao
intencional, da figura do Manuel com a figura do
Gilberto. O Gilberto morava no Solar de Apipucos,
uma casa muito bonita. Parecia que o Gilberto era
um ricago e o Manuel n&o tinha um tostdo. Isso
aborreceu 0 mestre Gilberto que escreveu um
artigo chamado Esnobe da Riqueza, reclamando.
A partir dai separei os filmes para evitar esse tipo

de resultado®.”

No artigo escrito por Freyre, em sua coluna semanal, da revista O
Cruzeiro*, intitulado ironicamente Esnobe da Rigueza?, o sociélogo ndo se
reportava ao filme do jovem cineasta, mas travava um questionamento sobre
as intenc¢des do documentério de Joaquim Pedro, de modo a discutir as reais
intencdes do filme. Observa-se a escolha provocadora do titulo e também a
mensagem desafiadora desse texto, em que o mestre de Apipucos faz, na
verdade, uma defesa de si mesmo. Gilberto Freyre diz s6 ter concordado com
as filmagens de sua intimidade em seu sitio “para atender ao pedido de um

»42

amigo fraterno™, Rodrigo M. Franco. Parece, inclusive, ndo ter visto o

resultado do filme, o que justificaria a transcricdo de alguns dos comentarios de

“9VIANY, Alex. O Processo do Cinema-Novo, Editora Aeroplano, Rio de Janeiro, 1999, p. 258.
L Ano XXXII, n. 22, 12 de marco de 1960, p. 54.
“2 | dem, p. 54.

31



seu amigo, Jorge Amado, e as diversas referéncias as impressdes do escritor
baiano sobre a pelicula, sem contar a citacdo do artigo de Manuel Bandeira® e
o fato de, ao responder com 0 seu proprio texto, de que s6 tomou

conhecimento da repercussao do curta-metragem dessa forma:

Sei, agora, por um artigo do sempre admiravel
Manuel Bandeira, sobre o filme em que
aparecemos juntos, que ele estd sendo
considerado, através desse filme, por uns
tantos maliciosos, uma espécie de esnobe da
pobreza; e eu — ai, de mim! — uma espécie de

esnobe da riqueza.**

Além disso, havia também as posi¢cdes conservadoras de Gilberto
Freyre, que podem ter contribuido para trazer certa resisténcia a aceitacdo do
filme. E, nesse movimento, pode-se levantar a hipotese de estarem presentes
dois pélos do mesmo Joaquim Pedro, o cineasta que estava comecando,
mesmo de forma ainda controversa, a afirmar a sua posicdo, e 0 que
permanecia ainda acatadamente sob o crivo paterno. As suas obras iniciais
estdo repletas de homenagens a figura paterna, ao homem que dedicou toda
uma vida a preservacédo e e divulgacdo das riquezas artisticas e culturais de
seu pais, levando Gilberto Freyre a criar o termo “rodriguismo”, em texto que
aparece no livro A licao de Rodrigo, homenagem péstuma ao estimado colega
e pensador®.

Sabe-se que Joaquim Pedro sempre mostrava 0S roteiros ao pai,

“3 “Filme documentario”. In: Jornal do Brasil, 15/11/59.
“*1dem, p. 54.

5 “Ninguém com mais nitida vocagao para servir seu pais sem servir-se dele. Ninguém mais
escrupuloso no desempenho de seus deveres. H4A mesmo um rodriguismo semelhante ao
célebre ja caxiismo. Um rodriguismo de que Rodrigo vem sendo, nestes 30 anos, exemplo
constante e vivo, sem pretensdo alguma, de sua parte, de ser modelo ou padrdo; a virtude
irradia dele sem ele se aperceber de que é exemplarmente virtuoso. Virtuoso no melhor sentido
da expressdao. Virtuoso como pessoa. Virtuoso como diretor de servigo publico. Virtuoso como
brasileiro cuja vida tem sido toda de dedicagdo ao seu pais.” Apud Rodrigo e o SPHAN -
Coletdnea de textos sobre o Patrimdnio Cultural. Rio de Janeiro: Ministério da

Cultural/Fundagédo Nacional Pr6-Memdria, 1987, p.6.
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pedindo-lhe alguns apontamentos e observacées*. Dr. Rodrigo, por sua vez,
fazia-os sempre a caneta, inclusive nas primeiras versdes dos roteiros. O
senso aprovativo do pai pareceu sempre estar no encal¢co do jovem realizador
de cinema. E a expressao de satisfacdo de Rodrigo Melo Franco, ao sair da
primeira exibicdo de O Padre e a Moca (1965), comprova que o filho havia
alcancado o objetivo, aperfeicoando-se em sua arte a cada trabalho novo.
Segundo Clara de Andrade Alvim, irma do cineasta, o pai Rodrigo nao
disfarcava o grande orgulho por Joaquim Pedro desde a época em gue este
cursava a Faculdade de Fisica: “Meu pai comecgou a ficar com uma imensa
admiracdo por aquele filho que tinha uma cabeca diferente da dele, que era
voltado para as artes, para a critica literaria”. O filho, por sua vez, seguiu todas
as orientacdes do pai, num exemplo de admiracao e respeito mutuos.

Todos esses elementos contribuiram decisivamente para delinear o
estilo cinematografico de Joaquim Pedro. Contudo, havia a parte da critica que
analisava de maneira ferina essa particularidade do cineasta, como o jornalista

Ely Azeredo, na seguinte nota:

Sempre que subiu as alturas de Minas, Joaquim
Pedro foi traido (ou se entregou) por suas raizes
e pela tendéncia elitista que ele (e ndo so6 ele)
inocularam no chamado Cinema Novo. E facil
verificar que Garrincha, alegria do povo e
Macunaima séao filmes populares, brechas para
compreensao do cinema e através do cinema; e
gue ao contrario, O Padre e a Moca e o0s
Inconfidentes, sdo trabalhos que podem
satisfazer prazeres estéticos do cineasta, mas,
sem davida, muito fechados a participacdo do
espectador. Os Inconfidentes, em especial, é
uma espléndida oportunidade de didlogo

perdida‘”.

A opinido de certos criticos do jornalismo, como Azeredo, ndo foi a unica

barreira enfrentada pelo cinema de Joaquim Pedro, mas, mesmo tendo de lidar

“° BENTES, Ivana. Op.cit.,Rio de Janeiro: Relume-Dumara, 1996, p.9.
4" “Tediosa Inconfidéncia”. In: Jornal do Brasil, 05 de maio de 1972.
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com diversas opinides a respeito de sua obra, o cineasta manteve uma linha
coerente de criacdo, apesar de ter iniciado um certo movimento de rompimento
com o respeito as tradigdes, em seus filmes mais “libertarios, € visivel que seu
cinema se manteve comedido como no inicio da carreira, apesar de demonstrar
ter perdido alguma “possivel inocéncia” apds a morte do pai, coincidentemente,
no mesmo ano da estréia da “adaptacdo-contestacdo” da rapsddia
marioandradeana. Apesar de voltar as raizes memorialisticas mineiras, realiza
um trabalho mais audaz ao revelar um Brasil formado por contradicbes
universais. Observando-se a estrutura dos trés filmes que tomam como base o
ambiente mineiro, determinantemente localizado, a falta de comunicacdo com
as massas parece contundente, deixando ainda mais evidente a mudanca de
estilo no cineasta, ap0s a realizagdo de Macunaima, préprios da esséncia

evolutiva que esta contida em cada ser humano:

Faz parte da dialética humana do espirito moderno
essa tensdo diaria entre a transformacdo e a
resisténcia. Mas ser modernos para Bergman é nédo
perder os vinculos com o passado para ndo sermos

eliminados num sorvedouro™®.

E, nesse sentido, a cinematografia de Joaquim Pedro era
eminentemente moderna, por ndo romper com o passado, sendo capaz de se
reinventar a cada novo projeto. E na trajetéria familiar que se concentra a
significacdo da vida dos individuos, porque muitas das crencas humanas se
baseiam nos esteredtipos a elas transmitidos por outras pessoas em quem
confiavam ou tinham experimentado situacfes diversas daquelas vivenciadas
por outro grupo*®. Assim, é possivel tentar desvendar os primeiros movimentos
desse cineasta aqui estudado. A questédo é que, antes de estabelecer qualquer
tipo de comparacdo entre as duas personalidades, em seu documentério de
estréia, Joaquim Pedro trouxe Gilberto Freyre mais como o estudioso
preocupado em entender o Brasil com seus sistemas de valores, sua cultura

peculiar e como uma sociedade em constante formacédo, o que acaba se

8 BOSI, Ecléa. O tempo vivo da meméria: ensaios de psicologia social. 22 edicdo. Sdo Paulo,
Atelié Editorial, 2003, p. 77.
* |dem, p. 115.
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confundindo ali com a sua propria dinamica do cotidiano, seja na rede do

Ceara, completamente absorto nas leituras apdés o almoco farto de alimentos

tipicos da terra. O diretor distingue seu “personagem” do lugar-comum®

atribuido aos socidlogos, de consistirem em individuos interessados em
mostrar o pais como um espaco pleno de problemas sociais e politicos a serem
consertados. O mesmo efeito, consegue com o retrato de Manuel Bandeira, na
simplicidade de seu cotidiano, narrada pelos seus poemas em off. E a extrac&o

espontanea de naturalidade no mais prosaico ato da poesia:

O filme que uma centena de pessoas vimos
anteontem no auditério do Ministério da
Educacdo — O Mestre de Apipucos e O Poeta
do Castelo — inaugura uma iniciativa muito
louvavel de José Renato Santos Pereira,
diretor do Instituto do Livro, qual seja a de fixar
pela imagem e pela voz a personalidade dos
nossos escritores. Ndo €é sO para a
posteridade que se esta trabalhando assim: é
desde logo para o presente: 0s que vivem nos
Estados e se interessam pela literatura
poderdo de hoje em diante tomar contato mais
Vivo com 0s nossos homens de letras. Nao sei
se a filmoteca do Instituto do Livro se
estenderqd também a masicos e artistas
plasticos. Deveria, alias, estender-se a todos
os setores da cultura. Pena é que nao se
tivesse pensado nisso mais cedo; que Mario
de Andrade, Jorge de Lima, José Lins do
Régo, Roquete Pinto, tantas outras figuras
ilustres tenham morrido, sem que tenhamos
guardado num filme um pouco de sua vida de

todos os dias®".

*® DA MATTA, Roberto. Catalogo da Mostra Gilberto Freyre - Intérprete do Brasil, realizada no
Museu da Lingua Portuguesa, de 27.11.07 a 04.05.08, em Sao Paulo.

*1 “Filme documentario”, Jornal do Brasil, 15/11/59

35



E essa ingenuidade ao tracar os seus motivos filmicos esta presente
também naqueles que acompanharam a evolugéo de sua obra. Relembrando a
época de cronista cinematogréafico para o Diario da Noite, em 1933, Manuel

Bandeira, escreveu um texto elogioso ao filme do afilhado:

Gilberto Freire ndo gosta que lhe chamem o
mestre de Apipucos. Parece ver no titulo uma
ironia. Mas o fato é que mestre ele é e em
Apipucos mora. Que bonita propriedade a sua,
essa rustica chacara com o sobraddao que ja
foi casa-grande de engenho! Tenho esperanca
de um dia a conhecer de corpo presente, mas
enquanto a oportunidade ndo vem, que prazer
foi para mim ver pela imagem tudo aquilo,
acompanhar o amigo no seu passeio matinal,
observar-lhe a curiosa maneira de trabalhar,
ndo sentado a uma secretaria, mas derreado
na mangalaga de uma poltrona e dir-se-ia que
meio assistido por um gatinho adoravel, a-do-
ré-vel. Em certas tomadas o0 mestre esta muito
natural — quando trabalha, quando conversa
com a cozinheira, quando faz a batida; em
outras deixou-se dominar por aquela self-
consciousness que julgo ser castigo de Deus
para o seu gosto de gozar os ridiculos alheios.
Em suma, para quem nunca teve trato pessoal
com o0 mestre, o flme apresenta o homem em

toda a sua verdade.>

E é nisso que reside a qualidade do filme de estréia e também de sua
carreira cinematografica, que une a espontaneidade a certa tendéncia aos
extremos, que se confirmam, sem duvida, em O padre e a moga, até culminar
no radicalismo surpreendente de Macunaima, se refor¢a na ironia do discurso
dos poetas conjurados e se choca na religiosidade escandalosamente sensual

das figuras deformadamente barrocas do mestre Antonio Francisco Lisboa. E

%2 |dem.lbidem.
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interessante notar como o cineasta consegue agradar Manuel Bandeira, fazer
com que o poeta do Castelo saisse, mesmo sem querer e nem saber,
antecipadamente, em defesa de seu documentério, contrariando as criticas que
viriam mais tarde de Gilberto Freyre, num tom de gracejo inocente. Finaliza seu
artigo parabenizando a ousadia e a curiosidade do novo cineasta, lembrando
ao leitor tratar-se de seu afilhado, cuja pelicula era uma realizacdo espléndida
do inicio ao fim, capaz de prender a atencdo do espectador, devido ao ritmo
constante habilmente conduzido pelo estreante diretor que largara o “6timo
curso de Fisica na Faculdade Nacional de Filosofia”, mesmo “bem encarreirado
na profissdo”, para “entregar-se ao cinema de corpo e alma”. Trata-se,
sobretudo, de uma critica simpética e de uma excelente publicidade para quem
estava no inicio de uma carreira. Nem a censura posterior, feita por Freyre,
conseguiria intimidar a incessante vontade de uma construcdo cinematografica
que reunisse técnica, estilo e relevancia tematica, profundidade de discurso,
critica e, muitas vezes, autocritica.

Isso se vé em Couro de Gato (1960), mais tarde incorporado ao longa-
metragem, dividido em cinco episédios, Cinco Vezes Favela®®, produzido pelo
Centro Popular de Cultura (CPC), que traz Joaquim Pedro num interessante
exercicio cinematografico de procurar a fusdo entre 0 documentario e a ficcéao,
na descri¢cdo da historia de meninos favelados que cacam gatos no Carnaval a
fim de vendé-los como matéria-prima para a fabricacdo de tamborins. O grande
dilema em questéo, nessa narrativa, € o apego de um dos garotos a um gato
angora que, todavia, precisa vender para se sustentar. Relato melancdlico,
acondicionado pela trilha de Carlos Lyra, sobre a realidade da populagdo em
meio a miséria carioca, fatos escancarados que tentavam omitir do cinema da
década de 50, por “agredirem” a bela paisagem do Rio de Janeiro.

Havia duas opcbGes na época até a chegada do Cinema Novo: o
ocultamento da pobreza ou a idealizagdo desse cenario, como no filme do
diretor francés Marcel Camus, Orphée noir, ou Orfeu do Carnaval, de 1958.

Nessa producéo, vencedora do Festival de Cannes e do Oscar de melhor filme

% Os outros curtas do projeto foram feitos em conjunto: Um favelado, de Marcos Borges,
Escola de Samba, Alegria de Viver, de Cacé Diegues e Pedreira de S&o Diogo, de Leon
Hirszman. Todos tratam da alienacdo do povo e sua conscientizagdo de forma didatica, como

ditavam as regras do politizado CPC.
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de lingua estrangeira, em 1959, a trilha de Vinicius de Moraes e Tom Jobim
emoldura um Rio de Janeiro de morros miticos e paradisiacos, dono de uma
pobreza desejavel e até charmosa. A natureza e a cultura sdo extensdo uma
da outra, onde os barracos da favela sédo cheios de encanto tendo como
cartdo-postal vivo, e também moldura da cidade, a Baia da Guanabara, nos
quintais das casas do morro. Todas as mulheres dangcam e cantam exalando
sensualidade, enquanto carregam a famosa “lata d’agua na cabega”. Parecem
todos “deuses negros” num império de magia onde Orfeu € uma espécie de rei
das mulheres, das criancas e da propria natureza. Essa tendéncia idealizadora
da miséria brasileira se pbéde ver, por exemplo, ironicamente, na “quase
refilmagem”, baseada novos argumentos e roteiros originais, de mais cinco
episddios contando a vida no Rio de Janeiro, no recém-lancado Cinco Vezes
Favela, agora por nés mesmos, de 2010, projeto realizado por meio do olhar de
pessoas das proprias favelas, como diretores - e alguns atores conhecidos ou
nao, que se mostraram dispostos a enfrentar essa producéo que representa um
novo félego do cinema nacional — apds a capacitacdo dos cursos ministrados
por grandes nomes do cinema nacional atual, entre Fernando Meirelles, Walter
Salles, Ruy Guerra, Jodo Moreira Salles. E curioso perceber que essa
inclinacdo em destacar os problemas da sociedade, submetendo-os a
atmosfera paradisiaca da cidade maravilhosa segue corrente até hoje, e ndo sé
num cinema realizado por grandes nomes de cineastas intelectuais e
politizados da classe média carioca. A tendéncia de se mitificar o pais € bem
antiga e faz parte da propria identidade nacional.

Em contraposicdo a essa idealizacao, vinha a denuncia da pobreza e da
fome, bem mais de acordo com os propositos do Centro Popular de Cultura,
dispostos a romper com a hipocrisia da década de 60 brasileira. Entretanto, a
estética de Joaquim Pedro de Andrade ainda era refinada demais para os
padrées aos quais estavam habituados os membros do partido. No proprio
CPC, houve imensa discordancia quanto a tematica tdo sensivel, ja que a
ordem da vez era instruir o povo contra a submissdo imposta pelos
governantes e o filme s6 entrou para o longa-metragem Cinco Vezes Favela
por ja estar finalizado, quando foi apresentada a proposta de se filmar a

realidade das favelas cariocas, e também pela intromissdo de Miguel Borges.
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Segundo Eduardo Coutinho®*, o departamento de cinema do CPC era muito

desorganizado, apesar de tanto sectarismo:

“Quando eu cheguei, dois dias antes de comegar
o filme do Miguel (Borges) (Zé da Cachorra) (...)
ele nédo tinha nem roteiro. Ele ndo sabia, na
época, nem onde colocar a camera (...). De um
lado, porque (o departamento de) cinema
realmente era uma bagunca, porque ainda sabia
fazer cinema, ndo tinha experiéncia e porque o
Leon tinha, dentro do CPC, uma visdo mais
aberta do que, certamente, o Estevam (Carlos
Estevam Martins) tinha e, possivelmente, mais do
que o Vianninha (Oduvaldo Vianna Filho). Entéo,
era aberto primeiro porque tinha o Miguel Borges
que era da POLOP™ (...), o Caca, se eu ndo me
engano era da AP®*, o Leon era PCB*. O
Joaquim (Pedro de Andrade) ndo era PCB, que
eu saiba, mas tinha um filme pronto. O Joaquim
ndo militou no CPC; ele cedeu o filme dele sé.
Entdo, tinha essa abertura, tanto que o Estevam,
gue era julgado o mais sectario de todos, sabia
perfeitamente que eu ndo era PCB, mas ele
mesmo disse: “Vocé vai fazer o proximo filme do
CPC” (...). Agora, eu acho que tanto n&o tinha
isso que o CPC fez o Cinco Vezes Favela, que,

por tudo isso, foi essa coisa meio bagunca.”

Mesmo no quesito formacdo técnica, o que chama a atencdo € o
autodidatismo dos cinemanovistas. Poucos dos futuros cineastas tiveram uma
formacao especifica em cinema e, nesse sentido, pelo motivo de ndo haver

cursos nessa area no Brasil, desde a década de 50 — a excecdo do curso

>4 Depoimento de Eduardo Coutinho a Pedro Simonard. 07/05/1993. In: A Geracdo do Cinema
Novo: para uma antropologia do cinema. Rio de Janeiro, Mauad X, 2006, p. 93.

*® politica Operaria.

% Acéo Popular.

" partido Comunista Brasileiro.
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ministrado por Alberto Cavalcanti, em S&o Paulo, por ocasido da Companhia
Cinematografica Vera Cruz, que realmente investia num alto padrdo de
qualidade e priorizava o alto rigor técnico de suas producgbes — faz com que
essa geracdo de cineastas promova uma ruptura com toda a producédo do
passado, proclamando a chanchada como o inimigo nimero um do radicalismo
cinematografico dos anos 60. Surge, entdo, um “cinema politico” sem muita
técnica, mas em perfeita sintonia com a efervescéncia cultural daquele
momento, na tentativa de captar o verdadeiro amago do povo brasileiro.

Joaquim Pedro de Andrade era uma excecdo entre os que estudaram
cinema fora do Brasil. Apés Couro de Gato, o diretor foi a Franca com uma
bolsa de estudos, para freqientar o IDHEC, Institut des Hautes Etudes
Cinématographiques e fazer estagio na Cinemateca Francesa. De volta ao
Brasil, em 1962, dirige o média-metragem Garrincha, alegria do povo,
produzido por Luis Carlos Barreto e Armando Nogueira, cujo resultado é um
documentario longo, devido a rigorosa montagem que mistura imagens de
arquivos e filmagens de locacéo, culminando num verdadeiro ensaio sobre o
futebol brasileiro. E, em todas essas experimentacbes - financiadas e
estimuladas pelo pai, Rodrigo -, por mais diversas que parecam, é possivel
perceber uma coeréncia inventiva por parte do cineasta, além de uma grande
exigéncia com os resultados das peliculas.

Em entrevista com Sarah de Castro Barbosa, primeira mulher de
Joaquim Pedro, Luciana Araujo extrai um depoimento que pode talvez explicar
mais como se dava esse influxo de Rodrigo Melo Franco de Andrade na
cinematografia do filho, sobretudo, nos primeiros momentos, e depois

permanecendo como referéncia constante.

O pai do Joaquim foi uma das pessoas mais
extraordinarias, mais completas que ja conheci. Era
um homem marcante. Ele marcou uma geracgéo de
intelectuais, foi uma figura central num grupo de
intelectuais que era muito grande e distinto [...]
Quais eram o0s amigos do dr. Rodrigo? Mario de
Andrade, Carlos Drummond de Andrade, Lucio
Costa, Oscar Niemeyer, Sérgio Buarque de

Holanda, Gastdo Cruls. Vocé tinha toda a
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intelectualidade — Rio, S&o Paulo e Minas —
cercando o dr. Rodrigo. Num determinado periodo,
o Affonso Arinos, que era primo dele, ligava para o
dr. Rodrigo todos os dias para se aconselhar.
Manuel Bandeira era o melhor amigo, jantava la
toda semana; o Gastdo Cruls, idem. Ele
centralizava um grupo de intelectuais. Era uma
pessoa muito sensivel, muito inteligente, com muito
senso de humor, muito competente.

[...] E era um homem muito rigoroso, muito
moral, muito ético. De forma que ele criou os filhos
assim. Os filhos viveram nesse meio, assimilaram
por ai toda essa cultura, que era trazida por ele
préprio e pelos amigos. O Rodrigo Luiz (0 mais
velho), o Joaquim e a Clara viviam cercados das
melhores pessoas que havia nesse pais. E também
havia a preocupagdo com o rigor, com a seriedade,
que ele transmitiu aos filhos. Até certo ponto,
alguns acham que dr. Rodrigo massacrou um
pouco os filhos. [...] Eles tinham sempre receio de
nao fazer o melhor, de escorregar, de fazer uma
besteira — todos eles. Eles foram um pouquinho
massacrados. Mas isso ndo foi culpa do dr. Rodrigo
— ele nado tinha culpa de ser uma figura t&o
extraordinaria. Mas ndo € impunemente que vocé

tem um pai assim. Vocé paga um pre<;o.58

Esse valor Joaquim Pedro saldaria em toda a sua carreira, porém,
vejamos como isso se da durante e apos a vida de Rodrigo Melo Franco, no
mesmo ano em que a filmografia de seu filho mudaria significativamente. O
divisor de aguas em questao, como ja foi dito, seria o flme Macunaima (1969),
subvertendo toda a estética cinematografica de ar comedido e introspectivo do
intelectualizado Joaquim Pedro de Andrade. Como ja foi mencionado, o
presente estudo partira basicamente dos trés filmes de “raizes mineiras” O
padre e a mocga, O Aleijadinho e Os inconfidentes, estabelecendo dialogo com
as obras que os inspiraram, e também vinculando suas relacbes com as

demais producbes do cineasta ao longo de sua carreira, por iSSO nossa

*% In: Op.Cit., p. 8.
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insisténcia em citar o longa-metragem de 1969.

Sobretudo, com relagédo ao longa-metragem Os Inconfidentes, € possivel
voltarmos a temética abordada, por Joaquim Pedro de Andrade, em seu
primeiro documentario, mas sob um novo angulo, ou seja, no julgamento feito
pelo cineasta quanto a postura condenavel de Gilberto Freyre ou as
contraposi¢cdes que ele pode ter sugerido no documentério de estréia, que
mostrava juntamente a figura do poeta e a do sociélogo, como num proposital
contraste, que denunciaria, portanto, uma condenacédo ao conservadorismo da
intelectualidade nacional. Joaquim Pedro faz surgir, entdo, por meio do
sociologo, o retrato de um Brasil tradicional, patriarcal e elitista. Em uma
entrevista, de 1995, Darcy Ribeiro comenta a estrutura contraditoria do

discurso de Casa Grande & Senzala:

Gilberto Freyre fez um livro admiravel que é o
Casa grande & senzala, mas € o mundo do
engenho. E o mundo do aglcar. Mas este
mundo... mais importante que aquele, que é o
mundo de S&o Paulo, que é o mundo das
bandeiras, que é o mundo de Minas, que é o
mundo do sul, que sdo os outros Brasis, nédo
estavam descritos e nao estavam

interpretados®®.

Esta critica sera aprofundada em um nivel mais complexo no longa-
metragem de 1972, Os inconfidentes, mas a cémoda posicdo de observador
critico transforma-se em um jogo de grave autocritica, em que o cineasta se
coloca como parte integrante da intelectualidade de esquerda conflituosa
acerca de seus objetivos e vivenciando as mudancas de um pais em crise, mas
profundamente embrenhado na teia da qual busca se livrar.

O desafio de analisar, portanto, esses trés filmes de Joaquim Pedro em
relacdo com toda a sua obra reside, ndo s6 na confirmacdo do importante
papel da literatura em sua producdo, mas também em fazer um estudo que

exponha o cerne de sua cinematografia. Afinal, todas essas producdes, por

% Entrevista concedida em 17/4/1995, no programa Roda Viva, da TV Cultura.
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mais peculiaridades que possuam, agregam caracteristicas muito semelhantes:
qualidade estética e recursos que se confundem as lembrancas de vinculos
quase inseparaveis da trajetéria familiar do cineasta, fazendo surgir um
pensamento, a um sé tempo, curioso e coerente de criacdo. Esse método
levaria a imediata conexao com o curso biografico e histérico do diretor. Numa
andlise mais detalhada, chegariamos, ndo s6 a questdo da mineiridade®, mas
ao carater universal de constituicdo de sua obra que, ao mesmo tempo, reflete
a formacdo da cultura nacional e traz aspectos concernentes ao Homem na
sua totalidade “atemporalmente ndo-localizada”. Anterior aos outros dois filmes
mineiros ja mencionados aqui, O padre e a moca, de 1965, parece ser o
precursor dessa tendéncia memorialista voltada a Minas Gerais na obra de
Joaguim Pedro de Andrade. Os mitos, as paixdes comedidas, a escrita
drummondiana, 0 preconceito interiorano e o abandono das serras e dos
mundos interiores contribuem para formar a atmosfera da mineiridade mitica
gue acompanha seus filmes. Mesmo quando nao voltado diretamente a Minas,
o cineasta faz um movimento em busca de suas raizes por meio da
(re)descoberta do Brasil.

Todos esses movimentos do cineasta culminardo em profundas
reflexdes por meio da observacgéo perspicaz da realidade, gerando uma chave
inversa ou uma espécie de rendancia a um cinema de facil decifracédo e aberto a
comunicacdo imediata. Na verdade, o cineasta sempre se voltara a captacao
dos fatos que estdo emparedados pelas cercanias de nossa formacéo rigida,
catdlica e patriarcal, o que isentara seu cinema de uma recepc¢ao tranquila por
parte da critica e do publico na maioria das vezes. O cinema de Joaquim Pedro
sera marcado por tal especificidade, constituindo um roétulo do qual buscara
libertar-se através da ousadia cultural e da liberdade sexual, moral e da

religiosa — Macunaima — e das escapadas lascivas do erotismo — Guerra

% A “mineiridade classica” é descrita por Alceu Amoroso Lima ao analisar as influéncias do
clima, da geografia, da politica e da vida econdmica exercidas sobre esses individuos. O autor
explora este modelo formado a partir de tracos psicoldgicos, tal como a sobriedade do mineiro
ao comer, vestir e falar, assim como sua discricdo nos sinais e ao interagir com as pessoas € 0
mundo. Para Amoroso Lima, o equilibrio, a moderacdo e a economia de gestos seriam fatores
determinantes do carater do mineiro. LIMA, Alceu Amoroso. Voz de Minas. Rio de Janeiro: Ed.
Agir, 1945, p. 25.
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Conjugal (1975) ®. No fundo, o cinema joaquiniano estara situado no limiar
entre dois movimentos muito dispares e paradoxais, caracterizado por
contradicbes e, por isso, a0 passo que carregard nos tracos do recalque
patriarcal do homem brasileiro simbolizado, nessa passagem, pela austera
mineiridade aglutinadora de tragos tipicamente conservadores, também se
revelara por arroubos morais e éticos. Em outras palavras, esse cineasta fara
de seu objeto a prépria matéria formadora de sua critica comedida e
apaixonada. Nesse sentido, tentaremos entrever nas contradicbes dessa
cinematografia os proprios conflitos que permeiam a nacdo e sua historia.
Desse modo, vamos ao encontro da definicdo de Alceu de Amoroso Lima e
classificaremos tais aspectos (tao intrinsecamente mineiros) da cinematografia
de Joaquim Pedro como paixdes recalcadas, ferozes®, e ndo arrebatadoras.

O Padre e a Moca sintetiza, por sua vez, toda uma paixdo envolta pela
arte barroca de entrega e recusa num movimento claramente contraditorio. A
negacao de desejos, de crencas e de verdades, regera todo o discurso desse
filme. Minas, através da literatura drummondiana, afirma-se, ndo s6 como um
dos primeiros bercos culturais do pais, mas como palco propicio de idéias
revoluciondrias de libertacdo em todas os sentidos. Nesse caso, nos voltamos
a moca, como o motor que abala as conviccbes do homem amarrado pela

batina, buscando a liberdade, mas arrastando-o também para a religido —

® para a adaptacdo dos contos de Dalton Trevisan, Joaquim Pedro faz emergir do sul, quase
sem vestigios de cultura negra ou indigena, quase completamente tomado pela dominagéo
européia - civilizadora e castradora - o vampiro de Curitiba, criatura mitica, mas profundamente
carnal e erdtica nos seus anseios, que ndo sao revelados, ao contrario, permanecem, 0 tempo
todo, camuflados. Nelsinho, personagem de Guerra Conjugal procura num lugar imundo a pior
das prostitutas, velha e desdentada para, apés se satisfazer nesse submundo, voltar a
normalidade tradicional de sua familia, podendo, finalmente e de alma lavada, “beijar esposa e
filhos”. Nao existe personagem mais dissimulado e recalcado do que Nelsinho. E seu “duplo”,
também cinico e camuflado, Venceslau Pietro Pietra, convida Macunaima, travestido de
"francesa", para visitar-lhe, aproveitando a auséncia da esposa e das filhas. E, mesmo ao
descobrir a farsa do "herdi", tranquiliza-o com o inusitado argumento de que n&o tinham
nenhum preconceito. E uma passagem surpreendentemente cémica pela espontaneidade com
gue o proibido e as convencdes sdo completamente confundidos, além de se tratar de uma
obra de incomum resultado estético e qualidade irrefutavel, levando temas nada convencionais
ao gosto do grande publico.

®2 \/oz de Minas. Rio de Janeiro: Ed. Agir, 1945, p. 25.
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batina e mulher disputam o amor do padre. Novamente, aparecem as Minas
antigas, cheias de idéias comandadas por ilustres intelectuais. E a mesma terra
que consagrou sua literatura como maxima expressao a partir do século XVIII,
com os arcades, servindo de modelo para as geracdes futuras, como o centro
irradiador da inteligéncia nacional®®. Esse espago serda esmiucado em 1972,
com Os inconfidentes, mas sera visto, no longa-metragem de estréia, como um
lugar recondito e nao-localizado temporalmente, apenas pano de fundo que
abrigara a paixao proibida do casal amaldicoado pelas velhas tradi¢coes. Alias,
as velhas tradicGes e crencas constituirdo o maior inimigo desses jovens que,
apesar de estarem numa época de decadéncia das riquezas mineiras — no
caso, na pobreza pos surto aurifero e diamantino —, poderiam ocupar qualquer
lugar na historia do pais, ja que a tematica explorada ali pode reportar a
qualquer tempo ou lugar.

Percebemos entdo que a escolha por Minas, apesar do tema universal,
foi algo comedidamente refletido. O critico José Carlos Avellar, em artigo do
Jornal do Brasil, de 15/04/1972, por ocasiao da producao e langamento de Os
inconfidentes, afirmou que a maior heranca deixada por Rodrigo Melo Franco
de Andrade, ao seu filho Joaquim, foi o amor pela memdéria dos nossos
melhores tracos nacionais. Esse aspecto, mesmo ressaltado em 1972, ja podia
ser notado nas suas producdes anteriores, seja pela temética ou pela

reveréncia ao objeto escolhido:

Com a mesma retiddo do velho Rodrigo, ele vai
construindo uma obra de retiddo, em que estéo
presentes aspectos e momentos de nossa gente:
o carnaval, o futebol, os costumes, os
preconceitos do interior, a irreveréncia de nossa
literatura, os sonhos e as ilusbes dos que
lutaram pela liberdade e em nome dela

morreram.

Com essa sintese atenta acerca da obra do cineasta carioca, Avellar

encontra espaco para refletir, em Os inconfidentes, sobre quem foram os

® ARRUDA, Maria Arminda do Nascimento. Mitologia da Mineiridade. S&o Paulo, Brasiliense,
1989, p. 75.
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homens envolvidos naqueles ideais de liberdade da patria e, a partir disso,
reconstréi o trajeto de Joaquim Pedro em busca de uma verdade sobre os fatos
que envolveram a Conjuragcdo. Seguindo tais passos, chegamos a Rodrigo
Melo Franco, percebendo que é possivel pensar no passado do pais,
avaliando-o com distanciamento investigativo, indo a fundo no questionamento
dos eventos que constituiram a historia do patrimdnio cultural brasileiro e, ao
mesmo tempo, compreendemos as motivagdes criativas da cinematografia de
Joaquim Pedro de Andrade, que sempre ofereceu espac¢o para a meditacdo
sobre o passado e o presente do pais. E tal fator leva ao desvendamento de
como se d& a construcdo de uma obra que envolve a formacdo de uma

obstinada busca da esséncia do cinema nacional .

& A questdo da expressao “cinema nacional” é polémica. Segundo Francgois Truffaut, critico e
cineasta francés, as cinematografias nacionais ndo existem, ou seja, ndao ha um conjunto de
filmes capaz de expressar um pais inteiro. A ndo ser em situacdes especificas, épocas e
determinados e localizados acontecimentos ou com a rara excec¢ao do cinema americano. No
entanto, ndo buscando outro significado, a ndo ser especificar a referéncia ao cinema nacional,
seja na década de 60, quando se inicia nossos estudos, ou na atualidade, usaremos essa
expressdo para nos reportarmos aos fiimes de Joaquim Pedro de Andrade ou de outros

realizadores brasileiros.
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Capitulo Il - Passos em preto e branco

“Qualquer filme que a gente faz acaba
que é uma experiéncia muito forte,
muito mobilizante, totalizante, para que
possa ser feito esse tipo de
envolvimento [emocional]. No meu
caso, entdo, que fago muito pouco filme
[...] isso aparece bastante, embora ndo
dé para ser percebido muito, nesse
sentido, pelas pessoas, porgue Sao
informagbes que acabam aparecendo
muito cifradas. Depois, as referéncias,
que [o filme] tem sou s6 eu
praticamente [que percebo], entdo nédo
d4 para notar, mas tem algumas
pessoas [...] que sacam.”

(Joaquim Pedro de Andrade)®

1. Trilhas drummondianas

Averiguar o que engendra o processo memorialistico revelador da
profunda identidade mineira, nacional e também universal que rege a obra de
Joaquim Pedro de Andrade é sobretudo perceber que todos os seus filmes
seguem um trajeto seguro, bem arquitetado e refletido com a elegancia de um
artifice. E possivel, portanto, ver no mundo audiovisual criado por esse
cineasta a emersao de outro elemento, mais profundo e de imagens ainda mais
significativas do que aquelas que aparentemente Ihe serviram de inspiracéo,
pois ha uma espécie de subversédo do conceito de adaptacdo cinematografica,
para a emersao de um outro conceito mais complexo. Seu cinema trataria, na
verdade, de uma questdo voltada para a tentativa de apropriacao
cinematografica de motivos memorialistas. Dessa maneira, pode-se
compreender a sua proposta filmica como a desconstrucdo de certos
paradigmas para, entdo, reafirmar a possibilidade de reconhecimento do termo
“cinema brasileiro” por meio de um outro viés. Seguindo esse pensamento,
analisaremos detidamente o filme considerado, pelo préprio diretor, como
negativo e aspero, O padre e a mocga (1965), visto na presente pesquisa, CoOmo
o primeiro e mais doloroso passo em direcdo a reconstrucdo da memoria, e

também buscaremos pontos de encontro entre essa obra e 0 poema quase

® Entrevista a Sylvia Bahiense. Programa Luzes Camera, n°31, 08.06.76.
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homodnimo de Drummond, “O padre, a moga”, sua inspiragao original.

Nesse momento, o trabalho em questéo se dispde a analisar as relacdes
existentes entre o primeiro longa-metragem de Joaquim Pedro de Andrade e o
poema que lhe deu origem, para iniciar a investigacdo do que seria essa
“‘cinematografia mineira”. Para isso, seguiremos 0s passos que conduzirdo
nossos estudos, inevitavelmente, a definicdo do que representa, de fato, essa
obra, ou seja, um cinema que, antes de ser mineiro, possui forte cunho
memorialista e cuja preocupacao maior esta voltada para a sondagem de uma
brasilidade muito caracteristica e bem delineada. Desse modo, tal obra elegera,
como base, um projeto muito definido de arte, disposto a preservar e difundir a
cultura nacional, seguindo o mesmo trajeto do pai do cineasta e de tantos
pensadores que se concentraram na decifracdo do que é o Brasil e na defesa
de seus tracos mais caros. A busca por compreenséo e definicdo da identidade
nacional, como se pode supor, também servird de base para esse cinema,
mesmo que seu ponto mais alto seja realmente a questdo memorialista.

A principio, a questdo da adaptacao literaria sera abordada brevemente,
no que se refere as questdes pertinentes ao problema especifico da influéncia
memorialistica na obra do cineasta que enfrentou o desafio de recriar
cinematograficamente um poema presente em uma das obras — Licdo de
coisas — consideradas como das mais embrenhadas do grande escritor
mineiro, tendo seu argumento pautado pela impresséo primeira que essa obra
causou no diretor iniciante, a de transmitir a probleméatica de um amor proibido,
a partir dos desdobramentos que Ihe despertaram a leitura de um poema que
tinha em si incutida a imagem de uma pele muito branca de mulher tocando um
tecido pesado e negro, espectro assombroso que emergira das paginas do
poema para tomar a tela do cinema. Compreender o didlogo entre as duas
obras € a chave fundamental para acompanhar os diversos momentos em que
as duas obras se tocam tdo profundamente, a ponto de uma delas acabar
sendo a continuacédo inevitavel da outra. E, de fato, o longa acabard onde o
poema se inicia, justamente com 0 verso que norteard todo o conflito de
pecado e santidade que habitar4 as duas obras, reiterando a idéia de que “o
padre furtou a moga, fugiu”. O filme, valendo-se desse argumento inicial,
conseguiu captar com sensibilidade e apuro a atmosfera poética e

drummondiana da “obra adaptada”, sem decair numa historia de amor, pura e
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simplesmente, mas disposto a sondar cada aspecto do proibido, do pecado, do
perverso e da prisdo existente em cada nuance de ser humano representada
pelas poucas personagens do longa-metragem.

O que se pode destacar € que até o trabalho de escrita de Joaquim
Pedro de Andrade, na elaboracdo do roteiro, seguiu “passos bem
drummondianos”, sobretudo na minlcia empregada na técnica de criacdo, com
trés versdes até a final, que foi para as telas, e, mesmo assim, nos momentos
de filmagem, ainda houve novas modificacfes, numa busca incessante pelo
melhor acabamento da palavra em busca da imagem mais ‘completa’,
confirmando a tendéncia extremamente exigente do cineasta com todo o
processo de criacdo e, sobretudo, com o produto final. A direcdo de atores foi
outro ponto fundamental, com esse cineasta que optava, antes de tudo, pela
sobriedade e pela economia dos gestos, para nao “poluir” a cena com
afetacfes ou exageros que pudessem atrapalhar a transmissdo do que se
queria passar verdadeiramente. O diretor brasileiro se inspirou no método
usado pelo diretor francés, Robert Bresson®, sobretudo em seu fime de
tematica semelhante, Journal d'un curé de campagne, baseado na obra
homénima do escritor, também francés, Georges Bernanos®’. A atmosfera
presente, tanto no filme como no livro, se fara ecoar pelas cenas de O padre e
a moca, um trabalho que contou com muita pesquisa e estudo, préprios da
personalidade de Joaquim Pedro, sempre empenhado na mais fiel solucéo
filmica para a problematizacdo de questdes, muitas vezes, pessoais e ligadas
ao seu passado.

Porém, tais matérias de fundo memorialistico, estdo inevitavelmente
ligadas a memoéria do seu pais, como se a histéria dessa cinematografia

funcionasse como extenséo e reflexo da prépria Histéria na qual esse cinema

® O estilo inconfundivel de Roberto Bresson, que prezava as imagens em detrimento de uma
comunicacao exagerada e inécua, se afirmou ao longo de sua cinematografia, algando-o ao
posto de um dos maiores cineastas franceses de todos os tempos, inspirando, inclusive,
movimentos contemporaneos do cinema mundial.

" Em 1936, o autor escreveu Journal d’un curé de campagne tornando-se esta uma de suas
mais célebres publicacdes. Mudou-se com a familia para o Brasil, estabelecendo-se em
Itaipava, no Rio de Janeiro, e em cidades interioranas mineiras, como Juiz de Fora e

Barbacena, mas retornou a Franga, anos depois, onde faleceu em 1948.
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esta inserido. Isso € comprovado, entre outros diversos fatores, pelo aspecto
de que, mesmo sendo seu primeiro longa-metragem, € considerada atualmente
uma obra de grande contribuicdo ao cinema brasileiro, desde a década de 60,
como fator de difusdo do Cinema Novo, tanto em termos de estilo, conceito e
no que se refere a fotografia e aos demais aspectos estéticos, mas também
pela dificuldade encontrada ao se fazer cinema no pais, numa época em que
era preciso lutar contra aqueles que boicotavam essa forma de arte ou, até
mesmo, diante de outros que, apesar de serem do cinema, ndo aprovavam
tudo o que era realizado, e ndo contivesse uma “mensagem politica” a altura
das aspiracdes dos grandes centros de debates politicos e estudantis, que
dominavam a cena intelectual do momento em questédo, como o Centro Popular
de Cultura.

Como ja foi dito no capitulo anterior, 0 método a ser utilizado durante
todo esse estudo voltado para a pesquisa da “cinematografia mineira” do
diretor, € analisar as questdes que serviram como motiva¢des para Joaquim
Pedro e como ele as levou ao cinema, para depois analisar as relacdes entre
elas existentes, tendo como ponto principal o destaque ao papel da memoéria e
a influéncia do pai, Rodrigo Melo Franco, como inspiragdo maior de toda essa
obra. Para tanto, é preciso destacar o poema “O padre, a moca”, de
Drummond, e as relacfes suscitadas por essa composi¢ado as reminiscéncias
do cineasta.

Esse poema faz parte do conjunto de textos poéticos que formam Licao
de Coisas, no total de 33 poemas divididos em nove tematicas (Origem,
Memoria, Ato, Lavra, Companhia, Cidade, Ser, Mundo, Palavra). Ndo sdo nove
partes, simplesmente, porque, de acordo com o titulo recebido, havera o
desenvolvimento do tema sugerido através dos poemas que formardao cada um
desses segmentos, através de linguagem e forma, trabalhadas de maneira
impecavel, mas também dura e aspera, tipicamente afeitas ao estilo de
Drummond. O mote maior desse livro esta centrado nas profundas reflexdes
sobre a escrita, o engenho poético e o poder de evocagdo das palavras, numa
sondagem fatal da vivéncia humana, concebendo o homem como ser de fragil
expressado, habituado a recalques, defeitos e enormemente espantado diante

da complexidade do mundo, num continuo reconhecimento de suas limitacdes.
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O eu lirico, por todos os poemas dessa obra, trara em si toda a angustia
que envolve sua existéncia, fator que o conduzird, por meio da memoria, a dor
ou a reclusdo num passado capaz, a um sO tempo, de atormentar e alentar.
Essa profusao de “eus liricos” se condensara na figura emblematica do padre
na secao Ato, revelando a dor de um homem diante da angustia em ter de lidar
com seus proprios entraves. O padre, na verdade, revela toda a pequenez
humana diante das agruras da existéncia, assim como questiona os poderes
divinos que supostamente podem livra-lo dessa esséncia imersa em desalento
e da qual é impossivel escapar.

Nesse ponto, € crucial a aproximacado entre o ‘eu lirico' do poema
drummondiano e o ‘narrador’ implicito no filme que aborda a historia do amor
infeliz entre a moca e o padre. Ambos acompanham a trajetéria de seres
fadados a um destino que s6 confirmara a diminuta expressao de suas vidas
diante dos mistérios do universo, ao qual recorrem, mas no qual ndo querem
acreditar e nem se refugiar. Esses olhares que, por vezes, acompanham de
longe o curso desses seres, em outros momentos, com eles se identifica e se
confunde, multiplicando os lamentos diante das frustracdes experimentadas.
Nas duas obras, pautadas pela desilusdo dos individuos em relacdo ao mundo
material e espiritual, resta uma espécie de humanidade, a mais auténtica, que
precisa afirmar uma totalidade para encontrar, até mesmo dentro de suas
limitacBes, elementos que possam servir para lidar com uma realidade calcada
na fragmentacéao.

Pode-se dizer que o poema “O padre, a moga” esta intimamente ligado a
guestdo da cisdo fundamental do ser humano diante das agruras do mundo,
nao s6 na modernidade, mas também pela certeza de incompletude desde os
primordios de sua existéncia. Esse texto € uma espécie de reunido de todas as
questbes tratadas por Drummond, ao longo de Licdo de Coisas, sendo
constituido pelos inUmeros géneros poéticos existentes em toda a obra na qual
esta presente, em todas as dez partes que a constituem, muito complexas e de
estilos independentes. Da mesma forma, Lic&o de coisas pode ser considerado
um compéndio das diversas problematicas trabalhadas pelo poeta na sua
producao literaria até entdo, devido a grande elaboracdo de seus poemas, que

também apontam para uma inclinacdo experimentalista da expresséao,
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antecipando diversas tendéncias que vigorariam em breve na literatura
nacional, a partir da década de 50, tidas como vanguardistas.

O poema “O padre, a moga” esta localizado na secéo Ato, classificacédo
sujeita a diversas interpretacfes, desde uma encenacgdo, cujos atores seriam
realmente o padre e a moca do titulo, tamanha a carga dramatica desse texto,
ou até mesmo, o relato de um acontecimento ja finalizado, como a narragédo de
uma histéria passada num tempo anterior a enunciagdo poética. Ao ser
encarada como uma encenacdo, para 0s espectadores/leitores, € possivel
conceber-se de maneira natural a sua transposicao para o cinema, ja que se
trata de uma obra repleta de simbolos muitos afeitos a uma certa solucdo
cinematografica, devido a linguagem, a todo o tempo, plena de tensfes
expressas pelos diversos jogos linglisticos, sempre buscando a maxima
exploracdo da palavra em todos os seus sentidos.

Esse requinte de tratamento da forma poética aparece, em Licdo de
coisas, como uma constante preocupacdo carregada de intenso racionalismo
contido e metddico, bem ao gosto drummondiano, de uma mineiridade
particular em sua forma de observar o mundo, a distancia e com cuidado, para
descrevé-lo por meio de uma escrita ensimesmadamente cautelosa e precisa,
sem exageros que possam comprometer o que se procura realmente veicular.
Trata-se, de fato, de uma obra que possui tracos de profundo enraizamento no
universo mineiro, em suas tradi¢des, lendas e tracos mais peculiares. E essa
mineiridade sera plenamente apropriada pelo cineasta ao transpor ao cinema
esse motivo poético. Minas Gerais sempre representou uma presenca
constante em Drummond®, mesmo que o poeta estivesse distante dela numa
confusa e tumultuada cidade grande, o Rio de Janeiro, onde se fixou até sua
morte, em 1988.Tendo o poeta raizes fincadas no patriarcado mineiro, que
produziu uma das oligarquias dominantes no Brasil durante muito tempo, foi um
“fazendeiro do ar” na cidade grande — mesmo sendo esta, ainda nesse tempo,
somente a capital mineira, Belo Horizonte —, cujo processo de evolugéo
acelerou-se cada vez mais rapidamente, sobretudo a partir da Revolucdo de

1930. No entanto, ja havia tido sua alma marcada com o ferro de Itabira, quase

% Cf. FILHO, Alphonsus de Guimares. “O sentimento mineiro em Drummond”. A presenca de

Itabira na obra de Carlos Drummond de Andrade. Rio de Janeiro: Achiamé, 1980.
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por completo. Eram as raizes de um passado fixadas num tempo e num local
guase imemorial que o perseguiriam por toda a vida.

Contudo, intelectual sempre atento a problemética cotidiana, o poeta
conseguiu captar em sua obra a intensa passagem de uma cultura brasileira,
até entdo, completamente pautada pela tradicdo patriarcal, até a movimentada
realidade dos centros urbanos que seriam sua nova morada, numa outra esfera
de um mundo, até entdo desconhecido e desalentador, representado pelas
cidades do Rio de Janeiro e de Belo Horizonte, numa heranca advinda da
modernizacdo da sociedade a qual deveria se adaptar e cuja abordagem
revelou-se universal, muito além dos limites geogréaficos, e cada vez mais
voltado para as diversas questbes da prépria esséncia humana. Dessa
realidade, o poeta ndo vé outra saida a ndo ser falar sobre as questdes que
conseguem, de uma so vez, fascina-lo e angustia-lo, traduzindo o conflito maior
do homem moderno, fortemente dividido em si mesmo, mas também fruto
desse mundo fragmentado e defeituoso.

Nesse embate, emerge a memadria do escritor, como detentora de um
papel fundamental, o de reconstituir a propria historia desse filho de fazendeiro,
imerso agora em uma realidade caoticamente moderna e também de oferecer
a ele escapatoria diante de uma existéncia cadtica. Sendo assim, sera através
da poesia e da escrita que a memoria se reconhecera capaz de emergir para
tentar reaver esse passado libertador da realidade presente, e, por outro lado,
também aprisionado as préprias reminiscéncias dolorosas do poeta. Nesse
sentido, pode-se entrever outro ponto fundamental de encontro e identificacéo
entre o0 escritor e o cineasta, 0 apego as coisas passadas, aos lacos familiares
e aos anseios de um tempo ja passado e sO recuperado através da memoria
afetiva mais cara, traduzida em imagens emersas a partir do profundo
mergulho na linguagem.

Para trilhar passos bem seguros em direcdo ao desvendamento de filme
e poema, e também do didlogo nesse ponto estabelecido, vamos dividir esse
capitulo em trés abordagens fundamentais. A primeira voltada para a
sondagem do poema que serviu de motivo ao cineasta, a segunda para o filme
em dialogo com sua “obra inspiradora” e a terceira, apenas como uma tentativa
de aproximar as duas linguagens, observando a propria dindmica a elas

inerente enquanto adaptacfes — poema “adaptado” ao cinema e filme adaptado
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a partir de um poema. Entretanto, é preciso chamar atencéo para o fato de que
todas as discussbes promovidas em torno do filme e do poema estaréo
associadas as relagdes com a memaria. Reminiscéncia que pode estar ligada
as transmissdes da cultural oral de um povo, até mesmo na narrativa que traz a
maldicdo do padre que foge levando uma moca e € duramente perseguido por
forcas terrenas — homens fiéis e moradores de uma cidadezinha do interior — e
também por for¢as sobrenaturais que desafiam a compreensdo humana, entre
os designios de Deus e do Diabo.

A fuga do padre também ganha contornos miticos, por meio da
descricdo do constante embate do homem com as for¢as divinas e consigo
mesmo, num intenso conflito de ordem pessoal e religiosa. O padre traz em si
essa ambiguidade do homem, um ser a imagem e a semelhanca de Deus, que
contém, ao mesmo tempo, todas as vaidades julgadas negativamente pelas
imposi¢cdes das “regras divinas”. Ele fica com a moca, mas € duramente
castigado ao assumir seus desejos, acdo que o leva ao arrependimento e ao
remorso que consumirdo de amor o casal vitimado pelo pecado. A culpa e o
desejo emergirdo em meio as chamas purificadoras da santidade, como se
padre e moca fossem um s0, dois seres fundidos e representados por meio da
imagem imolada do cordeiro de Deus a tirar o pecado do mundo, no sacrificio
final do poema. O verso “negro amor de rendas brancas” traz, em seu
contraste, a consagracdo do amor proibido e condenado a fuga, pela
impossibilidade de sua materializacado. Fugir € o Unico meio de vivenciar esse
desejo, escapar das forcas divinas e também de sua prépria natureza humana,
tentando ndo se entregar aos apelos do veleidade, sintetizados nesse homem
que é diabo em “forma de gente”, mas mantém sua aura santificada diante dos
perseguidores que condenam seu ato.

O poema baseia-se numa narrativa muito simples, a de um padre que
fugiu, levando consigo uma moca. Na verdade, essa composi¢cdo refere-se
especificamente ao padre e & moga - em suas desventuras -, apesar de nao
nomea-los em momento algum. Os artigos definem o0s sujeitos, apesar de
manté-los no anonimato, num movimento oscilatorio que ndo os deixa
indeterminados — nao se trata de qualquer padre e qualquer moga —, mas
também nao define suas identidades, que vao se confundindo com diversas

histérias fantasticas ou lendas tipicas de certas regibes do pais, em que
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existem problemas de amores proibidos e que a figura do religioso e do
imaginario mitico se embaracam entre as diversas crencas ali presentes em
seus habitantes. “O padre, a moga” € o mais longo poema de Licao de coisas e
ja traz em seu titulo os dois personagens que viverdao a narrativa ao longo de
suas dez partes divisoras. Os dois amantes ja se encontram separados pela
virgula no proprio titulo, porém essa cisdo sera o tempo inteiro rebatida e
questionada até o momento em que padre e moga formardo um sé individuo,
como ocorrera no final do poema, na idéia platdbnica do amor que traz a
imagem “padre e moga de tdo juntos/ndo sabem se separar’®, reiterada em
quase todos os versos, de diferentes maneiras. E como se a repeticdo da idéia
de divisdo do sujeito se afirmasse como sua necessidade maior de fusdo com o
outro que o0 nega, combate, mas |Ihe proporciona o reconhecimento como
individuo, personalidade.

Na primeira parte ainda, essa idéia encontra apoio na descri¢do do casal
como “aqueles dois” que se tornam “aquele um”, ndo se trata mais de duas
pessoas diferenciadas, € como se os amantes fossem um s6 “negro amor de
rendas brancas”, numa referéncia, indiretamente metonimica, a batina do padre
e ao vestido da moca que, nesse momento, adquire feicdes de noiva, na roupa
branca rendada que ironicamente envolvera a figura amaldigoada da “mulher
do padre” imersa em trevas. Os dois sao fugitivos, porém é a imagem do padre
que prevalece levando a mocga “dentro dele”. Sao seres indistintos remontando
a idéia classica do amor isento de macula ou pecado. Entretanto, como
transgressores das leis divinas, precisam fugir, escondendo-se da “face de
Deus”’®. Ainda assim, mesmo como fugitivos, conseguem chegar a um limite
do pecado gque se converte em redencédo, na contradicdo que se estabelece em

7z

todo o texto, e é representada continuamente em suas mdltiplas imagens. A

% versos 25 e 26, nona parte.

" No livro de Jonas, no primeiro capitulo, ha a descri¢cdo do pedido de Deus a Jonas, para que
se dirigisse a cidade de Ninive e clamasse contra ela, j& que seus pecados estavam chegando
aos ceéus. Jonas decidiu fugir da face de Deus, para ndo arcar com tal imposicdo, mas Ele o
encontrou, apés mandar até o homem uma forte tempestade, fazendo — por receio da furia
divina — lancarem-no ao mar, para ser tragado por um enorme peixe, onde permaneceu por
“trés dias e trés noites”, mostrando n&o ser possivel fugir dos designios divinos, e nem da face

de Deus com a qual o injusto ndo ousa se deparar. Cf. Biblia Sagrada, Livro de Jonas, 1:1-17.
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primeira parte jA anuncia esse processo de exploracdo da linguagem que
irrompe em figuras muito significativas, como a “maldi¢cdo” do padre a montar
“cavalos telegraficos”, simbolizando a fuga e o mistério em torno desse ser que
amedronta e fascina porque é “diabo em forma de gente, sagrado”.

A disposicao das palavras no papel também € motivo de atencéo, ja que,
desde o inicio, a ordem dos versos é sempre pautada por experimentacdes em
relagdo a pontuacéo, sendo usada reiteradamente em determinados momentos
e simplesmente suprimida em outros, subvertendo certos padrdes da graméatica
normativa, promovendo um espetaculo de vocabulos nas paginas que sao
testadas feericamente pelo poeta, subvertendo a linguagem em busca de uma
irmanacao entre a mensagem que se busca veicular e 0 maximo de alcance
pela simplicidade da forma, que se faz complexa somente pelos sentidos que
irrompem inusitadamente e configuram uma expressao com elevado requinte
de jogos poéticos.

Em meio ao magico mundo da forma criado por Drummond, levanta-se
uma forte atmosfera catdlica a permear todo o poema, seja nas fortes
contraposicdes estabelecidas entre 0s versos e seus vocabulos ou na latente
questao religiosa presente, opondo claramente o sagrado ao profano na
natureza do individuo representada pelo padre. Voltando ao cinema, segundo o
préprio Joaquim Pedro, essa contradicéo foi levada as telas tentando dar conta
dessas limitacdes e oposi¢cdes presentes na natureza humana e investigadas
por Drummond em toda a sua poesia, solucionadas por ele, no filme, como a
representacdo de um intenso embate entre os desejos humanos mais intimos e
a ideologia castradora simbolizada sobretudo pela batina que o veste e o

impede de possuir a moga:

"O padre do poema esté longe de ser o padre do meu
filme: é um outro padre, um padre poderoso, um
garanhdo de Deus, mas na imagem de um padre com
uma moca estava a matéria do meu filme, por

interpostas figuras" "

™ \n: Critica e autocritica: “O padre e a moca”. Alex Viany conversa com Joaquim Pedro de
Andrade, p. 256.
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Essa seducéo poderosa do sacerdote fica latente em todo o poema (“Al,
que ndo ousamos/contra vossos poderes/guerrear’). O poema é repleto de
uma certa sensualidade e, a todo instante, esse instinto humanamente carnal
se confronta com a religido, a tradicdo e a heranca mineira, traduzidas em mito
e histéria. Toda a mineiridade drummondiana do poema se configura nas
imagens da tela de maneira automatica, na captacdo desse espirito conflituoso,
revelado, aos poucos, como motor comum ao filme e ao poema. A partir do
embate do padre, intensamente corporificado pela aura de representante de
Deus, com o mundo, por desejar e furtar a moca, esta a matéria do filme de
Joaquim Pedro de Andrade. Forte e equilibrada constru¢cdo de uma temética
mais densa ainda, de profunda imersdo no tema original, mas capaz de dar-lhe
nova roupagem, apesar da motivacao suscitada ao cineasta advir de fontes
muito semelhantes as do poeta, como o0 explica a analise de Mario Chamie
acerca de Joaquim Pedro, a partir de seu estudo que ndo se limitou a um
poema de Drummond, mas que buscou reproduzir toda a complexidade desse

poeta nas telas:

"Mas ha algo mais no filme feito, na autonomia da sua
linguagem, que nos leva a ver que O Padre e a Moga
€ menos motivado pelo poema e mais motivador de
uma compreensdo totalizadora do texto de
Drummond. O filme, nessa superacdo de qualquer
intencionalidade prévia de Joaquim Pedro, mostra

porque é possivel escrever um texto como o do poeta

de Lic&o de Coisas" %

Para entender como isso acontece, € preciso voltar, mais uma vez, a
obra Licdo de Coisas, buscando compreender quais foram as escolhas feitas
pelo cineasta e quais foram as trilhas “oferecidas” por Drummond para tanto. O
poeta nivela, no verso 13, antiteses para configurar o padre como um “diabo
em forma de gente, sagrado” — retomando sua inclinacéo irénica de criagao,
atestando uma volta a sua primeira poesia, quando ja anunciava que um “anjo
torto” havia dito ao seu eu lirico para ser gauche, anunciando tal tendéncia

como uma determinagao divina, ou um dom, atentando para o fato de que a

2 CHAMIE, Mario. “O negro no branco e vice-versa”. In: Revista Praxis, n. 5, Sdo Paulo, 1965.
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questao religiosa e a tradicdo na poesia de Drummond sempre simbolizaram
constantes. Tal manifestagdo criadora sempre apareceu apegada aos tracos
mais mineiros e intimos do poeta. Em Licdo de coisas, novamente, a religido
volta a obra do poeta, assim como todas as sensacfes preservadas pela
memoria que confrontam o homem dividido entre seu passado e o presente,
ndo sO representando embates temporais, mas sobretudo materiais, em sua
vida de poeta em meio a um “mundo caduco” e pleno de fissuras, contra as
quais ndo pode lutar sem sair também ele modificado e, de certa forma,
adaptado aos horrores que denuncia em sua poesia.

Ao pensarmos no filme “O padre e a moga”, Joaquim seguiu 0s mesmos
passos do poeta, sendo um cineasta vivendo num mundo cheio de agruras e
debatendo-se constantemente com elas, mas tendo de utilizar seu cinema para
denunciar o caos em que estava também imerso, nagueles anos de muita
repressao no pais, a partir de 1964. O filme, por isso mesmo, assim como o
poema, pode ser visto como uma mensagem muito cifrada porque traz a tona
uma série de questdes que situam-se muito além da aparentemente veiculada.
O padre utilizado por Joaguim Pedro de Andrade vai ser justamente a imagem
do santo guerreiro em defesa de algo grandioso, assim como o Tiradentes e o
Aleijadinho, os trés como representacfes de um Cristo revolucionario que, por
mais diabdlico, repulsivo ou contestador das leis divinas, em sua época, foi
depois considerado, redimido e exaltado, na ocasido de sua morte e também
por meio imaginario popular. E essa a figura do padre no poema de
Drummond, ser lendério, heréico e santificado, mesmo que sua aura seja a do
anjo caido, cheio de luz, mas que perdeu toda a sua gléria quando ousou
desafiar as forcas supremas.

Na afirmagao de que “todo amor € o amor” (verso 18), ninguém conhece
a dimensao do divino e s6 a imagem do padre torna-se concreta e, por iSso
mesmo, sujeita a tentagbes e - por que ndo? - também ao perddo a elas
seguido. E a dimens&o humana e cheia de falhas do padre que o redimem e o
levam a isencdo de seus delitos. Toda a extensdo humana, mas extremamente
sagrada do padre, é reforcada por toda a primeira parte do poema, em suas
duas estrofes que destacam, por deslocamento espacial, os seis primeiros

versos dos seis ultimos da primeira estrofe, cindidos pelo “negro amor de
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rendas brancas” que ecoara por todo o poema, levando os diversos contrastes

ali anunciados desde o titulo, entre o padre e a moca:

O padre furtou a moca, fugiu.
Pedras caem no padre, deslizam.
A moca grudou no padre, vira sombra,

aragem matinal soprando no padre.
Ninguém prende aqueles dois,

aguele um

negro amor de rendas brancas.

L& vai o padre,
atravessa o Piaui, la vai o padre,

bispos correm atras, la vai o padre,

la vai o0 padre, a maldicdo monta cavalos telegraficos,

la vai o padre la vai o padre la vai o padre,

diabo em forma de gente, sagrado.

Na capela ficou a auséncia do padre

e celebra a missa dentro do arcaz.

Longe o padre vai celebrando vai cantando
todo amor é o amor e ninguém sabe

onde Deus acaba e recomecga.

Nesse inicio do poema, como ja foi dito, nota-se que existem dois
individuos (“aqueles dois”), configurados pela relagdo de sujeito e objeto, ou do
furto da moca pelo padre (verso 1), porém a jungdo seguinte e,
consequentemente, a dispersdo dessas duas identidades vem a tona na
imagem da mocga que gruda no padre, “vira sombra” e, mais presenca
incorpdrea ainda, torna-se “aragem matinal”, deixando entrever apenas “aquele
um”, que agora, por totalidade e anulagédo, € um contraditério “negro amor de
rendas brancas”. Apenas no inicio a referéncia estd centrada na presenca de

dois seres, como se um funcionasse como parametro e condi¢cdo essencial
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para a existéncia do outro. Da fusdo dos dois corpos, emerge a idéia de
fragmentacao desse novo ser ao longo do poema, identidade que fica cada vez
mais dispersa quando aparece em “mil-lugares padre”, seja em Goias,
Pernambuco, Tocantins, Macapa, Corumbd, Jaragua ou Pelotas, mapeando o
Brasil em um espaco nao definido. Indefinicdo que se refletira, até mesmo, na
linguagem, toda retorcida e fragmentada. Esse ser, na verdade, busca se
religar, sendo, portanto, imanente as proprias coisas do mundo, mas
abandonando sua condicdo humana, e, desse modo, tornando-se cada vez
mais transcendente para, numa tentativa ainda mais contraditoria, afirmar sua
real humanidade através da busca de uma verdade na qual acreditar e, com
ISSo, voltar para sua busca religiosa inicial.

Dessa forma, a moca passa a ser um espectro, a sombra do padre, e
somente essa imagem passa a dominar todo o poema, de maneira vigorosa,
que se faz presente, inclusive, representado pela auséncia de um sujeito para
as acdes que se seguem. Auséncia que se impde com forca sobre o ato, para
“celebrar a missa dentro do arcaz”, local recondito e isolado, alheio ao olhar.
Ha, inclusive, certo distanciamento marcado entre esse sujeito e 0 espaco que
ele habita. Essa forte subjetividade do padre — na descricdo de seus feitos e de
seu percurso — estd marcada pelas diversas referéncias ao olhar de um outro,
gue vai observando toda a sua trajetdria ao ponto de tirar conclusdes a respeito
de seu modo de agir e de suas emocdes. De fato, o padre sé vai ser analisado
mediante um olhar exterior desse eu lirico que vai descrevendo sua trajetoria e,
por vezes, até toma seu partido, mesmo que seja de maneira inquiridora,
perseguindo-o, a exemplo de seus inimigos. Esse embate com o mundo sera
claramente destacado a medida que todas as relacfes estabelecidas sdo de
contrariedade. E, em determinados momentos do poema, € esse mundo
exterior que se agiganta e consome o padre e, em outros, é o padre que se
impOe poderoso contra essas fendas contra as quais se insurge, mesmo em
meio a diversas amarras e inibicbes, como a propria mog¢a, sua sombra e
perdicdo ou a negra batina.

A imagem da maldicdo guiando um cavalo traz algo de apocaliptico e
fantasmagorico ao padre que, por meio de codigos, vai sendo desnudado. Ele
nao fala, mas celebra e canta ndo se sabe exatamente qual fato, mas sua

presenca se irradia por todos os lugares, de forma onipresente, quase a tomar

60



o lugar do divino, ja que “ninguém sabe/ onde Deus acaba e recomega”, mas
todos conseguem contemplar a face do padre, aquele “diabo em forma de
gente”, vivo e materializado. Esse carater humanizado do padre € o que mais
Ihe confere grandiosidade, como se representasse a possibilidade de libertacdo
do homem para nortear o seu proprio destino e sua existéncia, além das forcas
divinas, tdo abstratas e alheias as condicfes do homem. A dimensao humana e
pecadora do padre é reiterada na segunda parte do poema, que traz os fiéis
coniventes com o delito do religioso, mas incansaveis em sua perseguicao:
“Perdoa-nos, padre, porque vos perseguimos”, apesar de ndo enxergarem em
suas falhas a repugnéncia e o terror impingidos pela religido. O padre é
compreendido justamente pelo seu carater humano, sujeito a pecados e faltas,
existéncia muito auténtica e real, presente em cada ser humano que também
foge, como ele, de seus perseguidores, de norte a sul do pais. O padre torna-
se o mito do homem que foge espetacularmente de todos, inclusive de
helicopteros, para se confundir com a multiddo que o oprime e da qual ndo
pode mais se diferenciar. Foge tanto que seu delito se converte em acao
exemplar; a moca, antes simbolo de pecado, transforma-se em reza e vai
dentro dele, um ser tido, a partir desse momento, como poderoso, ja que
divinizado pelo tratamento dispensado a sua imagem (“vos”) e imune a
qualquer tentativa de obstrucdo a sua passagem, inclusive por meios

imponentes que pairam na altura dos céus.

Forcas volantes atacam o padre, quem disse
que exércitos vencem o padre? patrulhas
rendem-se.

O helicoptero

desenha no ar o tridngulo santissimo,

0 padre recebe bénc¢éos animais, ternos relampagos
douram a face da moca.

E no alto da serra

0 padre

entre as cordas da chuva

0 padre

no arcano da moga

0 padre.
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Vamos cercéa-los, gente, em Goias,

quem sabe se em Pernambuco?

Desceu o Tocantins, foi visto em Macapa Corumba Jaraguéa
[Pelotas

em pé no caminho da BR 15 com seu rosario

na mao

la vai o padre

la vai

e a moga vai dentro dele, é reza de padre.

Ai que ndo podemos

contra vossos poderes
guerrear

ai que ndo ousamos

contra vossos mistérios
debater

ai que de todo n&o sentimos
contra vosso pecado

o fecundo terror da religido.

Perdoai-nos, padre, porque vos perseguimos.

As béngaos derramam-se sobre seu caminho e o aspecto santificado de
sua figura é cada vez mais exaltado e novamente o que se observa € a enorme
presenca do padre em detrimento da imagem da moc¢a que vai diminuindo,
como se ambos fossem uma s6 forma indistinta, na reafirmacao platénica de
um ser carregar em si mesmo 0 objeto desejado, ndo se distinguindo dele e
transformando qualquer vestigio desse desejo em sublimacao e espiritualidade,
fazendo um movimento contrario agora, de ser profundamente humano, o
padre se converte em um ser santificado e, portanto, digno de adoracao, até
mesmo por seus perseguidores. Como um Cristo que, no momento do
sacrificio, se vé levado a perdoar os seus algozes. Porém, o “padre néao
perdoa” e volta a classe humana, deixando “marcas de sola na poeira”, ao
mesmo tempo que realiza milagres e move céus e terra, atraindo até mesmo a
comogao divina, porque “Deus tomou o partido do padre”, fazendo outros anjos
caidos — um “anjo de asas secas” — sentar-se “a beira-estrada” chorando,

subvertendo as regras impostas pela religido, porque se € uma acédo de uma
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figura religiosa como o padre, € uma agao permitida por Deus (“Mas se foi
Deus quem mandou?”) que também tem “fome de moga” e se iguala ao padre
em seus desejos que se convertem humanamente em pecados. Uma fome que
se aproxima do ritual catdlico da transubstanciacdo do corpo de Cristo em
hostia sagrada para nutrir espiritualmente os fiéis, mas que, aqui, aparece
completamente subvertido numa celebragéo de natureza paga. Nesse instante
também, o padre eleva-se acima do divino por ndo ceder a tentacdo do
“ofertério das virgens” e mapeia o Brasil em “mil lugares-padre”, de
supersticdes e crendices capazes de criar mais outras tantas estorias
fantasticas que misturam religido e folclore, na tentativa de sondagem da
verdadeira esséncia humana, configurando a abrangéncia universal do tema
suscitado por motivos, a principio, somente tipicos de um imaginario popular
brasileiro.

A religido aparece entdo como um ato de cerceamento a liberdade e as
mais verdadeiras manifestagdes de desejo e vitalidade. O padre, essa “coisa
preta no ar’, envolve a todos em seu delito, alforriando-os do enorme terror do
divino que assombra e persegue tais seres, porque sé seu verdadeiro amor
gueima e pode libertar de fato sua existéncia sujeita a tantas falhas. A
redencdo dos homens aparece, entdo, em suas mais espontaneas acoes. E o
padre unge pois, figura realmente sagrada — ja que redimida e elevada acima
das noc¢des limitadas entre o imediatismo das idéias de bem e mal impostas
pela religido — que agora mostra ser, pode dar conta de derrotar as atrocidades
gque se manifestam continuamente no mundo, abengoando-o. Entretanto, a
presenca divina esta cravada “no ponto mais suave deste amor”, espreitando e
ameacando toda a sabedoria do padre que “esgota o amor humano”, e é
cultuado por todos, homens e natureza, numa clara afirmagdo de sua
superioridade em relagéo aos intuitos de Deus, até ser novamente tragado pela
moca e reduzido, por amor, ao seu aspecto mais infimo de existéncia e, ainda
assim, foco de atencdo dos meios de comunicacdo — os fiéis que o
(per)seguem. Essa constante oscilacdo entre o carater divino e humano do
padre se digladiam durante todo o poema e, quando o sublime parece tomar
conta do relato, o terreno se impde poderoso e toda a aura espiritual da lugar
ao mais prosaico dos acontecimentos, como a crenga na mula sem cabeca e

na mulher de padre, que assombra as historias do interior do pais.
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Quem alca
a cabeca pensa
e nas pupilas rastreia
uma luz de danacéo,
mas a luz fosforescente

responde ndo?

E, diante do inexplicavel, o padre se assemelha a Jesus Cristo, em seus
momentos finais, no Jardim das Oliveiras, esperando pela imolacdo e
escapando as tentacdes para consagrar-se como ser mitico, desafiador do
Diabo que tenta, sem sucesso, dissuadi-lo de sua misséo de afirmar sua
humanidade e ato de ser um homem santo. Diante de tamanho assombro, a
tentacdo desaparece, porque a natureza humana do padre o isenta de

qgualquer mal e afugenta qualquer ameaca.

E meia-treva, e o Principe baixando
entre cactos

sem mover palavra fita o padre

na menina-dos-olhos ensombrada.

A um breve clarear,

o Principe, em toda sua purpura,

como s6 merecem defronta-lo

0s que ousaram um dia. Os dois se medem

na paisagem de couro e 0Ss0s

estudando-se.

O que um néo diz outro pressente.

Nem desafio nem malicia

nem arrogancia ou medo encouragado:

o surdo entendimento dos poderes.
O padre ja ndo pode ser tentado.

Ha um solene torpor no tempo morto,

e, para além do pecado,

uma zona em que o ato é duramente
ato.

Em toda a sua purpura
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o Principe desintegra-se no ar.

Ao perceber-se apenas homem, limitado numa existéncia situada entre
Deus e o Diabo, mas ndo socorrida por nenhuma outra entidade do que a sua
propria manifestacdo humana, o padre se confronta com sua natureza mais
sublime, a de homem entregue a histéria de seu passado, a plenitude de seu
presente e ao porvir de seu futuro, sem nenhuma interferéncia maior, apenas
reduzido a sua humanidade. E tudo se materializa como a presenca do divino a
sacrificar o padre e seu desejo — a moca. Nem a infima humanidade do padre
isenta-o da furia das forcas supremas e o resigna a condicdo de ser humano
subjugado pelo destino, mesmo no momento em que é tentado pela moca em
seus ultimos momentos antes do sacrificio maior, como um Cristo em meio a
ltima noite que antecedeu a crucificacdo. No entanto, ao contrario do Cristo, 0
padre se vé completamente imerso em sua condicdo de homem que busca
eterna e errantemente o outro ser que lhe pode completar e dar-lhe uma
existéncia plena, como o era nos primérdios, antes da separacdo do Cosmos e
quando sua existéncia ndo se limitava a si mesmo. E no pecado da fusdo com
0 corpo da mocga que o padre reconhece a sua existéncia humana e fragil, a
“oclusa graca”. No entanto, essa dadiva € convertida em pecado e danacao,
num proximo instante, transfigurando a presenca do amor da moca em ser
sobrenatural e fantasmagorico de mula-sem-cabeca, traduzindo o divertimento
do divino em contraste com a pobre condicdo humana. Padre e moca nao
podem mais encontrar alento em nada, a ndo ser em si mesmos, até o ultimo
instante, representado pelo derradeiro “canto do galo”. De repente, o que se
materializa é realmente a “gula de amar” que ndo se vé mais refletida numa
existéncia que ndo seja capaz de representar a juncao completa dos seres, s6
impedida pelo préprio desejo de permanecerem juntos indefinidamente. O amor

que outrora os redimia, passa a representar sua propria condenagao:

Padre e moca de t&o juntos
ndo sabem se separar.
Passa o tempo do distinguo

Entre duas nuvens no ar.
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E assim padre e moca véem-se consumidos pelo seu proprio amor e
pela condenacgao a eles imposta. Tudo se modifica ao toque do desejo sublime
ali existente, de modo tao forte que € capaz de transformar os sentimentos
mais profundos. O pecado transfigurou-se em salvacdo, assim como o gesto
elevado converteu-se em falha. A iniquidade adquiriu aspectos divinais, ao
passo que o humano tomou para si uma aura angelical. Todos os contrastes
possiveis se materializaram e se corporificaram no amor proibido do padre e da
moca e qualquer possibilidade de redencéo foi ofuscada pela humanidade
presente nas mais triviais manifestacdes terrenas. O homem chega a Deus por
meio de sua experiéncia mais imperfeita, como o cordeiro que tem de ser
reincorporado ao rebanho divino, ja que o foi somente dele afastado, por
consequUéncia, de uma imposi¢cao superior, mas insurgiu-se contra esse jugo,
realizando exatamente o oposto do filho prédigo, que volta a casa clamando
perddo, sendo por isso ainda mais digno da misericordia do pai. Assim, nesse
poema, € o mais irbnico dos gestos divinos que € veiculado, enquanto a mais
improvavel acdo humana é exaltada, numa clara transmissdo da ironia
drummondiana, perfeitamente aproveitada pelo cineasta Joaquim Pedro. E
possivel afirmar, entdo, que ambos, filme e poema, se valem dos mesmos
argumentos. Cada um a sua maneira esta repleto de imagens que transmitem
a idéia de contrario, choque e embate. Talvez, por isso, Joaquim o tenha
classificado como um filme de negacado, jA que se aproveita do ambiente
repleto de imagens que se negam continuamente por todo o poema. A propria
idéia do amor proibido se desvanece, com a negacdo da presenca da moca —
“A mocga, madrugada, nao existe” (verso 195) — tornada auséncia sobrenatural
devido a transformacdo em mula-sem-cabeca, de quem ndo se pode
vislumbrar a face, apenas se ouve, ou se imagina, como um “rosto de amor”
que também poderia ser a sugestdo da “cabeca da mula-sem-cabega” como
sinédoque. Nada é concreto ou material, tudo se afirma como uma espécie de
miragem ou quimera, ndo oferecendo ao homem qualquer tipo de salvacgao.
N&o existe mais a possibilidade de crenga em nada maior, porque mesmo 0

que era superior ao homem, ja foi por ele negado e destruido.

Por que Deus se diverte castigando?

Por que degrada o amor sem destrui-lo?
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e a cabeca da mula-sem-cabeca
ainda é o rosto de amor, onde em sigilo
a ternura defesa vai flutuando?
Um rosto de besta

e entre as ciéncias do padre

entre as poderosas rezas do padre
nenhuma para resgata-lo.

Resta deitar a febre na pedra

e aguardar

o terceiro canto do galo.

No barro vermelho da alva

a méo descobre

0 dormir de mocga misturado

ao dormir de padre.

O proéprio entorpecimento do padre, que dorme junto @ moga “a maneira
catélica do sono” (verso 282) ja mostra essa descrengca em sua existéncia e em
qualquer forgca suprema. A “condigao vivente” € sua Unica certeza, mas ele
ainda assim a teme. Est4 emparedado entre a fragil condicdo humana, que ndo
encontra alento em mais nada, e a decepcdo com a religido, anteriormente
considerada uma possivel saida. Toda essa atmosfera de descrenca esta na
terceira parte de Licao de Coisas, o0 Ato, e nos demais poemas que a compdem
— Os dois vigéarios, Massacre e Remate, este Ultimo a contar a histéria do filho
proédigo de retorno a casa do pai, sem compreender mais a razdo de seus atos,
de revolta e fuga, e, assim, repudiando qualquer manifestacdo de sentido que
possa se fazer ali presente, ao passo que “cospe no ar estritamente seco’,
numa clara rendncia a tudo ao seu redor.

Da mesma forma, a gruta, enquanto emparedamento e reclusao,
materializa-se como a Unica consequéncia para o padre e a moga, que fogem
“ndo dos outros/mas de sua mesma fuga a distrai-los” e eles se conformam
com o destino, e la adentram “curvos”, “ajoelhados”, “baixos”, “terreais”,
“‘mortos, quase”, em total concordancia com a humilhante degradagao de suas
existéncias errantes que, justamente, porque tém a incerteza e a duvida como
matéria podem representar, por fim, uma “sensacdo de vida triunfante”, a

medida que se aproximam da morte e se afastam de qualquer esperanca de
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redencao divina, prontamente substituida pela certeza de sua propria condi¢céo

humana, limitada e falha.

Que perddo mais solene se humaniza

e chega a aprovacao e paira em béncao?
Que festiva paixao lanca seu carro

de ouro e gléria imperial para leva-los

a presenca de Deus feita sorriso?

Tantos questionamentos ao final do poema podem representar a propria
contestacdo da dependéncia do homem em relacdo a alguma forga
transcendente e acima de sua compreensdo. De fato, o padre mostra-se
completamente desligado de qualquer crenga quando inicia a sua fuga “aonde
nao chegue/ a ambicado de chegar”, sem buscar garantias de redencgao através
da religido, mas sé afirmando continuamente a sua autonomia. Mesmo assim,
depara-se inevitavelmente com a morte redentora, presenciando, mais uma
vez, a negacéo de tudo aquilo que buscou em vida. E como se fugindo de sua
humanidade e mesmo do divino, o padre encontrasse sua verdadeira salvacao
e fosse finalmente redimido, numa clara solugdo ironicamente drummondiana
para o drama narrado. Essa fuga, na verdade, representa dialeticamente uma
grande busca de desvendamento dos mistérios que habitam a existéncia
humana. Seguindo o0 mesmo proposito, também a linguagem do poema situa-
se num plano expressivo que busca desafiar qualquer ordenacao logica, por
meio de diversas experimentacoes.

Cada uma de suas dez partes organiza-se de diferentes modos, entre
versos livres e rimados, tentando alcancar a verdadeira expresséo da palavra.
A sintaxe, muitas vezes, é desafiada em prol dessa expresséao, ja que néo se
pode seguir um encadeamento previsivel e ordenado dos vocabulos, mas
somente tentar acompanhar o ritmo cadtico do mundo. Esse eu lirico que
acompanha a existéncia tragica do padre desdobra-se em multiplas vozes e
pontos de vista que, por vezes, mantém-se distantes e, em outros momentos,
questiona todas as consequéncias sofridas pelo sacerdote, comportando-se ele
também de maneira fragmentada e caoltica na tentativa de compreensédo do
universo e decifracdo de seus mistérios. O eu lirico questionador, na verdade,

acompanha o ato que se desenvolve, mas sua linguagem nao basta para
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questionar e tentar compreender o que, diante dele, se passa, por isso, permite
irromper, de maneira desesperada, uma pontuacdo confusa e, em certos
momentos, um desmembramento igualmente cadtico dos vocabulos,
expressando também este sujeito a perplexidade e o assombro diante do
“espetaculo material e espiritual do mundo”’>.

Nos momentos finais, dentro da gruta, as personagens do ato se
véem sufocadas, e isso se confirma devido a seqUéncia de consoantes
sibilantes e fricativas que se seguem ininterruptamente, como a demonstrar 0s
“desfal/ecimentos teresinos” ali ocorridos, como a algarem a um plano superior,
proprios dos santos que puderam contemplar a face de Deus. Tais
desfalecimentos ou perda de forcas alude a iminéncia da morte dentro da
gruta. Pode remeter também, pela aproximacdo imediata com o adjetivo
“teresinos”, a Santa Teresa de Avila e seu contato mistico com Deus, conforme
a religiosa relata em seus escritos e também pelo modo como é retratada pela
escultura de Gian Lorenzo de Bernini, no auge do barroco europeu, no século
XVII, com a seta apontada em sua direcdo por um anjo, representando o amor

e a devocao pelo divino.

Que fumo de suave sacrificio

Ihes afaga as narinas?

Que santidade subita lhes corta

a respiracdo, com visita-los?

Que esvair-se de males, que desfal
ecimentos teresinos?

Que sensacgdo de vida triunfante

no empalidecer de humano sopro contingente?

Em seu pecado, padre e moca também sao santificados e
abencoados, convertendo seus perseguidores em adoradores que se prostram
diante desse Ultimo sacrificio em meio a uma forte atmosfera barroca de
grande complexidade de imagens e alegorias que permeiam todo o poema.

Sobretudo ao confrontar as idéias de vida e morte.

3 Cf. CANDIDO, Antonio. “Inquietudes na poesia de Drummond.” In: Varios escritos. 32 edic&o.

Sao Paulo, Livraria Duas Cidades, 1995.
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Fora
ao crepitar da lenha pura
e medindo das chamas o declinio

eis que perseguidores se persignam.

E justamente na morte que ambos encontram a tranqiilidade e a
comunhdo que em vida almejaram, sendo redimidos por Deus e
compreendidos pelos seus semelhantes, e é ali que se unem verdadeiramente,
na chama da gruta que se derrama e invade suas humanidades, sublimando-os
e levando-os “a presenca de Deus”, apés a dadiva do “suave sacrificio” que os
consome inevitavelmente. A chama e a pouca incidéncia de luz dentro da gruta
podem apontar aos sacrificados, o0 caminho que suas almas devem seguir para
alcancar a salvacdo’®. Ou a idéia de sacrificio pode remeter & imagem do
cordeiro imolado que livra o0 mundo de todo o mal representado pelo pecado. E
o padre, como um Cristo revolucionario, completa sua missao apds ser morto
na gruta, e adorado até mesmo por seus perseguidores. Encontra, por meio da
morte, perddo e reconhecimento, numa clara alusdo a mitologia crista. As
referéncias ao cristianismo permeiam todo o poema. A propria idéia da sagrada
cruz catdlica e do “triangulo santissimo” s&o recorrentes nos versos, como a
enfatizar a presenca do religioso envolvendo a trajetoria desse ser que, como 0
Cristo, se fez homem para andar entre os homens. Da mesma forma, o apego
as crencas e as manifestacfes sobrenaturais presentes no folclore nacional
delineiam um quadro de narrativa lendaria, como um “causo mineiro”, para
fazer referéncia as reminiscéncias do poeta que, muitas vezes, escreveu sobre
seu passado, sua infancia e seus familiares. Diversas mencées ao folclore séo
feitas por todo o poema, para se descrever o curso do padre que carrega
marcas inegaveis das crencas populares que, em muitos momentos,
encontram-se fundidas a uma aura religiosa que encontra aparato no

cristianismo.

“A imagem da caverna também pode sugerir um local de passagem da terra para o céu, ou
de “retorno as origens”, deixando o Cosmo e ascendendo as alturas. V. CHEVALIER, Jean.
GHEERBRANT, Alain. Dicionario de simbolos. 82 edicdo. Rio de Janeiro, José Olympio, 1994,
p. 216.
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Aspectos muito “drummondianos” de criacdo corroboram a idéia de
que Minas sempre foi uma tematica constante na poesia drummondiana e que
retorna com vigor, ndo s6 nesse poema, mas em todo o volume de Licdo de
coisas. Memodria, religido, mitologia, folclore e poesia emergem, ao mesmo
tempo, numa incessante investigacao da natureza humana, revelando o carater
universal dessa composicdo, cuja linguagem é testada e intensamente
trabalhada pelo poeta na tentativa de abarcar toda a complexidade expressiva
do mundo que o circunda. Em sua obra, Drummond sempre demonstrou uma
aderéncia a vida cotidiana e a problematica humana, mesmo que, por vezes,
preferisse ater-se apenas a expressao linglistica propriamente dita, afastando-
se do mundo e buscando refugio no “reino das palavras”. O mundo sempre foi
motivo de sua atencdo, mesmo que tenham sido usadas diferentes abordagens
para tratar de sua confusa constituicdo. A humanidade, como conseqiéncia
desse enredamento complexo, e suas acdes, por vezes, provocam a repulsa
no poeta e, em outras, sdo motivos de sua compaixdo. Esse conflito
permanente em compreender as questbes humanas faz o poeta transitar entre
a adocéo de diferentes posturas diante das agruras a ele reveladas. O mundo,
da mesma forma, adquire diversas feicdes e o poeta ndo sabe mais como lidar
com tantas facetas, por isso, volver ao seu passado pode ser uma maneira de
lidar com a origem de certos traumas.

E assim que o trabalho com a memoria passa a fazer sentido na
busca incessante do poeta em torno da tentativa de abarcamento das
motivacdes humanas. O trabalho com a memoria e o retorno ao seu passado, a
sua histéria e aos homens de seu tempo, fazendo sua poesia ser a expressao
de algo vivo e vivido, e ndo apenas mais um elemento em favor da reproducao
dos horrores da realidade. Nesse sentido, a poesia de Drummond sempre se
apresentou como um incansavel trabalho de luta pela expressdo em combate
as calamidades do mundo. Um poeta de seu tempo usando sua arma de
protesto em favor dos homens de seu tempo, mas sempre cantando o futuro.
Nesse sentido, uma poesia de engajamento social e politico comprometido com
diversas questdes relevantes, ndo sO para a realidade nacional, mas de
abrangéncia universal.

Todas essas caracteristicas vao ao encontro dos anseios romanticos

de uma juventude empenhada em transformar o mundo através da arte e,
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nesse sentido, a primeira inclinagéo por optar pela filmagem de um poema de
Drummond, observando todas as nuances politico-sociais, além de uma mera
histéria de amor proibido, encaixam-se perfeitamente na proposta do cineasta
Joaquim Pedro de Andrade. Sobretudo em uma época em que a censura
iniciava sua empreitada de imposicao do siléncio aos meios de comunicacao e
a livre expresséo, logo apos o Golpe Militar de 1964, um ano antes da estréia
de O padre e a moca. Aproveitar as motivacdes politicas e veicular uma
mensagem cifrada para escapar da censura, valer-se do contato com 0s
intelectuais mais importantes de seu tempo e voltar-se para as origens mineiras
de sua familia podem ser algumas das explicacbes para as escolhas do
cineasta, porém, o que se mostra relevante € compreender como todas as
motivacdes do diretor vdo ao encontro daquelas do poeta.

Carlos Drummond de Andrade era uma personalidade muito proxima
do pai de Joaquim, Rodrigo Melo Franco, seu amigo e chefe no Servico do
Patrimdnio Histérico, e a quem dedicou dois poemas’®, nos quais demonstra
toda a admiracédo pela personalidade do diretor do SPHAN, antes e ap0s a sua
morte. No primeiro poema, 0 autor descreve e exalta toda a dedicacdo do
dirigente do Patrimdnio pela “Arte Antiga do Brasil” que “nele encontrou/ o mais
fiel e humilde escudeiro”, desde que assumira o comando do érgao. A falta
desse colega tdo caro aparece também em um texto que, antes de ser apenas
uma homenagem a Rodrigo, como as muitas que se seguiram por parte de
diversos intelectuais que o conheceram ou com ele conviveram, é o relato de
alguém bem préximo e que sentiu sua perda verdadeiramente. Como descreve

Betina Bischof’®,

“..s80 a auséncia da palavra, o verso
carcomido, a dissolucdo da expressdo
que nos dao noticia da morte. Aqui,
de fato, a poesia se expande [...]

como se ela articulasse, em sua

> “yielho amor”, in: Versiprosa, 1967, e “Auséncia de Rodrigo”, in: As Impurezas do branco,
1973. Este ultimo, uma homenagem péstuma ao amigo, falecido em 1969. Cf. Anexos.

® Razdo da Recusa: um estudo da poesia de Carlos Drummond de Andrade. Sdo Paulo,
Editora Nankin, 2005.
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prépria forma, para estar apta a
sondagem dos tons ensombreados do
presente, que encontram no residuo
de um lado o resumo daquilo que
sofreu a derrocada (sendo com isso a
imagem cifrada da histéria ali contida)
e de outro uma reflexdo sobre o
presente — resultado também direto (e
portanto também negativo) daquele

esfacelamento.”’

Da mesma forma que havia feito em O padre, a moca, a palavra e 0
verso poético funcionam nos poemas drummondianos que se referem a falta de
Rodrigo e ao vazio que ele deixou, como a reproducdo da atmosfera de perda,
destruicdo e também de falta de opcdo ou escape dos seres nesse mundo
onde habitam e, a0 mesmo tempo, negam profundamente, representando a
completa falta de crenga naquilo que restou, porque esse “residuo” € um relato
do passado, a certeza da lacuna no presente e a negacdo de um porvir, nao
h& mais possibilidade de restabelecer aquilo que se perdeu, a ndo ser através
da memodria. De fato, a poesia esteve em todas as esferas da trajetéria de
Drummond - lirico, funcionario publico, amigo e intelectual que se propds a
discutir o Brasil —, mesmo que a expressédo o dilacerasse e causasse repulsa
por projetar a realidade, sendo necessario um retorno a algo mais concreto e
possivel de ser “revivido”. A poesia drummondiana era, sobretudo, a expressao
de uma arte que, ao poeta, deveria funcionar como uma aspira¢do de mudanca
e transformacédo da realidade. Por isso, é coerente a sua atuacdo em outras
esferas da sociedade, como as atividades junto a 6rgaos publicos que tinham
como objetivo as estratégias de conservacao e divulgacdo da cultura nacional
em todos os ambitos, desde sua atuacédo junto ao Governo de Minas Gerais até
sua trajetoria junto ao SPHAN.

Trabalhando junto ao governo de Gustavo Capanema, suas ligacoes
e influéncias nos meios sociais e culturais da época, 0s 0rgaos responsaveis

pela divulgacdo e preservagdo das artes nacionais, eram invitaveis. Ele mesmo

" |dem, p. 101.
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exerceu atividades ligadas a Secao de Histéria do Departamento do Patriménio
Histérico e Artistico Nacional, de 1945 até 1962%. Seu fascinio pela histéria e
pelas coisas do passado encontraram lugar propicio no DPHAN. Portanto, ndo
€ precipitado afirmar que o poeta e o funcionario publico constituiam
personalidades que ndo desempenhavam func¢des téo distintas uma da outra. A
poesia participante e engajada desse escritor foi uma das melhores ja feitas em
lingua portuguesa, nunca alheia aos acontecimentos sociais e politicos de sua
época, mesmo apos passada a sua fase mais diretamente vinculada as lutas
pelos direitos das classes trabalhadoras, ao reconhecer com desalento a
distancia entre o lugar do artista e o do operario’®, lutando de maneiras muito
diversas. O homem Drummond, enquanto poeta ou burocrata, sempre
manteve-se engajado na sua luta pela preservacdo da memoria nacional. Isso
vai ao encontro da proépria trajetoria de Rodrigo Melo Franco de Andrade,
diretor do Patrimbnio, mas também escritor bissexto e, mais ainda, a
caminhada de seu filho, Joaguim Pedro, cineasta e estudioso apaixonado pelos
melhores tracos da cultura nacional. Tracos que levou as telas, buscando
novamente, assim como o tinham feito os modernistas, encontrar razdes para a
constituicdo do povo brasileiro e de sua historia.

O cinema de Joaquim Pedro serd exatamente isso, uma tentativa de
abarcar o Brasil, a exemplo de seus maiores idolos inspiradores, 0s grandes
nomes da inteligéncia nacional, entre eles, seu proprio pai. E a traducéo
também de uma cinematografia baseada em uma literatura e uma historia
eminentemente paterna ou patriarcal que, ainda tendo sido uma heranca
ibérica, foi a constituicdo primeira do patriménio nacional, da identidade
brasileira, baseada mesmo na original formacdo de nossa patria,
profundamente contaminada pelo modelo europeu que a engendrou, de tal
arquétipo querendo livrar-se, mas recaindo constantemente em erros que
reproduziam essa mesma constituicdo social antagdnica. Essa recuperacao ou
continuidade do “cla patriarcal” seria ndo sé uma homenagem, mas a
reproducdo mesmo de um modelo que se enraizou no pais como algo

imanente. Sendo também essa forma de expressdo um elemento que reproduz

"8 Por ocasido de sua aposentadoria.
" Cf. CAMILO, Vagner. Drummond: da rosa do povo & rosa das trevas. Sdo Paulo, Atelié
Editorial, 2001.
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0os mesmos modelos contra os quais se pretende insurgir, dialeticamente. E o
proprio conflito presente na relacdo baseada em admiracdo, mas também
negacao da imagem paterna, como auto-afirmacédo de sua propria identidade,
questao evidentemente emblematica na obra do cineasta e também do “autor
mote” de seu primeiro longa.
A guestdo memorialistica em Joaquim Pedro e em Carlos Drummond
de Andrade domina fortemente a tematica de suas obras. A presenca do pai e
da linhagem familiar € um ponto comum a ambos, de forte raiz mineira.
Também a rememoracdo do passado € uma reveréncia exercida a cultura
brasileira pelos dois criadores ao longo de seus trabalhos. Um Brasil esquecido
e escondido ressurge de maneira decisiva em seus filmes e poemas. E
Joaquim Pedro tinha consciéncia disso ao escolher seus objetos filmicos. E s6
atentarmos para todas as personalidades biografadas em seus documentarios
e para obras de escritores brasileiros e momentos histéricos que decidiu levar
as telas de cinema. O que se pretende dizer aqui € que a obra de Joaquim
Pedro de Andrade foi a fundo na investigacdo da brasilidade e de todas as
suas nuances, e sua origem mineira foi inegavelmente um suporte essencial
para conduzir essa trajetdria de rememoracdo e recuperacdo do passado
nacional, da historia do pais e do patrimbénio, reafirmando e defendendo o
carater mais épico da identidade da cultura brasileira. Essa cinematografia
funcionou, assim como as pesquisas e 0s estudos dos modernistas da década
de 20, como um novo tratado sobre o Brasil, seu povo e sua cultura. Por vezes,
também, como pode ser esperado, jA que praticamente “cinema manifesto”,
serviu para divulgar e, ao mesmo tempo, encobrir determinadas mazelas dessa
terra-paraiso, seguindo 0s ensinamentos da visdo romantica de Sérgio
Buarque de Holanda ao descrever as “raizes” de nossa patria. Porém, seu
cinema, panfletario, servil ou heroico, foi, antes de tudo, uma grande
homenagem, ndo s6 a memdria de seus antepassados, mas também a do pais.
Assim sendo, € possivel ver confluéncias entre esse cinema e a
proposta artistica de intelectuais contemporaneos ao pai do cineasta, como o
escritor memorialista Pedro Nava, que descreveu a trajetéria entre 0s

intelectuais mineiros formadores do grupo da Rua da Bahia, em seu livro Beira-
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mar®®, narrando sua vida na Belo Horizonte, no periodo que compreendeu os
anos de 1921 até 1926. Personalidades decisivas de nossa cultura séo
destacadas nessa obra, o quarto volume de suas memdrias®, especialmente
os principais nomes® da expressdo mineira da década de 20, responsaveis
pela publicagdo do primeiro periédico modernista realizado em Minas Gerais, A
Revista. Além disso, a presenca de Rodrigo Melo Franco de Andrade como
grande articulador cultural, de solida formacdo intelectual, pode ser
considerado, no recorte de nossos estudos, um dos fatos mais interessantes
discutidos nessa obra, além da descricdo de sua relagdo com o grande amigo,
Carlos Drummond de Andrade. Pedro Nava faz um relato admiravel da
personalidade de Rodrigo e de sua importancia incontestavel para a época em
questao, como um amigo fiel e um pensador célebre, “de formacdo humanistica
excepcional; vinda do Lycée Janson de Sailly, de Paris e de sua moradia com
seu tio, o primeiro Afonso Arinos.”®® Rodrigo Melo Franco aparece, de fato,
nessa obra, como agregador incontestavel do grupo de intelectuais do qual
fazia parte, como presenca de inegavel contribuicdo para a memadria nacional,
empreitada também assumida por Nava nos seis volumes que se revelaram
como a maior obra acerca do nosso memorialismo literario. A figura de Carlos
Drummond de Andrade, por sua vez, aparece evocada pelo autor como
exemplo imprescindivel ao relato por suas experiéncias de vida, pelo intenso
conhecimento pessoal dentro e fora da terra mineira, revelado pelo apego aos
fortes lacos familiares de seu passado a descrever seu caminho pessoal e
literario, e sempre com o empenho incessante de trabalhar as palavras com
maestria.

Drummond sempre esteve associado — juntamente a citada tendéncia

memorialista — a um movimento de compreensédo do mundo em seus horrores,

% NAVA, Pedro. Beira-mar. 32 edicdo. 4° vol. Rio de Janeiro, Editora Nova Fronteira, 1985, p.
168.

8 Os titulos sdo0, em ordem cronolégica, Bal de Ossos, Baldo Cativo, Chédo de Ferro, Beira
Mar, Galo das Trevas e O Cirio Perfeito.

8 Carlos Drummond de Andrade, Emilio Moura, Abgar Renault, Anibal Machado, Jo&o
Alphonsus, Milton Campos, entre outros ativos participantes da vida intelectual mineira.

% NAVA, Pedro. Beira-mar. 32 edicdo. 4° vol. Rio de Janeiro, Editora Nova Fronteira, 1985, p.

168.
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gue chamam a atencdo do poeta e o levam a desempenhar a tenséo dialética
de denunciar tais atos que repudia através da palavra, seu Unico meio de
transformar essa situacdo. Dialética contida nessa expressdo que também
funciona como uma espécie de representacdo dessa “maquina do mundo”,
plena de roturas. Esse poder da palavra é essencialmente contraditério, em
sua forma mais concreta de filtro social para sobreviver a tal realidade. No
entanto, para conseguir resgatar os sinais desses fatos num tempo historico
dentro de uma expressao subjetiva, € preciso ir além da expressédo, seja ela
poesia ou cinema. E preciso ir “aonde ndo chegue a ambicdo de chegar’
buscando fugir do lugar-comum reservado ao destino do homem. E tanto o
poeta quanto o cineasta ndo escaparam, dessa forma, da contradicdo a que
estavam fadados e, mesmo buscando libertar-se dessas mazelas, € na
armadilha de se valer das convencdes, ao insistir nessa mesma atitude, que
ambos, Joaquim Pedro e Drummond, fatalmente recairiam, através dos
procedimentos Obvios de evasdo de uma realidade, novamente no recurso
classico de renascer o mito dos amantes que se buscam eternamente na
imagem da “laranja cortada no ar” que emerge implacavel no filme e no poema.
Diante disso, a vida retoma seu curso natural e massacrante na descricdo do
curso da humanidade. A palavra e a rememoracéo — expressao oral ou escrita
— estdo unidas como motor dessa maquina que liberta e oprime, como a
prépria ameaga e o enlevo da “praca de convites” que ronda o poeta e também
0 cineasta.

No entanto, € nesse “poema-ato”, como em toda a poesia
drummondiana, que a opressdao do mundo moderno também aparecera,
como em todas as obras da modernidade, completamente permeadas pelas
proprias contradicdes de seu tempo. Em sua constituicdo esta clara a crise
expressiva na impossibilidade de equilibrio entre forma e conteudo;
traduzindo a angustia que envolvera aqueles que lidam com a linguagem
para a edificagdo de uma outra realidade, buscando libertar-se de todas as
amarras e injusticas do mundo, através de sua forca expressiva. Por isso,
essa forma é testada o tempo todo na tentativa de se alcangar a mensagem
exata, porém o que se manifesta verdadeiramente é a incoeréncia do proprio
discurso que se almeja veicular. Ao contrario do drama classico, ndo existem

mais elementos de suporte a mensagem — o prélogo, o coro ou o epilogo.
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Apenas a palavra, em sua exatidao e inteireza, conseguira dar conta do eixo
dramatico que continuamente se desenrola na vida cotidiana. Os
acontecimentos, como organismos vivos da tessitura dramatica aparecem
como essenciais e 0 homem torna-se mero produto desse universo contra o
qual precisa embater-se para transmitir qualquer subjetividade. E a partir do
mundo que a obra — fruto da producdo humana — se constitui, porém, tendo
subtraidas sua completude e harmonia originais e, somente através dos
fragmentos, ela podera se manifestar.

Diante de toda essa crise expressiva, o siléncio ou o branco da péagina
podem ser formas de escape, mas também esse sera um recurso que
reproduzird o vazio desse tempo destrocado em todas as suas nuances. O
que, de fato, a poesia moderna buscara é a subversao da forma, no intuito
de se obter uma outra realidade possivel diante de tantos conflitos. Esse “ato
drummondiano” acaba sendo mais uma reproducdo dessa incompletude,
refletida na prépria resignacdo do individuo diante dessas agruras. E o
siléncio torna-se sua Unica opcao, imerso que estd em tantos paradoxos,

frutos de um fato tdo indeterminado:

“[...] Padre, fala!

Ou antes, cala. Padre, ndo me digas
gue no teu peito amor guerreia amor,
e que néo escolheste para sempre.”

A vivacidade da palavra aparece como uma espécie de mediadora
entre a acao - os fatos e eventos - e o mundo no qual eles estdo inseridos,
através da reproducdo de uma verdade que tenta abarcar uma outra
realidade. O siléncio ronda o padre, em um outro movimento, contrario ao da
mocga, que o instiga a falar e abrir-se para o0 mundo objetivo, exterior, ndo
calcado apenas em suas crencas. Um discurso polifénico estabelece-se
entdo, trazendo as vozes de moca, padre, eu lirico e espectadores do ato
profano e sagrado da fuga. Os préprios intuitos do padre se revelam através
das vozes que séo irradiadas ao longo do poema, mas apenas a voz da
moca afirma-se, potente, a questionar o padre sobre seus conflitos e

anseios, rompendo com a cadeia de multiplicidade e indefinicdo de
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individuos e discursos que buscam projecdo nesse universo caotico que
impede a verdadeira comunicagao dos seres.

Nesse momento, se voltarmos ao cerne de Licdo de Coisas, para a
busca da compreensdo dos meios pelos quais o diretor envereda, é
imperativo constatar, repetimos, que o préprio titulo desse volume de
Drummond ja sugere uma possivel intencdo de trazer uma avaliacdo de
suas vida e obra até o momento, ainda mais, ao destacarmos os diversos
temas que ja incorrem sobre uma série de aspectos da vida cotidiana, de
maneira, inclusive, universal. O eu lirico drummondiano opta pela narracao
dos fatos rememorados e, através da experimentacdo linglistica, cria sua
interpretacdo de mundo, através da poesia. Dessa forma, pode-se pensar
em Drummond como um poeta que também tenta organizar essa realidade
cadtica de diversas maneiras, através de uma arte com um projeto muito
bem definido ideologicamente, em meio a tantas vertentes as quais seus
versos foram associados. O expediente de recorrer a solu¢cdes como voltar a
prépria origem é uma tendéncia que aspira a restauracdo de uma historia
coesa. Unir elementos que possam oferecer sentido e certo ajustamento a
essa realidade multipla e desordenada € a preocupacao desses pensadores
voltados ao passado e a memoéria de seu legado. Isso se manifesta de
diversas maneiras, através da adesao a um projeto comum de agrupamento
de valores que levem a uma recuperacdo da integridade do mundo e dos
seres. Porque a escrita, por si mesma, ja € a reproducao do mundo, ja que
incorporada a ele, reproduzindo imediatamente suas incisdes e dos
individuos perdidos em meio a tantos estilhacos. Tentar instaurar a memoria
como o elo que poderia sugerir certo reencontro espacial e temporal de
tantos elementos massacrados pela propria vivéncia, é a saida encontrada
por esses seres voltados para a recuperagao do passado.

A memoria nacional seria, nesse sentido, uma ferramenta para se
recontar o passado da nacdo profundamente crivado pelos interesses
politicos do Estado. E o SPHAN, por sua vez, funcionaria como o agregador
das intencbes voltadas para a preservacdo do patriménio nacional,
edificando um novo conceito de pais, dando-lhe nova identidade, afeita aos
seus grandes trunfos e disposta a conserva-los através dos tempos. A

prépria iniciativa do Soam, a partir de 1937, onde Drummond trabalhou
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ativamente, traz a tona o ponto de encontro de interesses comuns de
intelectuais que, de certa maneira, tinham o poder sobre aquilo que se
veiculava sobre o pais e, por consequéncia, sobre a edificacdo de um “novo
pais”, que tentava se sobressair como uma nacado coesa e fortificada em

seus elementos culturais mais significativos.?*

Um grupo de intelectuais mineiros
esteve engajado no processo de
institucionalizacdo do Soam, ao lado
dos também mineiros Rodrigo Melo
Franco de Andrade, diretor do Soam,
vinculado a Gustavo Capanema,
ministro da Educacdo e Saulde, e
Carlos Drummond de Andrade, seu
chefe de gabinete. Constituiram uma
teia de agentes cujos lacos pessoais,
em boa medida, passavam pelo
sentimento de pertencimento a
mineiridade. Essa centralidade mineira
configurou-se também, e sobretudo,
nas representacdes acerca do
patriménio  histérico e  artistico
nacional, em que a producao artistica
e arquitetbnica do século XVIII de
Minas Gerais ndo somente foi
consagrada, considerada
paradigmatica e modelar para o
restante do Brasil, cujo patrimdnio
passou a ser analisado e comentado a
luz do patrimbnio mineiro — padréo de

qualidade a ser buscado.

Sendo assim, ao optarmos por dar continuidade ao raciocinio de
Méarcia Chuva, pode-se afirmar que Carlos Drummond de Andrade, Pedro
Nava, Rodrigo Melo Franco de Andrade, e mesmo seu filho, Joaquim Pedro,

compartiiham o mesmo pensamento, a discussdo da identidade brasileira,

% CHUVA, Marcia. Os arquitetos da meméria: sociogénese das praticas de preservacéo do
patriménio cultural no Brasil (anos 1930-1940). Rio de Janeiro, Ed.UFRJ, 2009, p.62-63.
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através da chamada “mineiridade”, termo referente ao ideal de certos autores
gue, como estes, estao ligados por uma identificagéo de valores, definidos por
Helena Bomeny®, como uma associacdo que tem como objetivo a volta &
tradicdo, ao passado e a histéria dessa regido do pais. Esse projeto ou
discurso foi reforcado pela criacdo do Departamento do Patriménio Histérico e
Artistico Nacional, do IGHB (Instituto Geogréfico e Historico Brasileiro), entre
outros o6rgaos afins, para reforcar a identidade brasileira em suas diversas
expressodes regionais.

No caso de Minas Gerais, seu passado histérico e sua intervencéo
politica sempre contribuiram muito para a constituicdo desse imaginério, desde
seus escritores com sua literatura de inegavel importadncia a expressao
nacional, seus historiadores, intelectuais de diversas ordens e, sobretudo, os
personagens do que foi considerado o maior conflito insurrecional da histéria
do pais, a Inconfidéncia Mineira. De acordo com Alceu Amoroso Lima®®, a
“‘mineiridade” define-se como uma ideologia que pode se reproduzir, de certa
maneira, como algo alheio aos verdadeiros conflitos de sua constituicao,
tornando-se uma espécie de estereotipo ao ser abordada em diversas esferas
da sociedade, quando ndo se leva em consideragcdo 0s critérios
amalgamadores comuns em meio a cultura, religido, crencas e costumes. E é
justamente em torno desse universo que Joaquim Pedro de Andrade constroi
seu projeto de cinema, totalizador no sentido de se propor a decifrar e, até
mesmo, abarcar todos aspectos constituintes da realidade nacional.

Por mais que o homem, situado entre o final do século XIX e inicio do
século XX, compreenda o passado como simbolo do atraso, completamente
dissociado do presente e distante do futuro que Ihe acena triunfal, dada a ansia
pelo porvir, animado com a idéia de progresso que se impde cada vez mais
forte, o que se apresenta é a desilusdo geral com a realidade que se mostra
fruto desse contexto socio-histérico. O desencanto com a realidade forca esse
individuo a buscar as marcas de seu passado e de suas raizes®’. Sendo assim,

0 sujeito se encontra, diante dessa impossibilidade de seguir o curso de

8 Guardiges da Razdo. Rio de Janeiro, UFRJ, 1994,
8 v/oz de Minas, Sdo Paulo, Editora Vozes, 2000.
8 Cf. FREUD, Sigmund. O mal-estar na civilizac&o. Rio de Janeiro: Imago, 1997; BENJAMIN,

Walter. Magia, técnica, arte e politica. Sdo Paulo, Ed. Brasiliense, 1985.
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desenvolvimento do mundo moderno, encurralado entre a lacuna do presente e
a desilusdo com o futuro, vendo como Unica solu¢cdo para seu dilema a
tentativa de resgate de sua historia por meio da memoria.

A memodria, ligada as tradi¢cdes brasileiras mais caras, desde os tempos
mais remotos da historia nacional, funcionou, em nossa cultura, mestica e
colonizada, certas vezes, como um estigma, uma marca do eterno atraso e
subdesenvolvimento. A propria mentalidade européia tentou banir todos os
tracos primitivos de nossa histéria, ao passo que almejou livrar sua colonia da
“selvageria” nela presente desde os seus primoérdios. O Brasil, de fato, sempre
confirmou seu caréater atrasado e primitivo, e, mesmo depois da abolicdo da
escravatura e da fundacdo de 6rgdos preocupados na manutencao da idéia de
brasilidade, como o Soam, manteve em sua historica marcas indeléveis de seu
atraso ligado a maneira como se originaram a nacdo e seu povo. Com o
advento do movimento modernista, no inicio do século XX, teve inicio uma
campanha de “redescoberta do Brasil” e isso, de certo modo, estendeu-se por
anos a fio, buscando a recuperacdo de um passado, se nao glorioso, auténtico
e capaz de dar feicdo a nova nacao que se erigia. Para Drummond também é
possivel conceber essa volta ao passado como afirmacao de uma verdadeira
identidade, e, tal processo, antes de significar uma rendncia ao porvir e ao
momento presente, esta ligado a recuperacdo de tracos de nosso passado
indissocidveis a compreensdo do presente e da situacdo verdadeira de
progresso desse pais jovem que encontrava-se em plena formacdo e
asseveracao de sua cultura, apesar do conflito inevitavel que se impde nessa
condicdo do poeta de acompanhar o mundo presente, mas de ndo aceitar essa

condicdo de espectador, como explica Betina Bischof:

O olhar drummondiano sobre a
dissolucdo do passado como um
modo de pensar também o presente —
época de declinio (para usar um
termo de Benjamin) que torna
significativa, também nesse tempo, a
visdo da histéria como destinada a

derrocada e a queda — reflete-se, de
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certa forma, no direcionamento que
muitos véem no estudo do critico
aleméo, ou seja: uma reflexdo sobre o
barroco que é também uma reflexédo
sobre a modernidade — época mais
afeita a dissolucdo e ao que ¢é
negativo e esfacelado do que os
periodos que, afastando-se do
aspecto fragmentario do alegoria, se
aproximam da possibilidade de
representacdo  simbdlica. Estédo
contidos, nesse modo de ver a
histéria: a melancolia; o carater
fragmentario e nado passivel de
totalizacdo do mundo moderno; o
sentido da inevitAvel queda; a

auséncia de transcendéncia. &

O gue se apresenta, como condicdo fatal, na poesia drummondiana, é a
iminéncia da melancolia e o desafio de lidar com o tempo presente. Existe uma
tensdo constante entre mergulhar nas experiéncias da modernidade ou manter-
se recluso as nostalgia do passado. A atmosfera contraditoria que envolve o
poeta, s6 consegue confirmar sua instabilidade em seu tempo. A melancolia,
de fato, € uma sobra que vai pairar sobre muitas obras de Drummond,
sobretudo em seus primeiros livros — Alguma Poesia (1930), Brejo das almas
(1934), Sentimento do mundo (1940), José (1942) e A rosa do povo (1945) —
até a realizacdo de Licdo de coisas. No entanto, essa condicdo melancdlica
pode ser compreendida como uma reacdo a condicdo estatica e conformista
gue néo consegue transcender a realidade. Atitude coerente com a trajetoria de
um poeta que nunca se rendeu a conformidade das coisas e sempre elevou
sua criacdo ao patamar de gesto transformador da realidade. E compreensivel

a eleicao de um poema de Drummond para dar continuidade a outra obra de

® In: Razédo da Recusa: um estudo da poesia de Carlos Drummond de Andrade. S&o Paulo:
Ed. Nankin, 2005, p. 94.
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protesto contra a estagnacao e conformismo diante das agruras do mundo, por
Joaquim Pedro, em seu primeiro longa. E o préprio tratamento dado ao texto
vai ao encontro dos designios desse cineasta que, mesmo sempre pautado
pela preservacdo da memodria e do passado, tem como marca uma obra de
contestacao e questionamento.

Seguindo essa idéia, pode-se afirmar que o filme O padre e a moca néo
se reduz apenas a uma adaptacdo cinematografica do poema de Drummond.
Na verdade, as duas obras dialogam intensamente e o filme revela-se como
uma extensdo de sua inspiracdo original, ambas sendo uma traducdo do
universo cultural mineiro. Percorrer esse caminho de desvendamento das
imbricacBes existentes entre os dois objetos torna-se tarefa indispenséavel
dentro da busca pela compreensdo do cinema-poesia de Joaquim Pedro,
muitas vezes, também um experimentador impelido em explorar todas as
possibilidades de expressao da linguagem cinematografica para dar conta de
seu tempo e de sua historia, buscando nas origens de sua propria vivéncia — na
memoria — 0 meio seguro de reconstrucdo de sua realidade e também um
objeto de estudos seguro para o desvendamento da cultura nacional, assim
como o fizeram os grandes intelectuais do pais, inclusive, 0 grupo mineiro da
Rua da Bahia, que tanto contribuiram, mesmo de forma indireta, a sua
formacdo. Em toda a sua cinematografia, Joaquim Pedro de Andrade se
empenhara em recuperar esse passado mineiro, e, dentro dessa busca, trés
filmes se apresentardo como cruciais, sendo O padre e a moca 0 primeiro
passo em direcdo a recuperacao de uma histdria continuamente revisitada em

toda sua obra.
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2. Seguindo um cinema-poesia

O primeiro longa-metragem de Joaquim Pedro, de 1965, é um curioso
exercicio de questionamento do significado do termo ‘adaptacéo
cinematografica’ e se mostrara, aqui em nossos estudos, também como uma
investigacao dessa expressao, uma vez que o resultado apresentado nas telas,
apesar de estar permeado de certa ‘atmosfera drummondiana’, ndo se resigna
ao papel de seguir fielmente seu ‘poema inspirador’. O que se acompanha nas
telas é um outro processo, muito mais complexo e de reinvencédo do discurso
da obra arte que lhe serviu de inspiracdo primeira. Através de certo
distanciamento da obra original, Joaquim Pedro aproveita o discurso do outro,
tirando dele a mais pura reflexdo acerca da angustia universal de uma acéao
gue traz o cerne da impossibilidade do sujeito em lidar consigo mesmo e com o
mundo ao redor sem a mediacdo divina. No entanto, esse poder divino é
evitado e negado por esse individuo que foge interminavelmente em busca de
um outro que o complete, por todo o poema, demonstrando o recorrente
descontentamento e a angustia do ser humano diante da limitacdo e
consequente insatisfacdo com sua esséncia.

Nos primeiros filmes do diretor, como Couro de Gato e em O Poeta do
Castelo, percebemos os mesmos procedimentos, revelando o resultado préatico
dessa postura de Joaquim Pedro, por vezes, hesitante em relacdo a postura
por ele sempre adotada e claramente fiel ao estilo memorialista, mas
profundamente criativa, deixando entrever desse fértil terreno afeito as
memorias, diversas outras ‘narrativas inventadas’. Seu cinema oscila entre
aguela primeira realizacdo a trazer como pauta a paixdo mineira do diretor
pelos mais caros tragos da cultura brasileira — cinebiografias de grandes
pensadores nacionais, entre suas obras e inUmeras referéncias — todos estes
reverenciados e homenageados pelo cineasta, porém sempre a sugerir enorme
contraste com seus demais filmes, de temética mais livre e aberta, como
Macunaima, Guerra Conjugal e O homem do pau-brasil. A esséncia de seu
cinema se mantera “fiel” a sua formacdo mineira. O filme O Padre e a Moca
ocupara, dentro da cinematografia do diretor, o local de precursor de sua
“cinematografia mineira”, de reconciliagdo com sua historia e heranga familiar e

de eterna homenagem ao pai, Rodrigo Melo Franco, figura das mais
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representativas da preservacdo da cultura mineira e da memdria nacional.
Contudo, mesmo sugerindo, nesse longa, hum primeiro momento, se voltar a
tradicdo religiosa mineira, realiza uma grande critica dessa tendéncia
conservadora, por meio do personagem do padre, que ndo mostra qualquer
vocacao religiosa nitida ao longo da pelicula. Seu ar misterioso e circunspecto
ndo revela sua personalidade claramente, assim como também acontece no
poema de Drummond, em que a figura do padre traz em si uma carga muito
mais profana no lugar da santificacdo 6bvia normalmente envolta em sua
imagem. Ha diversas sugestbes, mas poucas definicdes claras das intencdes
ali presentes, num ritmo muito afinado a poesia e, sobretudo, a escrita
drummondiana, por vezes, tdo fechada a interpretacdes imediatas. Nesse
momento, a linguagem filmica e a poética se encontram e se complementam,
ja que trazem motivac6es muito préximas em ambos os realizadores.

O relato da histéria de amor entre um padre e uma moga que com ele
foge é contado por meio de versos repletos de imagens que remetem as serras
mineiras e a seus inumeros “causos” repetidos através dos tempos, a formar a
sua tradicdo folclorica. Dados concretos do mundo real se misturam a
situacbes alegoricas e, assim, Drummond cria um universo Unico para esses
dois personagens, novamente significados pelo cinema de Joaquim Pedro
como se fosse uma histéria de amor moderna, porém ancorada por motivos
ancestrais, especificos de uma regido recbndita do pais. De um lado, €&
possivel observar a composicao tradicional do mundo moderno e, do outro, 0s
vestigios de uma reminiscéncia do passado juntamente a elementos fabulosos,
imaginarios. E todos eles convivem nessa narrativa, mesmo ao pé de
circunstancias cheias de densidade muito concreta.

Essa narrativa impelida pelo poema drummondiano, mesmo nas telas de
cinema, ndo abandona o seu jeito de estéria extraordinaria contada por
alguém. Ela é norteada por um efeito fantastico, que atrai os dispostos a ouvi-
la. As sequéncias do longa-metragem passeiam através da tela como a
“‘maldicao que monta cavalos telegraficos”, assim como o préprio anti-herdéi do
poema, o0 padre. Em relagdo ao Cinema Novo, Joaquim Pedro de Andrade
considera o seu primeiro longa-metragem como uma ruptura de estilo em sua
obra, uma vez que ele se diferencia muito de seus trabalhos anteriores pelas

novas solucdo ligadas a “mise-en-scene”, ou seja, por questdes diretamente
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ligadas ao contexto de um filme de ficcdo, completamente diversas daquelas
experimentadas em seus trabalhos anteriores com documentarios. Fator
compreensivel para um cineasta vindo da experiéncia de trés documentarios,
sendo dois curtas e um média-metragem® que se aventurava pela primeira vez
na ficcdo a partir de um argumento muito dificil, como o era o poema de
Drummond.

Mesmo assim, Joaquim Pedro, com seu filme, ndo percorre um caminho
diferente do escolhido por Drummond. Digamos que O padre e a moga seja um
filme que funciona como uma reconciliacdo com as origens mineiras do
cineasta. E, nesse sentido, também mostra-se como um acerto de contas
originado da nostalgia, semelhante ao processo utilizado por Drummond. S6
gue esse processo € rompido momentaneamente, através de uma breve
libertacdo de sua tradicional origem mineira, para arrasta-lo novamente ao
manto de inibicdo que trara as telas as sombras de Tiradentes e do Aleijadinho,
posteriormente ao mergulho na inventividade de Macunaima, fato que sera
melhor explicado quando nos concentrarmos brevemente nesse filme,
mostrando 0 acesso ao proximo passo de reconstrucdo de sua cinematografia
mineira, com a abordagem de Os inconfidentes.

O padre e a moca € um filme que também foge ao conceito tradicional
de adaptacdo cinematografica de uma obra literaria, por ndo ser uma
transposicao fiel do texto drummondiano, como ja foi dito. E, apesar da criticas
por parte da ala mais politizada da intelectualidade brasileira da época, nao
pode ser considerado um filme alheio as questfes politicas. O préprio cineasta
Joaquim Pedro acreditava que uma outra proposta filmica, com outro conceito
ndo tdo diretamente ligado a sociedade brasileira da época, mas aos
problemas mais essenciais enfrentados pelo homem, daria ao espectador a
informac&o necesséaria para uma tomada de posicdo critica, uma consciéncia®.

Isso se da, por exemplo, na cena final do filme O padre e a moga, como um

% Entrevista de Joaquim Pedro de Andrade. O Jornal, 3 de abril de 1966. Como ja foi
explicado, os dois curtas eram o projeto O poeta do Castelo e O mestre de Apipucos - filmados
juntos e, posteriormente, separados por decisdo do préprio diretor — e Couro de Gato,
contribuicdo para o filme Cinco Vezes Favela, composto por mais quatro curtas-metragens. Ja
0 média-metragem, de 70 minutos, é Garrincha, alegria do povo.

% Entrevista de Joaquim Pedro de Andrade. Tribuna da Imprensa, 9 de setembro de 1966.
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desfecho surpreendente, sobretudo, para o leitor de Drummond, ansioso por
ver na tela a historia como o poeta a narra. Ndo ha ali fuga para os amantes e
nem submissédo ao texto de origem. O que existe é a representacao de seres
humanos completamente imersos em uma situacdo da qual ndo ha
escapatoria, a partir do momento em que se opta por uma solu¢cédo nao aceita
socialmente e nem apoiada no conformismo ao qual estavam submetidos todos
os moradores daquele vilarejo. E, em outra chave interpretativa, a historia de
dois seres que se rebelaram contra uma situacdo em que todos estavam
imersos, mas resignados e completamente incapazes de esbocar qualquer
atitude critica em relacdo aos desmandos de Honorato, da velhice e da
pobreza, num local que representava quase uma fortaleza a qual ndo havia
acesso e nem saida possiveis.

Mesmo assim, quando O Padre e a Moca estreou, a intencao do publico
politizado era de ataque a obra, considerada totalmente alheia as questdes em
voga na época. Segundo o ator Paulo José, alguns membros da UNE

prometeram empreender represalias a exibicdo da fita, porém

. a honestidade do filme, sua brasilidade e rigor
cinematogréfico foram se impondo ao publico e
desarmando aos afoitos detratores do filme. Debaixo
daquele negro amor de rendas brancas havia um filme
elogiiente sobre a intoleréncia e a repressao, um filme
que refletia os tempos duros impostos pelo golpe

militar, a ignoréncia e o desanimo. O Padre e a Moga

era um filme politico!" **

Pela atmosfera intimista, mas de abordagem social, o filme foi
comparado a Porto das Caixas, de Paulo César Saraceni. Joaquim Pedro
reconhecia alguns pontos de contato entre as duas obras, além, é claro, da
fotografia, cuja autoria também pertencia a Mario Carneiro, que procurou, com
0s cineastas, nas duas obras, captar a luz natural das cidades vistas dentro da
perspectiva psicoldgica dos personagens. Porto das Caixas, de fato, assim
como Sao Gongalo do Rio das Pedras, representava lugares de alheamento

provocado por um espacgo que ficou a margem do tempo. Seus personagens

% Carvalho, Tania. Paulo José: Memdrias Substantivas. S&o Paulo: Imprensa Oficial, p. 107.
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sofriam pela impossibilidade de articular as palavras, estavam confinados em
uma recorrente alienacdo do mundo ao redor, o qual, em O padre e a moca, sO
se manifestava por meio do caminhdo que trazia medicamento a venda de
Vitorino, mas demorava muito a passar de novo. O tom de sondagem do ser
humano, de perspectiva mais intimista, esta evidente nos dois filmes, apesar de
tal elemento ser bastante pessoal na obra de cada um dos diretores. Houve
ainda uma parte da critica afirmando que os dois filmes se aproximavam pelo
lado negativo, em uma nitida formacédo estética idealista ou até em uma
inspiracdo marxista. Conclusbes possivelmente tiradas das propostas
polémicas do Cinema Novo, tidas como heroéicas e romanticas por grande parte
da imprensa especializada, que também era resistente as idéias vindas da
Nouvelle Vague francesa, considerada como uma influéncia, de certo modo,
perniciosa ao cinema brasileiro.

Porém, o que se procurava fazer era levantar a problemética do pais
abordando-a ferozmente, como ja o tinham feito os Estudios Vera Cruz, quando
decidiram seguir os passos do cinema italiano realizado naquela época. Ja ndo
se fazia mais sentido mostrar nas telas, outra coisa além da parte preocupante
e verdadeira do pais, entre seus costumes, seu povo e seus problemas.
Seguindo essa mesma trajetdria, o Cinema Novo levou a proposta de desnudar
0 pais as Ultimas consequéncias, sobretudo, por ndo contar com o suporte de
nenhuma companhia de cinema especifica, mas por se apoiar somente em
certos individuos que também enxergavam nessa expressao artistica uma
maneira de se insurgir contra a estrutura sécio-politica vigente. Dessa maneira,
explica-se a constante vigilancia dos préprios defensores desse novo modo de
produzir cinema, em torno das obras que se realizavam no periodo em
questao, assim como as reacgOes contra qualquer trabalho n&o considerado
adequado aos ideais defendidos na época.

Assim, é possivel compreender porque, apesar da impecavel fotografia
de Méario Carneiro, do trabalho com os atores, investindo na contencéo de seus
gestos, e da producdo empenhada em denunciar uma situacdo de feilra e
miséria numa regiao praticamente abandonada do pais, o filme “O padre e a
moga” poderia passar, aos mais desatentos, como uma simples histéria de
amor proibido, da mesma forma que uma leitura apressada do poema de

Drummond sugeriria erroneamente. No entanto, a problematica maior tratada
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por ambas as obras € a da negacado e a da prisdo dos seres em uma estrutura
da qual ndo conseguem se livrar, mas contra a qual € preciso debater,
enfrentando-a, mesmo que tal busca nao encontre fundamento e termine com a
morte e o0 sacrificio dos personagens emparedados em uma realidade sem
escapatoria. O elenco formado pela atriz Helena Ignez (a moga Mariana) e 0s
atores Paulo José (o padre), Mario Lago (Honorato, o “dono” da moga) e Fauzi
Arap (o farmacéutico bébado apaixonado pela mocga) atua com seguranca,
além da direcdo firme inspirada em Robert Bresson®, como ja foi dito
anteriormente. Rosa Sandrini, importante atriz do Cinema Novo, sobretudo
apos seu trabalho em Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964), também faz uma
participagéo especial e decisiva liderando o grupo de beatas enfurecidas que
persegue o jovem casal. Os moradores de Sdo Goncalo do Rio das Pedras
participam também das filmagens na cidadezinha que teve, durante alguns
meses, a rotina transformada, devido a equipe técnica que fez diversas
locacBes para acomodacdo de atores e técnicos responsaveis pelo longa-
metragem e mobilizou de maneira atipica o vilarejo mineiro.

O argumento do filme é muito simples e centra-se na histéria de um
padre muito jovem que vem a uma cidadezinha do interior de Minas Gerais
substituir o padre local, ja velho e doente. A ostentacdo da riqueza
proporcionada pela busca dos diamantes, em seu passado, s6 deixou para tras
uma pobreza enorme e uma populacdo maltratada e esquecida como o proprio
local onde vivem. Entre esses moradores, esta Mariana, a Unica moca do lugar
e 0 jovem padre, recém-chegado. Ambos alvo de inveja e perseguicao dos
moradores zumbis do pobre vilarejo. Porém, ndo s6 a juventude, mas a beleza
e a disposicao de viver de Mariana passam a incomodar os que a circundam, e
a moca sé pode contar com 0 apoio e a amizade do jovem padre, fator que
desperta o ciime de todos, especialmente de Honorato, o homem mais

poderoso do local, verdadeiro tutor da jovem, e de Vitorino, pretendente de

% Segundo o ator Paulo José, o cineasta Joaquim Pedro pertencia & mesma “escola
bressoniana” de direcdo de atores, extraindo deles a impassibilidade e o maximo de
interiorizacdo durante 0 momento de atuar, o que os levava a refletir continuamente sobre o
processo e os impedia, a0 mesmo tempo de exagerarem nos gestos e movimentos que
poderiam poluir a cena. Depoimento gentilmente cedido pelo ator para este trabalho em 05 de

junho de 2010, em S&o Paulo.
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Mariana, preterido ndo so pela chegada do padre, mas também pelo pedido de
casamento feito por Honorato em meados da narrativa. A mocga, vendo-se
acuada diante de tanta ameaca a parca liberdade que ainda acreditava possuir,
vé-se obrigada a fugir e, para isso, pede ajuda ao padre que, se
compadecendo de seus anseios, cede e foge com ela, madrugada afora,
aproveitando-se da bebedeira de Honorato e do surdo adormecimento de todos
os habitantes da cidade. Porém, no meio do caminho, o padre arrepende-se de
seus atos. Apos consumado o delito de possuir o0 objeto de desejo que motivou
a perdicdo de muitos homens, inclusive a sua, o padre desiste e volta,
defrontando-se com a flrria das beatas e deparando-se com a maldi¢do de seu
destino, a inevitavel morte em favor de um desejo proibido. Mariana, que
também volta, atrds de seu verdadeiro amor, também encontra-se acossada
por seus perseguidores, rumando ao interior de uma gruta, a mesma que 0s
consome, mas |hes permite o encontro final, mesmo em meio a iminéncia da
morte e a reprovacao de todos que os que contribuiram para o sacrificio final e
a punicdo a eles reservada. A gruta, ao final, apresenta-se como a fuga
daquela realidade tdo massacrante, simbolizando a morte redentora do jovem
casal.

Em meio ao amor proibido, a perseguicdo dos invejosos e a
consumacdo do ato de amor tdo reprovado, padre e moca, ha verdade,
mostram intensa busca pela liberdade através da afirmacdo da vida que
decidem seguir, sem a aprovacao de seus perseguidores e algozes. A negacao
do desejo e da vida contamina todo o filme, até o0 momento de redencdo dos
amantes, quando o tema de negacao se transfigura em uma grande denuncia
de ameaca a liberdade. O filme de Joaquim Pedro de Andrade, seguindo
passos muito tranquilos e seguros, em sua primeira empreitada na realizacao
de longa-metragem, ja traz em seu cerne uma preocupacado com as questdes
mais intimas de sua formacdo, as quais 0 perseguiriam inevitavelmente por
toda sua cinematografia. E, talvez, a mais forte marca do longa esteja ligada ao
fato de que o diretor opta por dar conta desse universo através de uma
linguagem independente de sua inspiragdo original, atestando sua arte como
algo novo, mas com 0os mesmos propositos dos quais se valia Drummond, de
restauragcdo do passado e afirmagdo da memdédria como motor primordial para

contestacao do mundo presente.
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Mas h& algo mais no filme feito, na
autonomia da sua linguagem, que nos
leva a ver que O Padre e a Mocga €
menos motivado pelo poema e mais
motivador de uma compreensao
totalizadora do texto de Drummond. O
filme, nessa superacdo de qualquer
intencionalidade prévia de Joaquim
Pedro, mostra porque é possivel
escrever um texto como o do poeta de

LicAo de Coisas =.

Pode-se dizer que o filme O padre e a moca condensa, a exemplo do
poema drummondiano, a mesma atmosfera barroca e memorialista,
derramando-se em imagens que evidenciam o duro embate entre o arcaico e o
moderno e consagrando o movimento de tensdo entre 0 ido e o porvir, para
afirmar o momento presente como a comprovacédo da falta de totalidade dos
individuos. Existe, de fato, um ar de eterno “devir’, perpetuado nas imagens
mineiras das rochas das rochas e escarpas que o emolduram completamente,
arraigadas na figura da gruta, reduto de fuga e redencdao — o proprio destino
inevitavel do sujeito. A imobilidade do local esta nas pedras e nos moradores
do vilarejo, afastado temporal e especialmente de qualquer possibilidade de
vida.

Os Unicos movimentos presentes no longa-metragem séo, dessa forma,
internos aos planos que se alternam constantemente, entre lentas e longas
tomadas que conferem, ndo s6 plasticidade as cenas, mas servem para extrair
do insélito ambiente, a inusitada beleza captada pela luz natural, presente em
diversos trechos do filme, conforme a fotografia de Mario Carneiro. A
consciéncia de emolduracdo dos quadros se apresenta, ndo so pela luz, mas
pela disposicdo dos individuos que os compdem, como se o cineasta buscasse

um equilibrio entre formas e volumes para preencher todos os espacos com

% CHAMIE, Mario. “O negro no branco e vice-versa”. In: Revista Praxis, n. 5, Sdo Paulo, 1966.
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profundidade e simetria, como a demarcar o confinamento ao qual estdo
submetidos os individuos nesse espaco. Mariana, proibida por seu dono de
ficar, até mesmo, a janela, sempre cabisbaixa e submissa é uma evidéncia
flagrante da impossibilidade dos seres de se comunicarem ou agirem de
acordo com seus proprios designios. A cena que sucede a chegada do padre
novo, por exemplo, em que Mariana conversa com Honorato (com inicio aos
7°52”) é um dos exemplos desse recurso, de acentuado contraste entre luz e
sombra e de disposicdo equilibrada dos elementos na tela. A mocga, destacada
pela luz incidente no quadro se posiciona sempre ao centro nessa cena,
evidenciando a marcacdo dos atores de maneira muito rigorosa. A dire¢céo
imposta aos didlogos também mostra-se minuciosamente planejada e os
siléncios se quebram, por vezes, pelos sons externos quase imperceptiveis
afirmando a quase completa auséncia de sons também fora da casa de
Honorato. E, em meio ao siléncio quase totalizante da cena, emergem
timidamente sons da trilha melancélica, como Unico meio de externar qualquer
reacao diante da imobilidade castradora que vai se impondo com cada vez
mais forca, logo no inicio do longa-metragem.

A partir desses elementos, pode-se afirmar que o poema afasta-se do
longa a medida que a estagnacao das cenas, dos seres e da propria mise-en-
scene se ergue de modo triunfal. Mariana, em uma das cenas (29) quebra,
pela primeira vez, com esse conformismo e se choca inevitavelmente com os
habitantes do local, que apenas assistem passivamente o transcorrer da vida.
Ela caminha decidida e é seguida, de costas, pela camera como a abrir
caminhos até entdo ndo desvendados pelas outras pessoas, que habitam o
local, mas séo tragadas pela terra que eles insistem em arar em busca de
pedras de diamantes, que estdo cada vez mais escassas e sO lhes serve para
pagar suas dividas com Honorato, ou parte de seus juros. Mariana, com seu
olhar no ch&o, caminha resoluta, em seu vestido branco, iluminando a
paisagem morta e triste que a circunda. E sua vivacidade desperta curiosidade
e admiracdo em todos, despertando desejos. Na cena em que ela esta no bar
(30°387), trabalhando, e senta-se atras do balcdo, todos que estdo no mesmo
ambiente representam sombras quase amorfas enquanto a luz so incide sobre
ela, forca viva, destacando-se inevitavelmente dos homens zumbis que sdo 0s

moradores da regido. No entanto, sua expressao é de desamparo, pois ndo ha
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perspectiva para sua vitalidade numa regido estéril e imersa em trevas. Até
mesmo ao tentar se entregar a Vitorino, o farmacéutico bébado, se depara com
a frustracdo de sua impoténcia (32°'53"") e se vé condenada a permanecer
naquele mesmo estado de precariedade e desgosto sempre reiterado. Ao
passo que assiste a toda a frivolidade das beatas que a execram recorrendo ao
padre para fazer fofocas sobre sua vida, Mariana se percebe em meio a
permanente estagnagdo que a empareda. Nesse momento, a trilha tem seu
ritmo modificado e torna-se, de certo modo, burlesca, como a denunciar o
ridiculo da situacdo, do padre que serve de confidente das beatas para que
elas passem o tempo a vasculhar as vidas alheias. Cada vez mais a figura de
Mariana mostra-se apartada de toda essa “vida besta” que a cerca.

Ao mesmo tempo, o clima de imposi¢édo do siléncio e de contencdo dos
impulsos vai tomando conta do filme. Ao contrario da pulsdo de vida emanada
por Mariana, a introspecc¢do mineira do longa-metragem permeia todas as suas
sequéncias. Fator advindo, talvez, da sobriedade do préprio diretor, natural do
Rio de Janeiro, mas mineiro nas origens que lhe incutiram o caracteristico
temperamento contido, ou ainda pelo habitual comedimento de seus filmes,
frutos incontestaveis de seu temperamento “de fala baixa, travada, sem
articular bem as palavras”®. Para o préprio Joaquim, esse fime “sobre o
negativo” representou um momento muito complicado em sua trajetéria, muito
provavelmente por tocar em tantos aspectos dificeis de serem compreendidos
até mesmo por ele. Questionar até que ponto esse padre, envolto num “manto

"% também representava ao diretor a possibilidade de libertacdo de

de inibicao
suas préprias amarras pessoais € um exercicio instigante, ja que ele mergulha
nessa idéia de experimentacdo da linguagem cinematografica em todas as
suas possibilidades, porém torna-se melancélico perceber que esse mesmo
homem que tenta, no inicio, se libertar e se expor ao mundo acaba
emparedado e consumido pelos seus préprios anseios na gruta entre chamas.

-

E como se essa linguagem, exaustivamente experimentada e buscada pelo

o ESCOREL, Eduardo, “Viva Joaquim Pedro”, in Adivinhadores de agua. Sao Paulo: Cosac
Naify, 2005, p. 85.

%« _eraum filme aprisionado, era um filme um pouco a meu respeito porque naquele tempo eu
sofri um pouco desse problema de amarramento interno.” (grifos meus) Entrevista de Joaquim

Pedro a Sylvia Bahiense. Programa Luzes Camera, n°31, 08.06.76.
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poeta, também se mostrasse incapaz de responder aos seus questionamentos
mais intimos acerca das incongruéncias das quais tenta se defender e escapar.
Morte simbdlica de uma fase do cineasta ou de certas convic¢des? A resposta
parece vir com Macunaima, o longa seguinte, ainda que a sombra mineira de O
padre e a moga acompanhe toda a sua cinematografia, como uma questao
muito intima, um cinema da memoria e, sobretudo, sobre si mesmo, apesar da
estética e do apuro cinematogréafico dedicado a todas as suas criagdes.

De fato, o cineasta sempre consagrou uma atengdo extrema a
articulacéo da forma, do contetdo e do acabamento aos filmes, sendo por isso,
conhecido pelo rigor dispensado as suas criacdes. Drummond chegou a
categorizar o cinema de Joaquim Pedro, mais especificamente no caso do
longa-metragem de 1965, como um “filme-poesia”, tanto pelo ornamento de
suas partes integradas, como pelo resultado cinematografica que salta da tela
como puro e verdadeiro poema, enquanto detentor de imagens captadas ou
somente sugeridas, indo além do olhar e aludindo a sensivel acabamento
estético que busca incessantemente o sublime, tentando diferenciar-se, dessa
maneira da nulidade do mundo que se intenta desnudar. Pier Paolo Pasolini, ao
criar seu manifesto sobre as idéias de um “cinema-poesia”, deu a entender que
a pratica do cineasta deveria ser essencialmente analoga a de um “autor de
cinema”, que almejasse penetrar completamente no interior de seus
personagens e sobre a trama mesmo que se busca desenvolver, incorporando
sua linguagem e expressdo primordial, de preocupacdo sobretudo estética,
como se realmente buscasse materializar a criacdo poética como a procura
pela melhor interacéo entre a forma e o contetido do que se quer difundir®.
Nesse sentido, a montagem apresenta-se fundamental, seja na manipulacao
dos enquadramentos ou na arquitetura dos planos, geralmente, longos, na
intencdo de uma exploracdo da imagem e suas relacdes com 0s objetos.
Nessa pratica, a sondagem psicolégica dos personagens, a partir de uma
apurada observagdo dos atores, extraindo deles, a maxima expressividade
escondida em tracos impassiveis descobertos pela camera obstinadamente

perscrutadora. A idéia da poesia se confirma pela sugestdo das imagens, pela

% V. SAVERNINI, Erika. indices de um cinema de poesia: Pier Paolo Pasolini, Luis Bufiuel e
Krzysztof Kiéslowski. Belo Horizonte: Ed. UFMG, 2004.

95



enunciacao sutil do que se pretende expressar, e nunca pela figura acabada
que pretende ultrapassar quaisquer intencdes e se restringe a captacdo dos
objetos e ndo ao exame de seus aspectos mais profundos, geralmente,
imersos em longos siléncios ou na prondncia muito comprometida pelos
poucos vocabulos que constituem os dialogos reticentes, laconicos e sempre
contraditorios®’.

Em seu primeiro longa, Joaquim Pedro de Andrade se revela um
verdadeiro autor de cinema, deixando sua marca original nessa obra, desde o
“argumento” tirado do poema de Drummond para a criagdo do roteiro, até a
direcdo de atores e a manipulacdo dos demais elementos filmicos. Tudo se
remete a orquestracdo de todos os detalhes para a composicéo final, por meio
da montagem que promove diversos efeitos, desde os conflitos entre a
juventude do casal de amantes com a velhice e a degradacdo dos demais
personagens e espacos retratados. Mesmo os enquadramentos longos focados
insistentemente em um sO objeto sdo capazes de destacar a intensa
imobilidade em contraste com o0 Unico momento de dinamismo dos
personagens, expresso pela fuga da “situacdo alienadamente paralisada” do
pequeno vilarejo. E, nesse sentido, a camera funciona como uma testemunha
dos acontecimentos, sempre a espreitar a acdo das personagens, em
movimentos que alternam um posicionamento ora estatico, ora a recorrer ao
zoom e a suaves panoramicas para dar a completa dimensao da paisagem que
se apresenta grandiosa em relacdo aos individuos que a desbravam
erroneamente escanchados em seus animais, como se fossem levados pela
inércia a que estdo submetidos. Tal torpor dos homens também encontra-se
denunciado nas expressdes dos habitantes que recebem o padre novo com a
mesma atitude submissa com que se prostram diante da figura santificada,

beijando-lhe as maos. O padre rapidamente converte-se na santidade que é

" Esses discursos contraditérios aparecem, por exemplo, em duas cenas: na sequéncia em
que o padre pergunta a Mariana se ela quer realmente se casar com Honorato, ao passo que
ela diz prontamente: “Quero”, para hesitar logo em seguida: “Acho que quero, sim, antes eu
queria” (42°27°"), ou ainda durante a conversa do padre com Honorato, quando este afirma:
“Aqui ndo adianta, padre, as coisas ndo mudam. Elas mudam, sim, mas tdo devagar que

ninguém sente.” (24°07 ") (grifos meus)
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“temida”, aqui, no amplo sentido com que esse vocabulo é geralmente
concebido no cristianismo — respeito, adoracao e medo.

O padre, personagem cujo contorno de personalidade se faz por
oposicao a configuracdo do perfil da mocga, que é sombra, mas também motor
da narrativa, aparece como um individuo que vai tomando corpo ao longo da
narrativa, constituindo-se como ser que aos poucos adquire identidade
definida. Nesse sentido, o cineasta nao percorre um caminho diferente do
escolhido pelo poeta, porque o padre do poema também se afirma como
homem a cada verso. Porém, no poema, enquanto a moca vira sombra, o
padre ganha poderes, e, no filme, a mocga apresenta-se como a for¢a capaz de
fazer tornar a vida aquele homem imerso em trevas, a propria sombra
manifestada pela figura do padre. Mas, da mesma forma, O padre e a mocga €
um filme que emerge como reconciliacdo com as mesmas Minas das quais o
poeta se alimentara para criar sua obra. Ambos se nutriram das memorias
como argumentos de criagdo incontestaveis. Quase como um “acerto de
contas” com o passado, tanto por parte do poeta quanto do cineasta. E, de
fato, as narrativas fantasticas e lendarias que habitam todas as regides das
Minas sdo, nessas duas obras, levadas as Ultimas consequéncias, e 0 que
mais se reitera € o carater tradicionalista e nostalgico desse recorte do pais.

A primeira sequéncia do longa-metragem percorre as escarpas das
montanhas mineiras, em meio a cantoria religiosa que anuncia a chegada do
padre que surge, pela primeira vez, pequenino e perdido em meio a paisagem,
para que ocorra o primeiro corte que o focalizara de modo mais préoximo, e
ainda estudando aquela natureza misteriosa que se apresenta, montado em
cima de um burro que o conduzira a um vilarejo para a substituicdo do antigo
padre local. A feicdo do padre jovem, ao contemplar aquela paisagem, é tensa,
como a adivinhar o ambiente indspito onde vai se instalar, completamente
envolto por pedras que parecem querer devorar esses homens que, de
maneira muito complicada, vdo se embrenhando em seus labirintos com a
ajuda de animais. Durante as cinco primeiras sequéncias, o que domina
inteiramente a cena € a paisagem natural, em contraste com o homem e sua
dificuldade em percorrer esses caminhos dominados por impulsos selvagens e
primérios. Caminhos que o padre olha com admiracéo, mas que o burro que o

carrega parece dominar ao guia-lo até a cidadezinha.
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O padre, de fato, parece um elemento estranho ndo s6 a paisagem, mas
sobretudo devido aos olhares curiosos lancados sobre ele pelos humildes
moradores que observam a sua chegada, e a Unica peca que se irmana nesse
movimento de estranheza em relacdo ao ambiente é a silhueta diminuta de
Mariana que o vé de longe, em sua janela, antes de todos, pela primeira vez
(3738"). Tal estranhamento é reforcado na cena em que o caixdo do padre
velho segue conduzido pela procissdo de fiéis até o local do enterro. A
caminhada, dirigida por Honorato — 0 dono da moca e de todos os habitantes
da regido — é funebre, como se a enterrar qualquer vislumbre de esperanca
que pudesse se opor a morte simbodlica e ao enterro de todos os individuos
submetidos aquela situacdo. Somente, mais uma vez, a figura do padre e da
moca, apesar do abatimento de suas expressdes e da tristeza que
compartiiham com os demais, se destaca em meio a cena como uma
possibilidade de vida, simbolizada pela beleza da juventude de ambos. O
manto do padre, nessa ocasido, € claro, para contrastar com a estola preta,
simbolo de luto. O siléncio de respeito ao luto, peniténcia ou conformismo de
todos, é quebrado pela dendncia de Vitorino (197) de sua revolta pela morte do
padre que seria a suposta oportunidade para Honorato desposar a moga, sem
contar mais com a protecdo vigilante de padre Antbnio. Uma série de
problemas se deflagram nesse momento, mas o padre resolve acabar com a
situacdo apressando o enterro, apenas com um gesto, mas nenhuma palavra.

Esse “surdo entendimento” dos siléncios demonstra a apatia e a
serviddo de todos que se limitam a expulsar o bébado Vitorino, tirando-o do
local do enterro do padre velho, pelo fato de este ser o Unico a tomar a
iniciativa de quebrar o tabu imposto pelo siléncio e pela apatia a que todos se
resignam. Como num cla, todos que ousam quebrar as regras daquele lugar
sdo expulsos ou mal julgados. O tradicionalismo em suas raizes mais arcaicas
€ 0 que norteara todas as relagbes naquele vilarejo e tentar sair desse ciclo
representard uma ameaca aos demais membros dessa comunidade, por isso
padre e mocga, a medida que ndo conseguem se adaptar ao imobilismo que
impera no local, sdo perseguidos e caminham ao destino a eles reservado, o
exterminio. O sacrificio dos amantes decorrera da postura de insubordinacao
ao conformismo reiterado que os corréi. Nesse sentido, apesar da primeira

impressao que a tematica geralmente pode suscitar, de que se trata apenas de
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um filme cujo ndcleo se limita ao impedimento do enlace amoroso, tipicamente
romantico e, portanto, desligado da problemética social e politica decorrente
dos acontecimentos ligados ao Golpe de 1964, o filme mostra-se
paulatinamente inserido nessas preocupacdes de também denunciar, através
da arte, os horrores oriundos pela imposicado forcada da submissdo ao novo
regime instaurado no pais. A alusdo a situacdo politica que envolvia o Brasil,
no entanto, é tdo sutil, e desenvolvida de maneira tdo morosa que é possivel
afirmar que mimetiza a propria dinamica de instalacdo do golpe ditatorial no
pais. O que primeiramente foi chamado de Movimento Revolucionario de 1964,
revelou-se, aos poucos, uma grande cilada que afundou a nacdo no
entorpecimento e na imposicdo alienante de que nao havia como escapar
daquele sistema. A analogia quanto a reacdo da juventude é imediata, a
medida que foi ela a principal ameaca de desestabilizacdo do novo regime
politico, cujas medidas para impedir tal reacao s6 foram acirradas, até culminar
no Al-5, em 1968. Porém, como o filme acompanhou somente o inicio da
instalacdo do regime ditatorial, € arriscado dizer que as estruturas envolvidas
no Golpe ja denotavam certas tendéncias ao endurecimento cada vez mais
forte das novas regras estabelecidas, no entanto, ndo seria exagero afirmar
que para 0os contemporaneos ao periodo, sobretudo as classes intelectuais e
politizadas, o cerceamento do pensamento livre e inovador, ja se prenunciava
de maneira fatal, apesar da ala artistica ter gozado de um certo periodo de
espaco para florescimento suas producgdes, a principio, como explica Roberto

Schwarz:

Em 1964 instalou-se no Brasil a ditadura
militar, a fim de garantir o capital e o
continente contra o socialismo. O governo
populista de Jodo Goulart, apesar da vasta
mobilizacdo esquerdista a que procedera,
temia a luta de classes e recuou diante da
possivel guerra civil. Em consequéncia a
vitoria da direita p6de tomar a costumeira
forma de acerto entre generais. O povo, na

ocasido, assistiu passivamente a troca de
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governos. Em seguida sofreu as
consequéncias: intervencdo e terror nos
sindicatos, terror na zona  rural,
rebaixamento geral de salarios, expurgo
especialmente nos escaldes baixos das
Forcas Armadas, inquérito militar na
Universidade, invasdo de igrejas,
dissolucdo das organizacbes estudantis,
censura, suspensdo de habeas corpus etc.
— Entretanto, para a surpresa de todos, a
presenca cultural da esquerda néo foi
liquidada naquela data, e mais, de la para
ca ndo parou de crescer. A sua producéo é
de qualidade notavel nalguns campos, e é
dominante. Apesar da ditadura da direita ha
relativa hegemonia cultural daquela

esquerda no pais.*®

Ainda assim, apesar da suposta liberdade cultural, Joaquim Pedro de
Andrade recorre a uma série de metaforas para a composicdo do seu primeiro
longa-metragem. A propria linguagem cinematografica adere completamente a
sugestdo do poema drummondiano, inclusive, para mimetizar e aproximar-se
inexoravelmente de sua obra inspiradora. Tais recursos, de certa forma,
acabam indo além das técnicas geralmente utilizadas na adaptacéo. E o que se
afirma, sem duvida, como principal discurso da obra é o siléncio, como forca
mobilizadora de qualquer reacdo contra as estruturas dominantes.
Simbolicamente, a quebra dos limites impostos pela reveréncia que domina os
moradores do vilarejo € feita por Mariana que instiga, provoca e se mostra
como uma mulher disposta a conhecer o outro mundo que imagina existir além
do alcance da vista propiciada pela janela em que se debruca. E, assim, ela até
mente para o padre afirmando nido ser “mulher de ninguém”, apenas para

seduzi-lo. Num misto de inocéncia e malicia, ela é a verdadeira tentagdo que

*®SCHWARZ, Roberto. Cultura e politica. S&o Paulo, Paz e Terra (Colecéo Leitura), 2001, p. 7.
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provocara uma reacao no padre, sujeito finalmente compelido a sair de sua
estagnacéao.

O pecado de Mariana, a tentagdo imposta ao sacerdote divino, acaba
sendo, por contradicdo, sua verdadeira salvacdo. O pecado da moca redime,
da mesma forma que o padre do poema de Drummond leva as mocgas que ele
furta a sua salvagédo, ganhando inclusive a aprovagdo dos progenitores, antes
desesperados, que agora imploram: “padre, levai nossas filhas”. O pecado
muda de significado, assim como a origem dessa falha também. E, dessa
maneira, Mariana dominara toda a narrativa, fazendo do padre a sua sombra,
ao contrario do poema em que a moga € uma sombra e vive somente por meio
do padre, agarrada a “escureza de sua batina”. Esse deslocamento de sentidos
entre os elementos contidos no poema e no filme expressa como se operaram
as sugestbes captadas pelo cineasta Joaquim Pedro em sua leitura do poema
drummondiano.

Numa outra esfera, pode-se conceber a expresséo do discurso maior do
filme, enquanto uma metafora da insurgéncia contra o poder dominante, uma
tentativa de Joaquim Pedro de Andrade afirmar a sua arte cinematogréafica para
além dos limites impostos pela presenca da figura paterna que sempre ira ser
motivo de reveréncia e inspiracdo para suas criacoes. Essa tentativa de
libertacdo ocorre de maneira dialética, pois, ao mesmo tempo que a imagem de
Rodrigo Melo Franco sera sempre um motivo de inspiracdo tematica, politica e
artistica, ndo s6 para o filho, como a referéncia inevitavel para todos de sua
geracdo, que se dedicaram a compreender e explicar o Brasil, significara
também o tabu do qual o cineasta, numa pulséo vital e instintivamente humana,
tentara se libertar durante toda sua trajetoria. Fator este que pode dar conta de
esclarecer a constante oscilacdo de suas tematicas e da propria delineacao do
perfil dessa cinematografia que pode ser caracterizada como hesitante entre o
recolhimento e a exposi¢ao. De certa forma, essa contraposicdo sempre esteve
presente em suas personagens e na tematica de seus filmes. Exemplo mais
gritante talvez dessa tendéncia se apresente na biparticdo de Oswald de
Andrade em metade homem, metade mulher, no longa O homem do pau-brasil,
de 1981. E sabido que o inconsciente emerge, manifestando-se nas diversas
realizacbes humanas. E, nesse sentido, seria interessante investigar como tais

manifesta¢gdes do inconsciente se mostraram na producéo de 1965.
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A prépria escassez de luz e os contornos das silhuetas dos espacos e
dos atores, em O padre e a moca, sempre tenderdo a uma atmosfera onirica
de imers&o no inconsciente humano. O aspecto barroco das imagens trarao,
em si mesmo, de maneira latente, as contradicbes presentes nos mais
subterraneos elementos da alma humana. E o padre, em sua estagnacao, sera
motivado por Mariana, a sair de sua apatia, a0 mesmo tempo que ambos se
completam e formam uma s6 forca capaz de ir contra as amarras e tradi¢cdes
que dominam e entorpecem o vilarejo. S&o como ego e id* de um s6 individuo
que se contradiz o tempo todo, por um lado, entre a razdo que o refreia,
através das repressdes, e, por outro, as voltas com as paixdes e 0s prazeres
proprios da natureza humana. Entretanto, como ndo é nosso intuito realizar
agui um estudo que tenha como base a psicanalise, optamos por mostrar,
através da estética do filme como tais forcas antagbnicas se manifestam.

Vale notar que tal representacdo torna-se nitida no classico de Glauber
Rocha, de 1964, Deus e o Diabo na Terra do Sol, quando as for¢cas do bem e
do mal duelam na alma do vaqueiro Manuel que s6 busca a sobrevivéncia ao
lado de sua mulher Rosa. O cinema brasileiro da década de 60 manifesta
continuamente tais contradicbes que sdo, a um s6 tempo, a prépria expressao
da constituicdo do pais desde suas origens mais remotas. O filme de Joaquim
Pedro reflete inimeras questdes pessoais e esta, ao mesmo tempo, ligado a
problematica dominante nas producdes artisticas da época, como compreender
as diversas realidades que coexistiam no Brasil, em seus lugares mais
remotos, sobretudo, no nordeste ou nos vilarejos mais reconditos das regides
brasileiras. A literatura, de certa maneira, também na mesma época, deu
seguimento a esse fildo tdo rico da cultura nacional, a expressao escrita que
dava relevancia as obras de Graciliano Ramos, Jodo Guimardes Rosa e, de
modo mais localizado, ja remontava ao que vinha sendo feito pelas producdes
de Cornélio Pena e de Simdes Lopes, todos uma espécie de manifesto de
afirmacdo da multiplicidade de tradicdes que permeavam o0 pais em toda sua

extensdo. Nao é dificil compreender por que o chamado Cinema Novo bebeu

% Cf. FREUD, Sigmund. O Ego e o Id e outros trabalhos. Rio de Janeiro, Imago Editora, 2006,
vol. XIX, p. 39.
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da verve literaria poderosa que entdo se estabelecia vigorosa nas diversas
adaptacdes que tinham como cerne o regionalismo literario.

As representacdes de forcas antagbnicas, ao longo de O padre e a moca
representavam as tensdes dominantes no periodo, que exprimem todas as
incoeréncias do pais, mas também de sua formacédo repleta de fatores
contraditorios, que sdo, por sua vez, a expressao maior do que a nacao
vivenciava. A cinematografia da época, assim como todas as demais
manifestacOes artisticas, eram o resultado do que se poderia produzir como
denuncia de um periodo tdo controverso e frutifero pelas mais diversas obras
de arte que se afirmavam no momento. O cinema, sem davida, refletia a reacdo
de uma arte nova contra as forcas vigentes e contava, no periodo em questéo,
com a contribuicdo de novos nomes de diretores que aderiam a luta da classe
artistica contra as forcas dominantes do governo.

Dessa forma, o filme O padre e a moca pode ser concebido como uma
grande metafora da vida e da morte numa chave dialética. E as tensfes que se
revelam ao longo do filme convergem para esse universo permeado pelas
contradicbes de fatores que sO6 podem existir através do outro, o seu proprio
contrario, assim como as mogas “dispersas na escureza da batina” do padre
que as sequestra, como parasitas que se alimentam do seu hospedeiro,
matando-o aos poucos. Mariana — que ndo é totalmente pecado, jA que €
derivativo de Maria — afirma néo saber se € Deus ou o0 Diabo que habita o seu
corpo e provoca o0 padre durante todo o tempo durante a fuga através da
paisagem deserta do cerrado mineiro, repleto de arvores secas de galhos
retorcidos, mostrando a esterilidade muito tipica dessa regido. O padre, por sua
vez, afirma ndo poder viver para uma sO pessoa, ao passo que Mariana diz que
todo o problema esta em sua roupa preta que ndo lhe permite sentir ou ver
nada. O padre, de fato, estd morto para o mundo, em luto permanente através
de sua batina e a pulsdo de vida que o deixaria gozar dos prazeres do mundo,
despertando-o de sua apatia religiosa, € a mulher que o arrastaria também
para a sua danacao infernal. O bem e o mal se confundem e se completam,
nao existem sozinhos, mostrando-se forgas interdependentes. A fotografia de
Mario Carneiro, entre luzes e sombras, capta essa atmosfera de confuséao e
inexatiddo das coisas. Mariana, sempre radiante, € coberta pela sombra que

tenta ofuscar sua beleza, quando as beatas passam falando mal dela ao padre

103



novo (34°3077). Essa mulher representara a dualidade que abalara as
convicgdes do jovem padre. No momento em que vai conversar com Honorato,
€ sobre a mocga que ele vai querer saber, e sera sempre por meio das vozes de
outras pessoas que a personalidade de Mariana sera definida, mantendo-a na
ambigilidade e mistério de sua figura, representando a desconhecida tentacao
para o padre. E este ser sem nome, que € sé simbolo da santidade, perdera
sua identidade e razdo de ser, ao se deparar com desestabilizagdo causada
pela presenca provocante da moc¢a Mariana. Ingénua, amante, mulher de todos
ou vitima? Esses questionamentos operardo transformacdes inevitaveis na
figura antes inabalavel do padre, a partir do momento em que ele olhar para

trast®

(34'22"") e se perceber imerso em duvidas, deparando-se com sua
perdicdo imersa em sombras, como dito anteriormente.

A partir de entdo, o padre aparecera como um ser prestes a ser tragado
pelas forcas sedutoras do pecado, perseguido pelas trevas infernais que se
manifestam por meio das for¢as da prépria natureza, prenunciada pelas nuvens
negras que se movem rapidamente pelo céu, pelo vento que agita as folhas
das arvores e pelo trovao que soa assustadoramente (35°09°"), como a furia
dos céus diante do pecado do padre. A natureza também, de certo modo,
reflete as inquietacdes que se embatem na alma do padre, focalizado pela
camera de costas (34°40°"), como ser que renegou sua vocacao religiosa, ao
ceder as suas curiosidade de homem. Ao conversar com Vitorino, e ser mais
instigado ainda pelas historias que sdo contadas sobre a moca, o padre se
mantém de costas e mostra-se visivelmente perturbado pela insisténcia do
farmacéutico em falar sobre Mariana. O padre foge de Vitorino, assim como
foge da camera e busca refugio nos cantos da casa, como a fugir de seus
pensamentos, até ser novamente provocado pela revelacdo de Vitorino de que
a moca fora sua também, e isso o arrastar novamente para as profundezas de
seus pensamentos acerca daquela mulher (37°34°"). Nesse momento, o padre
focalizado de costas, entre um quadro religioso e a imagem de um Cristo

crucificado, maneia a cabeca para o lado, num quase perfil, que encara

1% Em Geénesis, capitulo 19, versiculo 17, L6 ouviu do Senhor a recomendacéo de n&o olhar

para trds, sob pena de perder sua alma, ao se deparar com a destruicdo de Sodoma e
Gomorra: “E aconteceu que, tirando-os fora, disse: Escapa-te por tua vida; ndo olhes para tras

de ti, e ndo pares em toda esta campina; escapa |la para o monte, para que nao peregas.”
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Vitorino, pela primeira vez, mostrando-se perdido em meio ao destino que o
arrasta inevitavelmente para aquela mulher: “Um rosto de besta/entre as
ciéncias do padre/entre as poderosas rezas do padre/nenhuma para resgata-
lo.” Sequéncia que se choca com o canto religioso das beatas ao som do
orgao tocado pelo padre: “Minha alma é santuario que vive do Seu amor.”

Na cena seguinte, o padre é visto em sua casa, profundamente
perturbado, inquieto e martirizado pelos seus préprios desejos e pensamentos,
até adormecer, para ser despertado novamente pela tentacdo que nao lhe
deixa em paz e contra a qual ele ndo tem mais forcas para lutar: Mariana que
vai procura-lo no meio da noite, insistindo imperativamente que precisa falar-
Ihe “agora” (40°44°"), adentrando em sua casa. O padre hesita, mas a deixa
entrar, sua Unica providéncia é fechar a porta do quarto onde esta sua cama,
simbolo da exposicao da intimidade que seria capaz de |he acender os desejos
contra os quais ele tenta lutar ao maximo, sobretudo na presenca tentadora
que o persegue em todos os lugares, aproximando-se e abracando suas
costas, tentando romper com o manto que o paralisa: “[Padre,] sinto falta do
senhor o dia inteiro” (44" 44°"). Ainda mais consumido pela duvida e pelo ardor
de seus desejos, 0 padre decide fugir com Mariana durante a noite,
aproveitando-se da bebedeira de Honorato. Inicia-se, assim, uma longa
caminhada pela desértica paisagem mineira, onde o padre se deparara, como
um Cristo a sua ultima tentacdo, a qual cedera e aceitara a perdicdo de sua
alma, para ver o nascimento do homem que decide seguir seu destino tragico,
cuja consciéncia dilacerada expora ao mundo todas as suas fraquezas, nesse

sentido assumindo a conotacdo de classica tragédia grega que

Toma como objeto o homem que em si
proprio, vive esse debate que é coagido a
fazer uma escolha definitiva, ao orientar sua
acdo num universo de valores ambiguos

onde jamais algo é estavel e univoco.'**

190 VERNANT, Jean-Pierre. VIDAL-NAQUET, Pierre. Mito e tragédia na Grécia Antiga. S&o
Paulo, Editora Perspectiva, 1988, p.3
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De fato, a propria narrativa do longa-metragem, assemelhando-se a
tragédia grega’®?, expde o homem em seu embate profundo contra as forcas
divinas, contra as quais ndo pode e ndo consegue lutar, pois a pequenez de
sua dimensdo humana limita qualquer possibilidade de compreender suas

préoprias contradicdes e delas se libertar para gozar de sua existéncia:

[..] H& wuma consciéncia tragica da
responsabilidade quando os planos humano
e divino sdo bastante distintos para se
oporem sem que, entretanto, deixem de
parecer inseparaveis. O sentido tragico da
responsabilidade surge quando a agéo
humana constitui um objeto de uma
reflexdo, de um debate, mas ainda néo
adquiriu um estatuto tdo autbnomo que
bastasse plenamente a si mesma. O
dominio préprio da tragédia situa-se nessa
zona fronteirica onde os atos humanos vém
articular-se com as mesmas poténcias
divinas, onde revelam seu verdadeiro
sentido, ignorado até por aqueles que 0s
praticaram e por eles sdo responsaveis,
inserindo-se numa ordem que ultrapassa o

homem e a ele escapa.'®

O padre configura-se como a representagcdo do individuo
emparedado entre a fatalidade e as diversas provacfes a que tem de se
submeter para continuar sua trajetoria. Seu caminho esté repleto de desafios e
sua condicdo humana precisa sublimar as davidas, indecisdes e insegurancas
para afirmar sua existéncia. A moga, como seu destino, aparece implacavel

travando seu caminho, do qual ele ndo consegue escapar por mais que tente.

192 5obre esse aspecto proximo ao mito da tragédia grega, Miguel Pereira discorre, em seu

ensaio “Logos e mito em O padre e a moga”, in: Cinemais, n°20. Rio de Janeiro, Editora
Aeroplano, p. 103.
1% VERNANT, Jean-Pierre. VIDAL-NAQUET, Pierre. Op. Cit., p. 4.
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Esse ato mimetiza a propria existéncia humana, toma dimensdes doutrinadoras

como a tragédia grega em suas origens, através do proprio jogo cénico revivido

e atualizado através da linguagem cinematografica, falando de perto ao publico

espectador. E, assim como no herdi tragico, vemos renascer a tenséo latente

entre o passado da tradicdo e as licbes para o presente anunciador do futuro.

O arcaico se volta contra o novo para afirmar as condi¢cdes essenciais da

natureza da tragédia, de garantir as contrariedades da existéncia humana:

Mas a légica da tragédia consiste em
‘jogar em dois tabuleiros”, em deslizar
de um sentido para o outro, tomando, €
claro, consciéncia de sua oposicao,
mas sem jamais renunciar a nenhum
deles. Ldgica ambigua, poder-se-ia
dizer. Mas néo se trata mais, como no
mito, de uma ambigtidade ingénua que
ainda ndo questiona a si mesma. Ao
contrario, a tragédia, no momento em
que passa de um plano a outro,
demarca nitidamente as distancias,
sublinhas as contradigbes. Mesmo em
Esquilo, ela nunca chega a uma
solucdo que faca desaparecer 0s
conflitos, quer por conciliar, quer por
ultrapassar os contrarios. E essa
tensdo, que nunca € aceita totalmente,
nem suprimida inteiramente, faz da
tragédia uma interrogacdo que ndao

admite resposta.’®*

Os ares de tragédia permeiam, ao mesmo tempo, filme e poema e nao

se pode delinear ao certo onde acabam ou terminam as semelhancas, nesse

sentido, a ndo ser pela gravidade da figura do padre de Joaquim Pedro,

1% 1dem, p. 15
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homem angustiado em sua propria condicdo humana. Ser ndo-nomeado,
somente reconhecido pela existéncia que leva em funcéo de outras vidas, pois,
como ele mesma afirma, ndo pode “viver para uma sO pessoa”’, nem para Si
mesmo. SO se faz reconhecido, dessa forma, através de sua mascara, a batina,
ou a representacdo do que seria ele mesmo, um ser que olha e nédo vé e nem
pode sentir nada, segundo as palavras de Mariana, ou um ser sem identidade,
sem nome proprio. Sujeito que ndo pode ser evocado sendo pelo papel que Ihe
€ atribuido, isentando-o de sua humanidade e, por isso, reduzido ao siléncio,
auséncia e negacédo da linguagem. Esse siléncio liga-se a morte das palavras
e, mais ainda, as pulsdes de morte que emanam da figura do padre.
Simbolicamente, optar pelo siléncio significaria a negagdo do proprio
reconhecimento das coisas do mundo. Pensando nisso, chega-se a “negacéao
do ego”, que sempre esteve ligada, no ambito religioso, ao ato do fiel humilhar-
se em relacdo ao divino, buscando sua ascese por meio de acdes que
representem sua separacdo do mundo material em direcdo a uma
transcendéncia. Dessa maneira, através da renuncia dos objetos de prazer
oferecidos pelo mundo, had espaco para emersdao de um ser controlado e
perseguido pelas proibigdes religiosas, mas ainda assim muito longe de uma
perfeicdo divina, jA que a humanidade é sua condi¢cdo inevitavel e, por isso
mesmo, é o retrato de um individuo frustrado entre a imperfeicdo a ele
reservada e a santidade sempre almejada, ou seja, a propria existéncia errante
simbolizada pelo padre cujo contraponto €, indubitavelmente, a moga, simbolo
de vida.

Por outro lado, pode-se conceber a figura do padre como a do filho que
negou o Pai, ao aceitar a moc¢a, como seu pecado primordial, erigindo, assim,
suas proprias leis e buscando portanto o estabelecimento de uma ordem
interna, segundo suas regras, encontrando-se finalmente com seu préprio

significado, através do significante que seria uma nova lei simbdlica’®®. Ao

1% cf. FREUD, Sigmund. Totem e tabu e outros trabalhos (1913-1914). Vol.XIll. Rio de Janeiro,
Imago, 2006, p. 144; Cf. LACAN, Jaques. O Seminario de Jacques Lacan. Livro II: O eu na
teoria de Freud e na técnica da psicanalise 1954-1955 (Le Séminaire de Jacques Lacan. Livre
Il: Le moi dans la théorie de Freud et dans la technique de la psychanalyse (1954-1955)). Ed.
Zahar, Sao Paulo, 1987.
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aludirmos a Totem e tabu®®

, logo ocorre o jogo de metaforas teatrais, 0s
proprios atos que encenam o0 assassinato do pai para 0 consequente
estabelecimento de uma nova lei, e compreende-se o papel das personagens —
seres situados entre a presenca e a auséncia de suas existéncias, ja que
mascaras — sacrificadas, ao final, como uma tentativa de reconciliagdo com o
poder divino anteriormente negado. Mas s6 encontram essa conexao com uma
forca suprema por meio da morte do corpo e pela sublimag&o da vida por meio
da opcéao pelo siléncio eterno. Na logica religiosa, apenas através da negacao
das relacbes com as coisas do mundo, pela negacdo da propria linguagem
capaz de desvelar o mundo, é que se pode comungar com Deus.

No momento em que Mariana incita o padre a olha-la e falar com ela,
provoca sua reacdo inclinada a certa pulsdo de vida que o conduziria a
experimentacdo do mundo e a consequente rendncia de sua batina,
insistentemente apontada e criticada pela moca-tentacéo. E o papel de Mariana
parece ser o de provocar reacdes no padre, tira-lo da passividade diante do
mundo, movimenta-lo, fazendo-o agir. Os poucos close-up existentes no filme
parecem reafirmar essa nao-identidade ou essa existéncia pautada pela opcao
obscura de se tornar uma sombra errante no mundo. A captacao da figura do
padre, muitas vezes, é feita de costas ou apenas destacando as suas vestes
religiosas, que sédo capazes de abstrai-lo da sua condicdo humana, ou de um
ser detentor de uma personalidade prépria para reduzi-lo a uma espécie de
limbo reservado as almas sem vida. Ao passo que a moc¢a é sombra no poema,
no filme, essas trevas de embotamento do préprio ser humano voltam-se ao
padre.

Ao pensarmos em filmes voltados a trajetéria de martires, como O
Evangelho segundo Sdo Mateus (1964), de Pier Paolo Pasolini, ou A paixao de

Joana d"Arc (1928), de Carl Theodor Dreyer’®’, as figuras religiosas s&o

198 |dem, ibidem.

197 segundo o critico Alex Viany, o filme de Joaquim Pedro possui pontos de encontro com
Madre Joana dos Anjos (Matka Joanna od Aniolow), de Jerzy Kawalerowicz, 1959, n&o por se
referir a este diretamente, mas pela critica exercida em relagdo aos costumes “medievais”
capazes de obliterar as mentes do século XX, fazendo emergir, dessa forma, a questdo
universalmente humana destacada pelo cineasta brasileiro que se liga a tantos outros com as

mesmas preocupacdes, os anseios de desprendimentos das mais pesadas amarras “as quais a
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retratadas como tendo uma verdadeira “profissdo de fé”, reflexo de suas
crencas que estdo, literalmente, estampadas em seus semblantes, por isso
mesmo, a opgao de seus diretores em captar a esséncia religiosa desses
sujeitos através de uma linguagem capaz de penetrar no intimo dessas
personagens por meio da captacdo de seus olhares e de suas expressoes,
mais proximas o possivel da cAmera. Na verdade, a tentativa ndo se limita a
captacdo dessas figuras, mas a transmissdo de suas “verdades”. Eles sédo a
propria expressao da fé, seja em seus martirios, revoltas ou éxtases misticos, o
que fica registrado é o retrato do homem como imagem, semelhanca e
exemplo divinal. Abolutamente contrdrio ao padre de Joaquim Pedro de
Andrade, um ser angustiado, imerso em questdes insolUveis e misteriosas, mas
com nenhuma aparéncia de homem voltado as coisas divinas como tendéncia
inegavel de sua condicéo. A religido para esse homem mostra-se o tempo todo
como prisdo e tormento. Sua propria condenacdo enquanto acusadora
obstinada de suas incertezas, falhas e impossibilidades. O “homem religioso”
mostrado por Joaquim Pedro sO é identificado com qualquer indicio de fé
através de sua batina, sua capa protetora, a sombra que o envolve e o tira do
mundo, negando sua condicdo humana. Esse homem aparece, dessa forma,
como a grande mentira e representacdo mal acabada daquilo que tenta
professar. Nado ha conviccdo em suas acdes, ele é apenas a figura de um
titere, sem alma, sem vida, mas adornado pelo figurino que sustenta sua
imagem aparente, nunca a sua real esséncia, desconhecida durante todo filme
pelo espectador e questionada e cobrada incessantemente pela moca,
Mariana. Nesse filme, o cineasta Joaquim Pedro mostra-se asceta no estilo da

representacdo das imagens, na forma de se fazer cinema, mas profano no

alma humana pode ser submetida. “Em sua historia medieval, o polonés Kawalerowicz faz com
que seus amantes frustrados sofram as torturas do inferno, por serem incapazes de reconhecer
e aceitar a existéncia do sexo. Em sua histéria moderna — ainda que desenrolada num
ambiente quase imemorial -, o brasileiro Andrade faz com que seus amantes realizados
conhecam as delicias da terra, por serem capazes de reconhecer e aceitar a existéncia do
sexo. E h4d mesmo uma grande distancia entre Joana e Mariana: a polonesa tem a certeza de
gue é possuida pelo diabo; a brasileira ndo sabe se é possuida por Deus ou pelo diabo.
Mariana aceita com naturalidade ser mulher de padre: a forca de seu amor destréi o
preconceito do pecado original e as proprias barreiras do sacrilégio.” Cf. VIANY, Alex. O

processo do cinema novo. Rio de Janeiro, Aeroplano Editora, 1999, pp. 158 e 159.
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conteudo cheio de armadilhas. A exemplo do préprio padre que € mostrado
como um homem sem maculas, primorosamente captado pela cadmera, mas
gue revela, aos poucos, uma natureza em nada tangida pela santidade.

Em resposta'® a entrevista feita pelo jornal francés Libération, em 1987,
sobre por que o cineasta havia optado por trabalhar com cinema (“Pour quoi
filmez-vous?”), Joaquim Pedro redige um texto que €, ao mesmo tempo, poema
e manifesto de sua arte, em andlise a trajetdria iniciada ha quase trinta anos e
cita, como um dos motivos de seu oficio, o0 conhecimento do média-metragem
Simédo do deserto, de Luis Bufiuel (1965). Filme feito com poucos recursos,
finalizado em apenas cinco rolos de fitas, em aproximadamente 43 minutos,
guando o cineasta cita que havia seis rolos e que, se tivesse mais tempo e
contasse com mais apoio, tera feito a obra-prima de sua vida'®. No entanto,
apesar da simples producéo ou quase auséncia dela, Bufiuel conseguiu contar
a historia desse asceta que € tentado no deserto durante 40 anos pelo préprio
demonio, configurado pelas mais diversas aparigdes, inclusive a de uma
ingénua crianca. O cineasta mexicano se inspira na vida de varios santos e, ao
contar sua trajetéria de luta contra as forcas malignas que intentam desvia-lo
de Deus, mostra-se um homem reduzido a proépria fragilidade da condicéo
humana. O filme de Bufuel é datado do mesmo ano de langamento de “O
padre e a moga”. E as imbricagbes existentes entre as duas obras, sobretudo
no tratamento dispensado a essa tematica sao inegaveis.

N&o se pode arriscar uma influéncia direta da obra do cineasta espanhol

sobre o brasileiro, mas as semelhancas entre os dois filmes, apesar das

198 "para chatear os imbecis / Para ndo ser aplaudido depois de sequiéncias dé-de-peito / Para
viver a beira do abismo / Para correr o risco de ser desmascarado pelo grande publico / Para
que conhecidos e desconhecidos se deliciem / Para que os justos e 0os bons ganhem dinheiro,
sobretudo eu mesmo / Porque, de outro jeito, a vida ndo vale a pena / Para ver e mostrar o
nunca visto, o bem e o mal, o feio e o bonito / Porque vi Sim&o no Deserto / Para insultar os
arrogantes e poderosos, quando ficam como cachorros dentro d'agua no escuro do cinema /
Para ser lesado em meus direitos autorais." In: ANDRADE, Joaquim Pedro. Libération. Paris,
maio de 1987. (grifo meu)

109 ¢, MERTEN, Luiz Carlos. “Sim&o do deserto (2)”, 09/01/2099, postado em 14h40°54". in:
<http://blogs.estadao.com.br/luiz-carlos-merten/simao-do-deserto-2/>, acesso: 15.10.2011, as
15h38.
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grandes divergéncias que perpassam, ndao s6 a tematica, mas todo o
acabamento de ambas as peliculas, emergem inevitavelmente. E, diante da
afirmacdo de Joaquim Pedro de que viu “Simdo no deserto”, percebe-se a
satisfacdo de ter, de certa forma, e com poucos recursos disponiveis, ter
também realizado algo significativo na cinematografia brasileira, a mesma
época de outra producdo latino-americana, e constatar tantos pontos de
encontro, sobretudo, a opcao pelo acomoanhamento da vida de um martir em
toda sua angustia para a investigagdo da angustia que acomete qualquer
homem, seja ele, até mesmo, o mais afastado de uma possivel ascese e longe
de qualquer possibilidade de propagacao de uma afirmacao divina. A emersao
de um tema muito mais complexo do que o anunciado pelo titulo e pelo
argumento também é outra semelhanca inegavel entre as duas obras, mas € a
sondagem da alma humana o que mais chama a atencdo. Ambos séo filmes
que buscam desnudar a carga de profano e de terrivel presente em cada ser. E
0s cineastas, nesse sentido, vdo em busca da propria esséncia de seus oficios
e, por que nao?, de si mesmos. Da mesma maneira, € possivel citar, com o
mesmo tratamento do tema, a obra inclassificavel''® de Gustave Flaubert, As

1

tentacdes de Santo Antdo''', sobre a vida do asceta que enfrentou diversas

tentacbes no deserto e acaba sendo também a emersdao de um momento

2

propicio para se falar de diversas questdes'? além das tentacbes que

circudam o ser humano testado em todos seus limites.

119 NFo constitui um texto dramatico, nem é um romance. Seu género esté situado entre outras

diversas possibilidades de classificacbes, mas s6 afima a forca do poder criativo do
consagrado autor francés.

1 Hieronymus Bosch, no século XV, fez sua obra-prima, em um quadro tripartido mostrando
as tentacdes do martir disposto a renunciar aos apelos mundanos para consagrar-se a vida
santa, mesmo diante das inimeras tentacdes que se Ihe apresentam, preferindo apegar-se a
sua fé.

M2 wp exemplo do poema drummondiano, Flaubert também revela profundo cuidado com a
forma, quase num ascetismo criativo de rigor voltado para a disciplina, o que também vai muito
ao encontro dos métodos de Joaquim Pedro de Andrade. O que mais chama atencéo € o fato
de que Flaubert deixou testemunhos de seu sofrimento durante seu processo de criagdo, numa
aproximagdo muito possivel com os relatos de vida dos santos catélicos. As pulsfes de vida e
de morte (Eros e Tanatos) se digladiam o tempo inteiro nessa obra, como também nos filmes

de Joaquim Pedro, de Pasolini, de Bufuel, de Dreyer, ou no poema de Drummond.
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Além dos filmes citados, claramente de mesma tematica ou abordagem
do caréater religiosamente profano que existe no homem, € preciso falar um
pouco mais de uma de suas influéncias mais interessantes, a realizagédo de
Robert Bresson, que também €& a recriacdo de um motivo literario para o
cinema. Os pontos de encontro entre os dois cineastas vdo além da obsessao
pelo estilo, e se tocam em outros aspectos, como a investigacao da natureza
humana e o interesse pelo religioso, apesar de certas divergéncias em suas
abordagens do tema. Apesar da semelhanca acerca de sua propria maneira de
se fazer cinema, optando por filmar pouco, 12 filmes em 40 anos de carreira, e
do estilo depurado e rigoroso, as aproximac6es com O Diario de um péaroco de
aldeia, sdo muito poucas no que se refere a andlise da alma humana. Bresson,

no mesmo estilo de Bernanos, fez obras religiosas™*®

, Com seus parocos de
aldeia, porém Joaquim Pedro escolheu o caminho da contestacdo de qualquer
crenca ou possibilidade de redencédo do homem. O tom litargico utilizado pelo
cineasta brasileiro apenas ressalta sua vontade de libertacdo de suas amarras,
mas sem nunca apelar para qualquer exagero da expressao dessas emogoes
tdo fundas. André Bazin explica que Journal d “un curé de campagne teve a
forga para induzir outros cineastas, entusiastas da nouvelle vague francesa ou
claramente seguidores desse estilo e questiona o recurso da adaptacéo

cinematografica:

[...] Sua dialética da fidelidade e da criagdo se reduz, em
Gltima analise, a uma dialética entre o cinema e a literatura.

Ja nado se trata de traduzir,..., e sim de construir sobre o

Diferentemente das hagiografias tradicionais vinculadas a Igreja, as vidas desses sujeitos séo
tratadas com humanidade, fugindo do aura mitica que normalmente os envolve, ao passo que
busca enfatizar a carga de falhas e lacunas que constituem o ser humano. Como num arroubo,
Flaubert desmistifica a vida desses homens, e santifica sua criacdo de génio rigoroso ao
extremo com sua obra.

3 Inclusive, seu filme Procés de Jeanne D’Arc (1962), inspirado pela trajetéria da martir
francesa, cuja condenacao pelos tribunais da Santa Inquisicdo Catdlica a levou a morte tragica,
na fogueira, de maneira "exemplar" para todos os acusados de praticar "feiticaria" ou qualquer
ato que contestasse os padrfes vigentes na época. No entanto, é justamente a questédo da
liberdade, o ponto constantemente questionado em meio aquela mentalidade medieval
arraigada em tradicGes conservadoras e ultrapassadas a perseguir esta "bruxa santa" que

serve como emblema de libertacdo da Franca junto aos ingleses.
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romance, através do cinema, uma obra secundaria ***.

E, da mesma forma que Joaquim ndo se submete ao poema de
Drummond, também ndo mostra admiracdo e adesdo ao estilo de Bresson,
sem promover um didlogo que conteste qualquer suposto padrdo a ser
seguido. Nesse sentido, o filme de Joaquim esta mais proximo do livro de
Bernanos, pelo questionamento de certos procedimentos adotados por
Bernanos em seu filme, situado entre a santa agonia do martir que busca a
Deus, mas ndo busca uma libertacdo para seus impulsos, apenas para sua
atormentada alma. O contrario do padre de Joaquim que se depara com a
davida suscitada pela possibilidade de amar a mocga, e mais afastado ainda do
padre de Drummond, homem que se lanca a todos os lugares do pais,
acendendo velas e tentando mocas, muito proximo portanto da paréquia do

romance francés e dos conflitos reais dos santos anteriormente referidos:

“Minha paréquia é uma paréquia como todas as
outras. Todas as paréquias se parecem. As
paréquias de hoje, naturalmente. Eu dizia ontem ao
paroco de Norefontes: o bem e o mal devem ficar
em equilibrio nelas, s6 que o centro de gravidade
esta la embaixo. Ou, se preferir, os dois se
sobrepfem nelas sem se misturar como dois

liquidos de densidades diferentes™".

A vida do anacoreta euclidiano, anteriormente citado, em muito se
aproxima também da vida desses santos peregrinadores, tentados no deserto
de suas existéncias, pelo dembnio, e mais ainda dos santos brasileiros ou
homens envolvidos numa aura santificada, como o &, para a cultura popular
nacional, a figura de Padre Cicero e como foi, para o Arraial de Canudos, a

figura de Antonio Conselheiro, retratado por Euclides da Cunha, em Os

1% Bazin, André. Op. Cit., p. 121 e 122.

15 Bernanos, Georges. Diario de um paroco de aldeia. S&o0 Paulo: Editora Paulus, 1999, p. 27.
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sertdes™'®, como o tratamento dispensado ao homem de cunho quase divino
capaz de enfrentar as tropas do governo, por ndo levar adiante idéias
condizentes com a besta republicana. Ambos homens que causaram
admiracdo pelo carater santificado a eles atribuido ao extremo, mas donos de
uma simplicidade e de uma conduta muito mais proxima da peregrinacéo e da
busca pela prépria humanidade que ficara perdida em algum lugar de suas
missdes religiosas. Como a propria trajetoria de Santo Agostinho, imerso em
uma vida de desatinos e pecados, rendeu-se por fim ao pensamento filosofico,

trocando apenas os conflitos de lugar, pois todo esse sofrimento continuou

116 ...E surgia na Bahia 0 anacoreta sombrio, cabelos crescidos até aos ombros, barba

inculta e longa; face escaveirada; olhar fulgurante; monstruoso, dentro de um habito
azul de brim americano; abordoado ao classico bastdo em que se ap6ia o passo tardo
dos peregrinos...

[...]

Tornou-se logo alguma coisa de fantastico ou mal-assombrado para aquelas gentes
simples.

[...]

Era natural. Ele surdia — esqualido e macerado — dentro do habito escorrido, sem
relevos, mudo, como uma sombra, das chapadas povoadas de duendes...

Passava, buscando outros lugares, deixando absortos os matutos supersticiosos.

Dominava-os, por fim, sem o querer.

No seio de uma sociedade primitiva, que pelas qualidades étnicas e influxo das
santas missdes malévolas compreendia melhor a vida pelo incompreendido dos
milagres, o seu viver misterioso rodeou-o logo de ndo vulgar prestigio, agravando-lhe,
talvez, o temperamento delirante. [...]. Espelhavam-na a admirac&o intensa e o respeito
absoluto que o tornaram em pouco tempo &rbitro incondicional de todas as divergéncias
ou brigas, conselheiro predileto em todas as decisfes. A multiddo poupara-lhe o indagar
torturante acerca do préprio estado emotivo, o esforco dessas interrogativas angustiosas e
dessa intuspeccéo delirante, entre os quais envolve a loucura nos cérebros abalados.

[...]

O evangelizador surgiu, monstruoso, mas autémato.

Aquele dominador foi um titere. Agiu passivo, como uma sombra. Mas esta
condensava o obscurantismo de trés ragas.

E cresceu tanto que se projetou na Historia...”

In: DA CUNHA, Euclides. Os Sertées, O homem V. Belo Horizonte, Editora Itatiaia, 1998.

(grifos meus)
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pautado pela expiacdo da culpa de si mesmo e de seus semelhantes pela
constante inclinacdo humana entre a carne e o espirito, com a constatacao de
gue ambos propiciam oportunidades de redencao e danacao.

Como ja foi dito sobre Santa Teresa de Avila, mais uma vez pode-se
entrever os conflitos presentes na questao que ronda religido e homem e torna-
se inevitavel ndo mergulhar ainda mais nas vidas desses homens considerados
santos, para a andlise de suas vidas e almas. Uma constante afirmacéo
percebida no presente estudo situa o paradoxo que equilibra o divino e o
diabdlico. E a vida dessa santa eclode quase como a esbocar um tratado sobre
questdo tAo notdria oriunda diretamente da fonte de pesquisa. E ao estudo de
Laura de Melo e Souza que brevemente nos reportaremos para compreender
que tal suplicio agrada por meio de uma carga carnal muito densa levantada
pela historiadora, o que desnuda a linguagem praticamente erética do relato da

santa:

Sem ser poeta, diz a santa, era no entanto
capaz de fazer versos sentidos sobre suas
penas, simultaneamente doidas e gozosas:]
Todo su cuerpo y alma querria se
despedazase para mostrar el gozo que con
esta pena siente. [...] “Estando ansi el alma
buscando a Dios, siente com un deleite
grandisimo y suave casi desafallecer toda
con uma manera de desmayo que Ié va
faltando el huego y todas las fuerzas

corporales...”*"

Escritos considerados como demoniacos ou éxtases divinos das bodas
misticas com o sagrado? A biografia dessa santa permanece envolta em
mistérios, carater tipico dos relatos situados entre o profano e o religioso que
dominou toda a mentalidade barroca do século XVII e XVII. Pensamentos de
atraso que permanecem ainda hoje como retratos do Brasil, pais supersticioso
e com um enorme contingente de catélicos declarados, apesar do grande

sincretismo religioso presente em todo o territorio nacional. E essa relagéo

Y7 cf. Apud Op. Cit., p. 132
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quase paga do homem com o sagrado que se manifesta de diversas formas,
ndo em um Unico deus, numa constatacdo Obvia a respeito da esséncia
humana, ndo é uma exclusividade do brasileiro.

Na obra de Goethe, vemos a opc¢éo por delinear o homem em comunhéo
com a natureza professando sua grande exaltagdo religiosa. Em Fausto tal
tematica é levada as ultimas instancias, buscando a comunh&o entre a o belo
da arte e as verdadeiras pulsdes de vida, sublimando seu corpo a pura
contemplacdo estética do mundo™®. E a imagem do maligno ser demoniaco
muda de figura na chave promovida pelo autor aleméo. E aparece como o lado
perigoso do espirito, mas também é motor necessaria para o andamento da
histéria do mundo em sua dialética. Fator inegavel captado em diversas obras
de arte ao longo da historia e, muitas vezes, representado pela atracdo
irresistivel existente entre os amantes da vida, do outro ou de si mesmos. Essa
atracdo e quase indivisivel fusdo entre o homem e a natureza, num ato pagao e
tdo transgressor quanto o ato da transubstanciacdo de Cristo na igreja catolica
chamado de comunh&o, enquanto constitui metaforicamente uma fusdo com o
outro e uma entrega de si mesmo a outro universo que transcende a
compreensdao humana, ao passo que equipara o sublime e o terreno, as

condi¢cdes mais animais e também as mais espirituais dessas existéncias.

Vé-se, portanto, que O padre e a moca, dentro da cinematografia de
Joaquim Pedro de Andrade, € uma insurgéncia contra todas as amarras que
envolviam o cineasta nessa fase, e, por isso, reiteradamente afirmado por ele
como um filme de negacdo e de extremo acerto de contas com sua propria
vida. As referéncias acerca da figura paterna e a consequente libertacdo desse
dominio sdo sutis, mas emergem com uma for¢a disposta a denunciar uma
tentativa de libertacdo contra qualquer jugo que pudesse envolver sua arte. A
figura de Rodrigo Melo Franco de Andrade ndo constituia exatamente uma
ameaca ao filho, mas era uma imagem de tanta admiracdo, que incutia em
Joaguim um emblema de recorrente superacdo e exigéncia com suas
realizag6es. Natural em qualquer relagdo de pai e filho, mas um pouco mais

complicado em um pai que ndo € um simbolo sé para o filho, mas para uma

18 Carpeaux, Otto Maria. Ensaios Reunidos. Rio de Janeiro: Topbooks, 1999, p. 89.
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geracao inteira de artistas e intelectuais, além de uma referéncia explicita que

entrou para a histéria das artes nacionais.

A figura paterna, nesse momento, torna-se uma marca da qual ndo €
possivel desvencilhar-se porque € a expressdao mesma do tema tdo latente a
esse estudo: a presenca do pai como exemplo e crivo norteadores de toda uma
trajetdria pessoal, profissional e humana. Dessa forma, ndo € equivocado dizer
que a cinematografia de Joaquim Pedro de Andrade, apesar de toda sua
qualidade, ndo estd isenta de todo um aparato paterno e uma aprovacao
pautada pela heranca familiar, sobretudo pelo pai, Rodrigo. Em cada cena,
imagem ou tomada, € possivel vislumbrar a presenca do filho que busca uma
aceitacdo. Em cada tema, motivo ou autor, é visivel a busca de uma
justificativa que, por si sO, conseguisse explicar o que seria realizar cinema
esperando o aval de um pai que era, como ja havia dito Vinicius de Moraes, um
homem alheio a essa linguagem, tdo nova e tdo desimportante até 0 momento.
Romper com essas expectativas, mesmo com o orgulho do pai reafirmado pela
propria irma do cineasta, Clara Alvim, foi uma superagéo desse realizador de
cinema, tdo jovem a época, um cineasta ainda experimental, Joaquim Pedro de
Andrade, do final da década de 50, a lancar documentarios que envolvessem
os autores e correntes intelectuais ligados'® ao seu pai e, de certa, forma, a
contar com um cla artistico que sustentasse a marca de sua arte, como algo de
uma autoria que néo ferisse, em momento algum, a figura paterna, na verdade,
sO a exaltasse.

Todo o processo que envolveu a realizacdo de O padre e a mocga foi
uma grande provacdo para O cineasta iniciante nos longas metragens,
representando para ele um processo de auto-conhecimento e questionamento
de diversas limitagdes que diziam muito sobre sua obra e sobre o pais que ele
comecava a retratar de maneira sutil, buscando conhecer e superar suas

amarras mais profundas, entre elas, a tradicdo que sempre o envolveu e o

9 Em entrevista a Alex Viany, Joaquim Pedro ressalta, que seu primeiro filme de documentario

seria a principio sobre Drummond, Manuel Bandeira e Guimaraes Rosa, porém explica que
“...0 Guimardes e o Drummond n&o aceitaram posar para o filme, ficou o Manuel Bandeira e

entrou o Gilberto Freyre.” Ibidem, p. 258.
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tolhneu na batina mineira de lembrancas e afetos. Sombra da qual tentou
escapar durante toda a sua trajetéria. Em vao, pois ela continua la, “dentro

dele/ é reza de padre”.
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Capitulo Ill - Passos da Inconfidéncia

“Na verdade, me parece, também, uma
coisa que vem muito do Joaquim, se eu nao
estou enganada [...] botar a publico esses
autos que estdo, na verdade, a disposigao
de qualquer um e que os brasileiros nao
léem. Como é que vocé sabe da
Inconfidéncia Mineira? E sempre através
dos livros da escola.”

(Clara de Andrade Alvim)'?°

1. Passeios: entre o século XVIII, na capitania de Minas Gerais, até

1970, na ditadura militar

Para entender o que conferiu forca a cinematografia tradicionalmente
mineira de Joaquim Pedro de Andrade, apontada aqui como um cinema de
duas fases muito distintas — acompanhando esse movimento oscilatério de
expansdo e recolhimento —, é preciso citar brevemente o primeiro filme a
funcionar como uma espécie de estopim dessa mudancga, o grande sucesso de
bilheteria, Macunaima, bem como o detalhamento de sua producdo em um
contexto politico tao decisivo, a “recepgao” dessa obra por Rodrigo Melo
Franco, e o papel social e intelectual desse filme, considerado até, por alguns,
como tropicalista, sobretudo dentro do contexto da época, decisivo para a
compreensao de uma série de questdes relativas ao longa-metragem seguinte,
Os inconfidentes. E possivel arriscar inclusive algumas similaridades entre os
dois filmes, obviamente, de teméticas muito dispares, mas de situacfes
histéricas idénticas. Comecemos pelo papel de Rodrigo M. Franco na carreira
de seu filho — a questdo mais importante dentro da proposta desse estudo. Foi
ao seu pedido que Joaquim Pedro se voltou as artes plasticas de Minas,
investigando as obras de seu maior artifice, o Aleijadinho, quando estabelece
contato direto com o material do que seria 0 seu curta-metragem de 1978,
porém sem ainda ter a total consciéncia de que se tornaria cineasta, apesar de

suas experimentagbes amadoras com a sétima arte. Os motivos para

120 Depoimento de Clara Alvim, a partir de uma conversa entre ela, irmdo do cineasta, Ana
Maria Galano e Eduardo Escorel, sobre o filme Os Inconfidentes, em 29.01.1989. A transcricao

dessa fita esta depositada no Arquivo do cineasta, ha Produtora Filmes do Serro.
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realizacdo de seus filmes, por sua vez, tenderdo a demonstrar a intrinseca
relacdo com as raizes mineiras que remetem imediatamente a heranca
paterna. Isso corrobora a influéncia imediata do pai na obra do filho, mesmo
apos sua morte em 1969.

Ao pensarmos no longa-metragem sobre Tiradentes e a Inconfidéncia
Mineira, € possivel entrever que, em diversos momentos, Joaquim Pedro
trabalha com alguns clichés da chamada brasilidade para aludir ao contexto
politico da ditadura militar da década de 70, fazendo, assim, um cinema
politico, quando parecia apenas fazer cinema histérico em homenagem ao
Sesquicentenario da Independéncia do Brasil'**. Ao aproximarmos, portanto,
os dois longas, a similaridade torna-se latente nos pequenos detalhes das
producdes. E impossivel ndo reparar nos figurinos “macunaimicos”, de Anisio
Medeiros'??, — verdes, amarelos, azuis e brancos — para muitos dos conjurados
e na musica Aquarela do Brasil, ja abrindo passagem para as imagens da Ouro
Preto de hoje, palco barroco da histéria nacional. E possivel perceber nos dois
longas muitas semelhancas em relacdo a critica corrosiva sobre o Brasil e ao
pretenso significado do que € ser brasileiro. Considerando-se o intervalo entre
os filmes, entre 1969 e 1972, anos de muita repressao, € espantoso constatar
que o espectador conseguira rir em muitos momentos com as brincadeiras
maliciosas de Macunaima ou com as atitudes até infantis, de tdo contraditorias,
dos inconfidentes, apesar de ser sempre um riso amargo e doloroso.
Macunaima inicia um ciclo de cinema mordaz na obra de Joaquim Pedro e esta
intimamente ligado aos proximos longas-metragens, mesmo quando a teméatica
aparentar ser apenas uma abordagem histérica ou literaria da cultura do pais.
Ambos os herois sao derrotados, tendo o tragico e o irbnico como fatores
determinantes’®® de suas condicdes. Isso quer dizer que, apesar de a

dimenséao de suas existéncias ser primeiramente alcada a condicdo do mito, a

1 Os inconfidentes (1978), ironicamente, foi um filme exibido até pela Rede Globo de
Televisdo em comemoracdo ao Sesquicentenario da Independéncia do Brasil, apesar de sua
veemente critica, através dessa pelicula, & ditadura militar entdo em vigor no pais. Cf.
Documentario Histdrias Cruzadas, de Alice de Andrade, cor, 57 min., 2008.

122 Figurinista de Macunaima.

12 MACIEL, Katia. Poeta, heréi, idiota. O pensamento do cinema no Brasil. Rio de Janeiro,

Rios Ambiciosos, 2000, p. 82.
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aura que a compde é pouco a pouco desconstruida para, finalmente, ser
exposta em sua mais infima fragilidade e pequenez. Macunaima como
Tiradentes pretendem alcancar alguma vantagem na vida, gozar de certo
proveito das situacdes, mas acabam devorados, esquartejados, pelo carrasco
ou pela Uiara, numa moldura de sangue, que serve de epitafio irbnico em
homenagem a todos os “herdis brasileiros”.

Entretanto, € preciso reconstituir uma série de fatos relacionados a
época do filme que, como foi exposto acima, € de suma importancia para a
compreensao dos procedimentos que o engendrardo. Inicialmente, €
importante destacar que Joaquim Pedro de Andrade ndo passou incélume pelo

124

ano de 1969. Na manha de 20 de marco, foi preso™* pela ditadura, pela

125

segunda vez™. No dia 11 de maio, também sofreria outro grande golpe, o

124 np prisdo coincidiu com a abertura do Festival Internacional do Rio, com a presenca do
cineasta Claude Lelouch, no Metro Copacabana. De manha, cedinho, Joaquim e Sarah
acordaram com dois homens mal-encarados sentados na sala. Sarah levantara e dera de cara
com os sujeitos instalados no sofa. Pediram que chamasse o marido. Ela voltou para o quarto e
Joaquim soube que era a policia. Sarah sugere que ele pule a janela e fuja pelo telhado da
casa. Joaquim se recusa. Pega a escova de dente, pasta, toalha e pede aos policiais que
esperem no escritorio, onde havia pendurado um enorme péster de Che Guevara. Os policiais
nem percebem. Esperam Joaquim ficar pronto e o levam. Sarah telefona para todos os amigos
e conhecidos avisando da prisdo. Na abertura do Festival, diante da imprensa, Lelouch
protesta anunciando que ndo exibira seu filme sem a presenca de Joaquim Pedro de Andrade.
Cria-se um fato politico incontornavel. Lelouch tinha projecéo internacional. No mesmo dia, as
10 horas da noite, Joaquim Pedro € liberado ileso da prisdo do DOPS". In: BENTES, Ivana. Op.
Cit., p. 107.

125 np primeira prisdo, em 1966, ocorreu em frente ao Hotel Gléria, onde conferenciava o
Marechal Castelo Branco e nove rapazes estendem uma faixa com a seguinte frase: “Abaixo a
Ditadura.” Um deles foge, o poeta Thiago de Melo, os demais, Joaquim Pedro de Andrade,
Mario Carneiro, Glauber Rocha, Jaime Rodrigues, Carlos Heitor Cony, Flavio Rangel, Antonio
Callado e Marcio Moreira Alves iriam formar os “Oito da Gloria”; primeiro grupo a se manifestar
contra a ditadura, e a ganhar notoriedade em manchetes nacionais e internacionais. Segundo
Mario Carneiro, o fotégrafo de O padre e a moga, seria essa uma das origens do filme Os
inconfidentes, pelo seu teor claustrofébico: “Esse arremedo de martirio criou a semente para
uma releitura histérica que daria origem a Os Inconfidentes. Joaquim na cadeia s6 reclamava
da falta de privacidade. Chegou mesmo a propor que, entre as 14h e as 18h, fizéssemos

siléncio. Era o lado solitario, a necessidade de recolhimento. Ndo que Joaquim ndo fosse
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falecimento de seu pai'®®. Na ocasido do lancamento de Macunaima, a censura
também imporia 16 cortes de sequUéncias inteiras das cenas de nudez que,
apos negociacdes, reduziram-se a trés, tendo apenas sua versao censurada
exibida no Rio de Janeiro a 03 de setembro. Ainda assim, esse longa-
metragem veio como uma espécie de libertacdo do cineasta, ao final daquele
ano tdo conturbado. O filme foi capaz de promover um protesto contra a
ditadura, através de um argumento literario inofensivo e seguro — ja que tinha
como base uma obra modernista e seu autor consagrado — , expds atraves do
humor uma série de quadros hipdcritas da sociedade brasileira desde sua
formacao até aquela contemporaneidade, mas que soam atuais até hoje, apos
a virada do século. O que se pretende dizer aqui € que Joaquim Pedro
conseguiu, por meio dessa obra, expor as mazelas da sociedade brasileira —
em costumes, tradi¢des e tabus — dar um enorme passo na sua cinematografia,
atingindo o publico com um sucesso de bilheteria para a época, dividir sua
cinematografia, a partir de entdo, em dois momentos muito distintos — j&a que é
a partir de Macunaima que a critica do diretor parece ficar cada vez mais
mordaz —, consagrar sua cinematografia como uma das mais importantes do
cinema nacional, incomodar a censura e a ordem daquele cenério politico e,
ainda assim, permanecer resguardado pelos icones da nossa cultura. Ou seja,
num movimento de libertacdo decisivo, ainda assim, sua obra mantinha-se
reverente aos grandes simbolos de nossa cultura, como se a tradicdo que
existe no pais servisse ao autor de pano de fundo para uma critica a prépria
tradicdo num processo dialético de criacdo. Macunaima é um filme baseado na
obra de Mério de Andrade e inegavelmente possui muito de Joaquim Pedro em
seu argumento, porém, é voltada muito mais a maneira ferina de Oswald de

Andrade, e afirma-se como porta-voz dessa heranca de descontrucdo dos

chegado a festa, muito pelo contrario. Mas ele era alguém que gostava de estudar”. Cf. Idem,
Ibidem.

126 A figura de Rodrigo Melo Franco de Andrade sempre representara a maior influéncia de
toda a criacdo de Joaquim Pedro de Andrade ao longo de sua carreira. Segundo Jacques
Lacan, o papel do pai para o filho, bem como sua representacdo, ou metafora paterna, se
constituird numa das principais formacdes do inconsciente, que oscilara sempre na dialética do
primeiro complexo de Edipo, entre o amor e a identificagdo. In: O Seminario V, As Formagoes

do Inconsciente, Jorge Zahar Editor, RJ-1999.
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padrées bem ao gosto modernista. E, ao pensarmos na influéncia de Rodrigo
Melo Franco no cinema de Joaquim Pedro, vemos que 0 primeiro aprovava a
inclinagdo dessa pelicula a um ‘estilo marioandradeano’ — como se pensaria
automaticamente no caso de uma adaptacédo da obra de 1928 —, ao contrario
do filho, que estava muito mais propenso, como se pdde verificar no resultado
do longa, a irreveréncia de Oswald de Andrade, tendéncia que deixava o roteiro
‘rocambolesco”, segundo as proprias palavras do pai.

E, para entender as contradicdes — ndo s6 da sociedade, mas também
de si mesmo — que Joaquim Pedro tentava expor nas telas, é preciso fazer
um breve retrospecto do que foi esse periodo para o pais, que acabava de
sentir a punhalada mais forte do golpe de 1964, nas artes, nas ruas, nos
costumes e na histéria. Macunaima, como j& foi dito, surge como uma
‘libertagado” ao diretor, em relagdo ao longa anterior, A padre e a moca. Mas
essa aparente mudanca na sua cinematografia foi um caminho trilhado
cautelosamente pelo cineasta, sobretudo, em relacéo a recep¢ao da obra por
seu pai, o maior crivo em sua cinematografia. A professora lvana Bentes,
numa biografia do cineasta conta o clima contraditério que envolveu a criacao

do filme, desde a escrita do seu roteiro:

Joaquim comecou a escrever o roteiro de
Macunaima de noite. Rodrigo, seu pai, lia de
manha. O Tropicalismo estava no ar. Um dia,
Rodrigo deixou um recado na maquina:
“Cuidado com o rocambole”. E Joaquim
passava dois dias inibido. Rodrigo, afinal, era
0 guardido do tesouro modernista — o0s
manuscritos de Mario de Andrade estavam
com ele. Macunaima foi o livro que desafiou
nossa geracao, todos nds queriamos filma-lo.
Joaquim conseguiu — ele tinha as qualidades
de humor requeridas. Ele ja tinha tirado a
batina no filme anterior. Estava pronto para a
irreveréncia. Seu projeto estético realizou-se
com a foto do italiano Guido Cosulich, numa
ruptura com a iluminacdo de O Padre e a

Moca. Era o filme colorido sem apoios diante
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da luz tropical. Foi também a aproximacao de
Joaguim com o cendgrafo, outro caustico.
Talvez este filme tenha dado coragem a José
Celso para montar O Rei da Vela. Afinal, qual
dos dois Andrades era o rei dessa loucura,
Mario ou Oswald? Isso foi uma grande
discussdo na época. Macunaima foi o filme
que mais fascinou os cineastas estrangeiros,

como Werner Herzog ou Werner Schroter.*’

Macunaima é o segundo longa-metragem de Joaquim Pedro e o seu
primeiro a receber consideravel resposta financeira, por seu sucesso de
bilheteria, critica e publico. O filme passou por diversos problemas
antecedentes a estréia, entre eles, a censura de muitas de suas cenas de
nudez. Entdo, quando Macunaima foi lancado, em 1969, a censura subtraiu ao
publico quase dez minutos de fita. O veto incidiu especialmente sobre as
formas sensuais do corpo da atriz Dina Sfat, que interpretava Ci — guerreira e
mae do mato, no livro de Mario de Andrade, de 1928 — a guerrilheira urbana,
protagonista de algumas das mais apreciaveis sequéncias eroéticas do longa de
Joaquim Pedro. O cineasta, por influéncia de sua familia, conseguiu contatar o
general que dirigia a censura na época e propds a suspensao de algumas das
diversas sugestfes de cortes escolhidas anteriormente, com mais ou menos
éxito. Mesmo assim, tais cortes ndo impediram que o filme tivesse uma 6tima
repercussao no pais. O seu estilo de “pds-chanchada cinemanovista afinada
com o modernismo e o tropicalismo” **® seduziu um publico ha muito tempo
“esquecido” pelo cinema, as camadas mais populares que eram fas das
chanchadas que sempre constituiram um elemento importante da cultura
audiovisual brasileira, sendo refutada pela critica intelectual da época e pelos
integrantes do Cinema Novo, rotulando-as de apelativas e “despolitizadas”.

Essa obra, de fato, possui diversos pontos de encontro com o0s

propésitos tropicalistas, sobretudo o alcance das massas e, conforme ja foi

127 Mario Carneiro. In: Jornal do Brasil, 18/09/1988.

128 lvana Bentes. “Multitropicalismo, Cine-Sensacgéo e Dispositivos Tedricos”. In: BASUALDO,
Carlos (Org.) Tropicalia: uma revolugdo na cultura brasileira [1967-1972]. Sdo Paulo: Cosac

Naify, 2007, p. 107.
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largamente afirmado, o primeiro grande trunfo desse filme foi sua imensa
projecdo. E foi possivel ver nessa realizagdo o objetivo mais caro as
chanchadas produzidas entre 1940 e 1960, a passagem da cultura letrada sob
0, até o momento, exclusivo dominio das elites, para uma cultura popular de
radio e cinema, subvertendo alguns parametros do aceitavel bom gosto
intelectual. O carater de teatro de revista, de circo e radio, incorporava e
parodiava o modelo de produgédo hollywoodiana, carnavalizando-o com temas e
trejeitos peculiares ao subdesenvolvimento da cinematografia brasileira do
periodo em questdo. A grande questdo que estava em jogo, sendo comum a
todas essas manifestacbes artisticas, era o destaque dado ao “baixo” e ao
gosto popular, como uma forma de carnavalizagdo dos padrdes vigentes
cultuados pela elite intelectual. Mas esse popular ndo era simplesmente aquele
tolerado e aceito como folclore, era antes um mal rejeitado pelo Estado e pelas
elites culturais, sociais e econbmicas que exaltavam outros valores, que nada
tinham a dizer ao povo considerado analfabeto, despolitizado e domesticado.
No Cinema Novo, o “carater brasileiro”, a “identidade nacional” e tudo o
que estava ligado a uma redescoberta do Brasil era motivo de criacdo. E
Joaguim Pedro embarcou nessa tendéncia, todavia, com Macunaima, o diretor
foi além, nesse objetivo que perseguiu desde que comecou a realizar cinema,

lembrou-se do livro de Méario de Andrade'®

e procurou tornar as lendas reais
para aproxima-las do publico. Embora a linguagem e a mise-en-sceéne tenham
proporcionado um recado acessivel aos espectadores, esse discurso continha
muito mais em termos de investigacdo do carater do povo brasileiro. A propria
qguestado do canibalismo € tratada com naturalidade, isenta de artificios, o que a
torna muito mais polémica e pro6xima. Em suma, Macunaima nao era apenas
um filme para entreter as massas como se podia levar a pensar, apesar de
que, ja que o conseguiu, reconheceu e agradeceu a resposta do publico,

mesmo ao tratar de uma ferida nacional tdo dolorida:

O her6i moderno para mim, é uma espécie de
encarnacdo nacional, cujo destino se confunde
com o préprio destino de seu povo. Uma de suas

caracteristicas fundamentais é a consciéncia

129 |n: HOLLANDA, Heloisa Buarque de. Op. Cit., p. 100.
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coletiva. Ao contrario de Macunaima, ele tera de
encontrar um ser moral, no sentido de estar
possuido por toda uma ética social. [...] Acho que
0 personagem, no livro, é mais gentil do que no
filme, assim como no filme ele é mais agressivo,
feroz, pessimista, do que o livro amplo, alegre e
melancélico de Mario de Andrade. Para ser justo,
considero o filme um comentario do livro. [...] O
que falta ao personagem de Macunaima [no filme]
€ uma visdo mais geral, mais ambiciosa e mais
consciente. Ele da sempre seus golpes com
objetivo limitado, pessoal, individualista. E um
estagio vencido — mas importante — do que seria o
caminho para o her6i moderno brasileiro.
Macunaima é o her6i derrotado, que acaba
comido pela lara, abandonado e traido. Sua
trajetoria, desde o nascimento até a morte, com
todas as reviravoltas, € um caminho da terra para
a terra. Ele come terra no principio e no fim do
filme, mas na verdade a terra é que acaba por

comé-lo *°.

Apesar de ter pensado na idéia de filmar Macunaima bem antes de
1969, e de escrever dois roteiros antes dessa realizacdo, o diretor s6
conseguiu resolver-se com a obra depois de concluir que a rapsédia de Mario
de Andrade era “a historia de um brasileiro que foi comido pelo Brasil”. Sé
entdo € que as coisas ficaram mais claras para Joaquim Pedro de Andrade. E,

a partir de uma série de alegorias'®

, 0 cineasta pbéde contar a historia desse
anti-herdi tipicamente nacional, informado pela contracultura e pelo contexto
politico conturbado na época, atualizando a tal procura dessa controversa
originalidade nacional. O filme se afasta da habitual “comog¢ao” causada pelo

indio, pela macumba, pelo samba e pela miséria que assola o pais, para

130 1 dem, p. 101.
131 E importante frisar que o conceito de alegoria aqui é sempre aquele adotado por Walter
Benjamin, de idéia descontinua e fragmentada, mas Unico conceito capaz de dar forma as
contradicbes da modernidade. Roberto Schwarz, analisando a estética tropicalista, cita a
alegoria como o processo basico de representacéo do absurdo que constitui essa nagdo, onde

0 arcaico e o moderno se chocam e se complementam.
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aproximar-se dialeticamente do que ha de mais “brasileiramente horrivel”. Ele
desconstréi o folclore inserindo nesse universo mitico numa mitologia urbana,
por meio da televisdo, da musica popular da Jovem Guarda, da malandragem,
dos modismos, da liberdade sexual, dos objetos de consumo fetichizados pela
sociedade e pela modernidade que comecava a deixar marcas nha
conservadora sociedade brasileira.

Em 1981, o diretor voltaria a estética carnavalizante com O Homem do
pau-brasil , seu ultimo longa-metragem, baseado na biografia de Oswald de
Andrade, com requintes de ficcdo com um Oswald homem, vivido por Flavio
Galvdo, e um outro mulher, interpretado por itala Nandi, musa do Teatro
Oficina, j& na época de O Rei da Vela. E as coincidéncias ndo param por ai.
Dina Sfat conta que quase chorou ao ver que nao tinha chances de participar
do espetaculo. Mas essa chance veio com a viagem de itala Nandi & Europa:
“So ensaiei uma semana. Para criar ou recriar Heloisa de Lesbos, passei a
observar as madonas de provincia.” **

Feito sob o impacto do Al-5, o filme conta a histéria de um Brasil
escancaradamente cheio de vicios e trejeitos e o olhar que segue o
protagonista esta isento de julgamentos. H& certo distanciamento, porém, da
realidade quando um narrador onisciente vai relatando a trajetoria do heréi sem
nenhum caréater. Na verdade, sem nenhum carater brasileiro, naquele Brasil de
1968, cheio de sonhos e com tendéncias de amalgamar diversas culturas e
influéncias externas a cultura nacional para compreender sua verdadeira
identidade. Brasil, naquele momento, Unico em termos de integracdo entre
cultura e politica, sendo considerado posteriormente como “0 ano que nao
terminou”. O tom de fabula ganha maior dimensao. Além desses fatores, outro
traco relevante € o de uma encenacao teatral e deselegante. Porém, o tom
alegorico predomina durante todo o longa-metragem. Como o proprio final do
filme, com o hino de Desfile aos Herois do Brasil, de Villa Lobos, cujo pungente
refrao “Gléria aos homens herdis dessa patria, a terra feliz do Cruzeiro do Sul”
narra a morte do heréi de forma irbnica. Morte metaforizada pela jaqueta verde-

bandeira — num ‘modelo faroeste’ — trazida da cidade grande, vindo a tona,

32 In: Arquivo José Inécio de Melo Souza, s.d., s.I.
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repleta de sangue, apés o mergulho de Macunaima nas aguas do lago da
Uiara.

Toda essa polémica, iniciada em Macunaima, foi aprofundada em 1972,
no ano em que o Brasil comemorou o Sesquicentenario de sua Independéncia,
com as filmagens de Os Inconfidentes, mas num outro plano, muito mais
amargo, agora no aplauso da morte de mais um herdi, retratado como carne
flagelada simbolica de uma época de nossa Historia, entrando para os livros
didaticos e deixando de possuir qualquer significado civico para o povo. No
entanto, a semelhanca maior entre esses dois herdis da cinematografia
joaquiniana é que ambos sucumbem diante do inevitavel, apesar de um nao
possuir nenhum carater e o outro possuir um carater a ele atribuido somente
para uma espécie de afirmacao da historia nacional. E, apesar de partirem de
argumentos tao divergentes, encontram-se completamente irmanados na
proposta de trazer a tona um pais com um povo ainda em formacgéao e, por isso,
submetido as mais diversas tentativas de explicacdo, por meio de teorias que
buscam captar todo o seu carater distintivo de outras culturas. O cinema de
Joaquim Pedro sempre buscou o delineamento dessa identidade nacional nos
objetos de sua cinematografia, seguindo os passos de seus ancestrais, que ja
vinham, por meio de 6érgaos oficiais, tracando estudos e investigacbes acerca
da cultura nacional. Essa cinematografia afirma-se, dessa forma, como a
continuacgéo do trabalho de Rodrigo Melo Franco de Andrade, na preservacao
do patrimdnio historico, artistico e cultural, sendo, antes de tudo, um trabalho
de afeto, memdéria e reveréncia a tradicdo patriarcal da Histéria do pais,
simbolizado por toda a estirpe mineira do cineasta. Nesse momento, entdo, €
necessario realizar um salto para vincular a heranga “macunaimica” ao longa-
metragem seguinte, de 1972. Para isso, comegaremos com uma breve
recuperacdo da imagem do alferes Tiradentes e da Inconfidéncia, e seu reflexo
no imaginario nacional.

De acordo com Maria Arminda do Nascimento Arruda, Tiradentes nao foi
apenas um martir da Inconfidéncia, como ja o enalteceram diversos
historiadores. Foi, antes, uma espécie de marco da historia moderna brasileira,

um criador da verdadeira nacionalidade, abandonando “o horizonte limitado das
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montanhas mineiras pelo convivio ilimitado do espago nacional” '*. Minas

Gerais, por sua vez, foi palco de enormes confltos gerados pela
desclassificacdo social no Brasil colonial, tanto pela exploracdo das minas,
como pela grande ocupacgédo do espaco por parte da populagcdo. As Cartas
Chilenas, atribuidas a Toméas Antonio Gonzaga, contam o drama da formacéo
histérica brasileira a partir de Minas. E como se o processo colonizador sobre
os indios e de escravizacdo dos negros, ja& muito violento, tivesse sido
intensificado pelo feroz episédio do enforcamento de Tiradentes e, mesmo, da
Guerra dos Emboabas **. A literatura também traz essa marca histdrica, assim
como o cinema. Entretanto, raras vezes, ambos sdo capazes de oferecer uma
postura neutra sobre os acontecimentos. Jean-Claude Bernardet, ao referir-se
a relacdo entre Cinema e Historia do Brasil, comenta o estilo herdico e a

estética naturalista que geralmente os rege:

O filme histérico brasileiro — ndo s6 reproduz uma
filosofia da histéria e uma estética conservadora
dominantes — com as devidas excec¢fes que, 0 mais
das vezes, questionam esse sistema sem chegar a
abala-lo, porque o filme histérico brasileiro ndo esta
sozinho na sociedade: quer pela formacgéo ideolégica
dos realizadores, quer pelos organismos produtores
privados ou estatais, quer pela expectativa de se dirigir
a um amplo puablico, esse género cinematografico
acaba sendo embebido de forma acritica pelos fluidos
ideoldgicos e estéticos que irrigam a maior parte do
tecido social brasileiro. Que a historia seja um negécio
de herdis, a maior parte das pessoas nao duvida, e ai
esta Tiradentes, que ndo nos deixa mentir: ha poucos
simbolos que conseguiram impor-se a piramide social
de alto a baixo. Poucos os simbolos na sociedade

brasileira que alcancaram tal estatuto. Além de

38 |n; Mitologia da Mineiridade. S&o Paulo, Brasiliense, 1989.

3 No final do século XVII, os paulistas residentes na capitania de S&o Vicente encontraram
ouro no sertdo. Isso fez com que muitos garimpeiros e portugueses fossem para aquela regido.
Pelo motivo de terem sido os primeiros a té-lo descoberto, os paulistas exigiam mais direitos
sobre o minério encontrado, reivindicando-o junto ao rei de Portugal. In: FAUSTO, Boris.

Histoéria Concisa do Brasil. Sdo Paulo: Imprensa Oficial/lEDUSP, 2001, p.54.
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Tiradentes, a feijoada, o futebol. A lei ndo conseguiu.™*

No entanto, em seu cinema, ao falar de historia e literatura nacional, na
incessante busca pela compreensdo da chamada identidade brasileira,
Joaguim Pedro conseguiu reunir naturalmente uma série de elementos
condensadores de tracos populares e eruditos ao investigar a formacao dessa
cultura popular: futebol, feijoada e malandragem, sem deixar de lado a religi&o
e 0 conservadorismo — nao poucas vezes hipdcritas — e nem a vocagéao politica
idealizada pelo Cinema Novo'®.

Desde Garrincha, alegria do povo, o cineasta buscou entender essa
brasilidade, ja tdo complexa, mas que poderia ser representada de formas
ainda mais variadas. Seja com a explosdo de euforia causada pelos dribles
fantasticos do anti-her6i de pernas tortas, polémico e mulherengo, ou na
prazerosamente costumeira — e preguicosa — leitura na rede, em O Mestre de
Apipucos, quando Gilberto Freyre ndo deixa de exercer seu papel de
pesquisador e intelectual engajado no desvendamento da cultura nacional,
deleitando-se com a poesia de Bandeira, apds o almog¢o. Quem sabe se ja ndo
poderia estar ai um esboco de seu interesse pelo simbolo nacional — visto
como “sem nenhum carater” — Macunaima, de Mério de Andrade: “Muita salva
e pouca saude, os males do Brasil sdo” **’. Vale chamar a atencdo para a
incessante tentativa de didlogo entre o diretor e a sociedade — ou o parco
publico que vai ao cinema — e de desvendamento da identidade desses

brasileiros que s&o, a um s6 tempo, publico, personagens e tema **,

% BERNARDET, Jean-Claude. RAMOS, Alcides Freire. Cinema e Histéria do Brasil. S&o
Paulo: Editora Contexto, 1988, p. 8-9.

1% 56 a partir do sucesso de bilheteria de Macunaima (1969), Joaquim Pedro de Andrade
conseguiu um proficuo didlogo junto ao publico.

37 Essa frase esta presente na “Carta para as Icamiabas” (edicién critica, Colecé@o Archivos, p.
82). Na adaptagao de Joaquim Pedro, é dita por um Macunaima (Paulo José) “maluco-beleza”,
motivado a defender sua gente do capitalista explorador, Venceslau Pietro Pietra, o Gigante
Piaim&, visando a recuperacao de sua muiraquita.

138 «A cultura se tornou guardia dos valores da ‘humanidade’, em contraste com o efeito
desumanizador da perda da comunidade e do predominio do principio de troca.
Desenvolveram-se esferas especificas onde essa vida interior negligenciada poderia se

objetivar: as artes, as ciéncias humanas e a religido [...]"” SCHELLING, Vivian. In: A presenca
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O cineasta carioca consegue traduzir as raizes familiares de sua
ideologia criativa, ao buscar uma ampla dimenséo e atingir os rincées da terra
natal de sua familia, com o longa-metragem O padre e a moca, ao dialogar
com a poesia drummondiana. Joaquim Pedro hesitou, a principio, realizar um
filme que trouxesse tantos questionamentos de origem interna e conflitos
humanos, em meio a crise politica enfrentada pelo pais na época, mas uma
certa inquietagdo, da qual precisava se libertar, falou mais alto, e uma das
reacfes imediatas desse processo foi 0 longa seguinte. Macunaima (1969)
seria um filme extremamente diferente do que o diretor havia produzido até o
momento: traria o “malandro-otario”, facilmente enganado, mas com um talento
incontestavel para tapear a todos, vivendo de forma libertina uma grande festa
composta por lendas, mitos de “sua gente” e piadas erdticas, num grande
carnaval em homenagem a constituicdo do nosso povo **°.

Mais tarde, ao produzir Os Inconfidentes, trouxe o passado histérico do
pais a tona, em plena ditadura militar, com os personagens da Conjuracao
Mineira — poetas, padres e outras personalidades da elite social de Minas
Gerais — mas com uma preocupacdo muito clara com a situacao da politica do
Brasil, apés o Golpe de 1964 — coincidentemente outro movimento n&o
sustentado pelo povo, mas pelos intelectuais do pais. Além de ter sido um filme
diferente dos outros de mesma tematica, como Tiradentes ou o0 martir da
liberdade (1917), de Paulo Aliano, e, mesmo um posterior, O martir da
Independéncia, Tiradentes (1977), de Geraldo Vetri, ou Rebelido em Vila Rica
(1958), de Renato e Geraldo Santos Pereira, o filme de Joaquim Pedro n&o se
limita a reconstituir a Histéria. Sua preocupacdo maior parece ser a de
contesta-la. Na verdade, Joaquim Pedro de Andrade fornece uma visao
diferente dos fatos, extinguindo de sua temética qualquer possibilidade ingénua
de instrucdo e compreensao. Enquanto Rebelido em Vila Rica evoca um ideal
de liberdade que acompanha a Historia e, no filme de Geraldo Vetri, a Historia

surge através da evocacao de alguns individuos, como o alferes do titulo, em

do povo na cultura brasileira — ensaio sobre o pensamento de Mério de Andrade e Paulo Freire.
Campinas, SP: Editora da UNICAMP, 1990, p. 23.

139 BENTES, Ivana. “Multitropicalismo, Cine-Sensacdo e Dispositivos Teoricos” apud
BASUALDO, Carlos (org.) Tropicalia: uma revolucéo cultural. Sdo Paulo: Cosac&Naify, 2007, p.
112.
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Os Inconfidentes ha uma distinta preocupac¢do com o tempo e com o roteiro,
pautado pela literatura, mas sem fazer da reproducdo historica o seu Unico
foco. O que o cineasta busca é a reflexdo incessante sobre o discurso histérico
no que diz respeito aos fatos do passado e aos eventos do presente, bem
como sobre o papel dos intelectuais naquela longinqua Ouro Preto e nesse
“contemporéneo” [1972] Brasil em crise, pos-golpe militar de 1964.

Um dos indicadores dessa tendéncia é o afastamento do estilo, n&o
raras vezes, maniqueista do cinema brasileiro, promovendo geralmente uma
disputa entre o bem e o0 mal, quando se propde a recontar os eventos “oficiais”
da histéria nacional. O formato adotado pelo diretor para expor aquele periodo
€, sem duvida, o grande diferencial. Segundo Bernardet, o longa-metragem de
Joaguim Pedro de Andrade sobre a Inconfidéncia segue a organizacao dos
depoimentos dos Autos de Devassa, e ndo a cronologia dos episddios da
Inconfidéncia. O inicio do filme é o fim dos intelectuais, e a exposi¢ao dos fatos
que antecedem essa conclusdo recria suas trajetérias. O esquema da narrativa
€ simples: uma apresentacdo dos poetas, um rapido esboc¢o da conspiracdo e
alguns interrogatorios que fornecem mais dados sobre a conjuracéo,
acompanhados pelo veredicto e pela condenacgdo. Joaquim Pedro e Eduardo
Escorel (co-roteirista) serdo perspicazes na escolha dos dialogos — todos
escolhidos e elaborados a partir dos Autos e das obras dos poetas arcades,
mas com habil ‘montagem’ na combinagao das frases com o momento, a cena,
etc. — e na fusdo dos personagens, que representam mais de uma pessoa,
uma classe social ou um tipo, certas vezes.

Ha diversas imagens em flashback mostrando a trama conspiratéria, e
essas passagens alternam-se com o momento do interrogatério, em figuras
sucessivas, que podem até coexistir no mesmo plano. Existem também o
tempo presente e o de sonho, que ndo apareceriam em uma narrativa usual.
Exemplo disso € a declamacgéo de poemas de Claudio Manuel da Costa diante
das rochas. Além desse fator, ha o tempo metaférico — desligado da histéria
contada — juntamente as diversas metonimias que permeiam a narrativa, como
a representacdo do esquartejamento de Tiradentes por meio de um pedaco de
carne rodeada por insetos que preenchem incomodamente a tela.

E, de modo nada ingénuo, Joaquim Pedro conseguiu recontar a histéria

de um dos martires da independéncia, buscando uma analogia entre essa
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autonomia incessantemente buscada em 1789, e novamente tolhida em 1972,
ironicamente nas comemoracdes dos 150 anos da independéncia do pais. O
fato é que nem as comemoracdes do Sesquicentenério de Independéncia do
Brasil, a Historia ou os heréis de um “passado glorioso” poderiam apagar os
horrores causados pelas torturas nos pordes da ditadura dagueles anos
terriveis. Segundo Jean-Claude Bernardet'*°, naquele contexto da repressdo
militar, surge um novo personagem no Cinema Novo, o intelectual. E
exatamente ai que se torna significativa a abordagem de Joaquim Pedro ao
trazer a tona conflitos de uma intelectualidade derrotada numa tentativa de
levante que ndo ultrapassou o limite das tramas em reunides domeésticas. O
critico desenvolve seu pensamento afirmando que esse tipo de personagem,
que apareceu também em O desafio, de Paulo César Saraceni (1965), e em
Terra em Transe, de Glauber Rocha (1967), se deve as transformacfes
ocorridas apés o golpe de estado de 1964, sobretudo, por levar muitos artistas
e intelectuais a questionarem o seu papel social diante da “missao” de levar
consciéncia a grande massa popular, através de uma ac¢éao politica e ideoldgica
que tivesse grande alcance. A ditadura militar instaura uma era de incertezas
na classe artistica e intelectual, e faz-se, entdo, necessario o questionamento

da capacidade do intelectual de conseguir fazer realmente uma revolugéo.

O que era convicgdes transforma-se em ilusées;
a relagdo intelectual-sociedade-povo-revolucao
vira incerta: o intelectual perde o seu papel. [...]
O retrato dos intelectuais e de suas relacfes
com o poder ganha cores de uma ironia ferina
em Os inconfidentes. Todos esses filmes séo
dolorosos, com matizes as vezes masoquistas,
obras de intelectuais que perderam seu papel
social e ndo encontraram outro. Seus autores
falam em geral da intelectualidade de esquerda,
ou que se dizia tal, ou dessa esquerda que
passou a ser qualificada de ‘festiva”, donde as

conotagbes masoquistas. Os personagens

19 Historiografia Classica do Cinema Brasileiro — Metodologia e Pedagogia. Sdo Paulo,

Annablume, 1995, p. 151-152.
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representantes da intelectualidade brasileira
derrotada sdo também metaforas dos proprios
cineastas: estes questionam, por meio de seus
personagens, a situacdo e o papel do cinema e
dos cineastas. !

Ao analisar o filme o Desafio, de Paulo César Saraceni, Gilda de Mello e
Souza, apesar de destacar sua importancia dentro do Cinema Novo, chega até
a apontar algumas falhas, como “ma escolha do dialogo, inadequagéo entre o
dialogo e a imagem, tensdo contraditéria entre um projeto e uma realizacao.
[...], mas que seu grande meérito consiste realmente em “apresentar a
repercussdo de uma crise politica na consciéncia de um jovem intelectual” 2,
frente ao amor, a acado politica e a diversos temas secundarios. Esse jovem é

Marcelo e a sua grande paixao é Ada.

“Inicialmente, o filme pretende contar sobretudo a
histéria de Marcelo, intelectual pequeno-burgués
que, surpreendido por uma brusca transformagéo
no governo, sente-se atingido em suas duvidas

politicas como em sua capacidade de criagdo e

em sua vida amorosa.” **

Ja Terra em Transe é outra pelicula baseada em um momento tenséo
politica, num pais fantasioso, situado talvez na América Latina, onde forgas
politicas se desafiam continuamente, com destaque para Paulo Martins,
simbolizando a intelectualidade de esquerda, e Porfirio Diaz, o paternalismo
politico. Mas, no final, a represséo policial € a solucdo encontrada também por
esse governo para conter a populacdo que luta exigindo as promessas nao
cumpridas.

De fato, essa € a representacdo de que, entre 1969 e 1974, diversas
organizacdes internacionais religiosas e de direitos humanos reuniram provas

de crimes de tortura realmente praticados em centros secretos no pais,

141

BERNARDET, Jean-Claude. Op. Cit., p. 153.
In: O Baile das Quatro Artes - Exercicios de Leitura. Sdo Paulo, Duas Cidades, 1980, p. 182.
% |dem, Ibidem, p. 184.
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fazendo com que muitos presos, ndo raras vezes, desaparecessem®
Inclusive, a escolha de Joaquim Pedro de mostrar o suicidio, € ndo um suposto
assassinato do poeta Claudio Manuel, no filme, é curiosa. H4 ainda quem faca
analogia entre a controversa morte de Claudio Manuel Costa, no século XVIII, e
a de Wladimir Herzog, a 25 de outubro de 1975, trés anos apds o langcamento

do longa-metragem.

...fatos ou preocupacdes atuais podem orientar
0 cineasta, ndo sO para certos fatos histéricos,
como também para amoldar a interpretacado
desses fatos. Por exemplo: Os inconfidentes
apresenta o suicidio de Claudio, que esta longe
de ser comprovado. Se tivesse realizado o filme
ap6s a morte de Wladimir Herzog, certamente

Joaquim teria dado outro tratamento ao caso.**

Alguns poemas de Cecilia Meireles, extraidos do Romanceiro, também
sdo declamados ao longo das cenas, fazendo do estudo do espaco uma tarefa
de minuciosa atengcdo. A camera parece encurralar os personagens,
mostrando-se sempre muito presente em todos os quadros, e esse efeito
também traz ao espectador a possibilidade de ser um personagem do enredo —
objetivo maximo dos anos herdicos do Cinema Novo, de fazer cinema sobre e
para a massa. No mais, restam, em varias ocasides, duvidas sobre a direcao
dos dialogos, ja que os tempos se sobrepdem demasiadamente, obrigando o
espectador a sair de sua comoda posicdo para adotar uma relacéo critica e
reflexiva em relacdo ao filme, sendo capaz de julgar o que esta assistindo. Sem
davida, uma armadilha brechtiana de enredar o espectador num verdadeiro
cinema de proposta politica, mas de impecavel fotografia que, cada vez mais,
adquire a forma de uma grande ameaca a tentativa de escape do presente
conturbado e de mergulho no tranquilo — e resolvido? — passado de seu pais.

Além disso, voltando a figura de Tiradentes, ha certa ruptura com a

tendéncia herdica dessa personalidade, a ndo ser no instante em que ele é

1 In: ALVES, Maria Helena Moreira. Estado e oposicdo no Brasil (1964-1984). Bauru, SP,

Edusc, 2005, p. 201-202.
%% |n: BERNARDET, Jean-Claude. Piranha num mar de rosas. Sao Paulo, Nobel, 1982, p. 82.
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morto e aparece como 0 polo positivo da luta, ja que os demais sao
inegavelmente negativos. Mas Joaquim Pedro mostra Tiradentes como uma
figura curiosamente ambigua. A primeira aparicdo do personagem ocorre em
uma rua, onde passam mulas e tropeiros, e 0 martir discursa para eles, que
nao dao atencao, o que pode novamente denunciar a auséncia da participacao
popular na conspiracdo. Tiradentes aparece como um fanatico e ndo como um
homem politizado, talvez “usado” pelos homens que tinham algo a perder e ndo
gueriam se arriscar na linha de frente dessa batalha. No entanto, abordar o fato
de que Tiradentes foi proprietario de escravos é um progresso em relacdo aos
demais filmes de mesmo mote. Oferece, inclusive, uma visao realista daquela
personalidade, que era mais um homem simples buscando ascensao na rica
sociedade mineira.

Para discutir a relacao existente entre os intelectuais e a revolugéo, o
cineasta procurou tratar a sua verséo da Inconfidéncia com a cautelosa escolha
do olhar neutro e objetivo dos Autos de Devassa. Sobretudo ao descrever
Tomas Antonio Gonzaga e Alvarenga Peixoto como poetas, e nhdo como
homens de negocio, ao contrario do que afirmaram alguns historiadores**
como Gilda de Mello e Souza e Carlos Guilherme Mota, apontando o fato de os
poetas terem sido altos funcionarios do governo portugués no Brasil. Dessa
forma, o longa-metragem possui o distanciamento que lhe permite discutir o
contexto politico e a atuacdo dos intelectuais nos conflitos de época tdo remota
e, a0 mesmo tempo, com o governo militar da década de 70. A analogia
promovida pelo diretor encontra forca nesse momento, pois €, a0 mesmo
tempo, inusitado e oportuno o didlogo estabelecido entre o passado e a
situacdo contemporanea do pais.

O roteiro, escrito por Joaquim Pedro de Andrade e Eduardo Escorel, traz
um texto que, apos as modificacées e adaptacdes das obras que Ihe serviram
de base, resulta numa revisdo irbnica e amarga da historia nacional. Seguindo

147

a critica de Mello e Souza™’, esse terceiro longa-metragem do cineasta

realmente comprovaria seu intenso questionamento dos fatos historicos, por

146 Cf. MOTA, Carlos Guilherme. A idéia de revolucdo no Brasil e outras idéias. Sdo Paulo,

Globo, 2008, p.209. Cf. MELLO E SOUZA, Gilda de. Op. Cit., p. 205.
147 Mello e Souza, Gilda de. “Os inconfidentes”. In: Exercicios de leitura. Sdo Paulo: Duas

Cidades, 1980, p. 258.
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meio de um método imparcial de interpretacdo dos documentos que resgatam
esses episodios. Surge, entdo, um interessante processo criador, dentro de um
universo discursivo dialético, capaz de atravessar as barreiras temporais,
aproximando duas épocas distintas que chegam a se confundir, como veremos
mais adiante. Porém, apesar do carater “rebelde” dessa realizacdo, o proprio
Joaquim Pedro declara, através de uma entrevista ao critico José Carlos
Avellar, o maximo cuidado na apuracdo dos acontecimentos, deixando,
sobretudo, serem revelados apenas os fatos, nunca uma versdo subjetiva
acerca deles. A Unica estratégia a qual se recorreu foi a adocdo de um ponto
de vista que pudesse estabelecer alguma coeréncia com o0S materiais
examinados, ou seja, a chave de leitura do filme, ja no inicio, é a condicéo
carceraria ou espaco limitador e sufocante da prisdo — desde a primeira cena,
na cela de Claudio Manuel — seus antecedentes, sua trajetoria, seus presos,

suas consequéncias:

O filme estd centrado na cadeia. Toda a historia da
conspiragdo estd vista a partir da cadeia. O que
corresponde, alids, ao ponto de vista de todos os
documentos sobre a Inconfidéncia. Foi a partir dai que
comegou a se tratar com mais interesse dos
personagens e da conspiracdo, que ndo chegou nunca
a acao e ficou apenas em reunibes, conversas,
discuss@es. O resultado dos estudos que fizemos sobre
os documentos nos levou a conclusdo de que
Tiradentes realmente manobrava os outros. NOs nos
convencemos, Escorel e eu, pelo exame de todo o
material, que Tiradentes era realmente uma pessoa
consciente e que procurava usar os outros. Era o Unico
gue tinha um sentido pratico e que queria realmente
fazer uma revolugdo, enquanto que o0s outros
especulavam sobre tudo o que seria. Discutiam muito
sobre o que seria mas sempre sob a instigacé@o dele. O
Tiradentes demorou para tomar propor¢cdo dentro do
roteiro, o nucleo de partida eram os trés poetas. Porque
além de termos registrado os seus depoimentos, nos

Autos da Devassa, eles escreveram uma série de
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poesias sobre a Inconfidéncia.***

O processo de adaptacdo aqui € marcante e uma consagracao dessa
tendéncia de Joaquim Pedro. Apesar de todos os elementos do roteiro serem
inspirados em fatos reais e passagens diretas de textos histéricos e literarios,
sera justamente na fusdo de personagens, na abreviacdo de certas falas e na
habilidade aguda de controlar os deslocamentos cronoldgicos, escolhendo,
aparentemente sem muitas regras, determinados aspectos em detrimento de
outros, que se demonstrarda uma visdo nova sobre tais acontecimentos,
originada através do minucioso tratamento de imagens, palavras e sons. Para
ilustrar tais métodos, faz-se essencial lembrar que o afastamento do diretor em
relacdo aos fatos historicos acontece, por exemplo, na insercdo das cancdes
de “Farolito Lindo”, de Augustin Lara, e de “Aquarela do Brasil”, de Ari Barroso,
ao invés de recorrer ao alguma composi¢cdo barroca mineira, numa solucao
mais facil e menos questionavel.

E a valorizagcdo da cultura popular e a busca da identidade nacional
permeardo todo o discurso. O proprio delineamento das personalidades de
Claudio Manuel da Costa e de Tomas Antonio Gonzaga teve, como fonte
imediata, os Autos, mas utilizou um distanciamento critico refinado, o que
possibilitou a captacdo da ironia implicita presente em seus textos, no entanto,

Gilda de Mello e Souza chama a atencdo, em seu ensaio™*®

, para um fato de
extrema sutileza e importancia, na caracterizacdo escolhida pelo diretor para
cada uma das personagens desse filme. A critica afirma que a versdo
escolhida pelo cineasta aparentemente é aquela presente nos Autos de
Devassa, mais distante e neutra das demais fontes oficiais e erigidas a partir de
uma visao idealizada da histéria nacional, ja internalizada e perpetuada pelo
povo, 0 que comprovaria certa “rebeldia” do diretor contra qualquer atitude
conformista, contudo, apesar de Joaquim Pedro e Eduardo Escorel terem se
mantido fieis as documentac¢des histéricas, houve um intenso processo de
elaboracdo de uma nova versao dos acontecimentos, ndo deixando escapar,
sobretudo, as conexdes literarias com os versos de Cecilia Meireles e dos

poetas arcades. Além disso, no roteiro, quase todas as passagens,

148 |n: Jornal do Brasil, 15 de abril de 1972.
9 Op.Cit., p. 201.
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especialmente as falas sdo legitimas, mas ha sempre uma abreviatura
apropriada, ou seja, uma adaptacdo do discurso original, como algumas
licencas poéticas e histéricas — a exemplo daquela que transporta a rainha D.
Maria |, de Portugal até o presidio da llha das Cobras, no Rio de Janeiro, para
proferir a sentenca condenatéria no Brasil —, uma fusdo de personagens
propicias ao que se quer veicular e um deslocamento cronologico justificado
pela pertinéncia da intengéo do discurso do cineasta. O roteiro também passou
por um grande processo de sintese dos fatos e o numero de pessoas
envolvidas nos interrogatérios dos Autos também foi reduzido. Assim, nessa
obra, o padre Carlos Corréa de Toledo representou todo o clero, na
representacdo cinematografica dos eventos da Conjuragcdo Mineira,
sintetizando nele as figuras do cénego Luis Vieira da Silva e do padre José da
Silva e Oliveira Rolim, de modo a ndo sobrecarregar nas informacdes e na
complexidade do roteiro ou no resultado do préprio filme ja concluido.

Todos os poetas conjurados, menos o desembargador Tomas Antdnio
Gonzaga, segundo Mello e Souza, tiveram, assim como as personagens

centrais*®

, um retrato que buscou alcancar um delineamento objetivo e
cuidadoso com certa nuanca psicologica baseada nas suas declara¢cdes nos
Autos e também extraindo de suas obras tracos denunciadores de um agudo
perfil psicoldgico:

Ha nessa apresentacdo uma clareza iconogréfica

absoluta, e como o0s poetas dizem o0s seus

versos, palavra e imagem unem-se de maneira

coextensiva.™*

Além das obras que escreveram, o0 cineasta recorreu as obras escritas

%0 A personagens escolhidas pelo diretor para representar o ndcleo principal da trama séo as

seguintes: Joaquim José da Silva Xavier, o Tiradentes (alferes/martir); Joaquim Silvério dos
Reis (delator), Claudio Manuel da Costa, Tomas Antbnio Gonzaga, Inacio José de Alvarenga
Peixoto (os poetas arcades); Visconde de Barbacena (governador da capitania de Minas
Gerais); Francisco de Paula Freire de Andrade (tenente-coronel, representante das forcas
militares); padre Carlos Corréa de Toledo (representante da Igreja) e dr. José Alvares Maciel
(especialista em Mineralogia, com idéias libertarias inspiradas na revolugdo das colbnias
inglesas da América do Norte).

1 |dem, Ibidem, p. 201.
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sobre os proprios poetas e isso oferece um novo nivel interpretativo as figuras
expostas na obra cinematografica, o que mudaria a no¢cdo de um retrato
completamente objetivo das personagens historicas, mas Gilda chama a
atencdo para a caracterizacdo do desembargador Tomas Antonio Gonzaga,
segundo ela, bem diferente das demais, ou seja, equivaleria a uma
“‘interpretacdo” do personagem. A autora explica sua posigao afirmando que o

cineasta parece ter se abalizado na obra de Eduardo Frieiro™?

para compor a
imagem do poeta, acentuando-lhe assim o lado mundano do homem
apaixonado por uma jovem e despreocupado em bordar um vestido de
casamento, enquanto 0S companheiros armavam uma conspiragao para
desarmar os designios da corte portuguesa no Brasil. Esse feitio leviano se
alternaria, por vezes, com a argucia do magistrado de oratGria convincente e
habilidade invejavel na arte de expor suas idéias. O ensaio reconhece que
Joaquim Pedro poderia, sem duvida, oferecer a visdo que |Ihe coubesse de
qualguer personagem, ja que se tratava de uma obra artistica, no entanto,
insiste no porqué da adocédo de um afastamento maior em relacdo a Gonzaga,
‘retomando, nesse ponto, a perspectiva posta em voga pelo teatro, a partir de
Arena Conta Tiradentes”, se propde a discutir o papel dos intelectuais no
momento de crise politica, e “se esquece sistematicamente a grandeza de
Tomas Antdnio Gonzaga nos interrogatoérios”.

Gilda de Mello e Souza continua seu raciocinio demonstrando que
mesmo sendo acareado com 0s demais inconfidentes, o desembargador nao
se contradiz e nem se mostra fraco, segundo os Autos, 0 que comprovaria,
segundo a critica que, dentre todos os conjurados somente ele soube
argumentar habilmente durante todo o processo, e que isso ndo foi mostrado

nas telas:

Ao se desinteressar do comportamento
irrepreensivel de Gonzaga nos interrogatorios,
para louvar apenas Tiradentes na tortura, 0O
cinema aderiu, como o teatro j& havia feito, a
visdo obreirista dos acontecimentos. Era uma

visdo possivel, mas extremamente partidaria. Nao

%2 como era Gonzaga, Secretaria da Educacao, Minas Gerais, 1950.
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parecia condizer com o temperamento cético e
racional de Joaquim Pedro, que tendia, como ja
foi assinalado no inicio dessa analise, para as
revisbes criticas dos assuntos; nem com a
abordagem apoiada nos Autos, que devia
restabelecer uma visdo neutra da Historia. Na
medida em que Joaquim Pedro iluminava o
grande alferes, deixando na sombra a resisténcia
simétrica de intelectual de Gonzaga, o episodio
se tornava mais claro e legivel, mas
extremamente empobrecido, porque
escamoteava um dos termos da discussdo. De
certo modo a valorizacdo irrestrita do alferes
significava um retorno a interpretacao oficial da
Inconfidéncia e ao conceito estereotipado de
heroismo que, no inicio o diretor parece ter
querido evitar.[..] A montagem [...] torna
subserviente a poesia dos arcades, e admiraveis
as palavras do alferes. E o publico é forcado a ler
de maneira univoca, como sendo o contraste, em
face da brutal condenacdo, do comportamento
indigno dos poetas e cheio de patriotismo de
Tiradentes. [...] ..ao focalizar Gonzaga e
Alvarenga, de joelhos diante da rainha — portanto
nivelados na mesma atitude covarde — o diretor
tomava o comportamento dos poetas como
global, tipico dos intelectuais. E assim esquecia
que no decorrer da narrativa se esquivara desta
perspectiva simplista e descrevera os arcades
como individuos (na aparéncia, na psicologia, na
situacdo social), capazes, por conseguinte, de dar

aos acontecimentos respostas particulares.153

Essa analise questiona a imparcialidade adotada pelo cineasta e
também as motivacdes que o levaram a destacar o heroismo de Tiradentes, 0
que viria ao encontro das chamadas versdes oficiais da Historia e revelaria um
certo didatismo da obra. Nesse ponto, é possivel entrever tais motivacdes

diretamente ligadas a memdéria de seu pai, Rodrigo, grande entusiasta da figura

%% Op.Cit., p. 207-208.
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do alferes. Porém, por outro lado, ha um ponto fundamental: a critica a
intelectualidade em meio a crise politica — sendo possivel notar a presenca de
uma contradicdo dentro do proprio cineasta ao respeitar a tradicdo e refuta-la
em seguida —, 0 que néo se aplicaria apenas a 1789, dadas as semelhancas ja
verificadas com a classe teatral no musical Arena Conta Tiradentes, em que a
Inconfidéncia novamente é vista sob o angulo dos anos 60, com base nos
acontecimentos deflagrados a partir do golpe militar de 1964. A peca montada
pelo Teatro de Arena era mais uma de suas propostas de mobilizacao politica,
apos Arena Conta Zumbi recontando outro episodio politico. Tiradentes era,
nesse novo espetaculo, com texto de Augusto Boal e Gianfrancesco Guarnieri,
0 arquétipo do herdi revolucionério. Tiradentes seria a personagem composta
dentro de um sistema mais realista (stanislavskiano), enquanto as demais
personagens da trama seriam vistas de modo distanciado (brechtiano),
claramente para criar uma identificacdo com o herdi revolucionario e um receio
critico com os demais.

Giafrancesco Guarnieri interpretaria o Coringa, significante imagem em
cena, que comentaria todos o0s acontecimentos, associando-0s aos outros
personagens, muitas vezes, fazendo-os continuar ou retroceder em
determinadas passagens. Ja o ator David José seria Tiradentes nessa trama,
concebida dentro do sistema coringa, no qual os atores, nesse caso, todos o0s
outros integrantes do elenco se alternariam para compor os demais elementos
em cena. Havia, no que diz respeito as inten¢des politicas e as relacdes entre
os fatos da Inconfidéncia Mineira e o Brasil pés-golpe, pretendidas pelo
espetaculo, uma clara proposta de mostrar ao publico, que se tratavam de
movimentos que ndo contaram com a presenca do povo e, talvez, por esse
fato, tenha sido uma obra, cuja tentativa romantica de rebeldia ndo tenha sido
compreendida pelas massas, assim como j4 havia acontecido com Arena

Conta Zumbi:

A proposta de acdo politica, o chamar em armas
um povo que estd ausente do processo
revolucionario, atrai-lo para uma resisténcia
organizada sem a sua participacdo, pode ser

autoritaria, mas recai também no gesto de
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desespero, quase na mesma rebeldia roméantica
que transborda em Zumbi. Historicamente, no
Brasil de 1967, ela resultou na substituicdo de
uma politica de massas populista pela agéo
armada de vanguarda, tdo paternalista no
substituir as massas, quanto generosa em

heroismo.***

E interessante notar como o povo, sempre associado as revolucoes,
esta propositadamente afastado de qualquer manifestacdo revoltosa e popular
nessas obras. Ja o papel dos intelectuais, por sua vez, € o de promover idéias,
inclusive as revolucionarias. E a imagem do intelectual, ndo s6 em Os
Inconfidentes, mas também O Desafio, de Paulo César Saraceni, e Terra em
Transe, de Glauber Rocha, é sempre a metafora do préprio cineasta, sendo um
poeta ou escritor, um homem cujas palavras s@o as principais armas da

revolucao.

O retrato dos intelectuais e de suas relagbes com
0 poder ganha cores de uma ironia ferina em Os
Inconfidentes. Todos esses filmes sdo dolorosos,
com matizes as vezes masoquistas, obras de
intelectuais que perderam seu papel social e ndo
encontraram outro. Seus autores falam em geral
da intelectualidade de esquerda, ou que se dizia
tal, ou dessa esquerda que passou a ser
qualificada de festiva’, mas falam também de si
mesmos e do grupo a que pertencem, donde as
conotagbes masoquistas. Os personagens
representantes da intelectualidade brasileira
derrotada sdo também metaforas dos préprios
cineastas, estes questionam, por meio de suas
personagens, a situacdo e o papel do cinema e

dos cineastas.™

' CAMPOS, Claudia de Arruda. Zumbi, Tiradentes. S&o Paulo: Perspectiva, 1988, p.116.
° BERNARDET, JEAN-CLAUDE. Historiografia classica do Cinema Brasileiro. 32 ed. S&o
Paulo, Annablume, 2004, p. 152.
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Jean-Claude Bernardet explica que os artistas, entre os anos 50 e o
inicio da década de 60, concebiam sua funcéo social como a de produzir uma
cultura capaz de conscientizar o povo. Tal acdo politica seria a forma de
insercao dos intelectuais na revolucdo, numa espécie de atuacdo ideoldgica.
Mas o golpe abala essas convic¢des transformando a relacdo que se almejava
entre a intelectualidade e o povo para promover uma revolugdo na sociedade.
Tal incerteza resulta em um questionamento sobre a funcdo do papel dos
artistas e dos intelectuais. A literatura, nesse momento, € vista ndo com a aura
habitual, mas como a pratica ja incapaz de atender os anseios do individuo
desiludido com o destino incerto. E 0s personagens representantes da
esquerda estdo sempre em conflito com a arte que produzem e ndo se
encaixam na sociedade em que vivem. A obra literéria, por fim, metaforiza o
préprio cinema, uma vez que o proprio cineasta € o intelectual que questiona o
seu papel na sociedade, resultando numa grave autocritica, ndo uma simples
critica a cultura letrada ou uma descricdo sobre o papel do intelectual na
revolucdo, revelando assim um nivel de complexidade ainda nao atingido pelo

cinema de Joaquim Pedro de Andrade, até a pelicula de 1972:

Os personagens literatos mantém relacdes
conflituosas com o literario (O desafio, Terra em
Transe), ou sdo alvo de uma ironia feroz (Os
inconfidentes). A literatura, o literario, a escrita
estdo sob suspeita. Nado funcionam bem no corpo
social, o que produzem é questionado até pelos
préprios poetas.

No entanto, por mais que se considere
fundamentada esta dltima observacdo, ela nao
implica uma critica convincente da literatura.
Primeiro porque a suspeita jogada em cima da
literatura n&o evolui em nenhum dos filmes, ao
nivel dos personagens, para outra forma de
producdo cultural. A suspeita ndo €
suficientemente determinante para que o0s
personagens se voltem para outra atividade de
producdo cultural, detendo-se na lamentagéo

diante da ineficacia ou inutilidade da literatura.
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Além do mais, a literatura é suspeita até certo
ponto, pois em momento algum se questiona a
construcdo de personagens e de metaforas da
intelectualidade a partir dela. A literatura é
questionada na diegese, ndo como matéria-prima

para a construcéo do filme.*®

E interessante buscar as motivacbes da volta do cineasta as raizes
mineiras de sua familia e, mais tarde, certa ruptura com esse propésito, apos a
morte de seu pai, quando se volta para um cinema mais corrosivo, e
nitidamente permeado de aspiracdbes em subverter toda a idéia de
nacionalidade apoiada em falsos herdis e tradicbes sobreviventes gracas a
conformada atitude do povo diante da miséria e do caos administrativo do pais,
sob o disfarce de ordem, e também da ditadura vergonhosa a esmagar
multiddes.

Em pleno governo Médici, ainda em 1972, o Brasil vivia 0 auge da
ditadura. E o cineasta carioca teve a ousadia de romper de vez com o cinema
historico-patriota que marcou a década de 70 como, por exemplo, o filme
Independéncia ou Morte, de Carlos Coimbra, feito especialmente para a
comemoracao do Sesquicentenario da Independéncia, trazendo Tarcisio Meira,
como o Dom Pedro |, que daria todo o tom da festa pomposa de um falso pais
de “amor e paz™*’.

E compreensivel o fato de Joaquim Pedro haver tomado a obra de
Cecilia Meireles como um dos motivos do seu discurso ao narrar a trama da
Conjuracao Mineira. Logo na “Fala Inicial” do Romanceiro, a autora afirma que
nao emite nenhum julgamento sobre os fatos ocorridos no movimento e nem
sobre seus responsaveis. A obra funciona como um convite a reflexdo que o
tempo e a historia trataram de ocultar. Essa é a mesma configuracdo adotada

por Os inconfidentes sobre tais acontecimentos:

“Nao posso mover meus passos
por esse atroz labirinto

de esquecimento e cegueira

%8 |dem, Ibidem, p. 156.
" BENTES, Ivana. Op.Cit., 105.
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em que amores e odios vao:
__pois sinto bater os sinos,
percebo o rogar das rezas,
vejo o arrepio da morte,

a voz da condenacao
_avisto a negra masmorra
e a sombra do carcereiro
gue transita sobre angustias,
com chaves no coragéo:
descubro as altas madeiras
do excessivo cadafalso

e, por muros e janelas,

0 pasmo da multiddo.” 158

Partindo justamente desse trecho do Romanceiro, aprofundaremos
certas questdes relativas ao cinema de Joaquim Pedro, deixando-nos levar por
vozes e sensacbes que atormentam propositadamente como fantasmas da
memoria buscando emergir. Esse recurso — o despertar da reminiscéncia
usado na criagdo de um novo discurso artistico — move o engenho
cinematografico de Joaquim Pedro, o que vai certamente ao encontro da
afirmacéo da originalidade de criacdo a partir da melhor heranca que poderia
ter recebido: o amor e 0 apego aos complexos e embaralhados tracos
nacionais — a comecar pela mineiridade — como seu principal motor, o que da a
sua obra um cunho universal que procura, acima de tudo, a liberdade da
consciéncia na pluralidade e no relativismo de pensamento.

O cinema de Joaquim comporta-se como acédo fundamental contra a
intolerancia e a busca opressora de classificacdo do que € o outro. Mais do que
categorizar, ele sempre procurou alertar, através do seu “cinema-poesia-
histéria”, a forca rebelde e eficaz capaz de transformar o povo pela arte, com a
valorizacdo das raizes e da cultura; e esta, mais do que popular, era

159

autenticamente erudita™, sempre buscando levar ao publico o gosto pelo culto

158 MEIRELES, Cecilia. Romanceiro da Inconfidéncia. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira,

1989, p. 17.
%% Era clara a repercusséao das idéias de Oswald de Andrade e do Movimento Modernista — de
reinventar o Brasil em busca de uma identidade nacional, e o valor a cultura miscigenada do

pais — no conjunto da obra de Joaquim Pedro.

147



a origem. Maria Arminda do Nascimento Arruda explica esse atributo:

Os memorialistas de Minas possuem o sentimento
marcante da sua origem regional e definem-se como
mineiros, para além da percepcdo de sua camada
social, ou de pertencerem a uma cidade, uma vila, uma
propriedade rural. Por isso, em grande parte das
memorias, entra em cena a aura envolvedora da
mineiridade. As memorias, desse ponto de Vvista,
localizam-se no centro do terreno entre 0s
codificadores do mito e a producdo literaria dos
mineiros, demarcando a dupla fronteira de um universo
comum. A producdo dos memorialistas situa-se, pois,
na faixa intermediaria, delimitando a concep¢édo mitica

do discurso literario™®°

Tal idéia, que gira em torno da mitologia mineira, € muito difundida na
cultura brasileira, sobretudo, nas producdes literarias. Nesse interim,
investigaremos de que modo essa tendéncia é associada, na obra de Joaquim

Pedro de Andrade, a memdria, eixo de sua obra cinematogréfica.

1% |hidem, p. 199.
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2. Entre as veredas da adaptacao e do romanceiro

Carne no abate entre moscas e sangue, com abafado som de ofegante
respiracdo. E assim que se inicia o filme Os inconfidentes. Claustrofébico e
perturbador. A cena seguinte confirma o mal-estar com o suicidio do arcade
Claudio Manuel da Costa (Fernando Torres), completamente angustiado, no
fundo da cela escura’®. Corta para o corpo de um morto sendo chutado por um
guarda portugués, que saberemos mais tarde tratar-se do poeta Alvarenga
Peixoto (Paulo César Peréio). Por fim, numa praia, um homem de camisoléo,
uma mulher gorda de roupa espalhafatosa e uma crianca contrariada, correm.
O homem, o poeta Tomas Antonio Gonzaga (Luis Linhares) degredado, mas
parecendo fugir de um hospicio, tamanho o seu desespero, depara-se com o
mar e o contempla, compreendendo ser ali o fim do trajeto. A enumeracao
cadtica de eventos é ironicamente rasgada pelo som de “Aquarela do Brasil”,
com os créditos iniciais do filme, cujo fundo, uma fotografia de Ouro Preto,
contextualiza o espago do enredo que ali se desenrolara. Antes do inicio do
filme, uma dedicatéria: “A Rodrigo M. F. de Andrade com muito amor” e,
novamente, nos encontramos com a figura do pai de Joaguim Pedro, em sua
cinematografia, nesse filme de 1972.

A cena que abre realmente o filme — afinal, 0 que antes se passou foi a
inversdo da narrativa, j& que aquele é o final tragico dos inconfidentes — traz
uma garota (Maria Ifigénia) que erra ao tocar piano e é repreendida por seu
professor negro (José Manuel). A mée (Tereza Medina como Barbara Helio

Dora) da menina, com um discurso efusivo trata mal o criado, alegando ser sua

181 Recentemente foi lancada, sob autoria de Laura de Mello e Souza, a mais nova completa

biografia sobre o poeta arcade Claudio Manuel da Costa. A historiadora destaca que a morte
do poeta, nunca esclarecida, é envolta em lendas e conspiracdes. Porém é assertiva na
afirmacéo de que “Nenhum inconfidente sofreu tanto com o peso da histéria quanto Claudio
Manuel da Costa, a quem, na qualidade de fraco e suicida, era dificil atribuir o perfil do heréi:
perfil incontestavel no caso de Tiradentes, um forte e um martir, cheio de dignidade e de
grandeza, capaz de enfrentar os interrogatérios e poupar os letrados que nao simpatizavam
com ele.” In: Claudio Manuel da Costa — perfis brasileiros. Sdo Paulo, Companhia das Letras,
2011.
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filha uma Bueno e uma Silveira, e que deveria ser tratada como a futura
princesa do Brasil. E tal afirmagdo é corroborada pelo marido, o0 poeta
Alvarenga Peixoto, que diz: “Barbara bela... Seras rainha!” E voltando-se para a
filha, acariciando-lhe o rosto: “E, tu, seras princesa!”

O proximo poeta apresentado € Claudio Manuel da Costa, recitando
versos entre rochedos e, por vezes, curiosamente, encarando a camera. Logo
apos, Toméas Antdnio Gonzaga, acompanhado por uma Marilia ou Maria
Joaquina Dorotéia de Seixas (Suzana Goncalves) nada ingénua, com vestido
amarelo, de generoso decote, com uma rosa também amarela entre os seios, e
um tanto sonsa, diante dos galanteios do amante sedutor: “Que havemos de
esperar, Marilia bela? Que vao passando os florescentes dias? As glérias que
vém tarde, j& vém frias... Facamos, sim, facamos doce amada, 0S No0sSsos
breves dias mais ditosos, enquanto os destinos impiedosos nao voltem contra
nos a face irada. Ornemos nossas testas com estas flores e facamos deste
feno um brando leito.” Ao que ela, com ar indiferente, pergunta: “Feno?” Pobre
artista, com uma inspiracao tao futil que, mal conseguindo disfarcar a irritacéo,
repete os versos finais e continua recitando o poema para a musa que nao
entende ou finge ndo entender nada. E é assim que Joaquim Pedro de
Andrade vai apresentando os herdéis que iriam armar a conspira¢do, no século
XVIIl, para depor a coroa portuguesa. Homens vaidosos, arrogantes,
individualistas e indiferentes as causas do povo, “dos brasileiros, é claro,
porque estes ja nasceram vassalos”, segundo depoimento de um dos

acusados'®

nos interrogatérios para saber quem eram os que faziam levante
contra 0 governo portugués.

A exposicdo de cada um dos personagens, desde o inicio da narrativa,
ja mostra a pusilanimidade que compde o carater dos conspiradores. E como
se fosse o indicio de que qualquer tentativa de revolucdo que contasse com
egos tao vastos nao iria muito longe. Em outra passagem, Gonzaga, agora em
seu personagem Ciritilo, de As Cartas Chilenas, acorda Claudio Manuel, o seu
interlocutor Doroteu. E é assim, teatralmente, em meio a muitos versos,
citacbes de poetas gregos e demonstracbes de erudicdo que, sobretudo os

poetas, o Padre Toledo (Nelson Dantas), José Alvares Maciel (Carlos Gregorio)

182 padre Toledo.

150



e 0 Tenente Francisco de Paula Andrade (Carlos Kroeber), vao armando a
conspiracdo que libertaria o Brasil do jugo portugués. Escolhem até o
“versinho” de Virgilio para compor a frase da bandeira: “Libertas quae sera
tamen”, porque acham que “é... bonito, fica bonito, sim...”

No fundo, os poetas preferem se manter isolados, entre versos e musas,
sendo pastores de suas “Arcadias particulares”, refugios seguros daqueles
conflitos politicos tdo burgueses, de uma Vila Rica emergente, tdo nova quanto
a cultura brasileira, sem identidade ainda, tdo diferente da austera e tradicional
metropole portuguesa. Todos o0s personagens confinam-se em pequenos
espacos — ha poucas cenas de filmagens externas e, quando elas acontecem,
sdo tomadas pela camera em angulos fechados, limitando o olhar do
espectador. A idéia parece ser mostrar o ambiente doméstico dos conjurados
gue ndo agem, mas derramam-se em discursos infindaveis, sonhando sempre
com a posteridade. E uma idéia politica que n&o se torna acéo, perdendo-se
verborragicamente. Jean-Claude Bernardet'® chama a atencdo para este fato,

fazendo alus&o a seqiiéncia 11'%*:

...Maciel conta que Barbacena achou Alvarenga
com assustado ou espantado, Alvarenga quer
maior precisdo na expressdo, e pergunta:
assustado ou espantado? Gonzaga replica que
da na mesma. E uma maneira de o didlogo
chamar a atencdo sobre si mesmo e de
salientar o vazio das palavras desvinculadas da
acdo. E a propria construcdo do filme, por
reafirmar-se constantemente como discurso,
relaciona-se com o discurso dos conjurados
letrados. S6 que o discurso destes é tido como

ingénuo, enquanto o discurso do filme é critico.

Outro exemplo claro desse procedimento aparece na seqiéncia 42, em

gue o mesmo Alvarenga esta prestando depoimento e, ao olhar o que escreve,

%% |n: Piranha no mar de rosas. S&o Paulo, Nobel, 1982, p. 75.

%4 O filme é composto por 108 planos-sequéncia, conforme a indicacdo que consta Roteiro —
Descricdo plano-a-plano de Os Inconfidentes, de Joaquim Pedro de Andrade, doado por Maria

Rita Galvéo, dezembro de 1983, para a Cinemateca Brasileira.
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diante de sua citacdo em latim, diz: “Hominum contentus habennis. Habennis,
[com] dois enes”. E a orgulhosa manifestacdo de um erudito vaidoso que
“catequiza”, instruindo o tempo todo e diante de qualquer situacdo. Nesse
momento, o discurso do cineasta é tao ferino que mostra a futilidade do artista
intelectual que ndo usa o seu engenho para construir nada de significativo,
discutindo claramente, através da arte, o papel da erudicdo e da propria arte.
Belos versos arcades sédo derramados alegremente da boca de um Gonzaga
canastrdao, que combina muito bem com a licenca poética do diretor de trazer a
rainha, dona Maria | (Margarida Rey), — numa cena alegdrica, ja que sua
vestimenta parece a de um baile e sua entonacdo é tipicamente teatral — de
Portugal, para proferir sua sentenga condenatoéria, aos acusados de crime de
lesa-majestade, aqui ao Brasil. Esta Ultima também assenta perfeitamente com
um Inacio José de Alvarenga Peixoto que sonha em ser rei do Brasil ou com
um Tiradentes (José Wilker) que tem por meta “armar um novelo que nem cem
anos chegam para destrinchar”. Tudo grandiloqiiente e visando a posteridade.

De modo admiravel, o cineasta vai costurando habilmente, em forma de
alocucgbes, os depoimentos dos Autos de Devassa da Inconfidéncia Mineira,
juntamente aos textos literarios e a certos ajustes no roteiro, resultando num
agradavel efeito cdmico e, ao mesmo tempo, perturbador, incbmodo, e, por
vezes até confuso, pois se trata da reconstituicio de um crime pelos
depoimentos dos proprios criminosos. Desse modo, € comum, ao longo da
pelicula, a admissao de cenas que constituem informacdes extra-diegéticas, ou
seja, que nao fazem parte da narrativa que se prop6s contar. O que deveria ser
apenas uma historia da dor nacional torna-se um relato engracado e, num
recurso ja conhecido, o espectador é levado a rir de sua prépria desgraca
representada na tela do cinema. E mais uma histéria de trapaceiros caindo em
suas proprias trapagas. E, por alguns momentos, o espectador até se esquece
de que se trata da historia de seu préprio pais. Cinema para brasileiros? Seria
isso que Joaquim Pedro queria dizer quando contou que s6 lhe interessava o
Brasil?

Impossivel ndo rir diante da cena em que o desembargador Gonzaga diz

13 r4

estar passando mal, e que deve ser a “cdlica biliosa”, ap0s a acusacgao de ser
um dos chefes do levante, quando a revolta é descoberta, devido a denuncia

de Joaquim Silvério dos Reis (Wilson Grey), mas o simbolo nacional Tiradentes
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traz o espectador a realidade: trata-se da historia do Brasil, de final tragico e
conhecido por todos. Diante da denuncia, a primeira reacdo de todos € acusar
o alferes e negar envolvimento na trama, culpando-o de ser o instigador das
idéias revolucionarias e contrarias a ordem. E, num primeiro momento,
Tiradentes aparece sendo espancado. O alferes inicialmente também surge em
cena negando sua participacdo no motim. E interessante ressaltar que, ao se
encontrar, no Rio de Janeiro, com Joaquim Silvério dos Reis, j& desconfiando
de uma possivel traicdo de alguém do grupo, Tiradentes, precisando de
dinheiro, pede-lhe para vender um escravo, e diz também n&o querer mais
voltar para Minas Gerais. Mas, quando finalmente confessa ter participado das
conjuracoes, o alferes assume toda a culpa para si, isentando todos 0s outros
de terem participado da trama. Segundo Katia Maciel'®®, é justamente em meio
a tantas incongruéncias dos demais conjurados que se destaca a figura de

Tiradentes:

Comédia e castigo sdo os termos da revolta
mineira na visdo de Joaquim Pedro de Andrade.
O descompromisso e a idealidade oriundos da
poesia arcade, em elogio ao prazer e a terra ao
longo da conspiracdo inconfidente, contrastam
com os tormentos do carcere. A montagem
acronologica embaralha o tempo contrapondo
antes e depois, festas e torturas, amigos e
inimigos. Fica o dito e o desdito: ndo apenas 0s
inconfidentes contradizem o que foi dito entre
eles, como também cada um modifica o que foi
dito por si mesmo. Ha um crescendo de
contradicbes que culmina na criagdo imprevista
de um herai.

Alternam-se, assim, os depoimentos dos inconfidentes, com flashbacks
das reunides conspiratérias, e esse vaivém também reforca ainda mais o teor
de inconstancia dos Autos de Devassa, material recolhido diante de um

momento de muita pressdo e medo por parte dos acusados. Todos os

%5 MACIEL, Katia. Poeta, herdi, idiota. O pensamento de cinema no Brasil. Rio de Janeiro,

Rios Ambiciosos, 2000, p. 91.
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inquiridos passam a se delatar mutuamente e, a partir desse momento, 0s
quadros de desespero e angustia vao se desenhando, culminando no suicidio
de Claudio Manuel da Costa, segundo o laudo oficial, no desprezo de Marilia a
Dirceu, nas discussfes de Barbara e Alvarenga, nas pragas rogadas por Padre
Toledo, na descompostura — sem a farda, sem os distintivos, com o cabelo
desgrenhado — do solene Tenente Francisco de Paula Andrade. E quem ja ndo
tinha nada, s6 a fama de maluco e fanatico, encontra-se, por fim, relegado ao
seu lugar de direito, uma prisdo que lembra muito um manicomio, t&o
degradante é a cena em que os inconfidentes, sujos e confinados, confessam-
se ao Frei Raimundo de Penaforte (Ricardo Teixeira de Salles), esperando a
sentenca da rainha.

Tiradentes é o Unico acorrentado. Todos os outros, de joelhos, ouvem o
adagio, apreensivos. A Tiradentes, a forca, aos demais, o degredo perpétuo. E
inermes, fracos e pusilanimes'®®, ndo é de espantar quando louvam a rainha,
D. Maria |, pela graga alcancada. O alferes € conduzido ao calvario por um
carrasco negro, mas antes de cumprir a pena maxima, beija-lhe os pés, tira as

#1167

proprias vestes, dizendo e sorrindo: “Cristo também morreu nu Nesse

186 “Nem os poetas emotivos e doutos como Claudio Manuel da Costa, Gonzaga e Alvarenga

Peixoto; nem os clérigos experientes e enérgicos como o vigario Toledo e a padre Rolim; nem
um chefe militar com a autoridade do coronel Francisco de Paula Freire de Andrade; nem um
engenheiro jovem, com as luzes trazidas da Europa como José Alvares Maciel tomaram a
iniciativa da conjuracdo em 1789. Essa gléria coube ao alferes obscuro, ja& amadurecido nos
seus quarenta e um anos, menos empenhado em ser garboso oficial de cavalaria do que em
captar adeptos para a emancipacdo da patria, montado no seu velho machinho castanho
rosilho, de idade por sua vez, de dez para onze anos, avaliado em dez mil réis para efeito da
arrematacdo consequente no sequestro dos bens dos conjurados.” ANDRADE, Rodrigo Melo
Franco de, Dia de Tiradentes [Na abertura das Comemorac¢fes da Semana da Inconfidéncial.
Sao Jodo del Rei, 17.04.1966 in: Rodrigo e o Sphan, Rio de Janeiro, MinC SPHAN Pré6-
Meméria, 1987, p. 178
%7 Essa passagem refere-se ao episddio narrado nos Autos de Devassa da Inconfidéncia
Mineira, Camara dos Deputados, Brasilia, 1977, vol.9, p172:

“Amanheceu o dia 21 de abril, que Ihe abriria a eternidade.

Entrou o algoz para lhe vestir a alva, e — pedindo-lhe como de costume o perdédo da
morte, e que a justica € que lhe moveria os bracos e ndo a vontade — placidamente voltou-se

para ele e Ihe disse: © O, meu amigo, deixe-me beijar-lhe as médos e os pés.’ O que, feito com
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momento, um corte — de quase 200 anos — transfere a cena para a época do
flme e um grupo de colegiais contemporaneos festeja. Trata-se de uma
encenacgdo da Inconfidéncia Mineira para uma platéia de estudantes de 1972,
testemunhas do enforcamento que aplaudiram o feito historico: a morte de
Tiradentes, a condenacdo dos conspiradores ou a conspiracdo malograda?
Corta novamente para um documentario'®® sobre as comemoragées de 21 de
abril, com imagens e narragdo de arquivo que se alternam a cortes de uma
carne (espantosa sinédoque do esquartejamento medonho) as moscas, a
mesma do inicio do filme, por trés vezes, e fecha a narragdo com uma caveira,
simbolo da morte, que atravessou o tempo e virou histéria. Mordaz histéria que
dilacera o passado e aplaude o presente.

Voltando-se propriamente para como se deu o didlogo entre o século
XVIIl e 1972, é preciso examinar a producdo do longa-metragem referido .
Nesse momento, entra a RAI (Radio e Televiséo Italiana), que encomendou a
Joaquim Pedro de Andrade um documentario sobre o Brasil da época, inicio
dos anos 70, para fazer parte de uma série intitulada A América Latina vista por
seus realizadores (I"’America latina vista dai suoi registi). Diante da
impossibilidade de levar adiante tal projeto, nos moldes indicados inicialmente,
devido a censura instaurada no pais, o cineasta sugeriu uma ficcdo, La
Congiura, que falaria sobre um fato politico da histéria do pais, baseando-se
em material literario, historico e politico sobre a Inconfidéncia Mineira ou Os

inconfidentes. Habilmente, o diretor soube relacionar fatos ocorridos ha quase

demonstracédo de humildade, com as maos despiu a camisa e vestiu a alva, dizendo: _ ‘Que o
seu Redentor morrera por ele também nu.”

168 “Ouro Preto, a antiga capital de Minas Gerais, cidade-monumento que é um relicario de
tesouros e arte, e das mais belas tradic6es de nossa formacao histérica, transforma-se, na data
de 21 de abril, em cenério de imponentes celebracdes civicas. Povo e governo aqui se reiinem
para honrar a memoria de Tiradentes e dos herdis da Inconfidéncia Mineira, buscando, junto
aos grandes do passado, o estimulo para as conquistas do futuro.

O convidado para orador oficial da solenidade profere o discurso que € uma aula
magnifica de civismo e amor a patria que os grandes de nosso passado edificaram com seu
sangue e sua vida.

Por seu governo como por seu povo, Minas reafirma-se permanentemente fiel aos
ideais da Inconfidéncia.

Vibra na voz dos clarins o louvor dos herois da nagéo.”
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200 anos com o contexto politico de sua contemporaneidade — e justamente na
comemoracao dos 150 anos da Independéncia do pais — com o papel dos
intelectuais, com a luta armada, com a revolugéo baseada em discurso, com as
torturas e com 0s supostos herodis nacionais. Nao faltaram julgamentos ao
filme, de diversos lados. Tanto dos que ndo esperavam um filme histérico tdo
“estranho” e cheio de “falhas”, afinal ndo se tratava de um filme naturalista’®,
como dos que se poderiam sentir-se ofendidos pelos ataques das criticas do
cineasta. O importante é que o filme, de teor politico fortissimo, driblou a
censura, dividindo a critica entre os que aplaudiram e 0s que atacaram o
resultado.

De todo modo, Os Inconfidentes foi sucesso internacional de critica e de
publico, tendo sido premiado no Festival de Veneza, de 1972. Os inconfidentes
€ o fruto de uma vasta pesquisa histérica e literaria. Joaquim Pedro de Andrade
consultou diversos arquivos, autores e volumes para escrever, com Eduardo
Escorel, o roteiro do filme. O trabalho do cineasta para chegar a uma solugéo
gue o satisfizesse foi demorado e necessitou de uma longa preparacdo, como

explicam aqueles que conviveram com ele no periodo:

“Como era muita coisa para ler, quer dizer, s6 a
leitura dos autos era uma coisa louca, fora as
outras coisas, quer dizer... Funcionou, na
verdade, o trabalho que foi feito, funcionou
como uma espécie, assim, a gente lia aquilo,
cada um lia uma parte, marcava ou assinalava
as coisas que pareciam interessantes e ia
fazendo uma espécie de fichario de referéncia,
de personagens, de situacdes, e ia cruzando
aguelas informacdes, quer dizer, um pouco
como um quebra-cabegca, um mosaico, e o
roteiro saiu dai, dessa espécie de notas de
leitura. [...] ...eu fui 1& no Instituto Historico

pesquisar ou nha Biblioteca nacional, ou o

%9 Um filme de estética naturalista é aquele completamente construido de acontecimentos

verossimilhantes ou que ndo causem estranheza ao espectador. Cf. BERNARDET, Jean-
Claude. RAMOS, Alcides Freire. Cinema e Histéria do Brasil. Sdo Paulo: Editora Contexto,
1994, p. 14-18.
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Joaquim, e entdo, aquilo tudo ia sendo reunido
[...] ....as vezes, essa solugdo para quem lesse,
parecesse simples, né? Mas, na verdade, nao
era. Era alguma coisa que, digamos, custava

muito empenho e muita maquinacao para ele

chegar naquela solugéo.” 170

Fazendo jus a fama de diretor metodico e perfeccionista, dono de um
cinema de grande exatidao técnica, Joaquim era realmente muito exigente e se
debrucava durante longo tempo sobre o material que serviria de base para
composi¢cdo de seus trabalhos, como atestam as inUmeras anotagdes nos
roteiros, nas “notas de leitura” citadas por Escorel, datilografadas ou
manuscritas, e nas paginas e paginas de fichamentos de livros nos quais
constam minuciosos apontamentos do que seria importante constar no roteiro.
Num desses documentos, hoje presente na Cinemateca Brasileira, pode-se ver
um roteiro do filme, plano a plano, detalhadamente escrito, e também com
alguns lembretes a caneta, doado pela critica e historiadora de cinema Maria
Rita Galvdo, em 1983.

Sem duvida, tratava-se de um projeto muito importante para o diretor,
ndo s por voltar mais uma vez a Minas, mas por ser uma oportunidade de
rever a historia do Brasil, e de questionar mais uma vez o que significava ser
brasileiro, usando, novamente, a sua filmografia, num momento tdo delicado
para a politica do pais, como o era 1972. J& foi dito que foram usados, para a
filmagem, trechos de composi¢des dos poetas arcades, dos Autos de devassa
da Inconfidéncia Mineira e do Romanceiro da Inconfidéncia, de Cecilia
Meireles. Foram realmente usadas fontes oficiais para compor o roteiro como,
por exemplo, a morte de Claudio Manuel da Costa. Apesar de haver versdes
que contestam tal fato, e de que, na verdade, teria sido o suicidio um suposto
assassinato, o diretor, decidiu seguir as versoes oficiais. Segundo Laura Mello
e Souza, a descri¢ao oficial da morte, apesar dos diversos rumores causados
na época e sustentados até hoje, por certos pesquisadores, mesmo ndo se

justificando por nenhuma “base documental’, podem ser consideradas

170 Depoimento de Eduardo Escorel, de audio gravado de uma conversa entre Clara de

Andrade, Ana Maria Galano e Eduardo Escorel, sobre o flme Os Inconfidentes, em 29.01.1989.

A transcricdo dessa fita estd depositada no Arquivo do cineasta, na Produtora Filmes do Serro.

157



“plausiveis” dado o espirito desse poeta vastamente vasculhados por ela, para
escrever a biografia do poeta, sendo, dessa maneira, levada a mesma opinido

do cineasta Joaquim:

“O historiador vive as voltas com os limites
fluidos entre a verdade e a mentira, o fato e
a ficcdo, a narrativa e a ciéncia. Busca,
antes de tudo, compreender. Com base
nos vestigios deixados pela ficcdo e pela
histéria — os poemas que escreveu, 0s
documentos que registraram os fatos da
época —, procurei, ao longo destas paginas,
desvendar aspectos da personalidade do
meu biografado, poeta notavel, homem
complexo e sensivel. A necessidade de
compreensao as vezes impde riscos: se
entendi o homem que foi Claudio Manuel

da Costa, sou levada a afirmar que decidiu

pbr um termo a sua vida.”"*

Outro exemplo dos Autos aparece nas acusacdes contraditorias dos
inconfidentes, assim como a camera também faz o papel de inquiridor acuando
0S personagens para 0s cantos, fazendo-os recuar sempre. Os planos-
sequéncia sao utilizados com obstinacdo pelo diretor, como a intensificar a
perseguicdo dos acusados de ofender a Coroa portuguesa. Ja os acusados
tentam se defender dialogando com a camera, falando diretamente para o
espectador, inovando inclusive a estética cinemanovista que, a exemplo da
tradicdo teatral, respeitava a presenca da quarta parede, mantendo distancia
em relacdo ao espectador, ndo inserindo-o na cena e nem arrancando-o de sua
passiva posicdo de aceitar 0s eventos como Sse estes reportassem uma
realidade passivel apenas de ser assistida, conformista e nunca modificada,
propria da ficcdo que levaria ao cinema um fato histérico e o celebraria de
modo ingénuo, como o0 eram a Inconfidéncia e a celebracdo dos 150 de Brasil
independente. Porém, a parede ali derrubada por Joaquim Pedro, ao utilizar

seu recurso brechtiano na direcdo de atores, nédo estava ligada aos

1 n: op.Cit., p. 190.
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acontecimentos de 1789, mas referiam-se implicitamente aos eventos
presenciados em 1972, e que poderiam ainda ser modificados, se houvesse
uma mobilizagcdo da classe intelectual, como alertou o filme, e do proprio povo,
massa manipulada e inerte diante da ditadura militar, chamada agora a
interferir na cena, fazer parte dos atores que atravessariam a parede da ficcao
tornando-a, de fato, acao.

A primeira fala de Alvarenga Peixoto, por exemplo, de que a mulher,
Béarbara Helio Dora, seria rainha do Brasil, € baseada numa denuncia contida
nos Autos, feita pelo professor de piano, José Manuel'”>. Do Romanceiro da
Inconfidéncia, na verdade, aproveita-se até pouco - mesmo sendo a atmosfera
criada por Joaquim Pedro bem proxima aquela criada por Cecilia Meireles -,
em certo sentido, apenas a estrutura, de apresentacdo da velha Vila Rica, dos
personagens, da conspiracdo, e alguma idealizacdo da personagem de
Tiradentes ou da idealizacdo da bandeira aproveitando um versinho de

Virgilio'®. No entanto, como explica Clara Alvim, irm& do cineasta, as razdes

172 «30sé Manoel Xavier Vieira, homem pardo, natural de Villa do Caethe, Comarca do Sabara,

morador de S&o digo morador na Villa de Sdo Jodo d El-Rei, que vive de sua Arte de Musica,
idade de trinta, e seis annos, testemunha, a quem o dito Ministro deferiu o juramento dos
Santos Evangelhos [...] contou ao referente foi, que em certa occasidao fazendo mencao, de que
queria castigar aquella discipula Dona Maria Efigenia, filha do Coronel Alvarenga, a quem
ensinava a musica, e pondo-se a dita menina a chorar, a mée della Dona Barbara descompoz
altamente a elle testemunha dizendo-lhe, que devia ensinar a sua filha, como a uma princesa;
porque ndo havia neste continente pessoa mais illustre; e ouviu dizer, que em S&o Paulo a sua
familia tinha sempre andado nos Governos da Republica pela antiguidade indisputavel da sua
nobreza...”

In: Autos de Devassa da Inconfidéncia Mineira, Ministério da Educacéo, Biblioteca Nacional,
Volume I, Rio de Janeiro, 1936, pp. 203-204.

178 “Atras de portas fechadas,
a luz de velas acesas,

entre sigilo e espionagem,
acontece a inconfidéncia.

E diz o vigério ao poeta:
“Escreve-me aquela letra

do versinho de Vergilio...”

E d&-lhe o papel e a pena.

E diz o Poeta ao Vigario,
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podem ser outras para o carater de Tiradentes se destacar violentamente da
fraqueza moral dos demais conjurados, o que pode ter relagdo com a critica do
cineasta sobre o comportamento dos intelectuais naquele dado momento
histdrico, que tanto poderia ser 1789 ou 1972, ou mesmo por razdes de cunho
memorialistico-afetivo, novamente uma confirmacdo da enorme influéncia de

Rodrigo Melo Franco na obra do filho:

“O Tiradentes era um heréi do meu pai [...] e aquela
frase do Tiradentes para o carrasco, eu ougo na
minha casa desde que eu nasci. Joaquim tinha isso

integrado dentro de si, a figura de Tiradentes etc.”
174

Alice de Andrade, filha do cineasta, corrobora a afirmacgéo da tia, Clara
de Andrade, e também delineia um retrato de como via a figura de seu pai,
justificando assim o tratamento dado por ele a personagem do alferes, fator

gue mostra a solida tradicdo dessa familia em seus aspectos mais peculiares:

“Tiradentes era o her6i preferido da nossa
familia. Ele jamais traiu suas convicgoes.

Joaquim Pedro também pagou um preco alto

com dramatica prudéncia:

“Tenha meus dedos cortados,

antes que tal verso escrevam...”

LIBERDADE AINDA QUE TARDE,

ouve-se ao redor da mesa.

E a bandeira ja esta viva,

e sobe na noite imensa.

E os seus tristes inventores

ja sdo réus _ pois se atreveram

a falar em Liberdade

(que ninguém sabe o que seja).”

In: MEIRELES, Cecilia. Romanceiro da Inconfidéncia. Rio de Janeiro, Mediafashion, 2008, p.
100-101.

1ra Depoimento de Clara de Andrade. Transcrigdo de audio (29.01.89) depositada no Arquivo

do cineasta na Produtora Filmes do Serro.
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por nunca ter feito concessdes e ter

permanecido fiel aos seus principios morais e

politicos”.*"

De acordo com o proprio cineasta, esse personagem revelava maior
sentido pratico e isso era o que o0 conferia destaque e tratamento distanciado
em relacdo aos demais personagens, traco que poderia exaltar as acdes

armadas em detrimento do engajamento intelectual na época da Ditadura:

“O resultado dos estudos que fizemos sobre os
documentos nos levou a conclusdo de que
Tiradentes realmente manobrava os outros. Nds
nos convencemos, Escorel e eu, pelo exame de
todo o material, que Tiradentes realmente era
uma pessoa consciente e que procurava usar 0s
outros. Era o Gnico que tinha um sentido prético e
que queria fazer a revolugdo, enquanto os outros
principalmente especulavam sobre tudo o que

queria [sic]. Discutiam muito sobre como seria

mas sempre sob a instigacédo dele.” "

Quanto ao tratamento dado aos demais personagens, ndo sao citadas
as relacdes que eles mantiveram com Portugal e a Coroa portuguesa. Nem
mesmo o fato de que faziam parte de uma minoria que possuia riquezas é
destacado. Eles sao vistos, sobretudo, como homens vaidosos em busca de
fama e prestigio. Talvez estivessem fazendo parte da revolta pensando nas
glérias futuras, como no plano-sequéncia 69, em que um espirituoso Tenente
Francisco de Paula dramatiza, diante dos colegas inconfidentes, como seria
celebrado pelo povo, sedento por liberdade, quando exibisse a cabeca do
Visconde de Barbacena — o barbaro governante que decretaria a Derrama —
em praca publica. A critica de Joaquim Pedro torna-se ferina, ndo s6 pelos

dialogos, mas como pela ambientacdo e pelos figurinos de Anisio Medeiros, o

"> DE ANDRADE, Alice. (Depoimento) Histérias Cruzadas (média-metragem), 2007, 42’
7% Depoimento de Joaquim Pedro de Andrade. Catélogo editado pelo Cineclube Macunaima,

Rio de Janeiro, 1974.
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mesmo de Macunaima, que nao hesita em “fantasiar’ Marilia de Dirceu de
amarelo e Tomas Antbnio Gonzaga de verde-bandeira. E todos esses
personagens também apresentam grande distanciamento do povo, como ja foi
mostrado na descricdo da primeira cena quando Barbara Helio Dora volta-se
para José Manuel lembrando-lhe que ele é um escravo e que deve a ela, ser
‘pensante’ da situacéo, e a sua filha, obediéncia e serviddo *'": “Agora sai, e vai
pensar no perigo de ser ignorante!” Alvarenga Peixoto, que surge logo em
seguida, reitera a condicdo soberana da esposa, pois ao que parece assistiu a
cena sem intervir. Gonzaga revela ter enorme averséo e desprezo pelo alferes
Tiradentes, ndo so6 pelo seu fanatismo, mas também pela sua condi¢ao inferior,
e Claudio Manuel da Costa trata a sua escrava, e sua mulher, apenas como um
objeto de cama e mesa, indiferente a sua presenca e movimentacdo pelos
comodos da casa. Nesse quadro, portanto, torna-se oportuno destacar a
intencionalidade do filme de denunciar a auséncia de participagdo popular nos
movimentos pela liberdade, no Brasil do século XVIII, e j& é possivel, entéo,
estabelecer até certa relacdo com a também falta de conhecimento popular
sobre os acontecimentos concernentes a ditadura militar, na ocasido em que foi
flmado Os Inconfidentes. E fato notério o desconhecimento por parte da
grande maioria da populacdo acerca das verdadeiras manobras politicas que
estavam acontecendo no momento em questéo, devido a cultura do medo e do
siléncio que imperava na €época, ja que discutir politica era entdo um assunto

178

proibido. Porém, retomando a inconfidéncia e a falta do povo™" nessas lutas

17 “N&o sei se era na personagem da Barbara. Era mais a situacdo do professor de piano,

possivelmente escravo, ou ndo, ndo sei se seria a posi¢cdo social dele, reprimindo a filha de
Béarbara e a atitude de Barbara diante daquilo. Mesmo ela sendo, digamos, uma intelectual,
uma adepta das idéias dos Inconfidentes, mas na relagdo com o professor de piano exercendo
sua posicdo de classe dominante.” Depoimento de Eduardo Escorel. Audio gravado a partir de
uma conversa entre Clara de Andrade, Ana Maria Galano e Eduardo Escorel, a 29.01.1989. A
transcricdo dessa fita esta depositada no Arquivo do cineasta, na Produtora Filmes do Serro, p.
20-21.

8 £ importante destacar que existem historiadores que ndo estdo de acordo com a tese de
que nao existiu uma participacdo popular na Inconfidéncia Mineira: “Ha também quem queira
ver a Inconfidéncia Mineira apenas como projeto das elites, sem qualquer projecéo popular. E a
visdo, por exemplo, que esta consagrada naquele belo filme de Joaquim Pedro de Andrade, Os

Inconfidentes, numa revolugcdo sem povo, feita de conversacdes elegantes, regada a versos e
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por melhores condi¢cdes, € possivel compreender o porqué da auséncia
daquele que nédo sabe e do idealismo ou da loucura daquele que sabe muito. A
fala do personagem sonhador — um Tiradentes bradando pelas antigas ladeiras
de Vila Rica, para os escravos que passam despercebidos de si mesmos, sem
ouvir ou ver nada, que faria o povo brasileiro e a si mesmo, sempre tao
explorados, muito felizes — é encerrada, num plano fechado do sorriso e do
olhar, patéticos, para o horizonte, ou futuro, que o herdi vencido ironicamente

sabia que nao veria chegar.

Em Os Inconfidentes, a auséncia do povo é
intencional. A independéncia de um ato politico
que sO interessa diretamente as camadas mais
favorecidas da populagdo em suas relacdes
contraditérias com a Corte. Por isso mesmo,
Joaquim Pedro eliminou o elemento povo de

seu filme®”.

Tiradentes, de fato, no filme, € o Unico personagem que manifesta o
anseio de beneficiar o povo e, apesar de ser dono de escravos, veio do povo e
estava extremamente descontente em relacdo a situacdo do pais e a propria

180 com os demais

carreira militar. Nesse sentido, Tiradentes, é confrontado
personagens, sendo considerado um anti-intelectual, de sentido prético,
disposto a sair da teoria conspiratéria, para se atirar a luta armada, como

comprova o plano-sequiéncia 59, em que ele cogita matar quem quer que se

chas. Se é inegavel a participacdo das gentes graudas de Minas no movimento — ouvidores,
advogados, contratadores, grandes proprietarios, oficiais graduados, eclesiasticos influentes e
afluentes —, é certo que o movimento tinha expressao que transcendia o circulo das elites.” DE
PAULA, Jodo Antonio. In: Revista do Brasil, Rio de Janeiro, Prefeitura da Cidade do Rio de
Janeiro - Rio Arte/Fundacgé&o Rio, dezembro, 1989, p. 43.

179 Resenha, s.a. In: Revista Visao, 04. 12.72

18 |ntanto la prigionia in isolamento, gli interrogatori, le minacce sconvolgono i prigionieri e, al
centro di questo atto di accusa Nei confronti degli intellettuali, della loro natura pseudo-
rivoluzionaria e della loro fragilitd umana emerge la figura di Tiradentes Che, unico, acetta
dignitosamente la realta e paga com la morte per i suoi ideali. In: Film per la TV. La Congiura, di
Joaquim Pedro de Andrade. Del ciclo I"’America latina vista dai suoi registi, Roma, 1972.

(Catélogo. Acervo da Filmes do Serro).

163



oponha ao levante: “Basta matar alguns [portugueses]. Ndo?” Alcides Freire

Ramos, em sua obra®®!

sobre cinema e histdria do Brasil, que elege como
filme-chave de abordagem Os inconfidentes, comenta essa posicdo de
Tiradentes, um homem de sentido préatico e objetividade, em oposicdo aos
intelectuais, cujos ideais ndo eram téao relevantes a ponto de leva-los a morte.
A partir desse argumento, o historiador faz a analogia entre o papel dos
intelectuais, da década de 70, e aqueles que se dispuseram a fazer parte da
revolucdo usando armas, correndo o risco de serem presos, torturados e
mortos, buscando assim desvendar a relacdo estabelecida por Joaquim Pedro
de Andrade entre esses dois momentos da histéria nacional. Se seguirmos
essa linha de pensamento, entenderemos o porqué da faléncia dessas duas
tentativas de revolucdo: a auséncia popular. A luta por transformacdes da
sociedade ndo pode ser feita por um pequeno grupo hesitante e incerto de
seus objetivos.

No entanto, € necessario lembrar que, quando se encontra sem dinheiro,
no Rio de Janeiro, Tiradentes ndo oscila em recorrer a venda do escravo que
possui, ou a cobranca de uma senhora cuja filha tratou com ele os dentes. Por
maiores que fossem as suas aspiracdes, de nobres valores, para a auténtica
nacionalidade do movimento, ele nunca escondeu sua faceta menos
humanitaria, afinal, seus ideais ndo o sustentariam dentro ou fora de Minas.
Todos, sem excecdo, mesmo absolvidos pela motivacdo digna, tinham projetos
libertarios que visavam ao beneficio proprio ou a um maior enriquecimento. E
ilustrativa, por conseguinte, a seqiéncia 58, em que os inconfidentes discutem
0 apoio do povo nessa manifestacdo e chegam até a cogitar a libertacdo dos
escravos, mas imediatamente voltam atras, afinal, ndo teriam mais com quem
contar para exercer a mao-de-obra necessaria para as funcdes que as
camadas mais favorecidas da sociedade ndo estariam dispostas a se sujeitar.
E, na cena seguinte, Joaquim Pedro deixa clara a sua posi¢ao irénica sobre o
assunto em questao, por meio da fala do coronel Francisco de Paula, afinal,
nao adiantava o povo se levantar, ja que o vencedor dessa disputa seria o

representante das forcas armadas, o militar:

181 Canibalismo dos Fracos. Bauru, SP, EDUSC, 2002.
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“Senhores, se o povo se levanta ou ndo se
levanta, isso tem pouca importancia. As armas
nédo estdo na méo do povo, mas bem guardadas
com meu regimento. E como sou eu que o
comando, as armas, na verdade...estdo nas

minhas méaos!”

Para a Conjuracdo Mineira, representada no filme, esta demonstragéao
embevecida de coragem amparada pelos artefatos bélicos ndo funcionaria, ja
que o coronel era considerado, pelos demais conspiradores um homem
acovardado ou, mais especificamente, “banana” ou “frouxo”, como Padre
Toledo o tinha chamado, algumas vezes, ao longo da narrativa. Essa cena s6
corrobora o efeito irbnico-comico das atitudes contraditorias dos inconfidentes
antes e apos a prisdo. Contudo, em relacdo ao contexto de 1972, era uma
afirmacgéo que fazia todo o sentido, porque trazia a tona uma referéncia clara
aos eventos que estavam se sucedendo no pais, onde os militares haviam
tomado conta de tudo e impunham uma forma eficaz de controle politico e
social, através de uma “cultura do medo” **¥. Outra passagem interessante traz
mais uma denuncia do mesmo género e, novamente, € tratada de forma muito
sutil pelo diretor. Em meio ao discurso de inflamado entusiasmo combatente do
coronel Francisco de Paula, descrito acima, Alvarenga fala baixo, num aparte

ao padre Toledo:

182 "Embora constitua maneira eficiente de obter informacgdes, a tortura institucionalizada é
ainda mais importante como método de controle politico da populacdo em geral. O uso
generalizado e institucionalizado da tortura numa sociedade cria um “efeito demonstrativo”
capaz de intimidar os que tém conhecimento de sua existéncia e inibir a participacédo politica.
Combinada a forca das blitz, as buscas de casa em casa e as medidas temporarias de
controles nas ruas, para verificacdo de documentos, a institucionaliza¢do da tortura serve para
afastar outros cidaddos de atividades que pudessem coloca-los em conflito com o governo.
Durante o periodo referido era dificil encontrar um brasileiro que néo tivesse entrado em
contato pessoal direto ou indireto com uma vitima da tortura ou que néo tivesse envolvido em
alguma operacao militar de busca e detencgéo. Historias de violéncia institucional tornaram-se
parte da cultura politica quotidiana. Ha evidéncia da repressao de Estado criou uma “cultura do
medo” na qual a participacéo politica equiparou-se ao risco real de prisdo e conseqientemente
tortura.” In: ALVES, Maria Helena Moreira. Op. Cit., p. 204.
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“E 0 que temos de evitar no futuro: que tudo

figue nas maos de um s6 homem.

Principalmente de um militar” 183,

E as desaprovacdes ao sistema militar continuam nos planos 63 e 64, de

maneira idealizada®®*

, no discurso de Alvarenga Peixoto, j& parecendo
antecipar, no Brasil de 1789, certas aspiracdes igualitarias que estavam
comecando a surgir na Europa de entdo, ecoando também nos movimentos
libertarios que marcaram o avanco do autoritarismo entre 1960 e 1970, na
América Latina, ocasido em que foi produzido o filme. Por outro lado, de modo
rancoroso, Tiradentes também faz suas observa¢cdes, novamente reiterando o

carater individualista do militar*®®

e, especialmente, ratificando o claro propdsito
de Joaquim Pedro de estabelecer um vinculo entre o passado e o presente,
mas sempre mantendo um exame rigoroso dos documentos, procurando nao
oferecer ao espectador uma solugéo facil do que foi a Histéria do Brasil, como
nos didéaticos e convencionais livros escolares da ocasido.

Em relacédo a algumas duvidas sobre o que realmente houve em certos
episodios polémicos da Inconfidéncia Mineira, como no caso da morte de
Claudio Manuel da Costa, Eduardo Escorel explica como foi debatida a solucao
de abordagem do assunto, resultando na exibicdo da versao de suicidio, no
filme, embora ja tivessem vasculhado materiais contendo versdes sobre o
possivel assassinato do poeta a mando do Visconde de Barbacena, segundo

certas versdes conspiratorias:

Isso foi pensado, discutido, talvez tenha sido a
coisa mais discutida do roteiro. Era uma
loucural Lido e buscado todo fiapo de
informacéo possivel para tentar chegar. Eu nao

sei 0 que seria ir mais a fundo. Desenvolver

183 plano-sequiéncia 61.

18 “Na Nova Republica ndo deve haver soldados profissionais. Todos serdo alistados em
milicias e pegardo em armas quando for necesséario. Quando nao for, ficam em casa e
continuam em suas ocupacgoes”.

185 «Os militares s&o todos inimigos uns dos outros. Eu antes confiaria num paisano que num

colega de farda.”
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mais as circunstancias da morte dele? Suicidio
ou ndo, quer dizer... [...] Eu acho que tem um
problema, eu néo sei se isso é uma explicagéo,
vinte anos depois, razoavel, mas eu acho que
tem uma razdo de estrutura dramatica
complicada. A histéria do Claudio é quase um
filme em si mesmo. E uma espécie de episddio
precursor da Inconfidéncia, né? Para contar
aquilo, de fato e de verdade, é quase um filme
ou meia hora de um filme. No filme, é resolvido
em planos, dois planos, O filme tem acho que
um plano do Claudio recitando contra as pedras
e, depois, ele se mata. Ele, praticamente, nédo é
personagem do filme. [...] Eu acho que a gente
queria acreditar que tivesse sido [...]
assassinato, embora isso, oficialmente, é dificil
vocé encontrar alguém que diga, que afirme,
que assine embaixo, que tenha sido. E uma
coisa que fica sempre muito ambigua,
misteriosa. Até depois, quando teve o episédio
do Herzog, nbés conversamos varias vezes
sobre como seria daqui a 100 anos, se... E claro
gue a situacdo é diferente porque a massa de
informacéo é muito maior sobre o episodio, mas
se seria possivel conceber alguma davida daqui
a 100 ou 150 anos a respeito da morte do
Herzog, e fazendo uma conjectura contraria [...]
Ao mesmo tempo, é dificil afirmar porque néo
existe nada instrumental que assegure que

tivesse sido assassinado (grifos meus) *°.

A respeito dessa questdo, € importante salientar que, na ocasido das
pesquisas para a realizacdo do script, os roteiristas ndo haviam tido acesso

ainda a obra de Kenneth Maxwell*®’, cuja primeira edicdo veio a ser lancada

1% Depoimento de Eduardo Escorel. Audio gravado de uma conversa entre Clara de Andrade,

Ana Maria Galano e Eduardo Escorel, sobre o flme Os Inconfidentes, em 29.01.1989, p. 6. A
transcricéo dessa fita estd depositada no Arquivo do cineasta, na Produtora Filmes do Serro.
87 “Inclusive, naquela época mais ainda, é claro, porque naquela época, a Unica edigdo que

existia dos autos era uma edi¢do esgotadissima, ndo se encontrava. Nao sei de que ano € a
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apenas em 1973, um ano apos a estréia do filme. Nesse volume, o historiador
realiza uma pesquisa em torno de vasta documentagdo relacionada aos
eventos da Conjuracdo Mineira e, sobre a morte de Claudio Manuel da Costa,
assume uma postura polémica questionando a hipotese de suicidio do poeta

188  Devido a alta

por razbes convenientes a conjuntura politica da época
qualidade de pesquisa que se antecipou a realizacdo do longa-metragem, Os
inconfidentes situa-se, sem davida, entre um dos filmes historicos mais eruditos
do Cinema Brasileiro, principalmente, por lidar com um tipo de informacao
referente a histéria nacional muito distante de grande parte da populacdo, uma
vez que reconta fatos aparentemente jA muito explorados pelos livros e outras
midias, porém remexendo em arquivos totalmente desconhecidos para muitos.
Trata-se de depoimentos verdadeiros, inquéritos policiais, livros histéricos de

diversos historiadores especialistas em Inconfidéncia Mineira e de material

edicdo, mas acho que... Ndo se de cabeca a editora, mas era uma edi¢cdo impossivel de
encontrar. Hoje, j& houve outras edicbes dos autos. Pouco. Mesmo assim, ndo é muito facil.
Nao é uma coisa... E, naquela época, também nao tinha “A Devassa da Devassa”, livro que
saiu depois, o livro do Kenneth Maxwell [...] Se tivesse aquele livro para a gente fazer o roteiro,
teria sido, realmente uma maravilha. Mas nao tinha. Ate foi, num certo sentido, pelo ano de
publicacdo do livro, certamente estava sendo pesquisado e lido enquanto o filme estava sendo
feito. E, num certo sentido, foi uma pena enorme a gente ndo ter tido contato com esse
Maxwell porque € aquela coisa de historiador inglés, a massa de informagado que ele pesquisa,
que ele domina e que ele consegue cruzar naquele livro ali, para a feitura do roteiro, teria sido
uma beleza. Até coisas que, pela bibliografia dele, pelas notas dele, a gente ndo encontrou, ou
porque estdo em Portugal, ou porque... o nivel de pesquisa que ele pdde fazer, era alguma
coisa que eu e o0 Joaquim jamais poderiamos ter feito.” Idem, p. 11.

88 o gue se pode afirmar € que o suicidio de Claudio Manuel da Costa foi extraordinariamente
conveniente e que, devido a chegada iminente dos juizes do Vice-Rei, 0 momento em que tal
suicidio se verificou também foi especialmente favoravel para agueles que ainda estavam fora
da prisdo. Seja qual for a verdade, o elegante poeta que por tanto tempo havia dominado a
vida cultural e os tribunais de Minas Gerais foi a primeira baixa, e talvez a mais tragica, da
conspirac@o abortada. O mistério que cerca seu falecimento e a farsa crescente do processo
de Vila Rica sao muito ilustrativos do pantanal em que afundava todo o caso. E se a morte do
poeta foi um assassinato deliberado, premeditado — e tal possibilidade ndo pode ser eliminada
— entdo serviu de clara e terrivel adverténcia aos demais sobre o ponto a que certos
interessados estavam dispostos a ir para se proteger da incriminacdo. A Devassa da Devassa:
a Inconfidéncia Mineira, Brasil — Portugal, 1750-1808; trad. Jodo Maia. 3% edicdo. Rio de
Janeiro, Editora Paz e Terra, 1985, p. 184.
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literario de grande importancia. E fundamental investigar, sobretudo, a maneira
como foram amarradas tantas informagBes em cima de uma base historica
consistente, para resultar em um cinema de grande qualidade, sempre pautada
pela questao literaria e enormemente ligado a uma tradicéo familiar.

Ja foi dito que Joaquim Pedro de Andrade realizou ampla pesquisa em
diversas fontes que tratavam da questdo da Inconfidéncia Mineira. E
interessante expor aqui quais foram esses materiais utilizados pelo cineasta,
conforme a documentacdo que Se encontra em seu arquivo pessoal, na
Produtora Filmes do Serro, para seguirmos com as analises dos métodos
empregados na composicao do roteiro, e as consequentes solucdes filmicas
para as questdes literarias e historicas levantadas ao longo desses estudos,
além de enfatizar como algumas obras literarias puderam servir de base,
segundo os proprios créditos iniciais de Os inconfidentes, ou inspiragédo para a
“adaptacdo” cinematografica. E claro que, ndo sé no caso de um diretor como
Joaquim Pedro, usar simplesmente o termo adaptacdo € algo muito impreciso,
pois, ao se tentar levar um livro para as telas, ndo quer dizer, apenas,
transportar determinada natureza de linguagem para outro ambiente. Nesse
caminho, sempre estardo supostas realizagcbes que envolvem inumeras
operacdes, como acréscimos e decréscimos em relacdo a obra original que,
por sua vez, também perde um pouco de sua personalidade, uma vez que a
obra inspirada ganha uma identidade Unica. Diremos, portanto, que no caso
desse cineasta, sera investigado o modo como algumas obras literarias
ressoardo em seu filme de 1972, Os inconfidentes. Logo, faz-se imprescindivel
a exposicao detalhada do método de pesquisa utilizado para a criacdo do
roteiro porque, por meio desse mecanismo, sera possivel compreender a
profundidade da argumentacao relativa a cada uma das linhas que compdem o
texto que serviu de base para as filmagens, tratando-se de um filme
essencialmente falado, numa associacao interminavel dos versos de Cecilia
Meireles e dos poetas arcades, resultando num verdadeiro “quebra-cabega”
literario, e também de relatos historicos, ja que é quase inteiramente baseado

em depoimentos dos inconfidentes:

N&o havia [uma orientacdo no sentido de buscar

determinadas coisas]. la meio que surgindo, a
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medida que um depoimento confirmava ou
contradizia um adiante. Entdo, ia meio que
surgindo uma costura daquilo.O roteiro saiu dai
mas, no inicio, ndo tinha uma idéia muito clara,
eu acho, do Joaquim, dessa forma do filme
baseado quase que inteiramente na fala. O fato
de ndo se encenar certos episodios a noite,
digamos, aconteceram... Nada, na verdade, é
encenado; tudo é dito, praticamente. No inicio,
pelo menos formulado por ele, ndo tinha essa
clareza. Eu acho que surgiu na cabeca dele,
aos poucos e ja na Ultima etapa de feitura do

roteiro *%°.

Torna-se necessario, antes de tudo, questionar essa realizacdo como
uma adaptacdo cinematografica, quando ja vimos anteriormente que existem
outras diversas questfes implicadas na criacdo dessa obra, tais como um
dialogo entre a histéria do passado e a do presente, a discusséo sobre o papel
do cineasta enquanto artista e intelectual, a postura critica do espectador de
cinema, a funcdo social da arte, a pertinéncia da afirmacédo de uma identidade
cultural brasileira e a implicacdo da memodria na realizacdo de um projeto
artistico que transcende os limites da realizacéo profissional.

Além das demais fontes ja citadas ao longo desse estudo, o roteiro de
Os inconfidentes também se apoiou em materiais de diversas origens, como
em alguns volumes da Revista do Arquivo Publico Mineiro'®, da Revista do

Instituto Histérico e Geogréafico Brasileiro™!, dos sete volumes dos Autos de

189 Depoimento de Eduardo Escorel, de audio gravado de uma conversa entre Clara de

Andrade, Ana Maria Galano e o proprio Eduardo Escorel, sobre o filme Os Inconfidentes, em
29.01.1989. A transcricdo dessa fita esta depositada no Arquivo do cineasta, na Produtora
Filmes do Serro, p. 8.

190 SANTOS, José Lucio dos. “Onde morreu Claudio Manuel da Costa?” in: volume 1, ano XXV;
volume 2, 1897; VASCONCELOS, Diogo de. Memoaria sobre a Capitania de Minas Gerais no e
século XVIII, in: volume 6; e volume 10, 1904; SOUTO, M.J. Vieira. Memdria sobre a Capitania
de Minas Gerais. In: volume 2, 1907;

191 Meméria do éxito que teve a Conjuracdo de Minas e dos fatos relativos a ela acontecidos
nesta cidade do Rio de Janeiro desde o dia 17 até 26 de abril de 1792. RIHGB, Rio de Janeiro,

tomo 44, 1881; Consideracdes sobre as duas classes mais importantes de povoadores da

170



Devassa da Inconfidéncia Mineira, presentes na Biblioteca Nacional, cuja
edicdo data de 1936-1938, além das obras arcades especificadas a seguir:
Cartas Chilenas ', de Tomas Antdnio Gonzaga, em edi¢des de 1957 e 1958;
Obras Poéticas de Claudio da Costa '*, de 1903, em dois volumes; Vida e
Obra de Alvarenga Peixoto '*, de 1960; em uma edicéo portuguesa de Marilia

195

de Dirceu e mais Poesias™, de Tomas de Antdénio Gonzaga; e Obras

196

Completas de Tomas Antbnio Gonzaga em dois formatos, ambos

organizados por Manuel Rodrigues Lapa. Mas o que realmente impressiona é a

197 198

carga de obras historicas™’ e biograficas™ consultadas porque Joaquim Pedro
ndo deixa escapar, aparentemente, nenhum dos grandes classicos nacionais
referentes & Conjuracdo Mineira, examinando os autores obrigatérios acerca
desse tema. Até o estudo de Oswald de Andrade, a tese A Arcadia e a
Inconfidéncia, de 1945, foi examinado, e, ao contrario da visdo do modernista
que oferece uma contemplacédo idealizada sobre os arcades ao dizer que eles
atuaram politica e literariamente, Joaquim Pedro negou essa acao politica dos
arcades na Inconfidéncia. E, num exercicio argucioso de decifracdo do seu

objeto que né&o é so histdrico, mas sobretudo literario, vai em busca do classico

Capitania de Minas Gerais. In: volume 25, 1862; Instrucao para o Visconde de Barbacena Luis
Antonio Furtado de Mendonga, governador e capitdo-general da Capitania de Minas Gerais. In:
Tomo 6, 1844; MARCHAND, Alexander. Tiradentes in the Conspiracy of Minas. In: volume 21,
1941; Ultimos momentos dos inconfidentes de 1789 pelo frade que os assistia de confiss&o. In:
tomo 44, 1881; SILVA, Joaquim Norberto de Sousa e. “Notas Biograficas” (de Claudio Manuel
da Costa). In: volume 53, 1890.

192 Respectivamente, Edigdo critica de M. Rodrigues Lapa. Rio de Janeiro, Instituto Nacional do
Livro, 1957; LAPA, Manuel Rodrigues. As Cartas Chilenas: um problema histérico e filoldgico.
Prof® Afonso Pena Janior, Rio de Janeiro, Instituto Nacional do Livro, 1958.

19 Rio de Janeiro, Garnier, 1903.

19 Também edicao critica de Manuel Rodrigues Lapa. Instituto Nacional do Livro, Rio de

Janeiro, 1960.

195 Gonzaga, Thomaz Antonio. Marilia de Dirceu e mais poesias. Lisboa, Sa da Costa, 1937.

1% Respectivamente, pela Editora Nacional, Sd0 Paulo, 1942; e Edicdo critica, 2 volumes.
Instituto Nacional do Livro, Rio de Janeiro, 1957.

YCARVALHO, Tedfilo Feu de. Filipe dos Santos na sedicéo de Vila Rica; inventario da histéria
de Minas. Belo Horizonte, Edig&o Histérica, 1933, e anexos.

1% BRANDAO, Tomas. Marilia de Dirceu. Belo Horizonte, Guimaraes, 1932. FRANCO, Caio de

Melo. O inconfidente Claudio Manuel da Costa. Rio de Janeiro, 193 e anexos.
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Formacdo da literatura brasileira, de Antonio Candido, para melhor
compreender como se deu a evolugao da nossa cultura nacional dentro das
letras e tentar decifrar o mistério que cercava a Arcadia mineira do século XVIII.

Partindo dessa leitura sobre Claudio Manuel da Costa, na viséo literaria
de Antonio Candido, Joaquim Pedro depara-se com um poeta diferente
daquele homem de posses descrito pelos historiadores, chegando a citar que
‘nele a emogédo poética possuia raizes auténticas, ao contrario do que dizem
frequientemente os criticos, inclinados a considera-lo como mero artifice” **°. Ao
eleger o arcade para abrir o flme, em sua agonia, podemos considera-lo como
0 poeta dilacerado entre dois opostos que duelam permanentemente no filme.
Segundo o cineasta, 0 personagem teria de fazer coexistir, em si mesmo, 0
“bairrista mineiro” e o “afetado coimbrao”, mas que sao explicados

antecipadamente por Candido:

Alias, o tema da chegada e da partida; a
melancolia ante a transformacéo das coisas e
das pessoas, perpassa nos sonetos e pastorais,
acentuando aquela referida oscilagdo moral
entre duas terras e dois niveis de cultura.

Disso decorre que na sua obra a convencédo
arcadica vai corresponder a algo de mais fundo
que a escolha de uma norma literaria: exprime
ambivaléncia de colonial bairrista, crescido entre
0s duros penhascos de Minas, e de intelectual
formado na disciplina metal metropolitana.
Exprime aquela dupla fidelidade afetiva de um
lado, estética de outro, que o leva a alternar a
invocagdo do Mondego com a do Ribeirdo do
Carmo, numa espécie de vasto amebeu
continental, em que se reflete a dindmica da

nossa formagédo européia e americana 200,

199 Notas particulares do cineasta, sobre a vida e a obra do poeta Claudio Manuel da Costa.

Material pertencente & pesquisa sobre o filme Os inconfidentes. Arquivo da Produtora Filmes
do Serro.
2% CANDIDO, Antonio. Formagcao da literatura brasileira: momentos decisivos. 62 edicéo Belo

Horizonte, Editora Itatiaia, 2000, p. 87.
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Diante desses impasses oferecidos pela natureza da terra natal e pela
cultura da metrépole européia onde se tornou intelectual, pode-se compreender
0 deslocamento metaférico-temporal de Claudio Manuel, na sequéncia 15,
recitando versos entre os rochedos, representando, segundo Candido “o drama
do artista brasileiro, situado entre duas realidades, quase diriamos duas

fidelidades” ** e também a maxima expressao do apego a patria:

Destes penhascos fez a natureza
O berco em que nasci: oh quem cuidara
Que entre penhas tdo duras se criara

Uma alma terna, um peito sem dureza!

Alertas as intencdes dialdgicas do cineasta sobre a época em que foi
feito o filme, é perfeitamente aceitavel, diante do questionamento anteriormente
proposto, em relacdo a conjuntura politica de 1972, as movimentacdes do pais
no sentido de incentivo a um ufanismo hipdcrita, devido ao Sesquicentenario da
Independéncia e a funcdo social do artista diante da fatalidade dos
acontecimentos da época, supor que nao se trata de uma escolha ingénua do
diretor transforma-lo num poeta atormentado que, de certa forma, destoa dos
demais, ao identificar-se com o0s elementos da paisagem nativa, mas
continuamente propenso a melancoélicos e deslocados versos.

O cineasta aproveita tanto trechos inteiros dos depoimentos dos
inconfidentes presentes nos Autos de Devassa, como realiza deslocamentos
de declaracdes em relacao a certos personagens, podendo também utilizar um
processo de fusdo entre fragmentos de testemunhos de determinados
personagens historicos e outros, formando a fala de um s6é personagem no
filme. Essa sintese ocorre também nas caracteristicas de muitos personagens.
Como exemplo, podem ser citadas as figuras que representam a Igreja, os
militares, alguns magistrados, além de outras classes. Entre os nomes de
religiosos contidos nos materiais de pesquisa do diretor constam os do Cénego
Luis Vieira da Silva, o do Padre José da Silva de Oliveira Rolim, o do Padre

Manuel Rodrigues da Costa e do Vigario Carlos Correa de Toledo, todos

1 | dem, p. 87.
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compendiados na figura do Padre Toledo, no longa-metragem, procedimento
tipicamente cinematografico, que se apdia em um roteiro conciso, e em apenas
um personagem que dé conta de transmitir todas as oscilagdes, contradigoes e
temores das demais personalidades historicas pesquisadas, diante do
processo de inquérito, dados o curto espaco temporal para a representacdo da
narrativa e de acordo com o recorte historico ou literario escolhido para a
abordagem cinematografica.

Do mesmo modo, dentre os militares levantados pelo cineasta nos
Autos, aparecem Domingos de Abreu Vieira, Coronel do Regimento de
Cavalaria, o Coronel Francisco Antonio de Oliveira Lopes, o Sargento Mor Luis
Vas de Toledo, além do Tenente Coronel Francisco de Paula Freire de
Andrade, todos novamente condensados na figura deste ultimo. Aparecem,
também, depondo nos inquéritos, entre aqueles selecionados pela pesquisa de
Joaquim Pedro, José Alvares Maciel, formado em Filosofia pela Universidade
de Coimbra, especialista em Mineralogia e versado sobre a Independéncia das
Colbnias Inglesas na América do Norte, o Desembargador Claudio Manuel da
Costa e o Coronel Inacio José de Alvarenga, sendo que, na escolha do
cineasta para esses dois Ultimos, a énfase é dada as suas condi¢cbes de
poetas. O préprio Gonzaga, no encontro com o Visconde de Barbacena, cita,

diante das insinuac6es maliciosas do outro:

N&o cuide Vossa Exceléncia de que tanto ouro
se encontre na casa mal provida de um poeta...
Prezo o sossego, porque sei que 0 sossego do
povo € o sossego de Vossa Exceléncia, porque,
quando desassossegado, 0 povo busca as
cabecas mais proximas. A de nossa augusta
Soberana e seus excelentissimos ministros
estdo bem postas, além-mar, enquanto que as

nossas... 202

Ha, por outro lado, a hipétese de que o ponto de vista escolhido pelo
autor tenha sido aquele presente na estrutura do livro de Cecilia Meireles, uma

vez que o padre Rolim, em O Romanceiro, também é um representante da

202 sequiéncia 31.
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Igreja, merecendo o destaque do Romance XLV. Da mesma forma, a cena do
exilio de Gonzaga, em Mocambique, € o tema do Romance LXIX, e aparece na
abertura do filme, constituindo uma representacdo do degredo e os ultimos dias
do poeta, ja enlouquecido. Nas notas de pesquisa do cineasta, esta cena, em
gue aparecem Juliana Mascarenhas, uma rica herdeira com quem o0 poeta se
casa, para se livrar das dividas, e um filho revoltado — na verdade, uma
menina, Ana Mascarenhas — consta no Prefacio, de Manuel Rodrigues Lapa,

as Obras Completas de Tomas Antonio Gonzaga:

Parece-nos estar aqui, nesta informacao de
Diogo de Sousa, a origem da balela que correu
sobre a loucura de Gonzaga. Por “cérebro
desconcertado” significava ele um conjunto de
idéias, segundo se vé subversivas, que o
Governador tinha a obrigacdo de condenar; é
natural porém que os burocratas de Lisboa do
antigo poeta de Marilia, agora casado, e bem
casado, com Juliana de Sousa Mascarenhas,
herdeira da casa mais opulenta de Mogambique
em negocio de escravatura.

O destino bem reserva curiosas surpresas
agqueles que pretendem fazer da vida um
romance. O antigo e 0 mimoso poeta estava
casado com uma rica analfabeta e
provavelmente consagrava as horas vagas ao
rendoso comércio dos escravos, em contatos

com mouros e negreiros. 2

O filme também seguird, como ja foi dito, a estrutura basica de O
Romanceiro, mesclando diversos de seus trechos ou Romances, direcionando
conversas que girardo em torno dos acontecimentos que fardo uma série de
recursos no tempo, transmitindo o remorso ou a pusilanimidade dos
inconfidentes diante do cerco que se fechava ao redor deles. A velha Vila Rica

sera mostrada através da encenacdo da historia e a Ouro Preto de 1972,

293 | APA, Manuel Rodrigues. “Prefacio”. In: Obras Completas de Tomas Antonio Gonzaga. S&o

Paulo, Companhia Editora Nacional, 1942, p. 36.
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mostrara a perpetuacdo — e a possibilidade de dialogo — dessa histéria no
tempo, através de sua paisagem, servindo como palco das cenas externas do
filme, o proprio Cenéario de O Romanceiro pode ser visto como uma espécie de
abertura literaria dos letreiros da dedicatoria do longa-metragem dedicado a

Rodrigo Melo Franco de Andrade:

Eis a entrada, eis a ponte, eis a montanha

sobre a qual se recorta a igreja branca.

Eis o cavalo pela verde encosta.

Eis a soleira,0 patio, e a mesma porta.

E a dire¢do do olhar. E 0 espaco antigo

para a forma do gesto e do vestido.

E o lugar da esperanca. E a fonte. E a sombra.

E a voz que ja nao fala, e se prolonga.

E eis a névoa que chega, envolve as ruas,

Move a ilusdo de tempos e figuras.

_A névoa que se adensa e vai formando
204

Nublados reinos de saudade e pranto.

A seguir, vém o Romance XXI ou Das idéias, evocando a tendéncia a

fala e ndo a pratica por parte dos poetas®®, e o Romance XXIV ou Da bandeira
da Inconfidéncia®®, quando todos sugerem idéias para a criagdo do simbolo de
liberdade que representara a Republica. Esses episddios sdo citados quase
explicitamente por meio das falas dos personagens, e também pelo roteiro que
acompanhard, a partir desse ponto, 0s principais acontecimentos presentes no
livro, complementando-os com detalhes histéricos e literarios, iniciando na

condenacédo dos inconfidentes, recontando a origem da trama, das primeiras

204 MEIRELES, Cecilia. Romanceiro da Inconfidéncia. Rio de Janeiro: Editora Nova Fronteira,

1989, p. 86.

2% gequiéncias 18 a 20.

2% sequiéncia 21.
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reunides, escavando a trajetoria dos conflitos, para chegar até a fraqueza
estrutural, politica e ideoldgica que levou ao fracasso do movimento.

Todos os trechos de poemas, tanto das Obras Completas, de Alvarenga
Peixoto, das Cartas Chilenas e dos Sonetos, de Claudio Manuel da Costa, e
das Liras, de Tomas Antonio Gonzaga, sofreram certas adaptacbes de
Joaquim Pedro, que opta pela solu¢cdo da reorganizacéo dos versos dentro de
um mesmo poema ou pela fusédo de versos independentes do mesmo autor,
resultando num interessante efeito de “comunicar” ao espectador, em forma de
“fala” do personagem de cinema, a propria expressao do eu lirico que estava
presente nos versos declamados daqueles poetas que realmente existiram,
sendo representados entdo como personagens miticos de uma histéria que
mistura ficcdo e realidade. Mesclando excertos extraidos de fontes que trazem
a historia real e outras que veiculam a expressao artistica ficcional, o cineasta,
mais uma vez, subverte a esséncia da propria definicdo do género cinema
histérico ou cinema politico.

O método de criacdo de Joaquim Pedro de Andrade sempre utiliza o
argumento eleito aparentemente como primeira fonte de inspiracdo de sua
criacdo como o alvo maior de seu questionamento. Afinal, na época em que foi
feito o filme, haveria sentido fazer cinema histérico ou politico no pais? Haveria,
sobretudo, uma verdadeira versdo da Historia? Na verdade, nem a versédo
histérica dos Autos de Devassa era totalmente neutra ou objetiva. Todos os
personagens do filme surgem, desta forma, de visdes criticas que obedeceram
a determinada versdo da historia, filtrada, nesse sentido, por uma série de
critérios e valores. Por mais que se tenha buscado uma objetividade ou
imparcialidade diante do exame de materiais da época dos conjurados, a partir
do momento que se fundiu a critica literaria e o filtro histérico de diversas fontes
a essa averiguacao dos documentos do século XVIII, pelo cineasta, o resultado
desse olhar, agora cinematogréafico, passou a ser outro, o da ficcdo, fazendo
emergir um Brasil que talvez nunca tenha existido, com poetas e um herdi que
fazem parte apenas do imaginario do pais, mas que fogem da roupagem
tradicional que lhes é atribuida.

A memoria talvez seja a chave interpretativa do filme, indo além das
interpretagcbes de cunho politico, historico, estético e intelectual. Os

Inconfidentes, inegavelmente, é um filme capaz de trazer a tona novamente a
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figura de Melo Franco de Andrade, em Minas Gerais, sO que nhdo mais com o
aspecto tradicional e sério do SPHAN, mas ainda com o obsessivo método de
criacdo, s6 que desta vez direcionado a pratica cinematogréfica, misturado a
uma ironia corrosiva e a inteligéncia sagaz. O sistematico papel do estudioso
foi preservado, assim como o da atividade literaria e o da pesquisa. De acordo
com o amigo Eduardo Escorel, tratava-se de uma personalidade singularmente

cativante:

“Quando penso em Joaquim Pedro, ndo é dos
seus filmes que lembro primeiro. O que minha
memoria destaca s&o fatos banais, como o
pedido que costumava fazer nos bares para
esfriarem a xicara do cafezinho, que tomava em
quantidade, ou — fumante inveterado que era —
0 jeito de bater o mago de cigarro no balcéo
antes de abri-lo, a maneira de passar a mao no
cabelo, o riso e as observagBes sardbnicas, a
fala baixa, travada, sem articular bem as
palavras.

Joaquim guardava habitos de sociabilidade
pouco usuais. Na sua casa costumava-se
chegar a qualquer hora sem avisar. Havia
sempre alguma bebida — de que ele gostava e
consumia em quantidade — e boa conversa que
seguia noite a dentro. Nos tempos de
turbuléncia vividos a partir de 1964, foi ele quem
melhor soube expressar solidariedade, dar
apoio, acudir os amigos. Joaquim era uma

referéncia segura em qualquer circunstancia.”
207

A enigmatica dedicatéria do filme ja confirma a aguda
sensibilidade do cineasta. No “teto de Ataide”, ou no forro do pértico de
entrada da igreja de Sao Francisco de Assis, de Ouro Preto, cidade onde seu

pai dedicou muitos de seus anos de trabalho, ao final dos créditos iniciais do

297 ESCOREL, Eduardo. “Viva Joaquim Pedro”. Adivinhadores de agua: pensando no cinema

brasileiro. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2005, p. 90.
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filme, a mencao “A Rodrigo M. F. de Andrade, com muito amor”. No entanto,
somente com um olhar minucioso, € possivel desvendar os mistérios dessa

homenagem.

...tanto por sua simbologia, a pintura é rica em
indicacbes para a compreensdo de Os
inconfidentes e da personalidade artistica de
Joaquim. [...]JEssa opcdo diz muito das
personalidades do pai a quem ¢é feita e do filho
que a faz.

Observando em detalhe a imagem escolhida,
podem-se ver duas faixas nas maos dos anjos
com os dizeres: Vanitas vanitatum” e “memento
mori” (“Vaidade das vaidades” e “Lembra-te que
morreras”). Sdo exortagbes para que, ao entrar
na igreja, deixemos de lado as vaidades e nos
lembremos da brevidade da vida. [...] A imagem
com a dedicatéria dura apenas doze segundos.
Apesar de breve, ela € uma das vias para
entender o filme, indicando, além disso, como
Joaquim exige dos seus espectadores um olhar
atento aos menores detalhes. Sua obra nédo é
das que se revelam & primeira vista. Para

compreendé-la, é preciso garimpar.” **®

Para Escorel, a presenca de Rodrigo M. Franco é inegavel na
cinematografia de Joaquim Pedro de Andrade, desde os primeiros filmes,
apesar de nunca ter existido de fato uma conciliacéo entre o cinema do filho e o
gosto do pai. O roteirista de muitos dos filmes do diretor de Macunaima afirma
que o pai de Joaquim quase se reconciliou com o cinema do filho ao
acompanhar junto ao diretor a criagdo do roteiro desse longa-metragem de
1969, inclusive, opinando sobre ele, no entanto, chegou a sua morte, em maio
daquele ano, antes da concluséo do filme de seu filho. Desse momento em
diante, seria essa a explicagcdo para tantas mudancas ou, de acordo com 0O

amigo,

298 |dem, p, 92.
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Joaquim parece ter procurado se livrar de
qualquer temor reverencial diante dos seus
temas, chegando a cultuar uma inconoclastia
desabrida que levou as Ultimas consequéncias,
em O homem do pau-brasil [1980-81] [...] Os
Inconfidentes, em certo sentido, pode ser visto
como um filme de despedida. Ele ainda guarda
uma relacdo estreita com a figura do seu pai,
mas Joaquim ja esta livre de algumas amarras
que inibiam a liberacdo da sua imaginacéo

criadora .

Realmente, Os inconfidentes traz diversos temas que ultrapassam a

simples definicdo de cinema histérico ou politico, afinal, o cinema de Joaquim

buscava o limite do exercicio cinematografico. Nesse filme, uma série de

fatores contribui para o questionamento ndo s6 da Historia, mas da propria

realidade. O proposital anacronismo da trilha sonora — “Farolito” e “Aquarela do

Brasil” — € um dos fatores que ja desencorajam qualquer tentativa de aproximar

o filme somente a realidade politica de 1972 e, consequentemente, também o

afasta apenas do questionamento da histéria nacional, sobretudo, pelo titulo

gue ndo ressalta a Inconfidéncia Mineira — mesmo que, inicialmente, tenha sido

este o titulo do filme, mudado apd6s o término do roteiro — e sim 0s personagens

desse acontecimento e suas atitudes diante desse fato.

Apenas nos filmes de Joaquim Pedro, as
adaptacdes parecem discutir a relacdo entre o
cinema e a literatura de uma forma que, por
transcender o recorte do Cinema Novo, longe
de ser datada, coloca questdes que “avangam”
e “recuam” no tempo “histérico”, expandindo o

campo de reflexdo **°.

299 1dem, p. 90.

2% HEYNEMANN, Liliane. “Imagens de Joaquim Pedro”. In: Revista Dimensdes, v. 1, n. 0,

junho, 1992, p. 27.
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O filme-chave para a reflexdo sobre a crise da fungdo do intelectual
contra a ditadura e a tortura € abafado e cai no enigma de seus proprios
labirintos textuais e imagéticos, deixando sua possibilidade de solucdo em
aberto. E o longa-metragem, que se inicia com um enforcamento, o do poeta
Claudio Manuel da Costa, e termina com outro, o de Tiradentes, j& anuncia
isso. Essa é s0 mais uma variante da Histdria. Alids, mais uma dentre as
diversas interpretacdes que serviram de base para a realizacdo do roteiro. O
préprio Alvarenga diz que “para ser herdi, basta ser degolado”, e é isso que,
ironicamente, vai acontecer ao proprio Tiradentes.

E importante destacar que os fatos concernentes a Inconfidéncia
Mineira, muitas vezes, apesar da vasta bibliografia existente, sao repetitivos e
tendem a exaltar a figura de Tiradentes ao passo que condenam os demais
conjurados, repetindo-se em afirmacbes e até equivocando-se em alguns
pontos. E, ao tomar como principal base, os Autos de Devassa, o que temos €&
a versao do inquiridor portugués, inimigo, que fica em contrapartida aos
“primeiros herdis da independéncia” e, a partir disso, duas visbes aparecem
com frequéncia na vasta bibliografia dedicada ao tema: ou sdo extremamente
vinculadas aos fatos contidos nos Autos ou sdo uma releitura dessas
informacBes, buscando-se compreender a biografia dos conjurados e
confrontando-as com o periodo histérico em questdo. Esse ultimo
posicionamento mostra-se insuficiente por néao ir direto aos fatos, enquanto o
primeiro também apresenta-se falho por ater-se aos depoimentos dos
conjurados ou das testemunhas que queriam evitar, de qualquer modo, a ardua
punicdo da Coroa, ou seja, a morte. Talvez a pusilanimidade que rondou os
conjurados e ocupou diversos versos de Cecilia Meireles pudesse ser
entendida como uma reacédo natural diante do castigo e também o Alferes, ao
negar sua participagcdo no levante, num primeiro momento, se tivesse sua
condicao friamente analisada, néo teria sido elevado ao posto de heréi maximo
e bode expiatorio manipulado de acordo com interesses de homens mais
poderosos. No entanto, a Inconfidéncia Mineira ocupa um lugar de destaque na

formacao do povo brasileiro, do proprio carater nacional, também em constante
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formacdo e mudanca e, por isso, € compreensivel que tenham alcado a téo
altos cimos os contornos da verdadeira historia, transformando-a no sonho
desejado da nacéao.

Pensando dessa maneira, Os Inconfidentes, e Joaquim Pedro de
Andrade, na verdade, ndo falam convencionalmente da historia, nem
simplesmente a questionam, mas talvez rompam com algumas estruturas de
tratamento da histéria no campo cinematografico, a comecar pela
dessacralizacdo de seus mitos e herois, sendo um avangco nas pesquisas
existentes sobre o tema. Apesar de esgotar todas as fontes as quais recorre,
tanto literarias, quanto histéricas e documentais, e seu esforco no sentido de
oferecer ao publico a leitura mais imparcial possivel, de anteméo, a abertura do
filme com o suicidio de Claudio Manuel da Costa jA mostra que as proprias
fontes documentais ja sdo uma interpretacao dos fatos histéricos. O cinema de
Joaquim Pedro, nesse sentido, e somente agora, estaria sendo didatico e
poderia exercer verdadeiramente um papel politico, treinando o olhar e a mente
do espectador para suspeitar até do que parecia ser Obvio e resolvido. Seu
aparente filme-chave podera ser sempre mais uma deixa para a apresentacao
de outro enigma. Dessa maneira, resta-nos solucionar toda a esfinge literaria
que enfrentou o cineasta para erigir essa obra que se alimentou de varias
fontes inspiradoras. E, enfatizando a tendéncia poética de Joaquim Pedro, por
mais que haja uma abordagem histdrica no longa-metragem, a fonte mais
pungente é a literaria que seguiu a trilha do célebre romanceiro de Cecilia
Meireles.

Realizada por meio da inspiracdo surgida a partir de uma reportagem de
1943, Romanceiro da Inconfidéncia é uma das obras mais importantes de
Cecilia Meireles, analisando a formagdo conturbada no povo brasileiro em
determinada época de sua histéria. Sua trajetéria focaliza o massacre dos
escravos negros na exploracdo de metais preciosos entre os séculos XVII e
XVIII, as diversas lendas que compdem o imaginario popular mineiro nas Minas
Setecentistas e diversas figuras historicas, porém seu enfoque principal esta
nos episoédios que permearam a Conjuracdo Mineira, bem como em seus
protagonistas. Numa palestra conferida na Casa dos Contos, em 20 de abril de
1955, no 1° Festival de Ouro Preto, numa Semana Santa, a escritora justificou

a sua escolha pela forma literaria do romanceiro, que remete a forma de
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romance enquanto composicao literaria em versos de aspecto popular da Idade
Média. O carater musical da declamacédo desse tipo de poema épico-lirico ja
encontra lugar no conjunto literario de Cecilia, mas ela ainda reforca o porqué

da escolha dessa forma:

O Romanceiro teria a vantagem de ser
narrativo e lirico; de entremear a possivel
linguagem da época a dos nossos dias; de,
ndo podendo reconstituir inteiramente as
cenas, também nao as deformar inteiramente;
de preservar aquela autenticidade que ajusta a
verdade histérica o halo das tradicbes e da
lenda.”™!

Romanceiro da Inconfidéncia € uma longa obra lirica, de 1953, cujo
enfoque é o Brasil a partir do século XVII, sobretudo Minas Gerais?? e sua
histéria nos periodos iniciais da colonizacdo portuguesa até 0s cruciais
acontecimentos da Inconfidéncia Mineira, bem como seus herdis e vildes,
numa reconstru¢cao minuciosa dos fatos que envolveram os acontecimentos do
fim do século XVIIl. Formada por 85 Romances — pequenas narrativas cuja
origem remonta aos poemas eépico-liricos inspirados na tradicdo popular
hispanica —, quatro Cenérios, cinco Falas que funcionam como prélogos e
comentarios dos eventos relatados e mais duas partes chamadas,
respectivamente, de Serenata e Retrato, abrindo espago para o
aprofundamento de questdes ja tratadas pelo eu lirico ao longo do poema.

Pode-se notar que existe uma espécie de fio narrativo ao longo dos
varios romances presentes no Romanceiro, mas o motor fundamental da obra
€ sempre permeado por uma série de intervencdes, justamente as referidas
Falas, funcionando como reflexdes de um eu lirico que tudo observa e acaba

se comovendo pelos “apelos dos fantasmas” que precisam emitir suas

211 MEIRELES, Cecilia. “Como escrevi o Romanceiro da Inconfidéncia” — Conferéncia proferida

na Casa dos Contos em Ouro Preto, no 1° Festival de Ouro Preto, em 20 de abril de 1955.
22 g importante destacar que nesse relato do século XVIII, aparecem outros cenarios formando
a sintese do espaco abrangido pela autora na obra: Rio de Janeiro e o desterro africano —

Mocambique e Angola.
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impressdes e sentimentos. Todos o0s cortes sugerem uma mudanca de
situacbes que se referem ao tempo e ao espaco. E esse eu lirico surge
narrando e anunciando, em momentos cruciais, uma nova acdo dramatica que
sempre respeita 0os trés pilares que norteiam o Romanceiro: romances,
cenarios e falas.

A variedade de composicdes poéticas pertencentes ao Romanceiro, no
decorrer de seus 96 textos, é extensa, alternando-se em redondilhas, versos
mais curtos — tercetos, quadras, sextilhas — e versos decassilabos, como a

prépria autora justifica:

O "Romanceiro” foi construido tdo sem
normas preestabelecidas, tdo a mercé
de sua expressdo natural que cada
poema procurou a forma condizente
com sua mensagem. Ha metros curtos e
longos; poemas rimados e sem rima, ou
com rima assonante o que permite
maior fluidez a narrativa. H4 poemas em
que a rima aflora em intervalos
regulares, outros em que ela aparece,
desaparece e reaparece, apenas
quando sua presenca é ardentemente
necesséria. Trata-se, em todo caso, de
um "Romanceiro", isto €, de uma
narrativa rimada, um romance: ndo é
um "cancioneiro” o que implicaria o
sentido mais lirico da composicdo
cantada.

Nesse ponto, ja ficara ultrapassada a
idéia de uma composicdo dramética.
Impossivel distribuir a cada personagem
seu verdadeiro papel: seria atribuir-lhes,
por vezes, pensamentos e sentimentos
incompativeis com a sua psicologia, e
dar-lhes uma linguagem que néo

podemos reconstituir com suficiente
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perfeicdo. “*°

Como ndo h& necessariamente uma sequéncia cronolégica na narragédo
dos acontecimentos, as acdes podem ser relatadas como fatos isolados ou
sagas, como a de Chica da Silva, Barbara Helio Dora, Joaquim José da Silva
Xavier, ou de personagens andnimos que descrevem o modo de vida daquele
periodo, além dos ciclos do ouro, diamante e de todas as riqguezas mineiras
que vao sendo curiosamente mapeadas de acordo com as mudancas de
cenarios, revelando-se uma verdadeira analise geografica da regido das Minas
mais explorada entre os séculos XVI e VXIIl. Esses Cenarios movimentam a
acao do poema para diferentes “palcos” dos acontecimentos narrados, sendo
eles todas as regibes mineiras que eram polos exploratérios de minérios,
sobretudo, Vila Rica, e a idéia que se tem, na analise desses “palcos”, € que
eles vao afunilando a visdo do leitor, levando-o aos espacos interiores que
serviram de fundo para a conspiracédo dos conjurados. Porque, se hum primeiro
momento, a visdo das Minas Gerais estd numa espécie de lente de aumento,
depois, ela se localiza vai aproximando a a¢éo, chegando a Vila Rica, logo
apos, esse close se dirige ao jardim da casa de Tomas Antbnio Gonzaga —
abandonado apo6s a prisdo do poeta — e, por fim, se desloca até o Rio de
Janeiro, mas também no interior das prisbes em que se encontravam 0S
inconfidentes a espera de suas sentencas. Essa narracdo ceciliana adquire
‘ares cinematograficos’ a direcionar a atencdo do leitor, porém sempre
obedecendo as necessidades do objeto que encontra, ele mesmo, sua melhor
forma de se apresentar, segmentando o poema a partir de marcos divisores
muito nitidos, distribuindo a cada uma dessas “partes” do poema uma

organizacao do enredo muito definida:

A voz irreprimivel dos fantasmas, que
todos os artistas conhecem, vibra, porém,
com certa docilidade, e submete-se a
aprovacado do poeta, como se, realmente,
a cada instante lhe pedisse para ajustar

seu timbre & audicdo do publico.

23 | dem.
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Porque ha obras que existem apenas
para o artista, desinteressadas de
transmissdo; outras que exigem essa
transmissdo e esperam que o artista se

ponha a seu servico, para alcanca-la.”**

No desenvolvimento da descricdo do principio estruturante da obra,
torna-se relevante analisar cada um de seus elementos constituintes. Sendo
assim, chegamos as Falas que, por sua vez, servem como intervencdo e
moderacgdo do eu lirico que detém o poder narrativo, evocativo e julgador dos
acontecimentos, levando o leitor a formar seu proprio senso avaliativo dos fatos
narrados. Tais falas dividem-se em Fala inicial, Fala a antiga Vila Rica, Fala
aos Pusilanimes, Fala a Comarca do Rio das Mortes e Fala aos Inconfidentes
Mortos — epilogo do poema. A Fala Inicial constitui o prologo do poema
formado por um tom declamatério e épico confirmado pelas inumeras
exclamagbes e interrogacfes. Os questionamentos que atravessam 0s
diversos romances encontram seu apice justamente nas “falas” — intromissoes
diretas de um sujeito — eu lirico e narrador — estabelecido no presente da
narracdo. O tom dramético logo se instaura e confirma a prépria declaracéo de

Cecilia Meireles sobre como foi criar essa obra:

Quando, ha cerca de 15 anos, cheguei
pela primeira vez a Ouro Preto, o0 Génio
gue a protege descerrou, como num
teatro, o véu das recordac¢fes que, mais
do que a sua bruma, envolve estas
montanhas e estas casas -, e todo o
presente  emudeceu, como platéia
humilde, e os antigos atores tomaram
suas posicbes no palco. Vim com o
modesto  propdsito  jornalistico de
escrever as comemoragfes de uma
Semana Santa; porém os homens de
outrora  misturaram-se as figuras
eternas dos andores; nas vozes dos

canticos e nas palavras sacras,

214 1 dem, grifos meus.
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insinuaram-se conversas do Vigario
Toledo e do Cbnego Luiz Vieira; diante
dos nichos e dos Passos, brilhou o olhar
de donas e donzelas, vestidas de
roupas arcaicas, com seus perfis
inatuais e seus nomes de outras eras.
Na procissédo dos vivos caminhava uma
procissdo de fantasmas: pelas esquinas
estavam rostos obscuros de furriéis,
carapinas, boticarios, sacristées,
costureiras, escravos — e pelas sacadas
debrucavam-se aias, criangas, como
povo aéreo, a levitar sobre o peso e a
densidade do cortejo que serpenteava

as ladeiras.

Dessa maneira, ao convencionarmos 0S romances como a harragao
propriamente dita, os cenarios como marcos divisores dos acontecimentos e as
falas como “pausas reflexivas”, teriamos a seguinte organizagdo: Da Fala
Inicial, o prélogo do poema, e a localizacdo em Minas Gerais, no primeiro
cenario que focaliza as acdes que se estendem do Romance | ou da Revelacéo
do Ouro até o Romance XIX ou dos Maus Pressagios. Esses romances
contemplam as riquezas exploratdrias mineiras, especialmente a descoberta do
ouro, culminando, a seguir, no proximo cenario, que descreve detidamente o
surto aurifero na Vila Rica do século XVIII. Nessa primeira parte, 0 ouro ja se
mostra como 0 provocador das traicbes e cobicas que marcavam as Minas
Gerais daquele periodo. A abundancia do metal € descrita no Romance |l ou
Do Ouro Incansavel como a fartura que ocasionou o exterminio de muitos
andnimos representados em episédios menores como o0 Romance IV ou da
Donzelinha Pobre ou Romance X ou Da Donzela Assassinada, também uma
dendncia da presenca da mulher branca e livre no Brasil daqueles tempos, no
entanto, claramente submissas ao poder patriarcal que imperava na Colbnia.
Nesse momento, 0 Romanceiro destacara as agdes violentas cometidas devido
a incessante busca pelo ouro, mostrando que, mesmo no passado anterior a
Inconfidéncia Mineira, ja se anunciava o prenuncio do terror, ja que tanta

riqueza funcionaria como uma espécie de maldicdo para a regido. Tal
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deslocamento no tempo corrobora para a sondagem dessa trajetéria de
exploracdo e ganancia nas Minas Gerais e, de certo modo, funcionam como
um agouro dos “fantasmas”. Juntamente aos personagens andnimos,
personagens e eventos historicos ou lendarios sdo evidenciados nesse cenario,
como o da traicdo do Conde Assumar e a destruicdo do arraial de Ouro Podre

(atual Cachoeira do Campo) com a morte de Filipe dos Santos:

Dorme, meu menino, dorme,
que o mundo vai se acabar.
Vieram cavalos de fogo:

sdo do Conde de Assumar.
Pelo Arraial de Ouro Podre,

comeca o incéndio a lavrar.

O Conde jurou no Carmo
néo fazer mal a ninguém.

( Vede agora pelo morro

que palavra o Conde tem!
Casas, muros, gente aflita
no fogo rolando vém!)

[...]

Dorme, meu menino, dorme...
Dorme e ndo queiras sonhar.
Morreu Filipe dos Santos

e, por castigo exemplar,
depois de morto na forca,

mandaram-no esquartejar!

Também as figuras de Chica da Silva e de Chico-Rei aparecem, num
misto de lenda e fatos reais, a sondar o auge e a decadéncia da amante do
contratador de diamantes e toda a abundancia desse minério no Arraial do
Tejuco e a épica descricdo do reinado lendario dos escravos libertados por
Chico-Rei. Nessa parte, a trajetoria de Chica da Silva e do Contratador
Fernandes é a mais ampla constituindo um enredo a parte direcionando a
atencao do leitor para a regido diamantina, mas servindo como base para o

desenvolvimento da busca incessante pelas riguezas que vitimaram os homens
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das Minas a partir da descoberta de seus tesouros?'®, confirmando o papel dos
trés romances iniciais na descricdo dessa regido como lugar favoravel para o
desfile da populagcéo formada por escravos, homens brancos, aventureiros e
tantos outros interessados na exploracdo desse ponto promissor da Colonia.
Toda essa populacdo representa a coletividade que residira em toda a
extensdo do poema.

Em meio aquele clima assolador e violento do passado das Minas,
surge, pela primeira vez, a figura de Tiradentes, ainda o0 menino Joaquim Josg,
no Romance Xll ou de Nossa Senhora da Ajuda, como ligando o passado
grave ao “futuro”, por meio da figura do menino que ainda ignorava o fato de
tornar-se simbolo do sacrificio em nome do ouro.

[.]

(Salvai-o, Senhora
com 0 vosso poder,
do triste destino

que vai padecer!)

(Pois vai ser levado a forca,
para morte natural,

esse que nao estais ouvindo,
tdo contrito, de maos postas,

na capela do Pombal!)

Sete criangas se levantam.

25 Jlnia Ferreira Furtado descreve esse periodo de exploracdo dos bens da regido do Tejuco

como intimamente relacionado a exploracado dos escravos negros: “N&o obstante a populagcéo
liberta de cor tenha sido esquecida, a histéria da regido mineradora esteve atavicamente ligada
a sua presenca. Antonil, um de seus primeiros cronistas, anotou que o rush do ouro nas Minas
provocou a desorganizacdo da sociedade e por sua causa se cometeram 0S maiores
sacrilégios. Entre eles, os gastos exorbitantes e supérfluos dos mineradores, ‘comprando um
negro trombeteiro por mil cruzados, e uma mulata de mau-trato por dobrado preco, para
multiplicar com ela continuos e escandalosos pecados.” Ademais, quantidade vultosa do ouro
arrecadado convertia-se em ‘corddes, arrecadas e outros brincos, dos quais se véem hoje
carregadas as mulatas de mau viver e as negras, muito mais que as senhoras.” In: Chica da
Silva e o contratador de diamantes — o outro lado do mito. Sdo Paulo, Cia. Das Letras, 2003,
pp. 44 e 45.
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Todas sete estéo de pé,
fitando a Santa formosa,
de cetro, manto e coroa.

- No meio, Joaquim José.

(Agora sao tempos de ouro.
Os de sangue vém depois.
Vém algemas, vém sentencas,
vém cordas e cadafalsos,

na era de noventa e dois.)

(L& vai um menino
entre seis irmaos.
Senhora da Ajuda,

pelo vosso nome,
216

estendei-lhe as méos!)

Esse episdédio marca a anunciacdo da segunda parte do poema, no
préximo cenario ja em Vila Rica e faz a relacdo de todos os episodios que
culminar&o na punicdo dos inconfidentes. Esses deslocamentos constantes no
tempo e no espago permitem a delimitacdo dos acontecimentos tanto na
colénia como na metrépole portuguesas. Esse vinculo entre Portugal e Brasil
cria, desde o inicio, o clima no qual se desenrolardo os momentos mais altos
da trama envoltos em drama e tens@o. Esse primeiro cenario, apesar de
comportar ‘diversos palcos’ de acontecimentos ora encadeados, ora
simultaneos, descreve pontos cronolégicos bem delimitados, indo do século
XVII?Y, com a descoberta do ouro, até a exploséo das atividades mineradoras,
sem deixar de recontar a morte de Felipe dos Santos, em 1720, a ascensao de
Chica da Silva, por volta de 1760, e o ofuscamento e declinio do Arraial do
Tejuco no Romance XIX ou dos Maus Pressagios, ja no século XVIII, com a

1% Op.Cit., PP. 64-65
27 “Em 1695, o Rio das Velhas, proximo as atuais Sabara e Caeté, ocorreram as primeiras
descobertas significativas de ouro. A tradicdo associa a essas primeiras descobertas o nome
de Borba Gato, genro de Ferndo Dias. Durante os quarenta anos seguintes, foi encontrado
ouro em Minas Gerais, na Bahia, Goias e Mato Grosso. Ao lado do ouro, surgiram 0s
diamantes, cuja importancia econémica foi menor, descobertos no Serro Frio, norte de Minas,

por volta de 1730.”
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subida da Rainha Maria | ao trono portugués, em 1777, vésperas dos eventos

que conduziriam a Inconfidéncia Mineira.

Acabou-se aquele tempo
do Contratador Fernandes.
Onde estais, Chica da Silva,
cravejada de brilhantes?
N&o tinha Santa Ifigénia,
pedras tdo bem lapidadas,

por lapidarios de Flandres...

Sobre o tempo vem mais tempo,
Mandam sempre 0s que séo grandes:
e é grandeza de ministros

roubar hoje como dantes.

V&o-se as minas nos havios...

Pela terra despojada,

ficam lagrimas e sangue.

Ai, quem se opusera ao tempo,

se houvesse forca bastante

para impedir a desgraca

que aumenta de instante a instante!
Tristes donzelas sem dote

choram noivos impossiveis,

em sonhos fora do alcance.

Mas é direcdo do tempo...

E avida, em severos lances,
empobrece a quem trabalha

e enriguece o0s arrogantes
fidalgos e flibusteiros

que reinam mais que a Rainha

por estas minas distantes!*®

A préxima “parte” do poema anuncia-se no segundo cenario, desde a
Fala a Antiga Vila Rica, seguida dos Romances XX ou Do Pais da Arcadia até
o Romance XLVII ou Dos Sequestros, passando pela Fala aos Pusilanimes e

218

Op.Cit., pp. 77 e 79, grifos meus.
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retornando a forma dos romances subsequentes, a partir do Romance XLVIII
ou Do Jogo de Cartas chegando ao Romance LXIV ou De uma Pedra Crisdlita.
Essa segunda parte da obra traz a deflagragcdo do movimento revolucionario na
Coldnia insurgindo-se contra os desmandos da Coroa. Tanto os Romances XX
ou do Pais da Arcadia, quanto o Romance XXI ou do Pais das Idéias,
apresentam 0s conceitos europeus que estavam fortemente arraigados em
alguns intelectuais que conheciam a ideologia da Europa e dos Estados Unidos
e estavam no Brasil. Assim, o palco de fundo apresenta-se propicio para a
reunido dos conspiradores dispostos a mudar o quadro de exploracao do pais.
Conspiradores representados, num primeiro momento, pelos poetas arcades e

sua estética neoclassica:

O pais da Arcéadia

jaz dentro de um leque:
sob mil grinaldas,
verde-azul floresce.

Por ele resvala,

resvala e se perde,

a aérea palavra

que o zéfiro escreve.

A luz é sem data.
Nomes aparecem

nas fitas que esvoagcam:
Marilia, Glauceste,
Dirceu, Nise, Anarda...
- 0 bosque estremece:
nos arroios, claras
ovelhinhas bebem.
Sanfonas e frautas

suspiros repetem.

Existe uma divisdo nesse segundo cenario operada pela Fala aos
Pusilanimes. Esse momento anterior a fala delineia a agitacdo do inicio das
tramas conspiratorias e das idéias libertarias até as primeiras denuncias e
perseguicdes, jA& 0 momento posterior descreve a repressao do movimento e
todas as consequéncias da delacdo de Joaquim Silvério dos Reis. Sendo

assim, torna-se simbdlica a fala divisora, pois ela refere-se diretamente a
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covardia dos envolvidos no pacto conspiratério e a subsequiente punicdo do
Alferes. Antes desse ponto alto da narracdo estdo mostrados os episodios da
apreenséo dos bens dos conjurados (Romance XLVII ou Dos Sequestros) e as

suas acdes desesperadas para fugir da pena imposta e evitar a prisao.

As ordens ja sdo mandadas,
ja se apressam os meirinhos.
Entram por salas e alcovas,
relatam roupas e livros:

tantas casacas de seda,

e tantos lencgéis de linho;
tantos calgdes, tantas véstias
com bordados de ouro fino;
tantas fronhas de babados

e voltas de pescocinho...
Tantos volumes de Horacio,
de Julio César, de Ovidio...
Compéndios e dicionarios,
e tratados eruditos

sobre povos, sobre reinos,
sobre invencdes e Concilios...
E as sugestdes perigosas
de Franca e Estados Unidos,
Mably, Voltaire e outros tantos,
que sdo todos libertinos... ?*°
[...]

(grifos meus)

19 Esse trecho refere-se as obras ‘proibidas’ lidas pelos conjurados, como grande geradoras

de idéias perversas a orientar a revolta. O padre Luis Vieira € um dos mais eruditos do grupo e
possuia na época uma admiravel biblioteca: “Como homem em dia com as ideias europeias,
Luis Vieira possuia numerosas obras que representavam o enciclopedismo, a filosofia
racionalista e o otimismo naturalista dos iluministas franceses. Os livros encontrados em sua
posse foram primordiais, segundo Eduardo Frieiro, para a concretizacdo do levante, uma vez
que influiram decisivamente nos animos revolucionarios dos demais envolvidos na Conjuragéo
Mineira.” In: Rodrigues, André Figueiredo. A Fortuna dos Inconfidentes — caminhos e

descaminhos dos bens dos conjurados mineiros (1760-1850). Sao Paulo, Editora Globo, 2010,

pp. 39.
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Tiradentes é a figura central desse outro enredo condensado 21
romances. Ali também se desenvolvem as pequenas acdes que envolvem as
personagens dos poetas Claudio Manuel da Costa e Tomas Antdnio Gonzaga,
do traidor Joaquim Silvério, Inacio Pamplona (outro portugués delator do
movimento, junto a Basilio de Brito Malheiro do Lago), do coronel Francisco
Antdnio de Oliveira Lopes e do padre José da Silva e Oliveira Rolim, além dos
personagens anbnimos que desenham a populagdo mineira da época e sua
“participacado” nos episodios envolvidos no levante. Lado a lado convivem as
figuras dos delatores — Silvério, Inacio Pamplona e Brito Malheiro —, das
testemunhas falsas e inominadas e dos algozes dos conjurados — sentinelas e
outros representantes da justica — e os “herdis” da Inconfidéncia. Mesmo
Joaquim Silvério dos Reis, considerado o proprio Judas, pela poetisa, é
destacado em quatro romances — Romance XXVIII ou Da Denudncia de
Joaquim Silvério, Romance XXIX ou das Velhas Piedosas, Romance XXXIV ou
De Joaquim Silvério e no Romance XXXVI ou Das Sentinelas. Na primeira
parte, a maioria das acdes se da em Vila Rica, logo apés dirige-se ao Rio de
Janeiro, onde foram presos os conjurados e morto o Tiradentes. Existem
também algumas alusdes a Portugal. Em termos cronoldgicos, a primeira parte
do poema concentra-se nos fatos ocorridos em pouco mais de um século,
enguanto a segunda parte focaliza a atencdo num periodo muito curto, limitado
a época em que sucederam os eventos deflagradores da Conjuracéo, de 1788
até 1792, em 45 ‘romances’, duas ‘falas’ e, como ja foi dito, um cenario. Essa
segunda parte, por ser tdo movimentada e concentrar tantos eventos e
romances numa duracdo de tempo tao curta, é tida por alguns estudiosos como
o ponto alto do Romanceiro ou seu climax®®.

A terceira parte do Romanceiro vem com a abertura do cenario seguinte
e contempla Minas Gerais, Rio de Janeiro, Portugal e Africa, distribuidos no
Romance LXV ou Dos Maldizentes até o Romance LXXI ou de Juliana de
Mascarenhas, interrompidos pela Imaginaria Serenata, continuando no
Romance LXXIl ou De Maio no Oriente até o0 Romance LXXIV ou Da Rainha

Prisioneira, novamente entremeado pela Fala a Comarca do Rio das Mortes,

22 | aurito, Ilka Brunhilde. Tempos de Cecilia. Dissertacdo de Mestrado Teoria Literaria e

Literatura Comparada. Departamento de Letras e Linguas Orientais. Faculdade de Filosofia,

Letras e Ciéncias Humanas. Universidade de Sao Paulo, 1975, p. 11.
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prolongando-se, mais uma vez, no Romance LXXV ou De Bérbara Eliodora até
o Romance LXXX ou Do Enterro de Barbara Eliodora chegando ao Retrato de
Marilia em Antonio Dias. S&o ao todo 16 romances, uma fala, uma serenata e
um retrato, que se passam, cronologicamente, nos anos subsequentes a
Conjuracdo Mineira até a morte de Barbara Eliodora, em 1819, no periodo de
aproximadamente 30 anos.

O desterro de Toméas Antbnio Gonzaga em Mocambique, e seu
casamento com Juliana de Sousa Mascarenhas, em 1793, filha de um rico
mercador de escravos, com quem teve um filho, sdo contrapostos ao
isolamento e a velhice de Marilia. Também as loucuras de Béarbara Eliodora e
de D. Maria |, e as mortes de Alvarenga Peixoto e sua filha Maria Ifigénia sé&o
mostradas. Padre Toledo aparece sendo acossado, numa demonstracdo de
gue todos os conjurados foram punidos, a excecao daqueles que delataram o
movimento, trocando-o pelo perdao de suas dividas e outros beneficios junto
ao governo portugués. Tomas Antdnio Gonzaga aparece em varios desses
romances e também Alvarenga Peixoto e sua familia sdo evidenciados nessa
parte do poema, porém o foco recai sobre os diversos dramas femininos que
envolveram a Rainha, a vilva Béarbara, que perde marido e filha em pouco
espaco de tempo, e Marilia, noiva abandonada que vé seus sonhos serem
exilados junto ao poeta amado, e Juliana de Mascarenhas, esposa de Gonzaga
na Africa que nunca foi inspiracéo para suas composi¢cdes. Segundo Brunhilde,
os homens aparecem mal esbocados nesse cenario, o que reforcaria a “idéia
de afastamento geografico, de exilio e, conseqgientemente, a nocao de
homem-ausente.” ?**

O quarto cenério vai do Romance LXXXI ou Dos llustres Assassinos até
o Romance LXXXV ou Do Testamento de Marilia, sendo fechado pelo epilogo
concernente a Fala aos Inconfidentes Mortos. Novamente vém a tona as
personagens da Rainha Maria | e de Marilia. O deslocamento temporal aqui se
apresenta confuso e dificil de delimitar, jA que traz novamente personagens
que faziam parte do terceiro cenario. O espaco representado é Minas Gerais e
Portugal e a sintese dessa localizacdo espaco-temporal inespecifica se

condensa na ultima Fala da obra que serve de epitafio aos inconfidentes ja

21 | dem, p. 11.
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mortos, na medida em que realiza uma avaliacdo do que foram os
acontecimentos anteriormente expostos.

Para Cecilia Meireles, decididamente, a Ouro Preto de 1943 surgiu como
0 Unico palco possivel para reviver as aces do século XVIII e também de seus
tempos mais remotos, ainda povoado, depois arraial e, finalmente, a Vila Rica
épica de sonhos e martirios, “atroz labirinto/ de esquecimento e cegueira”
anunciando a decisdo fatal da Rainha Louca, hd quase 200 anos antes do

apelo da “voz irreprimivel dos fantasmas” a assombrar o poeta:

“O meio-dia confuso

0 vinte-e-um de abril sinistro,
que intrigas de ouro e de sonho
houve em tua formacgéo?

Quem condena, julga e pune?

Quem é culpado e inocente?”

Personagens como os poetas inconfidentes e suas musas, em destaque

Tomas Antonio Gonzaga e sua amada Marilia, Alvarenga Peixoto e sua esposa

Barbara Helio Dora, sdo investigados em detalhes, explicitando todo o
sofrimento desses seres cada vez mais longe de sua Arcadia, assim como a
responsavel pela pena aos conjurados, a rainha de Portugal, D. Maria |, jA num
estado de loucura e isolamento — célebres aspectos destacados pelos
historiadores. Também a atmosfera da época, entre as tramas envolvidas nas
rivalidades devido a atividade exploratéria da mineracao, os abusos dos altos
impostos cobrados pela Coroa e a cada vez mais urgente ansia pela liberdade,
emergem em meio a busca pela condicdo ideal e onirica da Arcadia contra os
desmandos da Coroa opressora, a conscientizagcdo de alguns intelectuais e
letrados, os ideais de liberdade, as Academias e as tendéncias arcadicas
renascem, ao mesmo tempo em que se faz a defesa dos oprimidos. Um grande
trunfo da poetisa é tratar o tema com grande originalidade, ja que, seguindo
sua caracteristica criativa de composi¢cao poética, volta-se mais aos dramas
humanos do que ao fato historico em si, dando énfase ao ponto de vista dos
revolucionarios vitimas da Pusilanimidade, fraqueza humana envolta na
vaidade que vitimou os inconfidentes, a partir da traicdo de Joaquim Silvério

dos Reis.
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Cecilia Meireles tenta recuperar a ambientacdo e 0s sentimentos
suscitados pela causa dos revoltosos. Sendo assim, diversos elementos
adquirem valor simbdlico na descricdo dos acontecimentos narrados: a cobica,
a covardia, o medo, a falta e a desilusdo marcardo definitivamente os fatos
evocados, tais como a busca do ouro, a luta e a esperanca pela liberdade, as
traicbes e as puni¢des. Logo, o carater da obra, mesmo acendido pela forca
evocativa da memoria, apresenta-se inegavelmente atemporal, extrapolando os
proprios fatos historicos e mergulhando nos anseios ali abafados. Nesse
sentido, o estilo da escritora, repleto de atmosferas etéreas e imprecisas
contribui para esse desvelamento do clima que envolvia os protagonistas da
revolta. A musicalidade de sua poesia estd ainda mais acirrada nessa obra,
cujos versos estdo carregados de elementos misteriosos que revelam cenas
largamente conhecidas, especialmente por meio de redondilhas repletas de
temas simbolistas, numa busca constante de decifracdo dos mistérios do
passado e da compreensao da realidade presente. A atmosfera de conspiracao
esta plena de siléncio, vultos e vozes, recriando a teia conspiratdria capaz de
traduzir o clima de medo e covardia que dominou os inconfidentes, prestes a

entrar para a histéria “somente depois de degolados”®??. E importante frisar,

22 Essa afirmacéo feita pelo personagem do poeta Alvarenga Peixoto estd na seqiiéncia 34 do

filme Os inconfidentes e faz parte do Romance XLIV do Romanceiro da Inconfidéncia. E toda
essa seqiiéncia do dialogo do casal € uma variacdo de trechos da Fala aos Pusilanimes,
recitada por Barbara Helio Dora no romance j& citado, sendo uma legitima apelacéo retérica ao

leitor/espectador:

Vede como corre a tinta!
Assim correr4 meu sangue...
Que os herdéis chegam a gléria
s6 depois de degolados.
Antes, recebem apenas

ou compaixdo ou desdém.

Direi quanto for preciso,

tudo quanto me inocente...
Que alma tenho? Tenho corpo!
E o0 medo agarrou-me o peito...

E 0 medo me envolve e obriga...
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mesmo que de maneira breve, que o siléncio também é um dos recursos muito
utilizados por Joaquim Pedro de Andrade no longa-metragem de 1972,
alternando-o com as falas verborrdgicas dos vaidosos inconfidentes. Essa
atmosfera repleta de hiatos, de certa forma, pode ser entendida como uma
tentativa de mimetizar a poesia de Cecilia Meireles, fluida, mas que nao se
mostra completamente, deixando sempre algo escondido, velado, abafado,
sobretudo no Romanceiro, em que essa expressao reprimida do eu lirico
permite a emersédo dissimulada de varios anseios, da mesma forma como se
pode observar por todo o cinema de Joaquim Pedro, sobretudo em seus filmes
mineiros, onde o siléncio — desejos recalcados? — é uma das chaves de
compreensao da inibicdo dos individuos ali expostos.

O alferes Joaquim José da Silva Xavier, o Tiradentes, personagem
principal da trama, € a maior referéncia da obra e, nesse momento, entende-se
a opcao pelos romances, esses poemas curtos, claramente inspirados na forca
das narrativas ibéricas transmitidas oralmente por trovadores intencionando
permanecer na memoria coletiva popular. Essa escolha literaria validaria a
forca evocativa de um dos episddios mais importantes da histéria nacional de
maneira muito proxima da verdade, jA que os examina perpassando seus
elementos mais cotidianos de uma populacdo andnima que estava sendo
profundamente atingida pelos desmandos do jugo portugués e, nesse sentido,
a narracdo factual autentica o carater histérico da obra. Os romances sdo o0s
verdadeiros norteadores do fio narrativo, enquanto as falas e os cenarios
oferecem uma pausa para a localizagcdo do leitor e provoca reflexdes. O
enfoque histérico, portanto, ndo isenta essa narracdo de um carater lirico,
dadas tais ponderacdes, que encontram espaco dentro do contexto épico-
narrativo da obra.

Os desdobramentos histéricos envolvidos na revolta mineira sao

abordados como fundamentais para a eclosdo dos acontecimentos de 1789 na

- Todo coberto de medo,
juro, minto, afirmo, assino.
Condeno. (Mas estou salvo!)
Para mim, s é verdade

aquilo que me convém.
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antiga Vila Rica, dado que os inconfidentes agiram claramente influenciados
pela idéias iluministas da Europa e pelo exemplo da independéncia das 13
colbnias inglesas da América do Norte. O ambiente de exploracdo é enfocado
a partir do posicionamento do eu lirico por indignacdo diante das altas cargas
tributarias exigidas pela metropole portuguesa e, desse modo, da voz a
diversos homens anénimos daquela época até chegar aos inconfidentes. O
descontentamento da populacdo nao-escrava, formada por mineradores,
profissionais liberais, militares, religiosos e poetas aparece Vvigoroso
instaurando o clima de tensdo daquele momento histérico, culminando, num
primeiro momento, nas conspiragdes contra Portugal e, em seguida, em
delacdes, prisbes, degredos e no enforcamento de Tiradentes, em 21 de abril
de 1792. Os Autos de Devassa também sdo uma fonte utilizada por Cecilia
Meireles, que se dedicou nos quatro anos anteriores de publicacdo da obra a
uma imersao na histéria de Ouro Preto e da Inconfidéncia Mineira. Os jargdes
forenses sdo versados em linguagem poética com os depoimentos dos
inquiridos sendo “traduzidos em poesia”, muitas vezes, veiculados através do
discurso indireto.

Ao estudar a Inconfidéncia Mineira, a poetisa prepara a sua
interpretagdo de um momento da Historia nacional, conferindo-lhe vida poética
dentro do Romanceiro da Inconfidéncia. A partir disso, ela dialoga
literariamente com o fato histérico, atribuindo-lhe novo significado e eleva a

figura do Tiradentes a mito®?®. Joaquim Pedro de Andrade confirma essa

228 A pesquisadora Thais Nivia de Lima e Fonseca explica, em sua tese de doutoramento, que

“vemos esse processo ocorrer desde a sua valorizagdo pelos republicanos, no final do século
XIX, até as suas mais recentes apropriacdes pelo Governo de Minas Gerais ou por seus
opositores. No primeiro caso, a suposta matriz republicana do movimento setecentista mineiro
serviu, nas Ultimas décadas do século XIX, como incentivo a propaganda anti-monarquista,
gerando embates memoraveis entre os dois grupos politicos, em varias regides do Brasil. J& no
segundo caso, os exemplos sdo inumeros, principalmente a partir da década de 50 do século
XX, com a institucionalizacdo da celebracdo de 21 de abril em Ouro Preto. Desde entdo, a
praca Tiradentes, local das comemoracdes nesta cidade, tornou-se palco de confrontos
politicos os mais diversos. Ali ocorrem, a cada ano, as batalhas pelo dominio do imaginario e
do simbolico. Em 21 de abril de 1998 o governo de Minas Gerais e a oposi¢do se confrontaram
na Praca Tiradentes, utilizando as mesmas armas, isto €, o personagem que se celebrava e as

idéias que ele representa. O caso mais recente foi a farta utilizacéo, pelo Governador Itamar
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versdo em Os Inconfidentes, variante tdo difundida pelo pensamento
republicano e conveniente ao periodo atribulado pelo qual o cineasta passou
na ditadura militar. As consultas aos Arquivos da Inconfidéncia Mineira em
Ouro Preto cruzam o fato histérico com a poesia, quando recontada pela autora
e isso Ihe confere plena liberdade de executar uma releitura que ultrapasse os
limites da pesquisa historica oficial. Houve, portanto, um enlace entre Literatura
e Histdria, mas o vigor lirico se impds como o norteador das escolhas da
escritora em seu Romanceiro, forma literaria curiosa para a narragdo de um
momento histérico representativo do discurso da identidade nacional brasileira.
Cecilia, portanto, eleva seu discurso literario acima do viés historico tradicional,
acrescentando uma nova interpretacdo da Historia oficial, elevando a simbolo,
nao so o alferes Tiradentes, mas toda a descricdo da antiga Vila Rica a partir
do século XVII.

Na conjuntura da modernidade ocidental, a Ciéncia Histérica sempre
buscou um viés de afirmacao cientifica, colocando-se na obrigatoriedade de
provar seus pressupostos através dos fatos e do compromisso com uma
verdade. Sendo assim, a tentativa se propunha a fazer uma abordagem dos
dados de maneira imparcial e cartesiana. Por outro lado, a Literatura,
pertencendo ao dominio das artes ndo possuiria uma fidelidade aos fatos,
restringindo-se ao ambito da fantasia e da imaginacdo, utilizando-se de
imagens e apropriacdes diretamente relacionadas as palavras de forma mais
livre e afastada de seus sentidos denotativos, numa teia imbricada de relacoes.
Porém, o que ndo se pode dizer é que tais pontos de divergéncia afastem os
dois métodos, ja que ambos sdo discursos e tanto a Literatura pode veicular
uma verdade muito mais isenta de qualquer parcialidade, ao mesmo tempo em
que a Histéria, sempre que escolher uma maneira de recontar um
acontecimento, possuira inegavelmente um discurso parcial resultante do
recorte que foi realizado. E ambos, naturalmente, serdo registros de culturas e

sociedades em determinados momentos, podendo entrelacar-se em qualquer

Franco, das imagens da Inconfidéncia Mineira e de Tiradentes, no momento de sua posse no
governo de Minas Gerais (janeiro de 1999), quando justificava suas polémicas medidas em
relacdo as dividas do Estado com o governo federal.”, in: Memoéria e representa¢cdes da
Inconfidéncia Mineira e Tiradentes, Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas —
Universidade de S&o Paulo, 2001, p. 20.
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instédncia, como ocorreu no Romanceiro da Inconfidéncia, onde literatura e
histéria apresentam-se como uma reconstrucdo da realidade a partir do que é
especifico de suas formas e do que se quer dizer. E preciso, dessa forma,
observar as relacbes existentes entre Literatura e Histdria e investigar as
figuras consagradas da histéria examinando também certas concepcbes dos
discursos tradicionais.

Cecilia Meireles, por meio da escolha da forma literaria do Romanceiro
da Inconfidéncia, composicdo popular tradicional, promove a conciliacdo
desses dois campos do saber utilizando o recurso literario da presentificacao
do passado para trazer a tona mitos histéricos e fundi-los a voz de um ‘narrador

poético’ que conta os fatos, reelaborando-os.

CENARIO

Passei por essas placidas colinas
e vi das nuvens, silencioso, o gado

pascer nas soliddes esmeraldinas.

Largos rios de corpo sossegado
dormiam sobre a tarde, imensamente,

- e eram sonhos sem fim, de cada lado.

Entre nuvens, colinas e torrente,
uma angustia de amor estremecia

a deserta ampliddo na minha frente.

Que vento, que cavalo, que bravia
saudade me arrastava a esse deserto,

me obrigava a adorar o que sofria?
Passei por entre as grotas negras, perto
dos arroios fanados, do cascalho

cujo ouro ja foi todo descoberto.

As mesmas salas deram-me agasalho

onde a face brilhou de homens antigos,
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iluminada por aflito orvalho.

De coracéo votado a iguais perigos
vivendo as mesmas dores e esperancgas,

a voz ouvi de amigos e inimigos

Vencendo o tempo, fértil em mudancas,
conversei com dogura as mesmas fontes,

e vi serem comuns nossas lembrancas.**

Logo, eclodem muitas vozes — ficcionais e oficiais — para fazer emergir o
momento historico, através de sua recriacdo. Muitas vezes 0 eu poematico, ao
narrar os acontecimentos transfere a sua responsabilidade de abordar os fatos
aos personagens colocados na narracdo. Tais figuras sdo an6nimas e dao voz
a determinadas esferas da sociedade que mormente nao aparecem no
discurso oficial. Ap6s apresentar o “Animoso Alferes”, no romance XXVII,
Cecilia Meireles ja o eleva a uma condicdo grandiosa e enigmética. Tiradentes
aparece como figura central e legendaria no Romanceiro julgada e
ridicularizada por tropeiros, sendo alvo da piedade das velhas, dos agouros do
cigano e dos enigmaticos seguidores embucados. Todos aparecem como
vildes, delatando e testemunhando contra o pobre homem, criando uma teia de
dendncias levianas que acaba por punir o Alferes e seus companheiros — estes
também acometidos pela traicdo mutua e pela pusilanimidade que vitimou
Tiradentes & forca e comutou-lhes a pena ao degredo. E sabido da condic&o
sécio-econdmica inferior ao alferes em relacdo aos seus companheiros
militares, clérigos e poetas, que na verdade, eram desembargadores ou
exerciam outros cargos de elevada importancia na Vila Rica da época, e
Cecilia se apropria desse discurso social para destacar a enorme disparidade
existente entre o primeiro e seus companheiros de conspira¢cdo. Ao contemplar
vozes marginalizadas e inexistentes na historiografia oficial a “julgar’ do
Alferes, Cecilia ndo s6 o eleva a figura alegérica de herdi ou martir, mas
corrobora a tese da incompreensao dessa figura naquela sociedade e o mais

curioso € o distanciamento do eu lirico na emissao desse ponto de vista.

2% |n: Romanceiro da Inconfidéncia. Porto Alegre, LP&M, 2010. Cenario, p. 41.
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Passou um louco, montado.
Passou um louco, a falar
que isto era uma terra grande

e que aia libertar.

Passou num macho rosilho.
E, sem parar o animal,
falava contra o governo,
contra as leis de Portugal.

NOs somos simples tropeiros,
por estes campos a andar.
O louco ja deve ir longe:

mas inda o vemos pelo ar....

Mostrando os montes, dizia
gue isto é terra sem igual,
que debaixo destes pastos

e tudo rico metal...

- Por isso é que assim nos rimos,
gue nos rimos sem parar,
pois ha gente que néo leva

a cabeca no lugar.””®

[..]

Por aqui passava um homem
- e como o povo se ria! -
que reformava este mundo

de cima da montaria.

[.]

"Do Caeté a Vila Rica,
tudo ouro e cobre!

O que € nosso, véao levando..

225

Idem. Romance XXX ou do Riso dos tropeiros, pp. 103-104
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E o povo aqui sempre pobre!"

Por aqui passava um homem
- e como o povo se rial -
que nao passava de Alferes

de cavalaria!

"Quando eu voltar - afirmava -
outro havera que comande.
Tudo isto vai levar volta,

e eu serei grande!"

"Faremos a mesma coisa
que fez a América Inglesa!"
E bradava: "Ha de ser nossa

tanta riqgueza!”

Por aqui passava um homem
- € como 0 povo se rial -
"Liberdade ainda que tarde"

nos prometia.

E cavalgava o machinho.
E a marcha era tdo segura
que uns diziam: "Que coragem!"

E outros: "Que loucura!"

L& se foi por esses montes
0 homem de olhos espantados,
a derramar esperancas

por todos os lados.

[.]

Por aqui passava um homem...

- e 0 povo todo se ria.”%®

?%% |dem. Romance XXXI ou De mais tropeiros, pp. 104-106.
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E importante destacar que, executando dois movimentos antagonicos, o
Romanceiro coloca em evidéncia a figura do Alferes e rebaixa a importancia
dos demais envolvidos na trama da Inconfidéncia Mineira. Essa releitura
poética corresponde a mesma releitura cinematografica desses episodios a
partir de Os Inconfidentes, de Joaquim Pedro de Andrade. Tanto a poetisa
quanto o cineasta preferem apresentar os poetas arcades, os militares e 0s
padres envolvidos na trama como homens comuns repletos de paixdes e
fraquezas tipicamente humanas, ao passo que o alferes se diferencia deles,
assumindo uma renuncia das aspiracdes materiais em favor de uma causa
maior, a liberdade. Esse € o ponto fundamental da diferenciacdo entre
Tiradentes e seus companheiros. Viés adotado por Cecilia e Joaquim que
suscita no leitor e espectador uma espécie de cumplicidade com a figura de
José da Silva Xavier e uma rejeicdo das figuras dos demais homens rendidos a
covardia e a mesquinhez.

[.]

(O humano resgate custa
pesadas carnificinas!
Quem morre, para dar vida?

Quem quer arriscar seu sangue?)

"Ah! se eu me apanhasse em Minas..."
Minas das altas montanhas,
das infinitas campinas...

Quem galopara essas léguas!

Quem batera aquelas portas!
"Ah! se eu me apanhasse em Minas..."
Mas os traidores labutam

nas funestas oficinas:

vao e vém as sentinelas,
passam cartas de denuncia..
"Ah! se eu me apanhasse em Minas..."

(E tudo é tao diferente

do que em saudade imaginas!

Onde estéo os teus amigos?
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Quem te ampara? Quem te salva,
227

mesmo em Minas? mesmo em Minas?)
Nesse momento, ambos também recorrem a comparacao religiosa de

Tiradentes com Cristo, tanto nas imagens do Tiradentes (José Wilker) beijando

0s pés do carrasco e alegando que Cristo também morreu nu, quanto na

passagem em que Joaquim Silvério dos Reis € comparado a Judas em sua

emblematica traicao:

[..]

Melhor negécio que Judas
fazes tu, Joaquim Silvério!
Pois ele encontra remorso,
coisa que nao te acomete.
Ele topa uma figueira,

tu calmamente envelheces,
orgulhoso e impenitente,
com teus sombrios mistérios.
(Pelos caminhos do mundo,
nenhum destino se perde:
Ha os grandes sonhos dos homens,

e a surda forca dos vermes.)?*®

A verséo oficial do arquivo consultado foi profundamente modificada na
escolha da releitura de Cecilia Meireles e na de Joaquim Pedro. E nas duas
obras € possivel sentir a presenga dos “fantasmas” a validar tais discursos —
cinematografico, histérico e literario. O destino dos homens, destarte, € posto
em questdo a partir das figuras nacionais anénimas e consagradas elevadas
trazidas a tona e provocando uma reflexdo sobre a experiéncia humana. Isso

legitima as duas obras — o filme e o poema em questdo — a uma condicdo

universal, apesar de tratarem de um episodio bastante localizado:

“Treva da noite,
lanosa capa

nos ombros curvos

" |dem. Romance XXXV ou do Suspiroso Alferes, p. 110.

%28 |dem. Romance XXXIV ou de Joaquim Silvério, p. 109.
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dos altos montes
aglomerados...
Agora, tudo

jaz em siléncio:
amor, inveja,
6dio, inocéncia,
no imenso tempo

se estado lavando...

[..]

Parada noite,
suspensa em bruma:
nao, ndo se avistam
os fundos leitos...
Mas, no horizonte
do que é memoria
da eternidade,
referve o embate

de antigas horas,

de antigos fatos,

de homens antigos.

[..]

Quais os que tombam,
em crime exaustos,
quais os que sobem,

purificados?°%°

Ao observar-se toda a trajetéria de Cecilia Meireles e Joaquim Pedro ao
recontar esse momento pontual da histéria nacional e tentar romper com o viés
canbnico do discurso comumente utilizado para referir-se a Inconfidéncia
Mineira, ambos contribuem para autenticar certas posi¢cdes politicas e
ideologicas adotadas pelas correntes republicanas, sobretudo na figura de
Joaguim José da Silva Xavier, o pobre alferes que deu sua vida em favor

daqueles que o renegaram, numa clara vinculagéo entre a religido e a politica,

229 1dem. Fala aos Inconfidentes Mortos, PP. 210-211.
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motor fundamental do discurso oficial, na apropriacdo dialética de um fator
social aberto a especulacdes e reinterpretagdes, calcadas na multiplicidade de
conflitos emergentes da obra: passado e presente, épico e lirico, Cinema Novo
e filmes histéricos, memoria e pesquisa, discurso historico, literario e
cinematografico, tudo da voz ao episodio em questdo e faz insurgir fantasmas
até entdo abafados da historia nacional. E essa conjuncdo de fatores
paradoxais fica muito nitida na figura de Tiradentes:

Observe-se que o heréi do romanceiro
ceciliano ndo € um mistico, mas um
homem de ac¢@o. Também néo se trata
de triunfador, porém de um maértir...
Estamos longe da epopéia, concebida
como glorificacdo  daqueles que
ajudaram a concretizar neste mundo o
poderio de sua nagdo e de seu povo.
Estamos diante de uma coletanea de
romances, e a Autora tem outra
liberdade de movimentos para conciliar
todas as contradicbes dessa obra, em
que se completam realidade e
irrealidade e as “categorias
intermedidrias que articulam esses dois
mundos” em  “nova  conjugagéo,

transformadora do real”. **°

E importante destacar que tais contradicbes mantém uma profunda
relagdo com a suposta verdade contida nos arquivos histéricos e a interioridade
do sujeito da narracdo invadido no presente por uma série de sentimentos
acerca das vozes fantasmagoricas do passado, conforme relata a propria
Cecilia:

“Por isso quatro anos de quase completa
soliddo, numa renudncia total as mais

sedutoras solicitagcdes, entre livros de

toda espécie relativos ao

%9 BONAPACE, Adolphina Portella. Romanceiro da Inconfidéncia: meditagdo sobre o destino

do homem. Livraria S&o José, Rio de Janeiro, 1974, p. 31.
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especializadamente século 18 ainda
pareceram curtos demais para uma obra
que se desejava o menos imperfeita
possivel porque se impunha, acima de
tudo, o respeito por essas vozes que
falavam, que se confessavam, que

exigiam quase o registro de sua histéria.”

No entanto, esses fantasmas do passado sé estdo presentificados no
sujeito da enunciacdo através da forca da memdria, apesar da ambiguidade
das interpretacdes por eles suscitadas, geradora das davidas e detentora dos
mistérios, ja que o tempo decorrido turva a visdo e o julgamento das situacdes
do presente. Assim, o eu lirico se perde em divagacdes e em sua consciéncia
do que vai narrar, e afasta-se de um relato imparcial e muito provavelmente
imaginario e fantasioso, misturando-se aos fatos e apropriando-se deles de
maneira inevitavel, ao passo que ja ndo se distingue mais 0 que € historia e 0
que é invengao, afinal “o passado ndo abre a sua porta”, s6 o recuperamos

através do “sonho”:

Quem soube cada santo em cada igreja?
A memoria é também pélida e morta
sobre a qual nosso amor saudoso adeja.
O passado nédo abre a sua porta

e ndo pode entender a hossa pena.

Mas, nos campos sem fim que o sonho corta,

vejo uma forma no ar subir serena:
vaga forma, do tempo desprendida.

E a méo do Alferes, que de longe acena.

ElogUiéncia da simples despedida:

"Adeus! que trabalhar vou para todos!...

(Esse adeus estremece a minha vida.) 281

Talvez com o intuito de tentar se aproximar de uma fidelidade histdrica,

esse sujeito da narracdo, num segundo momento, vai quase desaparecendo,

231

Op. Cit., Cenario, p. 44.
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atendo-se a emitir, entre parénteses, pequenas observacoes, e assim da lugar
a diversas vozes de outros sujeitos — fantasmas emissores de opinides,
julgamentos e emocgdes — que, muitas vezes, juntos como em um coro, dao a
idéia de uma coletividade unificadora da visdo de diversos estratos sociais
daquela época —, mas seu trunfo esta na diferenca de que ndo sdo mais vozes
situadas no presente, elas se fundem também a verdade divulgada no tempo
da enunciacdo, sendo representantes diretos daquele passado indecifravel
que, até entdio, ndo permitia nenhum vislumbre. E curioso notar que essa
espécie de coro remete a idéia classica de lamento do povo grego diante dos

seus infortanios, mesmo mantendo sua fung&o narrativa:

Ainda vai chegar o dia
de nos virem perguntar:
- Quem foi a Chica da Silva,

que viveu neste lugar?

(Que tudo passa...

O prazer é um intervalo
na desgracga...)

[...]

Se o vento da no Tejuco,
leva coluna e varanda,
leva a pompa, leva o luxo

e mais a Chica-que-manda.

(Que tudo engana.
Gente, s6 a morte, mesmo,

é soberanal)

Nés aqui movendo as aguas
e as pedras, desta maneira?
- Pois ndo deixaremos nada:

nem o nome da caveira.
(Que a nossa vida

€ a mesma coisa que a morte,

- houtra medida...)
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Mas os homens e as mulheres
vivem neste desvario...
N&o ha febre como a febre

que corta o Serro do Frio... **

De fato, na trajetéria de Tiradentes existe uma tragicidade que o conduz

ao seu destino. Alcado como o her6i dessa epopéia lirica, porém

1233

‘problematica’™* que constitui 0 Romanceiro da Inconfidéncia, essa figura se

» 234

destaca pela “unidade de salvacido e aniquilamento gue delineia o aspecto

primordial de todo o tragico, ja que, como explica Peter Szondi, a tragicidade
nao se cumpre na queda do herdi, na verdade, ela o acomete quando, ao
tentar escapar de sua decadéncia, ele inevitavelmente sucumbe. ISso acarreta
a experiéncia vital desse heréi que, apenas no final de sua jornada para o
declinio, pode, finalmente, encontrar sua redencdo. Novamente Tiradentes

assume a imagem do Cristo impotente diante da injustica dos homens:

Tudo leva nos seus olhos,
nos seus olhos espantados,
o Alferes que vai passando
para o imenso cadafalso,
onde morrera, sozinho

por todos os condenados.

Ah, solid&do do destino!

Ah, soliddo do Calvério...
Tocam sinos: Santo Antbnio?
Nossa Senhora do Parto?
Nossa Senhora da Ajuda?
Nossa Senhora do Carmo?
Frades e monjas rezando.

Todos os santos calados.

232 Romance XVIII ou dos Velhos do Tejuco, pp.77-78

?% Denomino epopéia problematica o fato de que o heréi sucumbe ao seu tragico destino, néo

0 vence.

2% SZONDI, Peter. Ensaio sobre o Tragico, Rio de Janeiro, Jorge Zahar, 2004, p. 89
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(Caminha a Bandeira
da Misericérdia.
Caminha, piedosa.
Caisse 0 réu vivo;
rebentasse a corda,
que o protegeria

a santa Bandeira
235

da Misericérdial)

Joaquim José da Silva Xavier assume a imagem de um martir religioso e
de um herdi épico que é sacrificado em prol de uma causa maior e ndo
consegue escapar de seu destino extremamente ligado a injustica dos homens.
Esse personagem representa a fatalidade do destino calamitoso no curso dos
homens. Essa particularidade eleva o alferes a maior comprovacdo dessa
epopéia problematica, de um heréi que concede sua vida em favor de um bem
sublime e relega sua humanidade ao plano de algo sobejo e completamente
desvinculado de um anseio legitimamente humano?®. Assim, ele concentra em
si todas as vozes de um discurso da coletividade em favor de uma razao que

serve ao presente.

Pensando agora na problemética do filme Os inconfidentes, € preciso
lembrar que, conforme exposto anteriormente, torna-se muito dificil, num dado
momento do Romanceiro, perceber o que, de fato é pesquisa histoérica e o que
€ criacdo do poeta erudito, capaz de elaborar 0 seu proprio romanceiro sobre

um dado histérico e emiti-lo ao povo como um oraculo ou porta-voz da

2% Romance LX ou Do Caminho da Forca, p. 155

2% “No meio de tdo vivos transportes de alegria [por parte dos inconfidentes, devido a
comutacgéo de suas penas, em degredo perpétuo, e nao mais a morte], sé o Tiradentes estava
ligado de maos e pés — que justamente foi declarado por ultimo sedutor — e testemunhou esta
nao esperada metamorfose; méo tdo corajoso como contrito, respondeu ao diretor que o
confortava até aqui: _ “Que agora morreria cheio de prazer, pois ndo levava apés si tantos
infelizes a quem contaminara. Que isto mesmo intentara ele, nas multiplicadas vezes que fora
a presenca dos ministros, pois sempre lhes pedira que fizessem dele s0, a vitima da lei.

Com estes sentimentos, cada vez mais exercia em sua alma as luzes de uma graca
triunfadora. Estas luzes reluziam por palavras, agdes e os gestos do semblante.” In: Autos de

Devassa da Inconfidéncia Mineira. Camara dos Deputados, Brasilia, 1977, vol.9, pp. 171-172.
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sabedoria popular. Porém, é fundamental lembrar que esse papel coube a uma
escritora moderna que, vinculada a tradicdo ibérica da composicdo poética
popular, soube dar voz a um anseio popular de reviver seus mitos e heréis.
Desse modo, o poeta e 0 cineasta apropriam-se de historia e tradicdo para
recriar na modernidade outra interpretacdo das mesmas fontes, formando uma
nova obra de arte que ultrapassa os fatos histéricos pelo recorte realizado que
erigiu da investigagao dos dados, uma nova leitura sobre esse passado.

Ja foi dito que o filme de Joaquim Pedro funcionou como uma espécie
de contraponto a outro filme contemporaneo, Independéncia ou Morte®’,
ambos comemorando o Sesquicentenario da Independéncia®® do Brasil, de
maneira extremamente ufanista e panfletaria em prol do governo da época. Na
mesma ocasiao, 0s restos mortais de D. Pedro | chegaram ao Rio de Janeiro e

foram recebidos pelo Gal. Emilio Garrastazu Médici**, justamente a 21 de abril

27 Na introducdo desse longa-metragem, existe uma alusédo a Inconfidéncia Mineira,

aproximando as figuras do Imperador D. Pedro | e de Tiradentes: “... [como era também]
temperamento de homem [D.Pedro I] de reac¢des imprevisiveis [...] [sendo assim] a aceleracao
0 processo de Independéncia do Brasil [...] teve suas raizes na Inconfidéncia Mineira.”

288 «p emancipagdo do pais, entdo muito recente, também foi objeto de leituras sempre
tendentes ao enaltecimento da elite, a conformacédo de herdis, ao engrandecimento da patria.
Esses dois marcos — Descobrimento e Independéncia — seriam as balizas delimitadoras de
uma cronologia oficial coerente, Unica, que permitiria a elite local sentir-se nacional e, assim,
capacitada a apresentar-se internacionalmente como legitima condutora de uma nacdo (que
existiria, entdo, a partir de um passado de glérias, e ndo apenas como chefes de um pais que
surgiu em fungdo de algumas injun¢des politicas de menor monta no cenario do mundo
civilizado. Integrar-se a esse mundo, a essa tradicdo ocidental (e sobretudo europeia), € um
dos vetores que melhor explicam a acdo ideoldgica dessa fase do IHGB. Por isso,
compreende-se que uma das maiores preocupacdes dos historiadores do IHGB tenha sido n&o
deixar ‘ao génio especulador dos estrangeiros’ a escrita da histdria patria: era preciso garantir
uma leitura ‘brasileira’, justamente porque enaltecedora.” In: FICO, Carlos. Reinventando o
otimismo — Ditadura, propaganda e imaginario social no Brasil. Rio de Janeiro, Editora
Fundacéo Getulio Vargas, 1997, pp.29-30.

2% segundo Carlos Fico, Octavio Costa, entdo diretor da AERP (Assessoria Especial de
Relacdes Publicas — 1968 a 1973), na ocasidao das comemorac¢des do Sesquicentenario,
considerou que era desnecessaria a remogdo dos restos mortais de D. Pedro |, preferindo a
figura de Tiradentes, mas nao sua sugestdo doi descartada pelos demais militares. Além disso,
a heroicidade de uma figura ja morta que ocupava lugar de pouco destaque na cultura

brasileira, mostrava-se desnecesséria e soO fora feita para alimentar os interesses de Brasil-
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de 1972. A partir desse evento, houve diversas comemoracdes até o dia 07 de
setembro, o dia mesmo do Sesquicentenario. Sendo assim, o cineasta carioca
teve de exercer sua critica de maneira velada, usando os exemplos das ac¢fes
da Coroa Portuguesa no século XVIIl como uma metafora da ditadura militar a
partir de 1964, porém, mostrando uma suposta propaganda do governo,
evitando a censura do periodo, mas que acaba sendo totalmente ironizada
pelos dialogos e atitudes dos personagens. E, novamente, é fundamental
lembrar o carater contraditério dos objetos em questdo — o filme e o poema —
ao passo que anseiam escapar de uma tradicdo, mas chegam inevitavelmente
a ela. A maneira de trabalhar a prépria temética do tempo, no filme, é curiosa.
Nas cenas dos interrogatérios, que é o presente da narrativa, existe a
superposicdo dos mesmos personagens deslocados num tempo passado,
gquando ainda conspiravam secretamente contra o governo. E isso tudo €&
trazido a tona e presentificado também em 1972, quando h& uma vinculacao
entre os planos dos conjurados e a denudncia conta os horrores do regime
militar contemporaneo.

Nesse momento, diversos dialogos confirmam esse efeito ao fazer
criticas contra a Coroa Portuguesa intimamente ligadas ao ano de 1972 ou
ainda exercer acusagOes indiretas contra o comportamento pusilanime dos
intelectuais que muito falavam, mas nao agiam. As proprias forcas ocultas
dentro do corpo militar que possuia, como o Tenente Coronel Francisco de
Paula, membros que, ao mesmo tempo em que representavam a forca armada
do governo, conspiravam contra ele. Essa muito bem arquitetada forma de
narrar e vincular o passado ao presente, aproveitando suas inameras
similaridades, faz de Os Inconfidentes, a exemplo do Romanceiro ceciliano,
criacBes artisticas que ultrapassam o limite de suas épocas e investigam a
fundo a problematica da histéria nacional, justamente porque nao se limitam ao
exame superficial de seu objeto.

Nos materiais de pesquisa de Joaquim Pedro de Andrade, hoje
conservados no Arquivo pessoal do cineasta, na produtora Filmes do Serro, é

possivel observar que, assim como Cecilia Meireles, o diretor se debrugou com

Portugal, que vivia a ditadura salazarista, ja decadente, mas ainda interessante aos interesses

militares brasileiros.
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afinco sobre as fontes utilizadas para a composicdo do longa-metragem.
Paginas e paginas datilografadas e comentadas sobre o episddio historico
mostram uma leitura atenta ndo somente dos Autos de Devassa e o
Romanceiro da Inconfidéncia, mas da obra de Joaquim Norberto de Souza
Silva, Histéria da Conjuracdo Mineira, entre outras obras e autores que
investigaram a Conjuracdo de 1789, obras criticas da literatura brasileira,
cldssicas ou contemporéaneas ao diretor, além das obras dos poetas arcades,
cuidadosamente estudadas, copiadas e comentadas. O material do cineasta é
vasto e surpreende pela acuidade do levantamento dos dados e pelos
comentarios que seguem cada um dos fragmentos analisados, detalhadamente
datados e precisos em relacdo a localizagdo de suas fontes. Trabalho de
pesquisador que contemplou os aspectos historicos, geograficos, culturais,
folcloricos, etnograficos e sociolégicos do periodo apurado. Nesse sentido,
Joaquim Pedro, além de realizar uma obra cinematogréfica, da uma
contribuicdo significativa dentro da investigacdo dos valores nacionais e da
manutencdo da memdria do pais, movimentos que o levam de volta a origem
tradicionalmente familiar do pai fundador do Patriménio Histérico e Artistico
Nacional, e do avd, primeiro biégrafo de Aleijadinho.

Toda essa trajetoria de estudos e pesquisas sempre esteve presente,
portanto, na vida do cineasta, desde seus antepassados. Torna-se, entéo,
necessario compreender de que modo os elementos que compdem as cenas
do longa Os Inconfidentes foram levantados antes das filmagens. De fato,
existem manuscritos do préprio cineasta analisando cada material e tecendo
comentarios sobre cada um deles, inclusive, apds transcricbes dos poemas
arcades de Claudio Manuel, Alvarenga Peixoto e Gonzaga. Trechos dos
inquéritos pertencentes aos Autos de Devassa também foram transcritos e
comentados e grande parte da biografia utilizada foi rigorosamente inventariada
nos diversos ficharios e notas de leitura referentes ao filme, organizados pelo

diretor e também pelo co-roteirista do filme, Eduardo Escorel®*. De fato, essa

240 Depoimento de Eduardo Escorel, de audio gravado de uma conversa entre Clara de

Andrade, Ana Maria Galano e Eduardo Escorel, sobre o filme Os Inconfidentes, em 29.01.1989.
A transcricdo dessa fita estd depositada no Arquivo do cineasta, na Produtora Filmes do Serro.

Nesse caso, Eduardo Escorel conta a Ana Maria Galano e a Clara Alvim, o processo de
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organizacdo dos dados pesquisados transparece no longa-metragem apoiado
num roteiro definido e enxuto, em quase todos os didlogos sdo adaptacdes
literarias ou citacdes diretas das fontes pesquisadas. No entanto, como ja foi
dito, o cineasta sabia que, por mais ligada diretamente as fontes histéricas —
como nos Autos de Devassa, que tinham um suposto compromisso com a
realidade — e também em Cecilia Meireles, com seu Romanceiro, e nas obras
dos préprios conjurados &rcades, a impressdo que se tem é que Joaquim
Pedro buscou “neutralizar’ seu discurso, amparando-se nos “dois lados” dos
bastidores**! que concentraram a revolta: os acusados e os acusadores, sob 0
prisma da Justica, que seriam os proprios documentos forenses.

No entanto, seu discurso de dendncia da situacdo do que estava
acontecendo no Brasil, no ano de 1972, talvez evidente hoje, apesar de néo
compreendido pelos préprios produtores do filme, os italianos, na época e nem

proibido pela censura brasileira, soe, por vezes, hermético’” e brasileiro ao

pesquisa anterior as filmagens, em que toda a bibliografia levantada foi reunida numa pasta e
catalogada rigorosamente.

241 Segundo Alcides Freire Ramos, “Isto é feito, de um lado, através de um processo de
construgdo que aproxima as trajetérias destes personagens buscando estabelecer
caracteristicas comuns. N&o se trata, obviamente, de afirmar que, ao fazer isto, Os
inconfidentes procura recusar sistematicamente “versbées oficiais” sobre a Inconfidéncia
Mineira. Até porque neste processo de construcdo a estratégia possui matizes: ora observam-
se aproximag0Oes, ora afastamentos em relagdo as teses mais comuns da historiografia relativa
ao tema da Inconfidéncia Mineira.” In: O filme de Joaquim Pedro de Andrade. Revista do Brasil,
dezembro de 1989, p.31.

242 Depoimento em audio gravado de uma conversa sobre Os Inconfidentes, em 29.01.1989. A
transcricdo dessa fita esta depositada no Arquivo do cineasta, na Produtora Filmes do Serro.
Nessa transcricdo, Ana Maria Galano entrevista Paulo — nédo identificado claramente, mas
apresentado na fita, como assistente de dublagem do longa. Ele conta como foi o processo de
dublagem do filme para ser veiculado na RAI. Ao relembrar a exibicdo do filme na TV italiana,
ndo hesita em apontar as especificidades da obra: “Me lembro porque eu vi o fiime na
televisdo. O Joaquim, acho, ndo estava mais em Roma; ele ja tinha voltado quando o filme foi
exibido. A critica achava que o filme era muito literario. Tinha aquele respeito, que era tipico na
época, pelo que se fazia no Brasil, mas com aquela distanciazinha. Achavam que o filme era
muito literario e muito fechado nele mesmo. Era preciso conhecer melhor o Brasil para
entender aquilo. Eles ndo levavam em conta que o Joaquim estava se referindo a uma situacdo
nossa, naquela época; isso é que nao passou. [...] ‘Os Inconfidentes’ era, a meu ver, uma

reflexdo sobre a situacdo do Brasil naquele momento, inicio dos anos 70. Inclusive, assim,
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extremo, no sentido de que trata de uma realidade muito clara para quem
conhecia 0 que estava se passando no pais naquela época e consegue
entender a linguagem ferina que foi utilizada. Determinadas nuances sO sao
perceptiveis ou completamente captadas dentro de uma realidade muito
limitada em termos de lingua, cultura e histéria. S6 para um brasileiro, todos
agueles versos, aquela paisagem e todos os demais elementos do longa-
metragem poderiam fazer sentido naquele momento. Joaquim Pedro de
Andrade, verdadeiramente, s6 realizou seu filme na TV italiana RAI**® pelos
motivos Obvios de veiculagcdo e producdo de uma obra cinematografica no
Brasil, isso sem citar a questdo da censura acirrada aos demais artistas, seus
contemporaneos.

Essa obsessdo pelos temas brasileiros e, sobretudo, no caso desse
longa-metragem, pelos temas ligados a mineiridade, colocando Ouro Preto
como palco, esta intimamente ligada a origem do cineasta, que assim como
seu pai, Rodrigo, “nos ajuda a conhecer melhor o nosso passado, e a meditar
sobre ele.” *** E essa inclinacdo de voltar-se para a sua propria histéria e
recuperar esse tempo passado por meio da memdria é a heranca mais
‘rodrigueana” herdada pelo diretor. Porque a paisagem mineira (0) seduz de
maneira estranha, justamente pela dureza de suas formas, repletas de
histdrias, inevitavelmente impregnadas pelo passado com os seus fantasmas
ilustres. Essa devocao mineira pelo espirito dessa terra e todos os elementos
que o constituem ja havia sido descrita pelo poeta Carlos Drummond de
Andrade de maneira apaixonada e orgulhosa por fazer parte dessa paisagem,

ja que os homens mineiros sdo também extensdo do cenario desse espaco:

“Nao é s6 a ‘paisagem mais severa’, que

Saint Hilaire observou, com as montanhas a

acido em relagdo as atitudes politicas que se tomavam aqui e os italianos nao perceberam
muito bem isso. Acho que ndo perceberam nada disso. Eles viam mais como uma
reconstituigao histérica. E ai, nesse sentido, eu acho que eles nao entenderam o filme.”

>3 Na mesma época, a RAIl produziu ainda mais dois filmes, numa série de trés filmes
produzidos na América do Sul, um exibido a cada semana.

244 Catalogo: Os Inconfidentes — Joaquim Pedro de Andrade. Edicdo do Cineclube Macunaima,

Rio de Janeiro, 1974, n°13, p. 2.
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se perderem de vista, e as feridas da
mineragdo ainda abertas entre folhas de
imbadba, musgos, mato rasteiro. E a
impregnagédo de uma atmosfera tradicional,
séo as picadas do ouro, a luta entre paulistas
e portugueses, 0 surto pasmoso das artes
com base nos oficios mecénicos; a formacao
de uma pléiade de poetas nascidos ‘num raio
de vinte léguas, num espago de vinte anos’
como assinalou Joaquim Norberto, sugerindo
um mapa lirico em que se situam Claudio
Manuel da Costa, Santa Rita Duréo, Basilio
da Gama e Silva Alvarenga; é o episddio da
Inconfidéncia, desdobrado pelos meandros
dos autos de sua devassa, que iam envolver
pessoas e bens espalhados por toda a
regido, € a que ndo escaparam nem a
cabeca de Tiradentes, nem os sonhos de

Marilia...” **

E foi essa paisagem o palco propicio para que as diversas tendéncias
ideoldgicas surgidas no século XVIII na Europa fossem tao disseminadas aqui
no Brasil pela chamada corrente literaria arcade ou neoclassica, sobretudo o
racionalismo e o empirismo, ratificados pelas exaltacdo da natureza e harmonia
da civilizag&o. E justamente no século XVIII que a sociedade européia atribui &
Franca um molde cultural baseado na llustracdo, periodo historico-filosofico e
racionalista. Em Portugal, o Marqués de Pombal, ministro de D. José |, ao
expulsar os jesuitas, substitui o ensino religioso pelo laico. No Brasil, a
sociedade passa por grandes mudancas, com profunda crise do acucar
nordestino e a descoberta das regides auriferas, a economia ao pais volta-se
para Minas Gerais e também para a capital, Rio de Janeiro.

Vila Rica, diante dessa grande movimentacdo econdmica, torna-se a
“capital intelectual” do pais, verdadeira Arcadia. A ingenuidade da poesia

bY

arcade européia desenvolve-se nas terras nacionais devido a enorme

%5 Andrade, Carlos Drummond de. “Contemplagdo de Ouro Preto”. In: Passeios na llha:

Divagacdes sobre a vida literaria e outras matérias. Edicdo da Organizacdo Simdes. Rio de
Janeiro, 1952.
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valorizacdo das riquezas brasileiras — o nativismo. E, apesar dos valores

nitidamente europeus, o ‘arcadismo mineiro’ recorre a paisagem natural como

palco bucdlico de sua criacao.

“No caso do Brasil a poesia pastoral tem
significado préprio e importante, visto
como a valorizacdo da rusticidade serviu
admiravelmente a situagdo intelectual de
cultura européia num pais semibarbaro
permitindo-lhe justificar de certo modo o
seu papel. Poderiamos talvez dizer que,
sob este ponto de vista, e ao contrario do
que se vem dizendo desde o
Romantismo, ela foi aqui mais natural e
justificada, pois dava expressdao a um
didlogo por vezes angustiosamente

travado entre civilizagdo e primitivismo.”
246

Segundo Antonio Candido, a llustracdo no Brasil se diferenciou em

varios aspectos do “eco” do Século das Luzes na Europa. Nesse sentido, era

mais uma influéncia de Portugal na propagacao da cultura em sua Colbnia.

Tais limitagbes eram uma expressao da tentativa do Colonizador de fazer com

que aquele “Bom Selvagem” das florestas americanas se tornasse um eximio

conquistador e negociante a servico da riqueza da Metrépole Portuguesa.

“Sonho e realidade, num pais onde a
magnitude das tarefas e a pobreza de
recursos s poderiam equacionar no apelo
a utopia, ao plano salvador, que desde
entdo tem sido uma das formas mais
constantes do nosso intelectual se ajustar a

situagéo. 241

24 Candido, Antonio. “Bucolismo”. In: Formag&o da Literatura Brasileira: momentos decisivos.

62 edicdo. Belo Horizonte, Editora Itatiaia, 2000, p. 58.

7 1 dem, p. 64.
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Desse modo, as “tendéncias arcadicas” foram decisivas para que o pais
inserisse sua manifestacdo cultural no Ocidente, através dessa literatura, que
mais tarde, revelou-se profundamente formadora, com a valorizagdo da
realidade local e seus nativos. A tudo isso, soma-se uma profunda influéncia do
modelo europeu a servico do progresso do Brasil. Todas as manifestacfes
artisticas de entdo mostraram-se vinculadas a esse propdsito, de civilizar a
cultura nacional e inseri-la na tradicdo européia, como uma forma de busca da
aceitacdo estrangeira, adaptando diversos valores europeus ao espirito do
pais, sobretudo, os modelos literarios, estéticos e filosoficos aqui aportados
desde o inicio da colonizacdo. Assim, desenvolveu-se no Brasil um Arcadismo
Sui generis: a valorizacdo da natureza virou, na nossa terra, o culto dos tracos
exodticos presentes na fauna, na flora e também no homem nativo. Nesse
interim, o indio tornou-se simbolo da terra e a sua civilizacao encaixou-lhe no
Ocidente colonizador, tentando irmanar os tragos locais pitorescos a realidade
dos modelos europeus que haviam imposto a nacdo. E esse caréater hibrido de
estrangeirismo e nativismo passou a fazer parte de nossa primeira Literatura,
compondo de maneira bem peculiar a identidade brasileira. A poesia nacional
tornou-se o “veiculo de sentimentos e idéias na coletividade dos homens
cultos.”®*® De fato, nossa Literatura estava afetada pelos padrées europeus e
tal aspecto é notado ao examinarmos as obras dos poetas arcades mineiros,
louvando a paisagem, mas permeando-a de afetacdes européias.

Claudio Manuel da Costa foi um poeta exemplarmente dividido entre as
manifestacbes nativas mais fiéis a cultura nacional e ao formalismo europeu
em seus temas. Candido chama a atengao para a “presenga da rocha” como
ponto fundamental em sua poesia e € justamente com essa imagem que
Joaquim Pedro de Andrade o localiza na primeira sequéncia em que o referido
personagem aparece numa tomada externa (sequéncia 13) ao louvar a
paisagem mineira e recitar duas estrofes do Soneto LXII, situando-se no limiar

entre a Corte e a Colonia®**:

% |dem, p. 67.
49 A Poesia dos Inconfidentes — Poesia Completa de Claudio Manuel da Costa, Toméas Anténio

Gonzaga e Alvarenga Peixoto. Rio de Janeiro, Ed. Nova Aguilar, 2002, pp. 78-79.
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“Torno a ver-vos, 6 montes; o destino
Aqui me torna a por nestes oiteiros,
Onde um tempo os gabdes deixei grosseiros

Pelo traje da Corte, rico e fino.

Aqui estou entre Almendro, entre Corino,
meus fiéis, meus doces companheiros,
Vendo correr os miseros vaqueiros

Atras de seu cansado desatino.

Os recorrentes elementos da paisagem mineira enchem a poesia de
Claudio Manuel da Costa, plena de prados e das margens do “patrio ribeirdao” —
Ribeirdo do Carmo — talvez, como afirmou Antonio Candido, a extravasar a
dilaceracdo do poeta cindido entre o “rustico bergco mineiro” e a “experiéncia
intelectual e social da Metrépole”. E exatamente essa imagem que Joaquim
Pedro capta na apresentacdo do poeta no longa-metragem, como se ele
estivesse recém-chegado a Minas, apdés a vivéncia na Corte portuguesa,
contemplando gravemente a paisagem pela qual sucumbiria em breve e como
anunciaram os primeiras sequéncias do longa — a carne em decomposicao e a
cena do enforcamento do poeta na prisdo.

Alvarenga Peixoto foi um dos autores que mais poemas dedicou aos
governantes e tinha uma estreita relagdo com Portugal e a Corte, apesar de ter
sido também um dos arcades mais engajados na Conjuracdo Mineira. Todos
esses artificios Ihe serviam como adaptacbes do modelo europeu arcade que
almejava o progresso da nagéo e tinha como busca incessante a civilidade do
Brasil. Sua tendéncia aristocratica de homem avesso ao culto da terra, mas
voltado para o remodelagem de seus tracos mais pitorescos, é entrevisto em
sua poesia de individuo que estava entre um dos mais progressistas e ricos
das Minas Gerais, casado com Barbara Helio Dora e muito mais ativo social do
gue intelectualmente.

Tomas Antbnio Gonzaga, por sua vez, aparece sempre vinculado a
musa Marilia (Maria Dorotéia Joaquina de Seixas e Brandao) e é essa a figura
veiculada pelo cineasta Joaquim Pedro a respeito do poeta em seu filme. Em

ambas as criacdes, a amada, aos poucos, perde a sua aura de mocga citadina
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para encarnar as fantasias que rondam a imagem da camponesa apegada aos
valores mais rasticos da terra mineira. Musa despersonalizada inteiramente
adaptada as necessidades da poesia, e, por isso, mal delineada fisica e
sentimentalmente. Esse namoro foi cantado, tanto na maturidade livre de
Gonzaga, como se manifestou também nas diversas Liras compostas no
carcere. O carater menos alocado no palco arcade da paixdo pela pastora
idealizada, d& lugar aos devaneios senis de um homem que anseia conquistar
uma jovem amante, acautelando-a da brevidade da vida e cortejando-a
incessantemente, mesmo diante da possibilidade de uma relagdo marcada pela
desiluséo e pelo sacrificio em nome de uma virtude mais proveitosa do que a
egoista opcédo pela vida a dois. Esse sentimento ia ao encontro do que o século
XVIIl, com seu espirito pratico apregoava, o conhecimento por meio da
experiéncia. E, nesse sentido, a Literatura Arcade da terra se afastava
radicalmente do arquétipo europeu, afeito as idealizacbes e aos cultos das
virtudes mais tenras da paisagem e de suas musas.

Na ocasido da abertura dos inquéritos que compdem Os Autos de
Devassa, o0s intelectuais ativistas da revolta mineira, tiveram seus bens
confiscados e, consequentemente, seus lares invadidos para a apreensao dos
materiais perniciosos e incitadores das idéias libertarias. Com o exame das
obras conhecidas pelos conjurados, percebe-se que a maioria do acervo €
composta por exemplares franceses, latinos e ingleses, tendo-se uma pequena
parcela participativa de obras em portugués, como haveria de se esperar de
uma época tdo atrasada para a nossa lingua. E de supor, portanto, que as
diversas idéias iluministas aqui divulgadas, tenham sido menos aclamadas
pelos livros do que pelos individuos que concluiram seus estudos fora do pais.
Isso acarreta um enorme peso sobre os ombros dos intelectuais leitores que
faziam parte da Conjuracdo de 1789. E, mesmo que ndo se tenha provado
concretamente a participacdo ativa deles em qualquer reunido ou outra
manifestacdo conspiratdria direta, também receberam punicdo exemplar, como
o Alferes que tinha por fama falar sem parciménia sobre todos os tramites do
levante.

Outro elemento que merece destaque € o fato de que, por mais ricos
gue fossem, naquela sociedade da época, carente de tecnologias e recursos,

by

os inconfidentes ndo poderiam denotar qualqguer ameaca a Corte,
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completamente despreocupada com a repercussdao de seus desmandos no
pais colonizado. Esse fator leva-nos a pensar que sua punicdo so6 foi aplicada
de maneira exemplar para evitar infortinios futuros. O que realmente
representou uma situacdo atipica na época foi contar com homens
extremamente diversos do modelo nacional de cidaddo analfabeto e
conformado com as desigualdades propagadas pela Metropole e instigados
pelas melhorias oferecidas pela implantacdo de uma Republica nessas terras
promissoras e arrasadas pela exploracdo portuguesa. Tirar de circulacdo esses
espiritos ameacadores devido ao conhecimento de outras realidades possiveis
para o Brasil fazia-se urgente a partir do momento que tais idéias
conspiratérias haviam ultrapassado os limites das Academias. O intelectual que
servia como elemento pensante a servico da Coroa passava a representar o
inimigo capaz de tomar o poder e modificar os mecanismos de controle
operantes.

No entanto, o cerco foi-se fechando e até os periédicos®° de circulacdo
mais irriséria no pais passaram a divulgar as noticias de emancipacdo dos
Estados Unidos da América do Norte, suscitando uma agitacdo que s6 poderia
resultar numa reacdo drastica de Portugal, em contraposicdo aos diversos
acontecimentos surgidos a partir da segunda metade do século XVIII. A isso
soma-se a quantidade significativa de conjurados infiltrados nos cargos fiscais
e administrativos, os mais importantes da Col6nia. Enviar esses homens de
erudicdo a tais colocagBes era uma pratica das reformas do Marqués de
Pombal no Brasil. O poeta Inicio José de Alvarenga Peixoto, diplomado pela
Universidade de Coimbra, foi um desses homens enviados a capitania mineira,
na época por ter dedicado diversas odes ao Marqués e sua familia, aliando seu
grande interesse econdmico pelas lavras a posicdo de destaque alcancada
nesse governo, como ouvidor. Com o inicio da crise aurifera no pais e a
decretacdo da derrama e outros meios de confisco dos bens devidos a Coroa,
esses grupos de homens de confianga, estimulados pelos interesses pessoais
gue os motivavam financeiramente a permanecer na Colbnia, originaram uma
burguesia nacional extremamente perigosa aos interesses portugueses. As

noticias sobre as crises na politica francesa reforcavam esse estado de alerta

% Gazeta de Noticias, segundo Joaquim Norberto de Sousa Silva, Op. Cit., p. 38.
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do governo portugués e tentava-se passar uma imagem de que nada podia
ameacar a dominacao lusitana na sua Coldnia mais lucrativa, e, até mesmo
depois dos episédios que culminaram na Conjuracdo Mineira ***, essa
afirmacao de supremacia foi reforcada para impedir novos abalos insurgentes.
Analisando como se deram os desdobramentos acerca da repressao
contra o levante mineiro, chega-se a conclusdo de que nao foram poupados
esforcos para salvaguardar a imagem glorificada e soberana da Rainha — a
verdadeira Mae dos suditos que ndo podiam se rebelar contra tamanha
manifestacdo de cleméncia e bondade que comutou a pena dos conjurados por
enorme benevoléncia e justica, reservando somente ao Alferes Tiradentes a
punicdo exemplar por ter infringido as reais leis e maculado a imagem da
solene soberana®?. A prépria repressdo aos conjurados foi executada de
maneira muito contundente devido a ameaca que um fator como esse gerava

Nnos animos portugueses.

“No Rio de Janeiro, palco do
julgamento, regimentos de reserva se
mobilizaram, e edificios publicos foram
guarnecidos, numa  demonstragdo
visivel de for¢a. Por cerca de dezoito
horas, procedeu-se, no dia 18 de abril
de 1792, a leitura da sentenca de
condenacgdo. Por ocasido da leitura, o

tribunal j& tinha em maos a cleméncia

1 “Em 12 de margo de 1793, a Gazeta buscava afugentar os riscos que a revolugéo na Franca

representava para a monarquia portuguesa, reafirmando a fidelidade dos vassalos dessa,
assim noticiando: "a conjuntura atual tem dado a conhecer que nos animos dos Portugueses
existe ainda a mesma lealdade para com os seus Soberanos, e 0 mesmo zelo pela gléria da
Nacdo, que em tantas outras ocasides se fizeram admirar em todas as partes do mundo,
ornando a nossa Histéria com os mais brilhantes fatos. ” Apud Villalta, Luiz Carlos. Virando
Séculos: 1789 -1808 — O império luso-brasileiro e os Brasis. Sdo Paulo, Companhia das Letras,
2000, p. 25.

2« o infame Tiradentes teria cortada a cabeca e seria esquartejado o seu cadaver; a cabega
seria afincada em um poste, arrasadas as casas de sua habitagcao, sendo proprias, e salgado o
terreno...” In: Autos de Devassa da Inconfidéncia Mineira, Camara dos Deputados, Brasilia,

1977, p. 166.
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régia, mas, por horas, os réus foram
deixados acusando-se uns aos outros.
Grande parte dos embargos foi hegada
e, apos proferir a Ultima negativa, o juiz
passou a leitura da correspondéncia da
Coroa, comutando-se ‘aos réus, exceto
Tiradentes, a pena de morte em
degredo perpétuo para os lugares da

Africa’, sendo registradas, entdo cenas

de alegria.””*

A execucdo do Alferes foi, quando lida a sentenca®* pelo Frei Raimundo
da Anunciagcao Penaforte, veiculada como uma punicéo justa ao filho que feria
o amor incondicional dessa Mae e, por isso, ela o tirava da convivéncia com
seus irmaos, o que deveria servir de adverténcia para todos que se
revoltassem contra tdo “serenissimo jugo”: enforcamento, seguido de
esquartejamento e os seus restos deixados ao longo do caminho entre o Rio de
Janeiro e Minas Gerais, porém sua cabeca reservada a Vila Rica e |a fixada,
numa alta estaca, como exemplo,onde hoje se localiza a Praca Tiradentes e
um monumento em homenagem ao inconfidente. Os Autos de Devassa da

Inconfidéncia Mineira registram 24 condenados®® ao degredo — sem contar o

%3 1dem, p. 27.

24 A 18 de abril de 1792, com a duragdo de 18 horas, com mutua acusacdo entre 0s

inconfidentes e enorme confusdo entre eles, apenas observada pelas autoridades, segundo os
autos. Dado fielmente mantido no longa-metragem Os Inconfidentes, mostrando, mais uma

vez, cuidadoso estudo dos documentos para a realizacdo do filme.

295 Segundo os levantamentos realizados pela pesquisa de Kenneth Maxwell, essa é a

“Relagao dos Presos da Inconfidéncia que tem sido remetidos a seus destinos:

1- Inécio José de Alvarenga Peixoto — para Ambaca por toda a vida.

2- Luis Vaz de Toledo Piza — para Cambembe por toda a vida.

3- José Alvares Maciel — para Massangano por toda a vida.

4- Francisco Antonio de Oliveira Lopes — para o Bié por toda a vida.
[..]

5- Tomas Anténio Gonzaga — para Mogambique por 10 anos.

6- Vicente Vieira da Mota — para o Rio de Sena por 10 anos.

7- José Aires Gomes — para Inhambaré por 8 anos.

8- Jodo da Costa Rodrigues — para Moussuril por 10 anos.

9- Antbnio de Oliveira Lopes — para Mucua por 10 anos.

10- Vitorino Goncalves Veloso — para Cabeceira Grande por 10 anos.

11- Salvador Carvalho do Amaral Gurgel — para Catala por toda a vida.
[.]

12- José Martins Borges — Foi para galés em 16 de maio de 1792.

13- José de Resende Costa, pai — para Bissau por toda a vida.

14- José de Resende Costa, filho — para Cabo Verde por toda a vida.
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alferes decapitado e os mortos na prisdo — e, dentre eles, como ja foi dito, a
maior parte era formada por homens que ocupavam cargos significativos na
capitania mineira, sendo militares, clérigos, mineralogistas, advogados, sendo
alguns, inclusive, de formacao universitaria®*®. Sendo assim, a politica utilizada
por D. Maria | — apds a queda de Sebastido José de Carvalho e Melo, o
Marqués de Pombal — preocupando-se em desenvolver a metrépole e a
colonia, criava o sentimento de insatisfacdo com a exploracdo que aqui era
realizada e a certeza de que somente um lado estava sendo devidamente
favorecido, ainda mais levando-se em consideracdo os altos tributos impostos
aos produtos aqui encontrados. Pode-se dizer que os inconfidentes foram a
minima parcela da populagdo que, ao desenvolver certa postura critica em
relacdo aos desmandos da Corte, tentaram insubordinar-se, primeiramente,
para defender, ndo sé seus direitos de cidaddos, mas de modo a assegurar
seus interesses pessoais de obtencdo de lucro e geracdo de uma receita
proveitosa a partir dos bens aqui produzidos. Todo esse cenario de interesses,
denuncias, desespero, castigos e conspiracfes foi captado de maneira muito
séria e compromissada com os diversos documentos e obras acerca da
Historia da Conjuracdo Mineira, por Joaquim Pedro de Andrade, em seu longa-
metragem de 1972. O fato € que a descricdo de como receberam a pena, as
palavras ditas durante a sentenca, tudo foi mantido pelo cineasta e apenas
algumas intervencdes foram feitas pelos roteiristas®’, que procuraram ser o
mais fiéis possiveis aos apontamentos historicos. Isso é visto, sobretudo, na

leitura da decisdo condenatéria imposta aos réus, ao comparar-se a cena do

15- Domingos Vidal de Barbosa — para a llha de Santiago por toda a vida.

16- Joao Dias da Mota — para Cachéu por dez anos.
[...] 5 [eclesiasticos também embarcaram na fragata Golfinho.]

17- Domingos de Abreu Vieira — para Muxima por toda a vida.

18- Francisco de Paula Freire de Andrada — para Pedra do Encoje por toda a vida.

19- Fernando José Ribeiro — para Benguela por toda a vida.[...]”
In: A devassa da devassa. 32 edicdo. Rio de Janeiro, Editora Paz e Terra, 1985, p. 232,
apud. Autos da Devassa da Inconfidéncia Mineira. (Camara dos Deputados, Brasilia,
10 vols., 1976), vol.8 (1977), pp. 385-388.

% Formados pela Universidade de Coimbra estavam José Alvares Maciel e os poetas arcades

Tomas Antdnio Gonzaga, Claudio Manuel da Costa e Inacio José de Alvarenga Peixoto.
287 Segundo depoimento de Eduardo Escorel, a maioria das falas do longa foram extraidas dos
Autos de Devassa, sendo as demais obras utilizadas como fontes de pesquisa para

caracterizagdo das personagens e ambientacdo. Op.Cit., p. 2.
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filme — sequéncia 81 — ao quadro descrito por Kenneth Maxwell em sua leitura

dos Autos:

‘

“Segundo uma testemunha, .. entao se
vio representada a scena mais tragico e
comica que se pode imaginar.
Mutuamente pedirdo perddo e o deréo,
porém cada um fazia por imputar a sua
ultima infelicidade do excessivo
depoimento do outro. Como tinh&o
estado, ha tres annos incommunicados,
era n'elles mais violento o desejo de
fallar...’ [sic] Depois de quatro horas de
recriminacdes reciprocas, 0S presos
foram postos sob pesadas correntes
ligadas as janelas da sala. Entao,
dramaticamente, como fora planejada, a
leitura da carta de cleméncia da rainha
transformou a situacdo. Todas as
sentengas, salvo a do alferes Silva
Xavier, foram comutadas em banimento.
O espetaculo estava quase no fim. Na
manhd de 21 de abrii de 1792,
Tiradentes, escoltado pela cavalaria do
vice-rei, foi conduzido a um grande
patibulo nas cercanias da cidade. Ai, ao
redor das 11 horas, sob o rigor do sol,
com o0s regimentos formados em
triangulos, depois de discursos e
aclamagbes ‘a nossa augusta, pia e
fildelissima Rainha’, o bode expiatoério foi

sacrificado.” %>

28 A Devassa da devassa: a Inconfidéncia Mineira: Brasil e Portugal - 1750-1808, 32 edicéo,

Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1985, pp. 221-222.
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As palavras de lisonja a Rainha, ditas pelos inconfidentes, foram
mantidas no filme, reforcando a pusilanimidade®® dos réus, apés terem a pena
de morte comutada para degredo perpétuo. Também a impassibilidade do
alferes, que durante o inquérito, apds 0s primeiros interrogatorios, assumiu
para si toda e qualquer responsabilidade sobre 0 movimento conspiratorio. O
espetaculo armado pela Justica portuguesa obteve, ironicamente, um efeito
contrario: ao invés de provocar a repulsa da populagéo por Tiradentes, como o
era intencionado, contribuiu para al¢a-lo ao posto de martir, devido a postura
demonstrada durante o final das investigacdes, isentando de culpa, até mesmo,
seus desafetos, como o era 0 poeta Tomas Antdnio Gonzaga. Joaquim Pedro
aproveita essa mesma imagem do alferes, tornando-o herdi de seu filme e
assim vinculando sua figura a dos ‘herdis da liberdade’ igualmente
massacrados pelo regime militar, em 1972. Nesse sentido, vé-se o mito®® de
Tiradentes transcendendo a sua condicdo humana e entrando para a Histéria
por representar uma coletividade. E importante ressaltar que o surgimento do

259 “‘Entdo se via representada a cena mais tragica e comica que se pode imaginar.

Mutuamente pediram perddo e o deram. Porém, cada um fazia por imputar sua Ultima
infelicidade ao excessivo depoimento do outro. Como tinham estado, ha trés anos,
incomunicaveis, era neles mais violento o desejo de falar do que a paixdo que uma tal
sentenca cravaria em seus corac¢des. Parecia-lhes sonho o que ouviram.

Nesta liberdade de falarem e de se acusarem mutuamente estiveram quatro horas;
mas quando, pelas onze horas, lhes langcaram aos pés pesados grilhdes e grossas correntes,
atadas a colares de ferro, que se iam prender nas grades das janelas desta sala e que, para
maior comodidade da sala — que costuma mandar fazer a Santa Casa de Misericérdia, - Unica
postura menos incOmoda para quem estd tdo manietado e grilhoado, abateram-se-lhes os
espiritos. E principiaram a meditar mais apaixonadamente sobre sua infeliz sorte.”, Autos de
Devassa da Inconfidéncia Mineira, Camara dos Deputados, Brasilia, 1977, vol. 9, pp. 168-169.
0 «350 as virtudes e valores, sob a forma de coragem e poder, que assume 0O personagem,
bem como a trajetéria que ele percorre, que o transformam em uma referéncia simbdlica e o
constitui em modelo, tornando-o um exemplo. Os fundamentos do mito ndo se contentam no
querer, nas no poder do gesto exemplar, na forca da agéo do herdi cuja poténcia adquire forma
divina.” RIBEIRO, Maria Eurydice de Barros. “A fungdo social do mito”. In: Revista: IX Anuério
do Museu da Inconfidéncia de Ouro Preto. Ministério da Cultura — Instituto Brasileiro do
Patriménio Cultural, 1993, p. 62.
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mito esta diretamente ligado ao contexto histérico e social a ele propicios®®*. A
mitologia, a religido (cristianismo) e a politica encontram-se associadas nessa
figura para a sua absor¢cdo imediata ligada aos interesses da Republica, em
seus primeiros passos, ainda no século XIX, associando o martirio do alferes
ao plano das idéias de liberdade para o Brasil. E, ao ser instaurado o regime
republicano, a partir de 1889, Tiradentes teve seu nome atribuido a pragas,
avenidas, escolas, entre uma série infindavel de prédios publicos e privados,
sem contar o dia 21 de abril que, a partir de 1890, passou a ser feriado
nacional. E o maior palco dessa celebracdo®®®> em meméria do brasileiro que
deu sua vida pelos brasileiros, € justamente Ouro Preto, como salienta Joaquim
Pedro de Andrade, nas imagens®®® de arquivo anexadas em seu filme.
Pensando no caso da ditadura militar — chamada de Movimento
Revolucionario de 1964 —, enfrentava-se uma crise sem precedentes no pais
no ambito da liberdade de expressao e controle dos meios de comunicacao e,
embora se vivesse o chamado “Milagre Econémico”, a nagdo afundava-se em
dividas ap06s a queda continua dos regimes populistas — advindos de Juscelino
Kubitscheck, Getllio Vargas e Jodo Goulart — e da perspectiva do
desenvolvimento nacional autbnomo. Na verdade, nos udltimos tempos de
Getlllio Vargas, o governo de tendéncias populistas ja mostrava-se
enfraquecido e Jango foi assim uma tentativa de reviver esse modelo, porém
os militares conseguiram depd-lo associando-o0 ao Comunismo e ao perigo que
ja tomava conta de algumas nac¢des da América e da Europa. Sem entrar
profundamente na analise soOcio-econdmica e politica desse periodo, €
importante refletir sobre a época escolhida pelo cineasta Joaquim Pedro de
Andrade, para reviver um mito nascido da época em que o Brasil ainda era

coldnia.

1 Torna-se necessario lembrar do nome de dois movimentos de esquerda que também

lembravam a imagem do Alferes: o MRT (Movimento Revolucionario Tiradentes) e MR-21
(Movimento Revolucionério 21 de abril), porém, apesar de adotarem essa mesma figura como
heréi do povo e da liberdade, tinham objetivos politicos divergentes.

%2 Homenagem instituida por Juscelino Kubitschek, na época Governo do Estado de Minas
Gerais, em 1952.

%83 Tratam-se de trechos de filmes institucionais, largamente utilizados no periodo do Governo
Militar. Tais peliculas eram muito divulgadas e ocupavam o papel de documentarios sobre

diversas temas, sobretudo histéricos e, muitas vezes, relativos as efemérides nacionais.
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A analogia Obvia de libertacdo do pais torna-se imediata devido aos
elementos que unem as situagfes das duas épocas em questdo, no entanto,
faz-se necesséria a andlise dos fatores envolvidos na caracterizacdo de cada
época. Expondo de maneira mais clara, € mais eficaz fazer uma breve reflexado
sobre as motivagdes que conduziram determinadas acdes em cada um dos
periodos abordados — Minas Gerais, século XVIII, e Brasil, década de 1960,
inclusive antes do Golpe Militar —, para entender a emersédo da figura de
Tiradentes nesse longa-metragem. Lembrando de que o Golpe de 31 de marco
de 1964 “foi langado aparentemente para livrar o pais da corrupgado e do

7264 com sua ‘missdo civilizadora’,

comunismo e para restaurar a democracia
em prol do restabelecimento da ordem moral na sociedade brasileira®*®, mas
suas consequéncias foram desastrosas®*® para a liberdade, sobretudo, ao
considerarem-se as diversas modificacbes instauradas pelos Atos
Institucionais, e, além disso, a economia que se seguiu a década de 70, ndo
fazia do pais uma nacdo menos desigual. Havia grupos descontentes com o

rumo tomado, ndo s6 pela politica, como pela economia do pais, reflexo da

%64 EAUSTO, Boris. Histéria do Brasil. 12 ed. Sdo Paulo, Edusp, 2007, p. 465.

265 «p paranodia da ditadura era que nés do Pasquim, por exemplo, o pessoal da musica, nés
queriamos destruir a familia, a célula mater da sociedade, para com isso implantar aqui o
Partido Comunista, a partir da destruigdo da familia. Entdo tudo o que ocorria no terreno das
artes, no teatro, no cinema, na musica, no jornalismo, tudo o que parecesse a eles um desvio
de comportamento, um desrespeito as normas, deveria ser punido.” Depoimento do jornalista
Sérgio Cabral. In: (Orgs. DINES, Alberto; Jr.FERNANDES, Florestan; SALOMAO, Nelma.
Historias de poder: 100 anos de politica no Brasil, vol.: Militares, Igreja e sociedade civil. Séo
Paulo, Ed. 34, 2000, p. 284.

266 «p partir do golpe de 31 de marco de 1964, a elite politica brasileira e assim chamada
“opinido publica” assistiram , estupefatas, a uma escalada, jamais vista em nossa histéria, de
atos arbitrarios de toda a natureza. Parcelas desses e de outros setores que apoiaram a
derrubada de Goulart surpreenderam-se com o &nimo punitivo dos golpistas. Os momentos em
que a repressao serenava — e que muitos pareciam confirmar uma esperanca de nao
abandono total da democracia, a0 menos como horizonte — correspondiam a fases de intensas
maquinacdes, por parte dos setores militares mais exaltados, tendentes a definitivamente
implantar — ou fazer perdurar indefinidamente — um forte esquema repressivo capaz de
controlar, pela forga, quaisquer discussbes.” In: FICO, Carlos. Como eles agiam — Os
subterraneos da Ditadura Militar: espionagem e policia politica. Rio de Janeiro, Record, 2001,
pp. 18-19.
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administracdo que exercia pleno controle sobre as mais diversas areas. A
prisédo de lideres — politicos, estudantis, profissionais liberais — e as tentativas
de abafamento de qualquer ameaca ao regime totalitario, tornaram-se a marca
desse regime. Esse cenario se aproxima, em todos os niveis, resguardando as
épocas referidas e suas especificidades, do intenso controle aplicado pela
Metropole portuguesa a sua Colonia americana. A diferenca é que, mesmo
simbolicamente, em meio aquele quadro desastroso e com a faléncia do
movimento inconfidente, a figura do “bode expiatério” foi usada como uma
imagem capaz de lembrar a forca de oposicdo popular. O que aconteceu, de
fato, foi a apropriacdo da figura do alferes — militar — como o heréi da nacao

que tinha dado sua vida pela liberdade?®®’

, contra 0s inimigos portugueses.
Nesse caso, 0s militares passaram a associar a sua imagem a dos conjurados
e fazendo da Revolucédo de 1964 a libertacdo do Brasil do jugo comunista, que
era, comumente, relacionado a idéia de ndo-cristdo e contra a instituicdo
sagrada da familia. Dai a associacdo com o regime militar como libertador, cuja
aspiracao maior era a manutencao da ordem e da religido, os simpatizantes da
esquerda foram imediatamente associados a subversivos e terroristas.
Seguindo esse raciocinio, apOs reprimida qualquer iniciativa de
resisténcia — inclusive a da classe artistica — dos cidadaos contrarios a
Revolucao e as forcas repressivas, o Unico modo de fugir daquela situacéo era
por meio da reflexdo histérica e da busca de uma solucdo num plano mitico
que transcendesse a realidade, oferecendo uma perspectiva de andlise sobre a
conjuntura entdo vivida, tendo sido utilizado também pelas forcas contrarias a

liberdade de qualquer ordem.

267 “Abria caminho, por entre o desfilamento dos Regimentos que bordavam as ruas — a

Primeira Companhia do Esquadrdo; seguia-se o clero, a irmandade e os religiosos que
rodeavam o padecente, repetindo os salmos préprios para estas acgoes.

Causava admiracao a constancia do réu e, muito mais, a vida devogao que tinha aos
grandes mistérios da Trindade e da Encarnacéo, de sorte que, falando-se-lhe nestes mistérios,
se |lhe divisavam as faces abrasadas e as expressdes eram cheias de uncdo — o que se faz
com que seu diretor ndo lhe dissesse mais nada sendo repetir com ele o simbolo de Santo
Atanasio.

O valor, a intrepidez e a pressa com que caminhava, os soliléquios que fazia com o
crucifixo que nas maos levava, encheram de extrema consolagao aos que lhe assistiam.”

In: Autos de Devassa, vol.9, Op.Cit., p. 173-174.
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“...0 mito pode ser invertido, resultando a
reversibilidade de imagem, simbolos e
metaforas. O tema pode permanecer o
mesmo, modificando-se o seu conteudo.
Dada a impossibilidade de manter o
monopolio do herdi, este pode servir a
grupos politicos até mesmo antagodnicos
[...] Nao deve causar surpresa o fato de
Tiradentes ter unido “a republica a
independéncia” e, mais recentemente,
servido 0s governos militares e os

guerrilheiros da década de 70.” *®®

De tal modo, o mito originado em uma sociedade que sofreu inimeras
transformacdes devido a dentncias®®, e ndo a fatos, que habitam Os Autos de
Devassa, incontestavelmente, torna-se a expressdo mais direta de uma
personagem criada pela memoaria coletiva que foi adquirindo ou perdendo as
feicbes adequadas sempre ao momento em que se valiam dela para legitimar

determinado fator social, tomando-o como um modelo?”® de comportamento

288 RIBEIRO, Maria Eurydice de Barros. Op. Cit., p. 68.
269 “[...] Nao existem fatos [nos Autos de Devassa]. Quer dizer, os fatos ndo tém existéncia
penal, as pessoas sdo acusadas por idéias, conversas, fuxicos, como é o caso de um cdnego
fulano que esteve na casa do desembargador fulano e comentou que a Revolucdo Americana
poderia ser modelo interessante para a Capitania de Minas Gerais ou para o Brasil como um
todo. As pessoas eram acusadas por idéias. Quem leu os Autos de Devassa tem a impressao
clara de que os fatos sdo a matéria morta nos Autos. A matéria viva sdo as idéias, as idéias e
as conversas, as idéias veiculadas pelas conversas. As pessoas sdo acusadas de
conversarem umas com as outras e, nessas conversas, exprimirem idéias contrarias
consideradas sediciosas. Assim, € mais ou menos indiscutivel que a influéncia das chamadas
idéias francesas na inconfidéncia Mineira foi decisiva.” = ROUANET, Sérgio Paulo.
“Inconfidéncia Mineira e o lluminismo.” In: Revista: 1X Anuéario do Museu da Inconfidéncia de
Ouro Preto. Ministério da Cultura — Instituto Brasileiro do Patrimdnio Cultural, 1993, p. 70.

210 “Esse imaginario, do qual fazem parte as idéias de liberdade, coragem, abnegacao,
sacrificio e patriotismo, tém uma existéncia historica efetiva, ndo podendo ser considerados no
sentido do irreal, do fantasioso e do ilusdrio e, muito menos, como uma mera deformacéo do
real. O imaginario e o mito politico séo reconhecidos socialmente e percebidos subjetivamente,

0 que torna possivel sua utilizacdo como instrumentos de legitimacdo. E o que permite que o
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humano. Esse modelo s6 conseguiu instalar-se aqui devido ao momento,
porque, da mesma forma que Minas Gerais reverberou o espirito iluminista e
suas idéias européias, contando com uma burguesia para fazer uma Revolugéo
aos moldes da que se estabeleceu na Franca, no século XVIII, foi também uma
burguesia intelectual que tentou fazer a Revolucdo apds a instauracdo do
Regime Militar. Nesse sentido, a aproximagdo ndo fere nenhum principio
histérico, mas busca as interseccdes existentes entre as atitudes sociais,
independentes da época, jA que a burguesia € vista oscilando entre dois
extremos: “critica a aristocracia por ser predatoria e parasitaria e critica também
0 povo por ser ignorante, e por ser vil, por ser violento, critica o que Voltaire
também chamava de ‘a canalha’.”?’* E o que é essa atitude se n&do a dos
intelectuais que atuavam no “campo das idéias” da esquerda a partir da década
de 60? Voltamos ao cineasta que mudou o titulo®’? do seu longa-metragem,
apos o término do roteiro, de Inconfidéncia Mineira para Os Inconfidentes,
deslocando o foco iluminador para a atuacdo dos proprios personagens ali
envolvidos e ndo para a situacdo histérica em si, que ndo passou de uma
repressdo de idéias e, portanto, impossivel de se mostrar em imagens. Seu
objeto foi antes — como o estava sendo em 1972 — a trajetoria — e ndo os feitos
— de homens em busca de uma mudanca que talvez ndo ocorresse de fato,
mas constituisse a alma do povo %", ja que abstrata, como mais uma data do
calendario, um episddio de um livro ou uma cena em um filme: “uma meada”

que incomoda até “os homens sérios”, apds muito “mais de cem anos”.

poder politico — que parece ter sempre a preocupacao de se apropriar de algumas das mais
caras representacdes coletivas — procure dominar o imaginario social e um conjunto de
simbolos, trabalhando-os no sentido de fortalecé-los, articulando-os as préaticas sociais do
presente.” In; FONSECA, Thais Nivia Lima e. Memdria e representacdes da Inconfidéncia e
Tiradentes. Tese de doutoramento em Histéria Social, Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas. USP, 2001, p. 19.

2 1 dem, p. 80.

"2 Cf. ESCOREL, Eduardo. Os inconfidentes. In: Catalogo Joaquim Pedro de Andrade.

Ministério da Cultura, Secretaria do Audiovisual. Rio de Janeiro, Fevereiro de 2000, p. 55.
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4. CAPITULO IV - Passos pela Arte Mineira

“O que é o patrim6nio? A origem da palavra é a heranga do pai.
Joaquim Pedro realiza, entdo, um documentario sobre o
escultor barroco Anténio Francisco Lisboa, o Aleijadinho, cuja
obra havia sido preservada e revelada por seu pai. Eu gostava
de trabalhar no escritério do meu avd, Rodrigo. A medida que
a restauracdo dos filmes de meu pai avancgava, eu entendi
até que ponto sua obra dialogava com a obra e o
pensamento de seu pai. S6 agora eu percebi que nosso

trabalho se inscreve nesse mesmo movimento.”

(Alice de Andrade, grifos meus). 2™

1. A sombra do Aleijadinho

Para desenvolver a linha memorialistica que consagra a tendéncia
‘mineira’ do cinema de Joaquim Pedro, € preciso voltar ao palco agitado da
Inconfidéncia Mineira, com o documentério O Aleijadinho, de 1978. O artesao
Antdnio Francisco Lisboa observou de perto os grandes acontecimentos dessa
época conflituosa que foi o pano de fundo para o declinio de Vila Rica. Era um
contemporaneo de Tiradentes, apesar de ser alguns anos mais velho do que o
alferes. No entanto, o sonho que os movia apresentava profunda semelhanca,
ambos aspiravam a liberdade. Por um lado, lutava-se para alcanca-la através
da arte, impondo um modelo que fugia do padrao pré-estabelecido, de carater
eminentemente estrangeiro, para afirmar uma criagdo bem brasileira. No
entanto, mesmo “copiando” um modelo europeu, o artesdo mineiro impunha um
traco muito particular as suas obras. Outro ponto em comum refere-se ao fato
de que, a maneira do alferes Joaquim José, Antbnio Francisco também
incomodava devido a personalidade irrequieta em tempos tdo remotamente
apegados as tradicdes.

Apesar de, segundo Mario de Andrade, ndo haver nenhum relato
confiavel de que o artista houvesse tido qualquer contato com os arcades,

afirma-se que era dotado de alguma instrucdo, chegando inclusive ao latim

#" Depoimento de Alice de Andrade. Histérias Cruzadas (média-metragem), 2007, 42"

234



biblico?”®>. Estudos semelhantes, sobretudo aqueles realizados pelos
intelectuais do Modernismo, servirdo para dar ao artifice mineiro a aura de
génio espontaneo, surgido no local mais improvavel e, por isso, considerado
uma personalidade de grande interesse. Aleijadinho sintetizaria, dessa
maneira, por meio de sua arte, toda a forca criativa que erigiu as mais belas
igrejas mineiras, mesmo tendo tal genialidade negligenciada por seus
contemporaneos. Méario de Andrade definiu esse génio como imbuido de “uma
tal ou qual denguice, por uma graca mais sensual e encantadora, por uma
‘delicadeza’ tdo suave, eminentemente brasileiras”?’®. Seguindo a mesma linha
laudatéria, Manuel Bandeira também o descreve como um “génio
absolutamente espontaneo, sem hereditariedade nem cultura.”?’’ E essa
genialidade incompreendida, muitas vezes, confunde-se como uma
ingenuidade afeita a injusticas. Mario de Andrade conta que os documentos
referentes a construcdo da Igreja de S&o Francisco, de Sdo Jodo del Rei, nao
mencionam o nome do escultor, assim como outras inimeras obras que nao
sdo atestadas como genuinas do artifice. Entretanto, no decurso de um olhar
minucioso sobre a edificacdo dos detalhes das belas construcdes nas cidades
de Ouro Preto, Mariana, Sabara, Sao Jodo del Rei e Congonhas, sem contar
as diversas pecas religiosas, o que fica ndo € somente o engenho artistico,
mas a histéria das Minas arquitetando a ‘biografia’ do pais. Acompanhar a obra
de Antonio Francisco Lisboa revela-se, acima de tudo, como o redescobrimento
dos anos de maior exploséo cultural do Brasil colonial, periodo propicio para as
mais diversas manifestacfes artisticas, sejam elas de origem européia ou
brasileira e mestica, tendo como cerne a miscigenacéo racial refletida de modo
decisivo na arte nacional, mal acabada, cheia de arestas e completamente
imersa nas contradicdes do pais e de seu proprio povo, ambos ainda em
formacdo. Investigar o interesse de Joaquim Pedro de Andrade na figura do
Aleijadinho é uma maneira segura de compreender as motivacbes de seu
cinema, desde a juventude. E sabido que o cineasta escolheu atentamente os

personagens e as tematicas de seus filmes. Todos formam uma rede de

"> ANDRADE, Mario de. Aspectos das artes plasticas no Brasil. Belo Horizonte: Itatiaia, 1984,

p. 22.

2% A arte religiosa no Brasil. Sdo Paulo: Experimento, 1993, pp.38.

27 Cronicas da Provincia do Brasil. 22 ed. S&o Paulo, Cosac Naify, 2006, p. 52.
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conexdes muito significativa, permanecendo intensamente imbricados ao longo
de sua obra cinematografica, por isso € essencial fazer a relacdo de todos os
filmes j& expostos aqui na tentativa de abarcar e compreender a complexidade
do cinema desse autor. Em entrevista a Teresa Cristina Rodrigues, para O
Globo, em 12/09/1988, ja ciente da doenca que o vitimaria meses depois, 0
cineasta, que estava se preparando para filmar Casa-grande, Senzala & Cia,
voltando assim a obra de Gilberto Freyre, afirmou: “Sé sei fazer cinema no
Brasil, s6 sei falar de Brasil, s6 me interessa o Brasil.” Se tivesse conseguido
realizar Casa-grande, alcangaria o reconhecimento de sua obra mais
rapidamente. E interessante observar que o olhar do cineasta, sempre atento a
todos os detalhes da formacao brasileira, culminaria na obra - o roteiro, Unico
passo totalmente finalizado dessa empreitada, é de sua autoria, contando com
a parceria de Ana Maria Galano, sua Ultima esposa - mais conhecida de
Gilberto Freyre, seu primeiro “cinebiografado”. Na sondagem do cinema de
Joaquim Pedro, percebe-se uma tendéncia de explicar o Brasil e perpetuar
seus mitos. Seu cinema inscreve-se N0 mesmo movimento dos estudos de
seus antepassados, acerca do pais e sua cultura, como uma nova proposta de
interpretagdo do pais, mas por meio de uma midia até entdo ndo muito
explorada aqui e nem nos paises tidos como referéncia ou inspiracdo para o
cinema nacional. Pode-se afirmar que seus motivos filmicos seguem um trajeto
muito bem arquitetado pelo cineasta em direcdo ao desvendamento do que
seria o Brasil. Essa tendéncia, como se sabe, foi largamente reproduzida pelos
modernistas e pelos grandes intelectuais da cultura nacional, de maneira
independente ou levantando as bandeiras de instituicdes incumbidas de
explicar uma cultura tdo nova, extravagante e produto maior da submisséo ao
estrangeiro, ao outro, ao dominador. O cinema de Joaquim Pedro, nesse
sentido, revela-se como catalisador de movimentos que se organizaram bem
antes e afirma-se como um dos mantenedores da memoria nacional. Essa
disposicéo, como foi exposto ao longo desse trabalho, era uma constante na
cinematografia de Joaquim e estava intimamente ligada as suas raizes
familiares, como se confirmara a partir da andlise de todas as suas criacdes.
De maneira mais clara, a memoria paterna apregoar-se-a como uma

problematica continuamente reiterada em sua obra, como se verificara
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novamente no filme O Aleijadinho, o terceiro a eleger Minas como terreno para
0 exercicio cinematogréfico.

Em apenas 22 minutos de curta-metragem, o diretor, utilizando somente
imagens e a narracao do roteiro de Lucio Costa, por Ferreira Gullar, produz um
sensivel relato sobre o barroco e, principalmente, a respeito da trajetoria de
Anténio Francisco Lisboa e da moléstia que o atacou. Encomendado pela
Unesco ao Patrimdnio Historico Nacional, € uma obra de carater didéatico, tanto
na descricdo da vida do artesdo como no minucioso estudo realizado sobre o
Brasil do século XVIII, todo o contexto histérico do periodo em que viveu
Antdnio Francisco e o significado do termo barroco mineiro.

Sabe-se que o barroco, representado pela arquitetura colonial e por
objetos sacros da cultura brasileira, sobretudo, em Minas Gerais, destacaram-
se como artes reconhecidas, especialmente, a partir da fundacdo do Patrimonio
Historico e Artistico Nacional, que sempre compreendeu que recuperar e
preservar tal arte significava resgatar a memoria do pais e dar identidade a
tradicdo da cultura nacional. De acordo como Fernanda Aréas Peixoto, em seu
estudo sobre a obra de Roger Bastide 2’3, “livre dos sentidos negativos que o
acompanharam no século anterior, o barroco passa a ser valorizado nesse
momento como simbolo da melhor tradicdo cultural brasileira.”. Também o
escritor modernista Méario de Andrade reconhece que o barroco mineiro, com a
presenca de Aleijadinho, e mais negros e mulatos artesdos, que estavam
definidamente incorporados a sociedade brasileira, era de fato original, pois ja
havia transformado definitivamente aquela arte de cunho inicialmente europeu.
Na definicdo desse autor, o barroco brasileiro teria tomado certos aspectos da
arte lusitana para reinventar-se, afirmando sua originalidade. Tal caracteristica
acaba por remeter a propria origem da sociedade brasileira, enquanto
eminentemente mestica’’®. Pensando na trajetéria do Aleijadinho, pode-se
compreender o aparecimento desse trago barroco, no filme de 1978, como uma
reafirmacédo da cultura brasileira em seus aspectos mais cabais, inclusive como

certo retorno da literatura quinhentista dos jesuitas, no que tange a concepcao

%8 |n: Didlogos Brasileiros Sao Paulo: Edusp, 2000, p. 62.

"% Freyre, Gilberto. Sobrados e Mocambos. 92 edicdo. Rio de Janeiro: Record, 1996, p. 662.
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tragica de vida ou a presenca constante de conflitos, como transmitem as
imagens conduzidas pela narracéo do roteiro de Lucio Costa.

De modo geral, o curta-metragem relaciona a obra desse artista a
renovacdo cultural em Minas Gerais, em meio a efervescéncia politica e
histdrica oriunda da Europa e aqui irradiada naquele final de século. A lente da
camera também atua de maneira pedagdgica entre enquadramentos fixos que
valorizam as linhas de criacdo do artista, alternados pela paixdo que a
movimenta suavemente na contemplacdo do objeto para ndo agredir a
composicdo do conjunto em seus detalhes, revelando o olhar do cineasta,
deslumbrado pela beleza das formas, mas constantemente preocupado em
retratar com exatiddo o arranjo de todos 0s elementos, ao passo que 0S
transcodifica para a linguagem cinematografica, fazendo-a servir como escopo
para a delineacdo do ajustamento plastico das configuracdes artisticas em
curvas, contra-curvas e diagonais de madeira e pedra-sabdo. Seguindo o
exemplo do autor da primeira biografia de Aleijadinho - em duas reportagens
publicadas no Correio Oficial de Ouro Preto, em 1958 -, por Rodrigo José
Ferreira Bretas, Joaquim Pedro, seu tetraneto, realiza um documentario que
também contrap6e a riqueza das belas obras do artista as deformidades da
doenca que o acometera, numa sintese visual de natureza barroca em seus
embates. Mais uma vez, o cinema de Joaquim Pedro segue 0s passos de sua
origem familiar mineira, tradicional e repleta de intelectuais voltados para a
decifracdo do pais.

Existem diversos planos para descrever a suntuosidade da
ornamentacao das igrejas e das majestosas esculturas. Ao falar da doenca que
vitimou o artista, o tom das imagens e da narracdo se modifica, trazendo o
toque pessoal da captacdo pelo cineasta da realidade exterior — a imagem
doentia de Aleijadinho — e interior — a poesia que habita sua obra — através de
imagens consumidas pelo tempo. E o barroco que se afirma vigoroso, com
seus contrastes entre o admiravel e o disforme. O brilhantismo das obras é
ofuscado pela marca destrutiva e efémera do tempo. A luz natural captada no
inicio do documentario da lugar a escuriddo e as sombras dos interiores das
igrejas e suas pecas iluminadas apenas por frestas que filtram sinistramente
pequenos lampejos de claridade. Quase no final da projecéo, novo surto de luz

natural para mostrar 0 maior conjunto arquitetbnico do artista em Congonhas
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do Campo, no alto da colina, com os profetas em pedra-sabdo, num movimento
de ascese que o redimiria de toda a agonia em vida, metaforizando a redencao,
através da arte, de uma existéncia atormentada. Ao buscar apreender a
estética da religido e a devocdo pela arte, que moviam o artista mineiro, o
cineasta passa a perscrutar a identidade do homem brasileiro. O projeto de
desvendar o pais, por meio de seus herdis, malandros, idolos, mitos e
personagens historicos, constroi-se de maneira harmoniosa, encaixando-se
perfeitamente na progressao que ganha corpo a cada filme, confirmando a
extensdo do subjetivismo da memodria ao objeto universal da arte (poesia,
cinema, escultura, arquitetura e cultura popular), como sintetizado nesse
documentario.

Nesse sentido, vai ao encontro do pensamento de Mario de Andrade,
concebendo a obra de Aleijadinho como uma manifestacdo autenticamente
nacional e a cultura brasileira como o resultado entre a somatdria de um
contexto histérico muito peculiar e uma genialidade que surge de onde menos
se espera. Essa idéia de ‘Brasil-Paraiso’ que se afirma por meio de suas faltas
€ que cria a “identidade nacional”’, sempre mutavel e ainda em formacao.
Sendo assim, as artes brasileiras sdo, simultaneamente, a superacdo da
cultura lusitana e a falha cultural prépria da espontaneidade do génio, do
mestico, capaz de reinventar o barroco a partir das Minas Gerais, emergindo
como poténcia original, jA que oriunda de arcaismos e tradi¢cdes, capazes de
criar uma atmosfera que, por si s6, ja é Brasil, porque é mineiridade. Porém
essa grandeza s6 ndo ultrapassa os limites nacionais devido aos préprios

brasileiros, segundo Mario:

A minha conviccdo é que o0 grande
arquiteto mineiro foi o maior génio que o
Brasil ja produziu até hoje. Mas por muitas
fatalidades e muita incaria o nome dele
permanece vago na consciéncia nacional
dos brasileiros.

A maior fatalidade que impediu a
fixacdo da grandeza dele em nés, foi ndo
termos tido nenhum estrangeiro que nos

viesse ensinar que o Alejjadinho era
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grande. NOs sO nos compreendemos
quando os estranhos nos aceitam.
Exemplos tipicos: Carlos Gomes e Villa-

Lobos. Brecheret também.?®

Como ja foi exposto aqui anteriormente e de maneira breve, antes de
participar de seu primeiro trabalho profissional em realizacdo de cinema, como
assistente de direcdo do longa-metragem Rebelido em Vila Rica (1957)%,
como anteriormente exposto, Joaquim Pedro de Andrade, aos 25 anos,
realizou junto a equipe de restauracdo da obra “Os passos da Paixao”, de
Aleijadinho, algumas atividades. Esse primeiro contato com a obra de Anténio
Francisco Lisboa foi propiciado pelo SPHAN, dirigido por seu pai, Rodrigo Melo
Franco de Andrade. Na verdade esse estagio no Setor de Restauracdo do
Patrimoénio Historico, em Minas Gerais, fora um pedido do préprio pai do
diretor. Inicialmente, houve certa resisténcia de Rodrigo, quando o filho
anunciou a vontade de fazer cinema, aconselhando-o a antes ter uma boa
formacao cientifica — dai a opcao pela Fisica no inicio da carreira — ja a mae
justifica que tal oposicdo se devia ao fato de que o cinema exigia muito

investimento financeiro e a familia n&o era rica para patrocinar os experimentos

8 Aleijadinho. Diario Nacional, 30 de maio de 1930. In: Taxi e Crénicas no Diario

Nacional.Belo Horizonte, Ed. Itatiaia, 2005, p. 172.
281 “Primeiro teve atividades amadoras, mas profissional mesmo foi aqui em Sao Paulo com os
irmaos, eu fui assistente de direcdo dos irméos Santos Pereira, num filme chamado Rebelido
em Vila Rica. Isso porque eu conhecia e era entrosado, eu conhecia Ouro Preto, bastante, meu
pai tinha uma casa &, eu conhecia o pessoal todo e o filme ia ser rodado em Ouro Preto.
Entdo, gracas a isso, eu consegui ficar como assistente de direcdo do filme. Era uma
companhia chamada Brasil Filmes, que funcionava na Vera Cruz. E tive uma experiéncia logo
muito grande, aquilo era uma méaquina enorme de se fazer movimento como depois eu nunca
vi, essa foi a maior producédo de que ja participei. Eles montaram um estudio la em Ouro Preto,
tinha aquelas filmagens noturnas com arco, com o diabo, tinha caminhdo de som, uma porgéo
de coisa, um elenco enorme.” In: PROGRAMA LUZES, CAMERA N° 31. Entrevista de Joaquim
Pedro de Andrade a Sylvia Bahiense. Exibido na TV Cultura em 08/06/1976. Rebelido em Vila
Rica foi o primeiro filme brasileiro em cores realizado pela Cinematogréafica Brasil Filmes e
integralmente rodado em Ouro Preto. Esse longa foi exibido no Festival Mundial do Filme, em

Bruxelas, conquistando Mencéo Honrosa.

240



do filho. Por fim, diante do que parecia inevitavel, concordaram em ajudar no
que fosse possivel, segundo o relato da irma Clara Alvim.

E justamente na chamada cinematografia mineira que a inclinagéo
artistica de Joaquim Pedro se mostra mais natural e, mais curioso ainda é o
fato de que, em seu primeiro trabalho como assistente de direcdo, tenha
contado com a orientagdo de cineastas como Renato e Geraldo Santos

Pereira, mineiros que nunca esconderam sua paixao pela terra natal:

Todos os cinco filmes de longa metragem que
eu realizei, dois conjuntamente com Renato,
além de seis de curta metragem, tiveram tema,
paisagem e personagens mineiros. E também
poemas, contos, novelas e ensaios literarios,
publicados ou néo. [...] Rebelido em Vila Rica
foi, para Renato e para mim, um tremendo
batismo de fogo. Como adaptacédo parafrésica
da Inconfidéncia Mineira, com acado transferida
para os anos da ditadura de Vargas, o filme
recriou, com liberdade de tratamento, os
acontecimentos centrais da conspiragdo de
Tiradentes, revividos por estudantes da famosa

Escola de Minas e Metalurgia.?*

Esse longa-metragem dos irmdos Santos Pereira, a exemplo de Os
inconfidentes, ja trazia um teor politico de inspiracdo no herdi mineiro da
Inconfidéncia, Tiradentes, e a teia de relacdes mostra-se a todo momento na
carreira do diretor carioca, ja que € nas filmagens de O Aleijadinho (1978),
apos nove anos da morte do pai, que Joaquim Pedro de Andrade reencontra a
arte do artesdo mineiro, e também suas raizes, revisitando as cidades
histéricas de Minas Gerais. E interessante recontar esse fato ligando-o ao
“‘movimento” instaurado pelo trabalho dos filhos de Joaquim Pedro de Andrade
hoje, como reconta a epigrafe anterior, reproduzida a partir da prépria fala da
primogénita Alice de Andrade. E um ciclo iniciado por Rodrigo Melo Franco de

Andrade, seguido por Joaquim Pedro de Andrade, e, como disse, Alice de

%2 PEREIRA, Geraldo Santos. Ciranda Barroca — Histérias de/para cinema. Rio de Janeiro,

Grupiara Editora e Livraria, 1984, p. 35.
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Andrade, inconscientemente, € um caminho também trilhado por ela e seus
irmaos, Maria e Antonio, atualmente, & frente da produtora Filmes do Serro,
fundada em 1965, pelo pai Joaguim, mas fechada na ocasiao de sua morte, e
reaberta, novamente, pelos seus herdeiros, em 2000, na iniciativa de
restauracdo da obra que corria, na ocasiao, sérios riscos de se perder.

Fazendo uma breve digressdo para ir mais a fundo nessa questao das
influéncias familiares e da memoaria, vamos ao longa-metragem de estréia de
Alice de Andrade, filha mais velha do cineasta. O Diabo a Quatro®®*, de 2004,
narra a trajetoria de quatro personagens ao descrever o Brasil atualmente:
Paulo Roberto (Marcelo Farias), surfista e conquistador de garotas de
programa, o cafetdo Tim Mais (Marcio Libar), o menino de rua Waldick (Netinho
Alves), e a jovem empregada Rita de Céassia (Maria Flor), que se torna
prostituta para atrair sua grande paixdo, Paulo Roberto. O palco desse
encontro é o caodtico bairro de Copacabana, celeiro de contrastes de uma
realidade suja e feia, verdadeiro avesso do cartdo-postal carioca, funcionando

como um espécie de microcosmo do pais.

Os destinos de 4 personagens se emaranham
dentro do perimetro restrito a uns poucos
quarteirdes de Copacabana, caldeirdo de

fantasmas e falsas aparéncias que constitui a

8 g importante esclarecer o titulo do filme, conforme a prépria contracapa do CD da trilha

sonora do mesmo, segundo suas notas explicativas: 1. Amontoado desordenado de coisas
espantosas:; desde que saiu de casa, anda fazendo o diabo a quatro. 2. Grande balburdia;
barafunda; desordem. (Novo Diciondrio da Lingua Portuguesa). Expresséo de origem francesa,
oriunda do teatro medieval, em que o diabo era utilizado como elemento cénico. Para
pequenos qui pro quos, um ou dois atores vestidos de diabo entravam em cena; para diabruras
de porte, os autores da época recorriam a quatro diabos que faziam grande barulho e
confusdo. Cf. citacdes no encarte do CD da trilha sonora. No filme em questdo, os quatro
diabos sdo os quatro personagens ja analisados anteriormente e descritos como “insolitos
mosqueteiros na terra do ‘cada um por si e Deus contra todos™, num riso ironicamente
macunaimico, tracando um didlogo inegavel com a obra de Joaquim Pedro de Andrade, ao
retomar o trecho (29° 16””) em que o personagem de Paulo José — Macunaima loiro — chega a
cidade de pau-de-arara, como tantos retirantes na década de 60, e grita: “Agora é cada um por
si e Deus contra!”. E bom ressaltar que, no filme de 1969, também eram quatro os pobres

diabos: Macunaima, Jigué, Maanape e Iriqui.
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outra face do Rio de Janeiro — cartdo postal.

1 Rita de Cassia, bela amazonense cuja
afabilidade esconde uma determinacéo
obstinada; 2_ Waldick Soares menino fugido de
um passado familiar tragico para fazer fortuna no
Rio; 3_ Paulo Roberto, surfista cujos neurbnios e
vocabulario foram drasticamente reduzidos pelo
excesso de sol e de maconha, e famoso pelo seu
talento em seduzir de graga garotas de programa;
4 Tim Mais, cafetdo autoritario mas de coragao
mole, que batalha para conferir & sua “Heaven
Artistic Promotions” uma estrutura empresarial.

3 homens apaixonados por uma mesma mulher,
na verdade uma menina.

Através dos olhos inocentes de Rita e Waldick,
redescobrimos a entranhas desta “Hollywood” da
marginalidade carioca, com seus contrastes
exemplares. Enquanto Rita é atraida pelo
universo kitsch da noite, Waldick se embrenha
pela selva do asfalto. Suas perigosas aventuras
com 0s meninos de rua e a policia mudam o rumo
da histéria, lancando o quarteto em uma louca
escapada Minas Gerais adentro, por entre

montanhas, rios, pastos e rebanhos. %%

Alice retira seus personagens da conturbada capital carioca, oferecendo-
lhes refugio nos rincdes de Minas Gerais. Sua personagem Mistery, ou Rita de
Cassia, € uma enigmatica amazonense que encanta os homens com histérias
da Boiuna, entre outras referéncias folclorico-literarias. E as semelhancas, nédo
s6 com o livro, mas com o filme Macunaima, continuam espalhadas ao longo
do mundo kitsch das prostitutas e travestis de Copacabana, e também nos
contrastes da sociedade que faz do ex-cameldé Fulvio Fontes (Evandro
Mesquita) um apresentador de televisdo milionario, distribuindo prémios em
seus programas e sendo a celebridade vazia que inspira jovens miseraveis, e
sem perspectiva, como 0 menino Waldick Soares — morador de rua, amigo de

traficantes — a seguirem seus passos. Dessa forma, a diretora dialoga com o

8 Encarte do cd da trilha sonora do filme O diabo a quatro.
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cinema de seu pai, confirmando o papel crucial da memodria como motor
essencial de inspiragcdo para a criagdo artistica. A protagonista amazonense faz
uma peregrinagcdo até o coracdo cultural moderno do pais, o Rio de Janeiro,
mas reencontra sua esséncia apenas na fuga para o rastico interior mineiro,
entre serras e montes.

Igualmente, no curta-metragem, O Aleijadinho, com fotografia de Pedro
de Moraes, o cineasta Joaquim Pedro de Andrade realiza certo exercicio de
retorno ao passado. Agora, um cineasta mais maduro consegue reconstruir a
trajetéria do artifice mineiro, num documentéario sébrio que se localiza entre o
relato da vida pessoal e da obra do artista, de maneira equilibrada. Sem
recorrer imediatamente ao relato dramético que geralmente cerca a biografia o
escultor, o diretor consegue fazer um ensaio artistico e, ao mesmo tempo, um
breve estudo biografico, que segue a orientacdo dos escritos deixados pelo
tetravd, Rodrigo José Ferreira Bretas, e muitas das afirmacdes ali reiteradas
por Joaquim ja haviam sido descartadas por alguns criticos de arte, porém ele
se inscreve no mesmo movimento prenunciado por Bretas, seguindo
reverentemente seu relato — misto de pesquisa de historiador, levantamento de
dados jornalisticos e narrativa romantica que exalta o perfil herdico do escultor
mineiro — numa perpetuagédo desse mito barroco a funcionar como animador do
espirito patriota sempre apto a contribuir para a formacdo de uma identidade
nacional solida e grandiosa.

De acordo com a caracterizacdo classica do mito, o escultor mineiro é
um personagem envolto em relatos que misturam ficcéo e realidade, por vezes,
até de certo cunho mitico, devido as lacunas que compdem sua vida e 0s
mistérios em torno de sua doenca, mas a compilacdo final desses dados
servem para reafirmar a natureza herdica do ser imerso em uma existéncia
tragica, a servir como exemplo de conduta estéica, mesmo diante das agruras
de sua vida. Diversos pesquisadores levantam hip6teses desencontradas sobre
qguem foi Antbnio Francisco Lisboa, o que realmente produziu e qual sua
origem verdadeira. O hoje IPHAN (Instituto do Patrimbnio Histdrico e Artistico

Nacional) atesta sua data oficial de nascimento como 29 de agosto de 1730,

244



> nos documentos da Matriz de

dado que aparece como data de batismo?®
Nossa Senhora da Conceigao de Antonio Dias, em Ouro Preto. O atestado de
Obito de Aleijadinho presente na mesma igreja afirma que ele faleceu aos 76
anos®®, em 18 de novembro de 1814. J& segundo Bretas, seu falecimento
consta do mesmo 18 de novembro de 1814, porém “tendo de idade 84 anos, 2

meses e 21 dias” %’

, 0 que coincidiria com a data de batismo citada
anteriormente. Ou seja, h& diversas controvérsias que rondam o imaginario
sobre esse escultor, contudo a principal fonte dos estudiosos é ainda a
biografia escrita por Rodrigo Bretas, em 1858. Esse primeiro bidgrafo de
Aleijadinho, também historiador, professor de latim e filosofia, com algumas
investidas na carreira politica, entrevistou muitas pessoas que teriam
conhecido o artista, especialmente a nora que o teria amparado até a data de
sua morte, dona Joana Lopes®®,

Entretanto, em um estudo?®®

recentemente publicado, ha um novo
levantamento da hipétese de que, na verdade, a figura de Aleijadinho nao
passa de uma representacdo histérica construida para afirmacdo de uma

“identidade nacional’. E instigante pensar nessa possibilidade tendo em vista

2% “a0s vinte e nove dias do més de Agosto de mil setecentos e trinta nesta Igreja Matriz de

Nossa Senhora da Conceicdo com licenga minha Baptizou o Rd.° Pe. Jodo de Brito a Antonio
f.2 de Izabel Escrava de Manoel Francisco da Costa do Bom Sucesso, elhe pos logo os st.°s
Oleos, edeu od.° seo senhor por forro, foi Padrinho Antonio dos Reys, de que fis este assento
dia ed.? s.? O Vigr.° Felix Simbes de Payva.”, in: BRETAS, Rodrigo José Ferreira. Antonio
Francisco Lisboa — O Aleijadinho. Belo Horizonte, Editora Itatiaia, 2002, p. 82.

8 “Aos dezoito dias de Novembro de mil oitocentos e quatorze falesceo Antonio Francisco
Lisboa pardo solteiro de setenta e seis anos com todos os Sacramentos encommendados e
sepultado em cova da Boa Morte, e para a clareza fiz passar este assento em que me assigno.
— O codj.°r. José Com.® de Moraes”... (Livro de Obitos n°5), Idem, p. 98.

87 | dem, p. 66.

%8 Em documento pertencente ao Instituto Historico e Geografico Brasileiro encontra-se o
nome de Joana Lopes como Joana Francisca de Araujo Correia, mas na sua certiddo de
batismo, em Nossa Senhora da Concei¢éo, de Vila Rica, afirma-se que era filha de Ana Lopes
e de pai desconhecido, porém acolhida pelo capitdo José da Motta Araudjo, o que poderia
explicar a mudanca de seu nome de batismo. In: BRETAS, Rodrigo José Ferreira de. In: Op.
Cit., p. 98.

289

GRAMMONT, Guiomar de. Aleijadinho e o0 aeroplano: o paraiso barroco e a construcéo do

heréi colonial. Rio de Janeiro, Civilizagcao Brasileira, 2008.
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que Rodrigo Bretas era sécio do Instituto Histérico e Geogréafico Brasileiro®®® —
‘entdo um aparelho ideologico que encabegava o projeto de invencédo de
tradicdes nacionais tutelado pelo imperador Pedro 1I.” %' J& no caso de
Joaquim Pedro de Andrade, compreende-se o porqué da eleicao de Aleijadinho
como personagem de seu filme seguindo essa linha de raciocinio. Filho do

diretor do entdo SPHAN — 6rgdo, segundo Grammont®®

, responsavel pela
reunido de vasta documentacao que corroborasse o texto de Bretas — também
amigo de Mario de Andrade, o autor que fez questdo de elevar a mito a figura
de Aleijadinho para que pudesse servir de simbolo da nacionalidade brasileira,
bem aos moldes do projeto modernista, e 0 cineasta, por sua vez, encontrou ai
terreno propicio para reconstruir a formagéo da sociedade brasileira revisitando
a arte de Antonio Francisco Lisboa, como ja o tinha feito em Os
inconfidentes®,

Numa producdo mais recente, de Geraldo Santos Pereira, Aleijadinho -
Paixdo, Gléria e Suplicio®*, de 2000, a mesma personagem de Joana Lopes,

nesse filme, vivendo uma parteira interpretada por Ruth de Souza, é

20%pode-se compreender bem o significado desse periodo quando se examina a atuagédo do
Instituto Histérico e Geogréafico Brasileiro, criado em 1938. Composto por conselheiros de
estado, senadores, enfim, pela elite econdmica do Império, desde sempre o IHGB esteve
fortemente vinculado ao poder, inclusive em termos orgamentarios. Seu objetivo era a reuniéo,
a sistematizacdo e a guarda de documentos para a composi¢cdo de uma histéria nacional.
Tratava-se, portanto, de uma tarefa explicita de criagdo de um passado, compativel com o que
se supunha devesse ser a histéria de uma jovem nacgdo, politicamente emancipada havia
apenas 16 anos. Desse modo, o IHGB estabeleceu toda uma pauta de fatos, nomes e datas
que foram paulatinamente configurando uma leitura, ou histéria, oficial do pais calcada em
interpretacdes enaltecedoras de fendbmenos sempre lidos sob a clave da génese de uma
tradigao nacional.” In: FICO, Carlos. Op.Cit., p. 29.

2L HANSEN, Jo&o Adolfo. In : GRAMMONT, Guiomar de. Op. Cit., p. 18.

22 Op.Cit., p. 36.

293 CARVALHO, José Murilo de. A formacdo das almas: o imaginario da republica no Brasil.
Séo Paulo, Companhia das Letras, 1990. Segundo esse autor, Tiradentes € um personagem
tomado por simbolo de busca de um ideal, construido e incorporado pelo imaginario do povo.
*Titulo Original: O Aleijadinho, Drama, 100 min., Brasil, 2000. Distribuicdo: G. Minas
Producéo, Direcdo: Geraldo Santos Pereira, Roteiro: Geraldo Santos Pereira e Renato Santos
Pereira, Producdo: Vila Rica Cinematografica, Mdusica: Edino Krieger, Som: Vera Freire,

Fotografia: Claudio Portioli, Desenho de Produgao: Marco Antdnio Rocha, Edicdo: Vera Freire.
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entrevistada por Rodrigo Bretas (o ator Antonio Naddeo), em 1858. O
historiador descobre a existéncia dessa senhora, nora de Aleijadinho —
interpretado pelo ator Mauricio Gongalves — morto 44 anos antes. Através dos
relatos de Joana, Bretas € mostrado reconstituindo a trajetoria do artista, filho
de uma escrava, lzabel, e do arquiteto portugués Manoel Francisco Lisboa
(Edwin Luisi), e que se tornou 0 mais importante artista do periodo barroco
mineiro. Em flashbacks entremeados pela entrevista de Joana a Bretas, o filme
narra os principais acontecimentos na vida de Antonio Francisco Lisboa, tanto
de sua vida pessoal como de sua obra artistica, seus supostos contatos com
muitas pessoas influentes da época, inclusive com o inconfidente Claudio
Manuel da Costa, culminando na misteriosa doenca que o assaltou a partir dos
47 anos — mesma idade em que Joana Lopes relata a Bretas, o bidégrafo, em
seu livro, que Lisboa teria adoecido, vivendo, antes disso, de forma saudavel —
deixando-o incapacitado fisicamente, deformado e sozinho, podendo contar
apenas com a presenca de sua méae, lzabel.

O relato de Santos Pereira, muito fiel a narrativa de Bretas, ascendente
de Joaquim Pedro — seu assistente de direcdo em Rebelido em Vila Rica — traz
Aleijadinho oscilando entre uma figura mitica e herdica, da vida exemplar,
apesar dos martirios sofridos, até a obra inigualavel que produziu em meio a
tantas desgracas. Geraldo Pereira aqui também opta pela narrativa biogréfica
da trajetéria do génio degredado ao martirio, & analise dos procedimentos
artisticos de Antonio Francisco, apesar de mostrar certos episédios importantes
de sua carreira, como a aprendizagem do oficio com o pai, Manuel Francisco
Lisboa, e a influéncia recebida de renomados artistas da época, como o
portugués Jodo Gomes Batista, o que teria delineado suas aptiddes artisticas.
Apresenta também a realizacdo das suas mais conhecidas obras, os Doze
Profetas em pedra-sab&o, para o Santuario de Bom Jesus de Matosinhos®®,
em Congonhas do Campo, e a ornamentacao da Capela de S&o Francisco de
Assis de Ouro Preto, a cujo teto atribui-se a autoria do pintor Manuel da Costa
Ataide.

2% O santuario de Bom Jesus de Matosinhos foi tombado em 1938, e em 1985 foi elevado a

Patriménio da Humanidade pela UNESCO.
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E interessante notar como, em meio a tantas polémicas em torno da
personalidade de Antonio Francisco, com muitos autores até contestando a
veracidade das informacbes contidas na biografia de Rodrigo Bretas,
considerando o artesdo mineiro nada mais do que um mito construido pelo
escritor de Tragos biograficos relativos ao finado Antonio Francisco Lisboa,
distinto escultor mineiro mais conhecido pelo apelido de Aleijadinho®®, a
atracdo pela beleza das obras atribuidas ao artista mineiro persiste de geracéo
a geracdo de estudiosos, pesquisadores, leigos ou até outros artistas em
diversos campos de atuagdo, no caso de nossos estudos, até mesmo o
Cinema.

E seguindo o curso natural de desvendamento ou de pura contemplagéo
da obra desse escultor, Joaquim Pedro realizou seu curta-metragem em 1978,
produzido pela Embrafilme, tentando fugir do roétulo de filme institucional,
procurou realizar um verdadeiro ensaio artistico sobre o barroco mineiro, por
meio do relato cronolégico da vida e dos feitos do artista, exaltando obras que
resistiram ao tempo e a histdria, uma grande excec¢do nas artes plasticas
brasileiras. Demonstrando clara intimidade com o tema, Joaquim Pedro de
Andrade propicia ao espectador uma proximidade com o teor de seu filme —
sem recorrer a imagens de arquivo ou entrevistas com especialistas acerca do
tema — transpondo-o para a Vila Rica do século XVIII, para apreciar a analogia
entre a vida, a obra de Aleijadinho e o barroco de Minas Gerais. Para
estabelecer certas comparacdes entre a obra, recentemente aqui descrita, de
Geraldo Santos Pereira, e a de Joaquim Pedro, percebe-se profunda
divergéncia, apesar da inspiracdo primeira ter sido motivada pelo relato de
Bretas a ambos os cineastas. Nesse filme, que ndo tem cunho narrativo-
draméatico, sem atores revivendo a trajetoria do artista mineiro, a op¢éo pela
verve documental aparece clara, com a narracdo do poeta e critico de arte
Ferreira Gullar servindo para pontuar as fases da vida do artesado, tanto que
descreve o artista mineiro como filho do arquiteto e carpinteiro Manuel
Francisco Lisboa, de acordo com Joana Lopes, sua nora, mas imputa a data de
nascimento do artesdo o ano de 1738 — de acordo com os documentos
pertencentes ao IPHAN — e diz que, mais ou menos até os 40 anos de idade,

2% Titulo original da biografia de Rodrigo José Ferreira Bretas.
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gozou de boa saude, contrastando levemente com o relato da Joana Lopes do
filme de Santos Pereira. De fato, poucas semelhancas aproximam as duas
obras, tendo sido eleita como a maior, a ébvia investigacdo do biografado
Aleijadinho adotando o0 mesmo discurso panegirico e reverente aos dados
recolhidos pelo seu primeiro bidégrafo — também mineiro como Santos Pereira.
O filme de Joaquim Pedro percorre suas obras mais famosas, destacando seu
engenho artistico, a histéria do Brasil colbnia, e as idéias artisticas e
intelectuais em voga na Europa, como o enciclopedismo, limitando os relatos
biograficos apenas a pequenos episodios que estabelecem determinados
paralelos entre a arte e a descricdo da doenca de forma distanciada, tentando,
num primeiro momento, ndo sobrepor ao artifice 0 mito, naquela antiga Vila
Rica. Joaquim parece optar pela consagracdo do mito somente a partir do
sofrimento, que néo teria impedido o artesdo de continuar sua obra, e a dor que
o teria ascendido ao posto dos grandes martires.

A narracdo, acompanhada por musica sacra®’

, comeca ainda nos
créditos iniciais antes da primeira cena que mostra um panorama de Ouro
Preto ao amanhecer. Logo a seguir, uma pequena descricdo da ascensdo de
Vila Rica e da sua fase aurea, entremeada por diversas fotografias da cidade,
para a captacédo do interior de uma capela, Nossa Senhora da Conceicéo de
Antdnio Dias, em Ouro Preto. Instituida em 1705, essa capela possui tal
nominacao por ser situada em Antbénio Dias, um dos arraiais mais antigos que
constituiram Vila Rica. Da construcdo inicial, nada mais existe. Somente a
partir de 1727, houve nova edificacdo no local, pelas maos de Manuel
Francisco Lisboa. Dos altares da nave, aproveitou-se a talha, anterior a 1730,

298

em estilo joanino™®. Da Matriz da Nossa Senhora da Concei¢cdo de Anténio

»" gsegundo os créditos finais, composices de José Joaquim Emérico Lobo de

Mesquita(Diamantina, 17—a 1805). Este autor pode ser considerado 0 mais expressivo
compositor setecentista de Minas Gerais, trabalhando, inclusive, como regente e organista da
Ordem Terceira do Carmo em Vila Rica, de 1787 a 1795; Pe. José Mauricio Nunes Garcia (RJ,
1767 a 1830); Manoel Dias de Oliveira (Tiradentes, 17—a 1813); André da Silva Gomes (Sdo
Paulo, 1781 a 18--); Martiniano Ribeiro Bastos (Sao Jodo Del Rei, século XIX); Inacio Pereira
Neves (Ouro Preto, 17—a 1790).

2% Estilo joanino é a designacdo atribuida & talha produzida segundo um risco em que a
influéncia italiana é flagrante, explorando-se ao maximo o efeito cénico da maquina retabular,

aspecto conseguido pela eficaz arrumacdo dos elementos estruturais e decorativos; a origem
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Dias, exalta-se o fato de ali terem trabalhado e hoje estarem enterrados
Antonio Francisco Lisboa, o Aleijadinho, e seu pai, Manuel Francisco. Conta-se
também que havia certa rivalidade entre as paroquias de Antbnio Dias e a de
Ouro Preto, cuja matriz € a Nossa Senhora do Pilar, e que tal disputa alude a
luta entre paulistas e emboabas, brasileiros de Anténio Dias, a primeira
fundacéo de portugueses do Pilar.

Imagens de Ouro Preto, contemporaneas ao filme, na década de 70,
servem de palco para a descricdo dos tempos de Aleijadinho, com seus
‘poetas e eruditos, prelados, bacharéis, musicos, arquitetos, pintores,

escultores e mestres de varios oficios” .

ExpBe também que o Palécio da
Camara é hoje o Museu da Inconfidéncia, ao passo que mostra essa
edificacdo, e cita Tiradentes como simbolo de liberdade no pais. Atribui, a
seguir, ao artista, a composi¢ao de um inusitado busto feminino, exibindo uma
mulher de seios desnudos, num chafariz de pedra-sabao, no Alto da Cruz de
Ouro Preto, projetado por Manuel Francisco Lisboa, em 1757, como sendo sua
obra inaugural, concebido como “afirmacdo de sua personalidade singular” 3,
sobretudo pelo dinamismo da forma devido aos diferentes formatos do tecido
que a envolve, causando a ilusdo de movimento e oscilagdo. Esse busto
feminino®*! data de 1761, servindo como arremate para o frontdo do antes
conhecido como Chafariz do Pissarrdo (no antigo Beco do Are&o)*%?, hoje
conhecido como Chafariz do Alto da Cruz, como s6 o era denominado o outro

até entdo, genuino Chafariz do Alto da Cruz do Padre Faria, cujo projeto

desta expressao de classificagdo surge em funcdo da datacdo aproximada de um conjunto de
retabulos de caracteristicas formais idénticas, que é coincidente com o periodo do reinado de
D. Jodo V, os quais apresentam uma linguagem decorativa especifica como a utilizacdo da
coluna berniniana, a introducdo de cortinas, sanefas, baldaquinos, o recurso a festdes,
grinaldas, querubins alados, atlantes, conchas entre outros elementos.

% |n: ANDRADE, Joaquim Pedro de. Filme Aleijadinho, 3°35".

%% |dem, 544",

%% De acordo com o Guia dos Bens Tombados — Minas Gerais, 1984, esse Chafariz localiza-se
na Rua do Resende, Ouro Preto, data de 1957, sob o projeto de Manuel Francisco Lisboa e é
tombado sob Processo n°® 430 e Inscricdo n® 372-A, presente no Livro Belas-Artes, a
19.05.1950.

%92 BANDEIRA, Manuel. Guia de Ouro Preto. Rio de Janeiro, Ediouro, 2000, p. 105.
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também atribui-se a Manuel Francisco, e conta com a contribuicdo de seu filho,
ainda bem jovem.

No documentario, destacam-se as meng¢les as igrejas da Ordem
Terceira de Sdo Francisco de Assis de Ouro Preto **, sua obra-mestra, a do
Carmo, a igreja do Pilar, a de S&o Francisco de Sao Joao Del Rey, a capela de
Nossa Senhora do Rosario dos Pretos, as diversas obras de imagens santas,
aos pulpitos, aos lavatoérios de igrejas, como o da Sacristia da igreja do Carmo
e a de Sao Francisco, de Ouro Preto, ambos em pedra-sabéo, até o arremate
de sua obra, a encenacdo dos Passos da Paixao de Cristo e a subida ao adro,
no alto da colina, para a ornamentacdo dos doze profetas biblicos®®, em
Congonhas do Campo. Mas ha diversas outras obras imputadas ao arteséo,
que sdo descritas através de narracdo e imagem. Dos pouco mais de 22
minutos de projecdo, somente quase trés minutos sdo dedicados a falar da
doenca que o acometeu e o deformou. Um recurso utilizado sutiimente pelo
diretor de modo a ndo alongar a descricdo do martirio padecido pelo artifice, o
gue poderia soar apelativo e artificial, € a exposicdo de algumas de suas
esculturas mais afeitas ao expressionismo doloroso da maioria de suas obras,

como a imagem de Santana®” “onde com refinado apuro plastico se contrapde

%93 Nessa edificacdo, Antdnio Francisco Lisboa trabalhou tanto no projeto de arquitetura, quanto

nos ornamentos e sao suas obras a portada, o risco, o medalhdo, a ornamentacao da cupula
da capela-mor, com um anjo que porta flores (1773-1774), o risco do retdbulo (1778), dois
pulpitos de pedra (1771-1772) e o lavabo da sacristia (1777-1779).

%4 |sajas, Jeremias, Baruc, Ezequiel, Oséias, Joel, Abdias, Amés, Habacuc, Naum, Jonas e
Daniel. Esse projeto é interessante, devido o conjunto da mensagem: como se o fiel
vivenciasse, num primeiro momento, os sofrimentos de Cristo, vendo os Passos da Paixao,
depois, no alto da colina, se deparasse com anunciacdo dos profetas que apontam para o texto
biblico (Ezequiel), para o céu (Habacuc) e para a igreja ao fundo (Abdias), simbolizando a
presenca de Deus na Terra.

%% Essa imagem é Santana Mestra, e é atribuida & segunda fase (1775-1790) de Aleijadinho e
pertence & colecdo Renato Whitaker, de S&o Paulo, capital. E feita em madeira policromada,
tem 32 cm de altura, 20 cm de largura e 18 cm de profundidade. E chamada Santana Mestra
por fazer parte da série que traz a Virgem Maria, ainda crianca, sendo ensinada a ler por sua
mae. Cf. OLIVEIRA, Myrian Andrade Ribeiro de. FILHO, Olinto Rodrigues dos Santos.
SANTOS, Antonio Fernandes Batista dos. (Org.) O Aleijadinho e sua oficina — catdlogo das

esculturas devocionais. S&o Paulo, Editora Capivara, 2002.
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a refinada dogura e a tensdo premonitéria” 3. Tal descricdo do roteiro diz
respeito as diversas rugas na face e junto aos olhos, o que revelaria sua idade
avancada, e devido a suntuosa ornamentacdo do manto, cujo movimento
compde um conjunto harménico com os tracos fortes da personagem, sua

tunica angulosa e no “inusitado do véu em barrete” 3

, 0 gque levaria Lygia
Martins Costa e Germain Bazin — que incluiu tal imagem em seu livro®*® de
1963 — a associarem-na a uma Sibila ou profetiza. Essa tensao premonitéria da
Sibila estd metaforicamente associada a divulgacdo da doenca do artesao,
proximo passo da pelicula, que sera concluida tomando como base a agonia
dos momentos finais do mestre artifice.

A primeira imagem do curta é a da Vila Rica contemporanea, no entanto,
a intencdo é remontar sua época aurea. Conta-se que Antonio Dias,
bandeirante paulista, encontrou jazidas de ouro em imensa quantidade, em
1699, na regido de Minas Gerais, hoje conhecida como Ouro Preto. Vila Rica
seria fundada apenas em 1711. Em 1789, seria palco de uma das maiores
conspiracBes contra a coroa portuguesa, mas, por volta de 1791, ja comecaria
a ver o seu declinio. Esse periodo de nascimento, apogeu e declinio coincidem
com a vida de Antonio Francisco Lisboa. E é tentando contextualizar esse
panorama que Joaquim Pedro, apds a primeira tomada do amanhecer de Ouro
Preto, segue com mais cinco imagens contemporaneas do exterior da Matriz de
Sao Francisco de Assis, de Ouro Preto, “obra-mestra” de Aleijadinho segundo o
filme, para mostrar a permanéncia da historia que a partir dali serd recontada.
Apds esse movimento que ja situa o local do relato, o espectador é transposto
para o interior da igreja matriz de Nossa Senhora do Pilar, também de Ouro
Preto, mas a seguir depara-se novamente com a visao exterior da matriz de
Séo Francisco de Assis. Durante esse trajeto da camera, percebe-se a
harmonia da narracdo que conduz a narrativa sobre o passado desse vilarejo e
a origem das igrejas jA mostradas e também da capela do Rosario dos Pretos,
no Alto da Cruz, de interiores muito luxuosos devido a ornamentacdo em ouro e

0 exterior em taipa caiada e pau-a-pique. Havia o projeto de tornar Vila Rica

%% Filme O Aleijadinho, 6°17”.
%7 OLIVEIRA, Myrian Andrade Ribeiro de. et alli. Op. Cit., p. 95.

%98 Aleijadinho et la sculpture baroque au Brésil. Paris, Le Temps, 1963.
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uma cidade exuberante para ostentar toda a riqueza ali descoberta. Segundo

Lucio Costa, tratava-se ainda da

“nascida da busca do ouro, e vencido o periodo
inicial de implantag&o, Vila Rica estava entédo
em sua fase de prosperidade e consolidacéao,

mas nao apresentava ainda o perfil que tanto

Ihe deve”>®

O relato comega explicando didaticamente que, naquele vilarejo de
delimitado espaco urbano, havia ambiente propicio para o desenvolvimento das
novas idéias, estando-se “as vésperas de novo surto artistico, verdadeiro
renascimento”. Cita ainda a “clausura imposta pela Metrépole” que nao foi
capaz de conter a chegada ao Brasil, sobretudo em Vila Rica, daquele conjunto
de conceitos progressistas, inovadores, e tampouco dos anseios promovidos
pelas Revolu¢cdes nascidas entdo na Europa. Nesse momento a narrativa situa
a cena ilustrativa, em poucas palavras, trazendo a imagem dos ideais
buscados pelos inconfidentes mineiros e a imagem de Tiradentes, alferes e
simbolo da conspiragdo que encabecou a lista de movimentos libertadores do
Brasil da condicdo de colbnia portuguesa. E, continuando o relato voltado ao
passado, entremeado por imagens contemporaneas de Ouro Preto, palco das
filmagens, o cineasta entrelaca a descricdo dessa cidade que sobrevive ao
tempo e a historia, para voltar novamente a figura de Antonio Francisco Lisboa,
relacionando sua época a uma intensa movimentacdo politica, novamente
relacionada a Inconfidéncia Mineira, seja pela citacdo da Casa dos
Governadores ou da Casa da Camara, atual Museu da Inconfidéncia, que
testemunharia “despertar ali a consciéncia civica, e crescer aquele anseio de
liberdade que Tiradentes afinal catalisou.” E a cena fecha essa
contextualizacao histérica focalizando a lapide in memorian a Joaquim José da

Silva Xavier, trazendo também o nome de todos os herdis inconfidentes®°. Dois

%9 Filme O Aleijadinho, 2°10”.
%19 José Alvares Maciel, Francisco de Paula Andrade, Carlos Correia de Toledo e Melo, José da
Silva Oliveira Rolim, Inacio José Alvarenga Peixoto, Francisco Antonio de Oliveira Lopes, Luis
Vaz de Toledo, Domingos de Abreu Vieira, Claudio Manuel da Costa, Toméas Antonio Gonzaga,

Luiz Vieira da Silva, entre outros.
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icones da historia brasileira revividos na analogia entre a arte e a revolucao.
Aleijadinho, revolucdo na arte nacional, Tiradentes, revolugdo na histéria
politica do pais.

E a continuagdo retorna a Aleijadinho, argumentando que “o tragico
desfecho politico ndo deteve, entretanto, o surto de renovacao artistica que o
precedera de 40 anos, com a capela do Rosario de Mariana.” Mostra, assim, os
interiores da igreja, seu requintado acabamento, até 0 momento em que se
aterd a analise de pecas avulsas do artista mineiro, como o Oratério de
jacaranda, na Sacristia da Igreja de Nossa Senhora do Pilar, atribuido ao
periodo inicial®' de sua carreira, juntamente a Matriz de Caeté, onde teria
trabalhado com o entalhador portugués José Coelho de Noronha. Mas a
atencao do curta, dentro da exibicdo da obra do artesdo mineiro, se volta, aos
seis minutos de projecéo, para a obra-prima de sua carreira, a Igreja de S&o
Francisco de Assis de Ouro Preto, cujas imagens dos exteriores ja tinham sido
anunciadas na abertura do curta-metragem de forma incansavel. Agora, 0
espectador pode adentrar o seu interior, deparando-se de imediato com o teto
de Ataide, visualizado-o vagarosamente e numa captacdo que abarca o seu
todo. Pedagogicamente a narracdo esclarece que a igreja ficara inconclusa,
“faltando-lhe o coro, as grades, os proprios altares colaterais, entre outros
elementos que so6 foram executados mal e tardiamente”, ao mesmo tempo em
gue a camera comeca a realizar eficientes efeitos de contemplacédo das obras
de arte que compdem o conjunto arquitetdnico da edificagdo em seu interior,
através do close no altar e nos pulpitos em pedra-sabdo, cujas figuras tém
expressdes marcadamente dramaticas, o que seria um distintivo de seu estilo
na época. A portada carmelita de Sabard, da mesma época (1771-1772) dos
pulpitos exibidos anteriormente, assim como a portada da Igreja do Carmo, em
Ouro Preto, que adaptou ao seu estilo, apés a morte de seu pai, Manuel
Francisco Lisboa, autor de seu projeto original.

O filme cogita a possibilidade de Antonio Francisco ter seguido ao Rio de

Janeiro, apds os trabalhos em Sdo Jodo del Rey, e la tenha conhecido uma

st Aleijadinho teria, segundo a critica de arte, trés fases, a saber: primeiro periodo (1760-

1774), Formacgdo do estilo; segundo periodo (1774-1790), A realidade idealizada; terceiro
periodo (1790-1812) A espiritualidade sublimada. Cf. OLIVEIRA, Myrian Andrade Ribeiro de. et
alli., p. 25-33.
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famosa portada carmelita trazida de Lisboa em 1761. Seria, por isso, segundo
o filme, que desfez na portada da S&o Francisco de Assis, de Ouro Preto, as
“ombreiras e vergas da porta e afastou as janelas do coro ja construidas para
sobrepor as armas franciscanas o medalhdo de Nossa Senhora encimado pela
coroa real” **? e, seguindo a cronologia, mostra-se o Lavatério da Sacristia, da
igreja do Carmo, em Ouro Preto, e o Lavatorio da igreja de Sao Francisco, “ao
que parece, doado”, por ndo haver recibos de pagamentos a respeito dessa
peca. Ainda na mesma obra, a camera focaliza detalhes de sua composicao,
destacando trés anjos, dois deles, alternados por uma figura de vendas, e 0
altimo segurando uma caveira, como introducdo a narrativa inevitavel: a
doenca. Nesse momento, a curiosa figura de um morcego, imével como mais
uma peca do conjunto arquiteténico, num pedestal da antiga igreja, vai sendo
inusitadamente desvendada pela camera. E a alternancia com as figuras
deformadas, agredidas pelo tempo e pela inexistente preocupacdo de
preservacdo do patriménio artistico nacional, serve como exemplo da propria
degradacdo de mestre Antonio Francisco Lisboa, imagem, conforme a
descricdo da nora, “asquerosa e sinistra”.

Aos 13 minutos de filme, a alcunha Aleijadinho pela primeira vez é
citada, descrevendo a dificuldade de locomocao do artifice, que precisava, para

313

isso, contar com a ajuda de alguns criados. A imagem de Cristo®” surge

fazendo analogia com a doenca do artista, ao mostrar a Cruz, as chagas e o
corpo massacrado pela moléstia. Na igreja de Sao Miguel e Almas, de Ouro

314

Preto, a camera exibe uma pintura®* de Manuel da Costa Ataide, em recorte,

dada a decoracédo que as circunda harmoniosamente, de modo que o narrador

%12 Essa igreja é descrita da seguinte forma por Manuel Bandeira: “O coroamento da porta

principal € uma composi¢do em pedra-sabao composto de dois medalhdes, um com as cinco
chagas, outro com os cinco dados, dominados por outro medalhdo maior e em que se vé a
imagem em meio de Nossa Senhora da Concei¢do encimada por uma coroa de rainha. No alto
da fachada, grande medalhdo circular, que representa S. Francisco de joelhos recebendo os
estigmas no Monte Alverne.”

33 Um Cristo Crucificado, identificado por Lucio Costa, podendo ser o primeiro Cristo esculpido
pelo mestre. Segundo o historiador Sylvio de Vasconcellos, € de 1775, pertencendo a
juventude do artista.

%4 Na verdade, em Senhor Bom Jesus de Matosinhos ou S&o Miguel e Almas, em Ouro Preto,

podem-se visualizar duas pinturas de Ataide, a Ceia e a Crucificacao.
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explica que a enfermidade ndo diminuiu o potencial de sua criacao, ja que sua
obra « se avoluma e avulta », pois trabalha a seguir na igreja do Rosério, em
Santa Rita Durdo, que € visualizada de modo contemplativo, detendo-se
sobretudo no teto, ndo menos arrebatador do que toda a preciosidade dos
detalhes que ostenta, como se estivéssemos guiados pelo préoprio olhar do
cineasta que, sentado num dos bancos da igreja, olha para cima, torce o
pescoco e a cabecga, girando-a, para vislumbrar a um sé tempo todo esse
cenario tao aprazivel.

Usando a mesma técnica que aprecia a obra, demorando nela o olhar
atento, voltamos para o teto de Ataide e para os anjos pintados e esculpidos
que enfeitam sua mais perfeita obra, Sdo Francisco de Ouro Preto, cujo
retdbulo da capela-mor, elogiado pela narracdo, constitui monumental
expressdo de beleza e rigor ao ser captado pela camera que realiza um
panorama de todo o conjunto, rico em detalhes, cores e vitalidade. E corta-se
para as igualmente suntuosas palmeiras imperiais que abrem o caminho para a
igreja de Sao Francisco de Assis, de Sdo Joao del Rey. Para, finalmente,
chegar ao santuario de Nossa Senhora do Bom Jesus de Matosinhos, em
Congonhas do Campo, palco de seu ultimo conjunto artistico, jA com a idade
bem avancada. A tarefa de encenar em tamanho natural os Passos da Paixao
de Cristo foi uma das mais desafiadoras para Antonio Francisco Lisboa,
tamanha a rigueza dos detalhes e das expressdes draméaticas de cada um dos
personagens ali representados. A leveza da exibicdo dos tecidos, dos gestos e
das diversas emoc0fes ali desempenhadas € arrebatadora. A visdo do Anjo da
Amargura, carregando o célice da amargura, simboliza a paixdo e a morte de
Cristo na cruz e aparece para mostrar que, em meio a tanta beleza, ha também
a dor e a dramaticidade do episddio esculpido arduamente pelo artifice mineiro.
A escultura, imagem de vulto inteiro possui um dispositivo para ser pendurado
na parede, é filmada de cima a baixo, mostrando a cena dos acontecimentos
biblicos, com o0 anjo pairando sobre a imagem de Sao Tiago Adormecido.
Descreve-se, entdo, a cena em que Jesus suplicava ao Senhor para afastar-lhe
o céalice amargo, enquanto os discipulos dormiam, mesmo sob as orientacbes
de vigilia em oracao.

Mesmo de modo breve, o curta-metragem consegue transmitir a

mensagem, ndo sO da arte de Aleijadinho, mas também da fé por ele
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professada, por meio de suas esculturas, intimamente ligadas a igreja catélica.
E a imagem-sintese dessa dramaticidade é a de Cristo com cruz as costas®>,
peca expressiva de imenso sofrimento e arrebatadora aos olhos de quem a

contempla:

[...] a expressao de dor e fadiga no rosto, a
cabeleira desordenada, mais longa que o normal,
as maos crispadas sobre a cruz, o panejamento da
tlnica, de ritmo rapido e desordenado, mais largo e
ondulado no manto, a tensédo da perna esquerda
nua, com o0 pé apoiado em pequeno monte
rochoso. Os olhos de vidro e a carnagdo escura

conferem um aspecto diferente & imagem.**°

Noutra imagem, Cristo da Crucificagdo®"’

, N0 momento em que é levado
a cruz, Jesus esta agora deitado sobre a madeira, tem a cabeca apoiada na
prépria cruz e os bracos abertos, com as méos ja pregadas, porém com 0s pés
ainda sendo cravados. E, além das exuberantes imagens dos Passos da
Paixdo, Aleijadinho ainda sobe até o alto da colina para concluir a obra de sua
vida com maestria: 0s monumentais profetas, cujo aspecto aparece ainda mais
grandioso devido as estruturas as quais estéo fixados, como a guardar a igreja
ao fundo. Cada um deles é focalizado com seus apontamentos proféticos
sendo propagados pelas expressdes, pelos gestos e pelos movimentos
esculpidos pelo mestre em pedra-sabdo, até formarem uma imagem Unica,
juntamente ao santuario, com o céu de Congonhas emoldurando essa
paisagem que nao parece destoar em nada do aspecto natural do lugar. E, com
a mesma graciosidade, a camera se desloca até a igreja de Nossa Senhora do
Carmo, em Ouro Preto, destacando o frontal do altar de S&o Jo&o Batista, até

318

alcancar a figura de Cristo na coluna> — lentamente, desde a cabega até os

%* Em madeira policromada, com 208 cm de altura, 114 cm de largura, e 65 cm de

profundidade.

%% In: OLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro de. Op. Cit., p. 200.
7 Em Congonhas do Campo, com 186,5 cm de altura, 177 cm de largura, e 42 cm de
profundidade — dimensdes sem a cruz —, peca em madeira policromada.

318 No Museu da Inconfidéncia.
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pés — cuja aparicao de sofrimento e dor se irmana com a descricdo dos ultimos
momentos de vida do artesdo que, com 0 “corpo chagado, amargurado e SO,
jazeu durante quase dois anos, num estrado de tabuas, sobre dois cepos, onde

319 0s Seus

pedia ao Senhor, na sua lenta agonia, que sobre ele pousasse
divinos pés”.

A analogia com a mitologia cristd torna-se inevitavel. O sofrimento de
Antbnio Francisco Lisboa, em seus momentos finais, é descrito no
documentario com tragicidade e devocao. O sacrificio de uma vida entregue,
na juventude, as vaidades, mas que é redimida pela dor e pelo arrependimento
do artifice implorando para que Deus pouse nele os pés, num sinal de
humilhag&o e contricdo. O tom inicial do filme apresenta a arte de Aleijadinho
como um dom divino manifestado no ainda inicio de uma existéncia imersa em
vaidade e pecado, porém a descricdo muda radicalmente nos momentos finais
em que o artista agoniza. A redencédo do escultor por meio de uma descricéo
gue lhe confere santidade e éxtase divino denota um conflito que permeia todo
o0 curta-metragem. O constante embate entre a configuracdo material e a
espiritual que envolve a personalidade e a obra do artista. Como se uma fosse
a extensdo da outra. E sabido que, apesar das diversas definigdes que rondem
o Barroco, o conceito espiritualista desse movimento artistico se mantém, seja
pela reacdo ao conceito de arte classica ou pela associacdo com a Contra-
Reforma. Porém, no caso especifico do Barroco Mineiro, o primitivismo das
caracteristicas naturais do artesdo impdem-se as obras e a vivéncia rudimentar
desse homem é ressaltada. A natureza de Vila Rica fundia-se inevitavelmente
as igrejas e as demais edificacdes do periodo colonial. H4 quase uma completa
indistincdo entre as constru¢cdes humanas ou naturais, evidenciando um

contraste que também se apresenta harmonico.®?° Na conducéo dessa dialética

%9 No livro de Bretas, o trecho o seguinte: “Durante o tempo em que esteve entrevado,
freqlentes vezes apostrofava a Imagem do Senhor que tinha em seu aposento, e tantas vezes
havia esculpido, pedindo-lhe que sobre ele pusesse seus divinos pés”, Op.Cit.,p. 66.

%0 “Ora, a igreja brasileira ndo encontrara a rivalidade do urbano. Segundo os melhores
indicios, as igrejas da zona do ouro plantaram-se, de inicio, em espacos bem abertos. O
casario que hoje cercou a matriz do Pilar ou a de Antdnio Dias ndo ousou encostar-se a elas,
respeitando a circulagdo livre a toda a volta, o que decerto ja constituia habito enraizado

guando as moradias adensaram-se naquele sitio. [...] Em Ouro Preto, sente-se que cada igreja
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entre a existéncia mundana e divina do Aleijadinho e de sua propria arte, €
possivel entrever a identificacdo entre 0 passeio da camera pelas figuras de
expressfes humanas, dolorosas e penitentes como um retrato do proprio
artifice, como se essas imagens fossem a sintese de sua propria figura que
nao deixou outra documentacédo de seu semblante, mas que pode ser visto em
cada estatua, em cada traco assimétrico de suas linhas sinuosas. Essa solucao
plastica dada pelo documentario a imagem de Aleijadinho mimetiza a propria
originalidade de um Barroco brasileiro, destacando a ornamentacao
esplendorosa, praticamente aurea da imagem que se fez do artifice, dando-lhe
uma feigao “candnica”.

O martirio de Aleijadinho, ao ser descrito por Joaquim Pedro de
Andrade, aproxima-se, indubitavelmente, do tratamento dispensado ao artifice
pelos intelectuais modernistas. Como salientou a pesquisadora Guiomar de

Grammont®?!

, & primeira biografia de Bretas, ao ser confrontada por Rodrigo
Melo Franco de Andrade e pelos demais representantes do patrimoénio,
suscitando diversas pesquisas e averiguacao das fontes, foi decisiva, a partir
de entdo, dada a polémica em torno do personagem curioso, para afirmar a
figura de Antdnio Francisco Lisboa como um mito. Segundo Lourival Gomes
Machado, a restauracdo de suas obras devolvera ao pais uma das mais bem
acabadas manifestac6es do barroco mineiro confirmando a “superioridade sem
contraste da criagdo do Aleijadinho”, como “o borbulhar do génio no
desgoverno da ignorancia completa ou quase.” **2 Por outro lado, a critica ao

escultor e sua obra persistia. E é interessante notar, como relata Grammont, de

busca sua plataforma no cume de um morro e que, segundo certos indicios, essa plataforma
dominava todo o casario no momento em que se rasgaram os alicerces. A igreja ficava, pois,
solta no conjunto do burgo e, desde que as moradas comegavam a cercé-la, mais adiante e
mais acima haveria uma nova plataforma a espera da nova igreja.” MACHADO, Lourival
Gomes, Op.cit., p. 108.

% n; Aleijadinho e o aeroplano: o paraiso barroco e a construgao do heréi nacional, Rio de
Janeiro, Civilizag&o Brasileira, 2008, p. 38.

%22 |n: Barroco Mineiro. Sdo Paulo, 42 edicdo, Editora Perspectiva, 2003, p. 354-355. Essa obra
€ uma reunido de textos do autor cujo prefacio, de 1968, é assinado por Rodrigo Melo Franco
de Andrade que demonstra profunda admiracdo por esse homem que se dedicou por anos a
estudar a cultura das Minas Gerais e a difundi-la representando um “subsidio de qualidade

excepcional” aos estudos da histéria das artes nacionais.
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gue modo as tentativas de vasculhar as fontes garimpadas por Bretas e pelo
proprio SPHAN, ao invés de destruirem a aura do escultor mineiro, serviram
apenas para elevar a sua imagem ao patamar de um herdi, o “herdi barroco”
capaz de sintetizar em si todas as contradicdes do povo brasileiro e sua
cultura. Méario de Andrade, na época um dos componentes mais relevantes do
Patrimbénio Historico e Artistico Nacional, alcou Aleijadinho ao posto de
exemplo genial da arte nacional e, da mesma forma, a redescoberta das
manifestacdes culturais mais auténticas nacionais, operada pelos modernistas,
s6 serviram para enfatizar essa condicdo assombrosa de alegoria da dor, da
persisténcia e da redencao através da beleza artistica.

O curta-metragem de Joaquim Pedro segue, nesse sentido, a mesma
postura em relacdo ao artifice, jA preconizada por Bretas — diversas vezes,
reproduzindo passagens inteiras da biografia pioneira — pelos modernistas e
pelo SPHAN. Nesse interim, torna-se interessante buscar as motivagfes desse
cineasta em “redescobrir’” o pais a maneira dos intelectuais modernistas ou a
prépria maneira de seus antepassados. Ao retomarmos o0 mito de Tiradentes,
conforme foi visto no capitulo anterior, talvez seja mais uma tentativa de
redescobrir a nagdo envolta, na época, em um manto de problemas politicos e
muito despida de suas grandezas e feitos historicos. Desse modo, pode-se
considerar a memoéria do cineasta como a possibilidade de se erigir uma outra
realidade, muito mais afeita a simbologia grandiosa que cabe a uma nacéo do
que aos fatos que verdadeiramente faziam parte da realidade nacional. A
narragdo de Ferreira Gullar surge em meio aos letreiros iniciais e a musica
sacra ao fundo retificando a data de nascimento de 1730, atribuida por Bretas
ao escultor, para 1738, conforme foi atestado pelo SPHAN, anos apés a
publicagdo da biografia. A primeira cena do curta (1'30”) é o panorama da
cidade de Ouro Preto, quase de maneira idéntica a primeira cena do longa Os
inconfidentes (2’49”), apds o prologo — seqiiéncia anterior aos letreiros de
abertura com o destinos dos poetas inconfidentes. A fotografia de ambos os
filmes é de Pedro Moraes. A cidade é descrita brevemente como palco da
historia de Antonio Francisco e suas igrejas sao contempladas. As igrejas que
aparecem panoramicamente nessa primeira tomada da cidade -
provavelmente a camera do cineasta situa-se, nesse momento, no adro da

igreja de S&o Francisco de Paula ou no morro do Cruzeiro, como recomenda
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Manuel Bandeira em seu Guia de Ouro Preto — sdo, nhum primeiro momento e
em plano inicial, S&o Francisco de Assis, depois a direita e ao longe, a Matriz
de Nossa Senhora da Conceicdo de Antbnio Dias e, praticamente, a frente
desta, portanto a esquerda da Séao Francisco, a Nossa Senhora do Monte do
Carmo, tendo ao fundo, o Museu da Inconfidéncia, bem proximo a praca hoje
conhecida como Praca Tiradentes. Desse plano mais aberto da cidade, estatico
e numa intencao claramente fotografica, o espectador é levado a proximidade
com as mesmas igrejas vistas anteriormente, uma a uma, até adentrar a Nossa
Senhora da Conceicdo de Anténio Dias, como guiado a um passeio. E a
camera que o leva ao encontro das igrejas, a principio, contempladas a
distancia. Evidencia-se a tentativa de fazer do espectador um participante ativo
e um cumplice do que sera narrado, envolvendo-o na origem da histéria de
Ouro Preto, em algum momento, ja palco de grandes acontecimentos de uma
envergadura épica propria de um tempo aureo e remoto. A origem mesmo de
Vila Rica é envolta em lendas e narrativas populares até hoje entranhadas em
sua populacdo, sendo repetidas incessantemente, de maneira a criar a
mitologia dessa cidade. Passado rememorado com a grandeza de suas duas
‘grandes sombras”, como ja afirmou Manuel Bandeira, o Tiradentes e o
Aleijadinho. Ambos mitificados, heroicizados e consagrados a simbolos da
grandeza nacional. Tudo é muito grandioso e ultrapassa 0 mero relato, porque
o terreno agora € proprio da mitologia, porém sendo confundido, muitas vezes,
devido a inclinagdo catolica e religiosa do homem brasileiro, a simbolos
cristdos, ndo s6 pela trajetoria sofredora de ambos, mas também pelo
estoicismo com que se resignaram a morte agonizante.

Desse modo, Ouro Preto apresenta-se ao espectador como 0 cenario
escolhido para o nascimento de Aleijadinho. As curvas de suas ruas e ladeiras
sao sucintamente desnudadas pela camera que adentra o interior da Igreja de
Nossa Senhora da Conceigédo. As mesmas linhas sinuosas das esculturas, com
imagens douradas e objetos suntuosos séo flagrados nesse passeio barroco
através das artes mineiras. Percebe-se, a0 mesmo tempo, certa movimentagao
da camera em busca da mesma circulagdo sugerida pelas imagens captadas,
lentamente, como a perscrutar a cena sem ferir a sua harmonia. O
posicionamento da lente que se volta para o teto, com o lustre imponente, vai

baixando o olhar até alcancar toda a riqueza das imagens, impossiveis de
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serem absorvidas de uma s6 vez, dada a multiplicidade de suas formas, cores
e elementos. A “riquissima talha dourada dos interiores”, sem duvida, € a
entrada para se perceber a majestosa imposicdo barroca do conjunto. A
camera oscila entre a profundidade dos elementos e a apreensao do detalhe.
Tudo parece se mover, estar vivo, seguir uma danca ou movimento
sincronizado de expressao e a camera é preenchida pelo excesso de figuras ali
presentes. S&o inumeros os detalhes e as formas humanas — e, a0 mesmo
tempo, divinas, jA que sdo imagens de anjos — a se misturarem com a
arquitetura da propria edificacdo da igreja, entre bracos e pernas envoltos por
tecidos esvoacantes. H& poucos cortes e a idéia presente parece ser a de
mover a camera numa busca de cumplicidade entre a imagem e o espectador,
gue se movimentam na mesma direcdo. A partir dai, o olhar é totalmente
ambientado ao local, para ser novamente transposto a Ouro Preto nos seus
espacos exteriores, como a continuar a viagem pelos seus montes e ruelas a
fim de investigar toda a paisagem local, tendo a cAmera como um guia seguro
a executar o movimento de aproximacédo e distanciamento do objeto analisado.
Ao fundo, a musica sacra acompanha essa visitacdo as igrejas e o relato da
vida e da obra do ilustre artifice, como a confirmar a solenidade ali
estabelecida. A evolugcdo da narrativa que remonta a trajetéria constitutiva de
Ouro Preto esta diretamente relacionada a progressao de uma outra narrativa
gue dai emerge para descrever a biografia e o curso artistico de Aleijadinho.
Ambas as narrativas entrelacam-se de maneira quase indiferenciada, como se
representassem uma a extensdo da outra. Sem contar que 0 proprio
andamento da céamera cinematografica percorre os espacos levando o
espectador a experimentar as ruas de Ouro Preto, suas ladeiras, becos e
paralelepipedos, tornando-o também mais um elemento da histéria narrada a
caminhar junto com ela.

Essa experiéncia proporcionada pelo movimentagcdo da camera a
encalcar as sugestdfes da narrativa acabam corporificando o personagem
Anténio Francisco Lisboa, atribuindo-lhe tempos e espacos definidos e
concretos que o resgatam do limbo das datas historicas e das especulagdes
em torno de seus mistérios. A “sombra descomunal” do Aleijadinho realmente
parece passear por cada canto de Ouro Preto, em seus monumentos, igrejas,

santos, edificios e habitantes, como uma entidade remanescente a representar
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toda a histéria da cidade e sua gléria do passado, como ja avisava Manuel

Bandeira, no poema Ouro Preto, na obra de 1940, Lira dos Cinquent anos:

Ouro Preto

Ouro branco! Ouro preto! Ouro podre! De cada
Ribeirdo trepidante e de cada recosto
De montanha o metal rolou na cascalhada

Para o fausto d’El-Rei, para a gléria do imposto.

Que resta do esplendor de outrora? Quase nada:
Pedras... templos que sao fantasmas ao sol-posto.
Esta agéncia postal era a Casa de Entrada...

Este escombro foi um solar... Cinza e desgosto!

O bandeirante decaiu — é funciondrio.
Ultimo sabedor da crénica estupenda,
Chico Diogo escarnece o Ultimo visionario.

E avulta apenas, quando a noite de mansinho

Vem, na pedra-sabao lavrada como renda,

- Sombra descomunal, a méo do Aleijadinho!**®

A sombra do Aleijadinho esta presente também em cada plano desse
curta-metragem, como o verdadeiro guia que conduz as imagens ali captadas.
A um so tempo, tudo ganha forma através do trabalho conjunto entre as
imagens e a narracdo. Sao cinco planos-sequéncia mostrando com a camera
estatica pontos da cidade, em seu espaco exterior. A vista de Ouro Preto, a
fundir arquitetura e paisagem natural contando com sua perfeita harmonia de
contrarios é, de repente, surpreendida por um desenho da Casa dos
Governadores no passado em contraponto com a mesma edificacdo na época
do filme (1978), e, a segquir, pela captacdo do Museu da Inconfidéncia, entre
pedestres e transportes publicos da modernidade, servindo para atualizar a
cena e 0s acontecimentos historicos, como marcas decisivas e latentes do

desenvolvimento dessa cidade, profundamente vivenciado pelos moradores da

%23 BANDEIRA, Manuel. Lira dos cinquent’anos. In: Estrela da Vida Inteira. Rio de Janeiro, Ed.

Nova Fronteira, 1993, p. 167.
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conflituosa Vila Rica de outrora até a contemporaneidade pacata da atual Ouro
Preto. Passado e presente sdo amortizados a um s0 instante, na cena em que
se mostra o mausoléu em que se prestam homenagens aos herdis da
inconfidéncia, entre os tumulos e a lapide em homenagem ao herdi enforcado e
esquartejado, Joaquim José da Silva Xavier — presentes no Museu da
Inconfidéncia. Esse momento politico é brevemente aludido como uma chaga
que ndo ofereceu nenhuma ameaca a beleza e a prosperidade alcancada
anteriormente pela renovacdo artistica encabecada por Aleijadinho, mas que
mantém semelhancas com sua trajetoria. O heréi enforcado é lembrado por
meio da lapide e do imaginério popular, assim como o arteséo esta imortalizado
em suas obras.

Dessa maneira, temos a cena cortada para um espaco interior de igreja,
novamente suntuosa e repleta de figuras artistico-religiosas. A captacdo dos
espacos interiores de Ouro Preto coincide com a descricdo das obras de
autoria de Antonio Francisco. Nesse momento, morte e religido se encontram
consagrando a atmosfera barroca instalada definitivamente nas imagens. A
prépria alternancia entre espacos fechados escuros e os abertos banhados
pela luz natural, servem como pano de fundo para a estética contrastante ja
anunciada pelas primeiras cenas do filme ao captarem as montanhas e as
edificacdes convivendo numa harmonia curiosa capaz de formar uma paisagem
naturalmente conflituosa em suas feicées. O dourado dos interiores das igrejas,
como a prOpria narracdo afirma, também estabelecia, muitas vezes, um
contraste essencial com a simplicidade e a retiddo do exterior da igrejas. Mais
de uma vez, a imagem da Igreja de Sao Francisco de Assis € destacada ao
fundo, como uma edificacdo que se impde em meio as demais construcdes. O
chafariz da rua Resende, préxima da Padre Faria, com a mulher de seios
desnudos sugerindo clara movimentacdo dos gestos e tecidos, é considerada
sua primeira obra e as formas arredondadas ja trazem o cerne da estética
propria de Aleijadinho, que ultrapassa a forca dos tempos para afirmar-se
vigorosa na memoria, apesar de ser uma obra que sofreu agdes naturais e do
homem, ainda é considerada simbolo da genialidade do artifice. Todas as
esculturas devocionais, mais tarde, também trariam essas mesmas curvas,
com o mesmo trabalho em cima da massa escultérica, voltado para o

preenchimento dos espacos e para a movimentacdo geral dos corpos,
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podendo-se dizer que até as imagens sacras traziam um aspecto realista e, ao
considerarmo-las submetidas ao crivo do julgamento cristdo em voga na época,
pode-se concluir a hipétese de certo escandalo, dadas a conotacéo corpoérea e
a vivacidade nelas presentes.

E a proposta de Joaquim Pedro caminha nessa direcdo, buscando
mostrar o homem Antbénio Francisco Lisboa em todas as suas nuances,
mantendo a aura de génio, incontestavelmente, mas colocando em destaque
também o homem por tras daquela criacédo, buscando compor também o diretor
uma personalidade humana envolta em anjos, santos e outras divindades. As
abobodas das igrejas e a musica sacra ao fundo servem como alusdo ao
éxtase sugerido para recontar os passos da paixdo desse artista, seus
momentos de martirio e também sua consagracdo através da permanéncia
atemporal de suas obras, eternizadas, como toda realizacdo artistica, pela sua
condicdo quase sobre-humana. Como um Cristo, Aleijadinho tem sua paix&o
descrita passo a passo por Joaquim Pedro. Vila Rica, com suas tramas
politicas, é reconstituida, historicamente, por esse relato como berco
improvavel para o surgimento do artista sensivel em meio a profusdo de
intelectuais e homens de poder que compunham a cidade brasileira de desejos
e ambicdes do século XVIIl, em que conviviam harmonicamente homens das
mais diversas origens e posi¢cdes — intelectuais, artistas e homens de varios
oficios — exaltando a “vitalidade” também da riqueza cultural na regiao mais
abastada do pais na época. Como teria lugar a aparicdo de uma personalidade
tdo alheia a esses interesses? Ja que a figura do Aleijadinho configura-se como
a sombra, verdadeiro espectro a rondar a Vila Rica, de maneira sobrenatural. O
filme caminha nesse limiar entre sondar a vida do homem e engrandecer a
imagem do santo. De modo que, ao buscar a definicdo segura do que foi o
artifice, o filme desloca-se para os arredores que contém as suas obras, como
Mariana, Sabara e Congonhas, expandindo, dessa forma o raio de alcance da
aura artistica do personagem descrito, retornando sempre a Ouro Preto, num
movimento também de propaga¢do e redugdo mimetizando o proprio ritmo
estético conflitante do curta em questdo. Entre 0 homem e o mito, entre a vida
e a fé, entre a arte e a historia.

Existem diversas imagens que fazem alusdo a morte da matéria e a vida

espiritual, entre anjos, santos, num verdadeiro paraiso terrestre, como €
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esperado pelas imagens sacras que adornam o interior das igrejas. Porém, ha
uma gradacao de gravidade em torno dessas imagens, a comecar pelos anjos,
e depois uma espécie de caminhar em direcdo a morte, simbolizada pelos
jazigos dos inconfidentes. A alternancia entre as atividades de uma “vida
terrena” e a “vida espiritual” ocorre como a relembrar a efemeridade da
existéncia humana e seu fim inevitavel que é a morte, como na seqiiéncia que
traz o Museu da Inconfidéncia com as sepulturas dos revoltosos apos falar do
anseio de liberdade do Tiradentes, revivendo “A historia morta/Sem
sentido/Vazia como a casa imensa’.®® Essa mesma sequéncia tem
continuidade ao deter as figuras religiosas ao longe, num altar, alternando-a
com o destaque das formas femininas do busto esculpido no chafariz, para
culminar, mais uma vez, na punicdo e no castigo religioso, expresso na
imagem do Cristo crucificado presente no oratério em jacaranda e, em seguida,
nos detalhes do anjo que o adorna. As alegorias de que se vale o cineasta para
recontar a trajetéria de Aleijadinho compdem o curta-metragem de maneira
também escultérica, funcionando como um esboco a buscar o arremate perfeito
para a obra cinematografica. A aparigdo da “Sibila”, imagem de Sant’Ana
Mestra em madeira, aparece como a premonicdo do martirio que se
apresentaria ao escultor anos depois da sua gloria e mocidade, ndo sendo
ingénua a escolha da imagem anterior ser do interior de uma igreja repleta de
dourado e a seguinte ser justamente de sua “obra prima”, a Igreja de Séao
Francisco de Assis, remetendo as riquezas materiais proporcionadas em vida
ao homem que apreciava a “mesa farta” e participava das “dangas vulgares”,
cedendo aos apelos da carne e as torpezas de uma vida mundana, seguida
pela fatalidade de uma morte tragica. A tomada do teto de Manuel da Costa
Ataide, como a representacdo do céu pleno de anjos e outras divindades, ja
alerta novamente para a fugacidade da vida terrena — o0 memento mori
contrastando a vida de luxo e vaidades a presenca inevitavel da morte —,
apesar da beleza que o cerca e cativa qualquer visitante da igreja, tornando-o

inevitavelmente admirador:

%24 ANDRADE, Oswald. Trecho do poema “Casa de Tiradentes”, in: Pau-Brasil. Sd0 Paulo, 62

edicéo, Editora Globo, 1990, p. 131.
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“.. adoravel painel do teto de Manuel da
Costa Ataide, em seus delicados azuis
e rosas que acabam por deixar um
torcicolo no visitante. Isso que Carlos
Drummond de Andrade chamou, numa
maravilhosa articulacdo poética de

vogais, ‘a résea nave triunfal’. 328

Ao acompanhar-se a opcédo do cineasta em retratar o escultor de
maneira ascética, comparando seu martirio a Cristo, mostra-se Obvia sua
intencdo de reforcar a idéia da aura mitica que passou a cercar a figura do
Aleijadinho. Essa escolha é perfeitamente coerente com a cinematografia
mineira do diretor, sempre buscando enfatizar elementos muito caros a essa
cultura, entre eles, a religiosidade e a memoria, segundo o imaginario tecido
sobre essa regido. Tanto é que a producdo mineira memorialistica € ampla e
ressalta as particularidades de seu povo, como um traco diferenciador das
demais culturas do pais. Nesse caso, vemos o cinema de Joaquim Pedro
caminhando na mesma direcdo: aproveita-se das lembrancas e vincula-as a
corrente das narrativas locais sobre o seu “biografado”, permeada de mistérios,
crencgas e mitos, afinando-se, desse modo, ao proprio “fluxo narrativo mineiro”,
isto é, o seu modo de narrar torna-se imbuido desse objeto de narrativa e a ele
acrescenta uma dose significativa de memoéria. Pensando assim, seria
precipitado afirmar que a eleicdo de Joaquim Pedro por elevar a figura do
Aleijadinho a mito é simplesmente a reproducdo de um discurso sem
originalidade ou que se serve de modelos anteriores, por pura falta de
pesquisa, observacdo ou distanciamento. E um movimento que esta ligado
indistintamente ao intimo da propria vivéncia do cineasta.

O enfoque dado ao escultor mineiro por Joaquim Pedro € simplesmente
fruto de suas lembrancas mais caras e impregnado de memoaria afetiva, néo
sendo possivel retrata-lo de outra maneira, a ndo ser como a expressao mais

sublime de herdi barroco e artista plastico genial. O vinculo com a figura de

%5 MORAES, Vinicius de. “Ouro Preto de hoje, Ouro Preto de sempre”. Para uma menina com

uma flor (crénicas). In: Poesia completa e prosa. Rio de Janeiro, Editora Nova Aquilar, 1986,
pp. 592-595, maio de 1953.
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Cristo e a aproximacdo do martirio dessas duas personagens advém da
inegavel admiracdo em torno do brilhantismo da trajetéria de Aleijadinho e,
portanto, de feitos que ultrapassaram seus tormentos fisicos, sempre
permeadas por uma devocgdo a cultura e as crencas de seus antepassados.
Esse documentario apresenta-se, dessa forma, como uma homenagem, néo so
ao artifice mais famoso da cultura nacional, mas uma reveréncia a mitologia
mineira de seus antepassados, sobretudo seu pai e seu tetravd, que se
debrucaram por anos a buscar e a atestar a grandeza épica de um herdi
genuinamente brasileiro, em todos os sentidos, desde a origem pobre e a
trajetdria controversa, fadada a desgraca e ao anonimato, porém, esse herdi,
quase como um mito original, surgido do mais improvavel local, mesmo
destinado, pelos meios adversos, a mais tragica vivéncia e ao mais agonizante
fim, conseguiu, por forca maior — a arte, a fé? —, superar todas as suas
provacdes, passando a servir de exemplo para as geracdes futuras. Por isso, é
um fato que merece ser lembrado e eternizado, assim como o tinham feito seus
ancestrais e agora o reproduzia Joaquim Pedro. Verdadeira afirmacdo de
movimento para a permanéncia do mito. Essa obra deve ser vista, portanto,
como uma narrativa de cunho absolutamente pessoal, capaz de ganhar tracos
universais a medida que mostra, ndo s6, a trajetéria de Antdbnio Francisco
Lisboa, mas também do homem que faz emergir suas lembrancas para compor

6 atribuidos a esse

o seu préprio Aleijadinho, ja4 que sdo muitos os papéis®?
artifice, ao longo da histéria nacional. Contudo , interessa-nos, nesse momento
do presente trabalho, trazer a tona o mito de Aleijadinho de acordo com o olhar

de Joaquim Pedro de Andrade e suas memoarias.

%26 “pleijadinhos ha muitos, ndo apenas nos museus e nas casas dos colecionadores, mas

também na morada de uma nacionalidade constituida de imaginarios diversos ao longo dos
Ultimos dois séculos. O mito que se coloca sob 0s inUmeros mitos que compdem esse
personagem € o do herdi civilizador, capaz de transformar as matérias agrestes da natureza
em forma de cultura.” GRAMMONT, Guiomar de. Op. Cit., pp. 33 e 34.
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2. Em buscado patriménio nacional

Recontar a trajetoria biogréfica e artistica de Aleijadinho, num
documentario, em 1978, faz Joaquim Pedro de Andrade, de certa forma, voltar
a origem de sua familia, seja pelo fato de que a principal referéncia ao arteséo
continua sendo a biografia de Rodrigo José Ferreira Bretas, seu ascendente
direto, ou porque Rodrigo Melo Franco de Andrade, pai do cineasta e diretor do
Patrimonio Historico, sempre empenhado em defender a memoria, a tradicdo e
a historia do pais, partindo de Minas Gerais, tenha sido uma das pessoas que
mais se envolveu no processo de autenticacéo das obras do artista.

Rodrigo Bretas, ouvindo a nora do escultor, o descreveu: "Era pardo
escuro; a estatura era baixa, o corpo cheio e mal configurado, o rosto e a
cabeca redondos, a testa volumosa, o cabelo preto e anelado, o da barba
cerrado e basto, 0 nariz regular e pontiagudo, 0s bei¢cos grossos, as orelhas
grandes e o0 pescoco curto". H4 uma ilustracdo do artifice, datada da primeira
metade do século 20, de Belmonte, muito fiel a essa descricdo. Se ja existem
poucos retratos do escultor quando jovem, ndo ha nenhum registro de
Aleijadinho consumido pela doenga. Existem diversos mitos em torno de sua
biografia, de seu legado artistico, enfim, muitos mistérios em torno de quem
realmente foi esse homem. E muitas especula¢des em torno de sua vida e de
sua obra sucederam-se apés sua morte. Em seu documentério, Joaquim Pedro
de Andrade, como ja foi dito, segue a primeira fonte biogréafica escrita sobre o
escultor. Num primeiro momento, partiremos da analise desse material, para
depois levantarmos outras possibilidades que sugerem alternativas de dialogos
ou questionamentos dessa fonte.

Como ja foi mencionado também, para escrever seu estudo, Bretas
recorreu as anotacdes dos livros de registros das igrejas e aos depoimentos da
nora do artista e, logo apds, passou a integrar o Instituto Historico e Geografico
e Brasileiro, 6rgdo fundado em 1833, no Rio de Janeiro, com o intuito de
divulgar, reunir e conservar documentos relativos a historia, a geografia e a
cultura nacionais. A familia Melo Franco de Andrade sempre teve uma trajetoria
ligada a preservacdo da histéria e da cultura nacional e a perpetuacdo da
cultura brasileira mais popular e original. O Patrimdnio brasileiro, entre igrejas,

casas coloniais, conventos, entre outros, foi praticamente todo restaurado pelo
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SPHAN na tentativa de reavivar edificacbes que preenchessem 0s requisitos
considerados necessarios para serem tomados como auténticos
representantes da nacionalidade. Explicando melhor, a analise minuciosa das
construcdes para a posterior restauracao, evitando qualquer elemento que se
impusesse novo e estranho ao passado, era um técnica que contava com uma
equipe em diversas representacdes regionais, mas sempre encabecada pela
Secdo Técnica, sob a direcdo firme de Rodrigo Melo Franco de Andrade.
Segundo Marcia Chuva, seu dominio do “método que deveria utilizado no
tratamento das pecas de madeira do interior da igreja € surpreendente. Ela
condizia, stricto sensu, com a idéia da conservacdo e da menor restauracao
possivel ao se intervir no monumento.”*?’ Porém, ela alerta, a seguir, que essa
pratica ndo condizia com os métodos normalmente utilizados nas restauracées
arquitetbnicas empreendidas pelo 6rgdo. O que se buscava, segundo a
historiadora, era a idéia de restaurar arquitetonicamente as construcdes
coloniais, numa tendéncia barroca que serviria como modelo previamente
estabelecido do que constituiria 0 projeto do patrimbnio historico e artistico

nacional.

“Talvez seja possivel compreender, a partir dai,
que o patrimbnio em questdo era, efetivamente,
um exemplar auténtico e original do barroco —
sacralizado enquanto tal —, e, por isso, ndo
deveria ser maculado com intervencdes
saneadoras. Era ele o proprio original que se
buscava.

Era possivel, entdo, imprimir uma Unica diregéo,
visto que se partia de um conhecimento prévio —
de um projeto do que seria o patrimdnio histérico
e artistico nacional — constituido basicamente
pelo que se entendia ser uma arquitetura colonial
tendencialmente barroca. A partir dela, era
possivel criar modelos, supor esquemas de acao,

figurar uma visdo de mundo cujos atributos eram

%7 CHUVA, Marcia Regina Romeiro. Os arquitetos da meméria: sociogénese das praticas de

preservacado do patriménio cultural no Brasil (anos 1930-1940). Rio de Janeiro, Editora UFRJ,
20009, p. 344.
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descritos, dentro dos coédigos que detinham,
como engendrados nas praticas. As adjetivacdes

utilizadas entdo explicavam aos iniciados aquilo

que constituia o padréo a ser alcangado.” 3%

Sendo assim, todas as acOes de protecdo aos bens patrimoniais do
Brasil, a partir dos anos 30, seguiu uma estratégia que procurava delinear o
Estado segundo certos padrdes que transmitissem e criassem uma noc¢ao de
pertencimento a uma comunidade nacional, reforcando o conceito de nagéo, a
medida que se perpetuava temporal e espacialmente edificacbes, objetos e
obras das mais diversas origens. Toda essa idéia girava em torno de um
projeto maior do Estado Novo, disposto a agregar os valores nacionais,
civilizatérios e controladores de um povo que estava vendo, aos poucos, a
construcdo de seus proprios valores civicos e morais. Os modernistas, desde a
década de 20, ja levaram adiante essa missao civilizatéria de compreensao da
cultura nacional, dando-lhe uma classificacdo que supostamente exaltaria a
espontaneidade do homem mestico brasileiro, a partir de uma materializagéo e
do reconhecimento de seus feitos, como o foi realizado com Antonio Francisco
Lisboa. A busca de uma autenticacdo estética da cultura brasileira estaria,
dessa forma, intrinsecamente ligada a necessidade de uma aprovacao de
todos os problemas nacionais, enquanto povo e nacgéo, ainda em formacéo. A
construcdo de um imaginario popular e a busca de um passado glorioso
serviriam para edificar essa identidade tao plural e mal-delineada.

Ao contar com colaboradores ilustres como Gilberto Freyre, Méario
Andrade, Lucio Costa e Manuel Bandeira, o Sphan cercou-se das mais
competentes personalidades para levar adiante seu projeto e isso se refletiu,
nao sO na arquitetura, mas nas letras e na cultura brasileira de maneira geral.
Concentrando-nos agora na nossa problematica, percebemos o gabinete e a
casa de Rodrigo Melo Franco de Andrade cercados das pessoas mais
importantes para “pensar’” uma idéia sobre o Brasil e fundar uma cultura
nacional da melhor qualidade. Houve até mesmo uma série de publica¢des do
Sphan, que traziam documentados 0s nossos mais diversos elementos

culturais, com o objetivo de analisar minuciosamente o engenho de uma série

28 |dem, p. 345.
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de artistas e obras que autenticariam a atuacdo do Servico e seriam
corroboradas pela assinatura de intelectuais de renome voltados para produzir
um novo segmento nas produgdes intelectuais brasileiras, concentrados
somente na historia da sua arte. A segunda publicacao, por exemplo, de 1938,
contou com o escritor Manuel Bandeira e seu Guia de Ouro Preto. Assim como
todos os estudos da série, esse manual de exploracdo da cidade historica
mineira procurava aprofundar o conhecimento sobre os bens tombados pelo
Sphan, especialmente, igrejas, cidades, entre outros monumentos, em regides
como Rio de Janeiro, Minas Gerais, Sado Paulo, Bahia, Pernambuco e outra do
sul do pais. As escolhas do Patriménio nem sempre eram justificadas, mas os
prefacios das edi¢fes, voltadas para os estudos especificos de uma regido ou
bem, eram detalhados e, ndo é exagero afirmar, empunhavam uma bandeira
de defesa de tais objetos culturais, funcionando como verdadeiros manifestos
artisticos e politicos. Tais textos anunciavam claramente o mérito do Sphan
como divulgador legitimo dos bens culturais do pais. Em um texto introdutorio

para uma publicacéo®?°

sobre Antdnio Francisco Lisboa, Rodrigo Melo Franco
defende a memoria do Aleijadinho, resguardando a biografia de Rodrigo José
Ferreira Bretas, citando as pesquisas realizadas pelo Sphan que “forneceram
subsidios importantes ndo s6 para a verificacdo das fontes das informacdes
constantes do texto, mas também para em alguns poucos casos retifica-las e
em outros amplia-las, & vista de documentacéo auténtica da época”.**° E, ao
mesmo tempo, desautorizava qualquer critica que desabonasse os feitos do
artifice. Percebe-se, dessa maneira, que foi grande o empenho do Sphan,
especialmente, de Rodrigo Melo Franco, ndo apenas em autenticar, explicar e
confirmar as grandezas culturais brasileiras, mas também em defendé-las a
partir de seus maiores nomes, como Aleijadinho, que dariam a cultura nacional,
justamente, essa nocao de pertencimento e identificacdo, por meio de um

personagem que foi eleito como o maior representante do homem mesti¢co

%29 Antonio Francisco Lisboa, o Aleijadinho.Rio de Janeiro, Ministério da Educacao e Saude,

1951. Publicacdes da Diretoria do Patrimdnio Histdrico e Artistico Nacional, n°15.
%9 In: Rodrigo e o Sphan: coletanea de textos sobre o patriménio cultural. Rio de Janeiro,
Ministério da Cultura, Secretaria do Patrim6nio Histérico e Artistico Nacional, Fundacéo Pro-

Memoria, 1987, p. 111.
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brasileiro, heréi construido minuciosamente pelo maior érgéo responsavel pelo

subsidio e pela propagacao da cultura nacional, a partir de 1936.

Tanto para denunciar a injustica dos ataques
levantados contra este, como para dar base
segura a biografia do Aleijadinho, o diretor do
Patriménio fez empreender pesquisas profundas
em todos o0s arquivos de Minas - tais
indagac6es tinham por finalidade criar a base
documentaria da arte de Minas que conduziu a
apoteose do Aleijadinho. Sob a a¢éo decisiva de
do Sr. Rodrigo Melo Franco de Andrade, o
Estado de Minas Gerais tornou-se no Brasil, a
provincia-piloto no dominio da pesquisa
historico-cientifica. Em todas as vezes
ameacados de rapida destruicdo pelos cupins —
coletam-nos e enviam cépias a sede do
Patrimdnio, no Rio. Entre os valorosos pioneiros
que realizaram esse trabalho de beneditino,
convém citar, particularmente, Salomao
Vasconcellos e Manoel de Paiva Janior,
procurador da Ordem Terceira de S. Francisco
de Ouro Preto que estendeu suas pesquisas a

tantas igrejas da cidade **.

Posteriormente, criticos renomados, como Germain Bazin, realizaram
pesquisas sobre a arte barroca em Minas Gerais, elevando a obra do escultor
mineiro a um consideravel patamar de reconhecimento no exterior. Com sua
obra, Bazin apresenta, a arte brasileira aos estrangeiros que comecam a se
identificar com certas semelhancas entre as formas e os detalhes de
tratamento artistico. De fato, existem algumas semelhancas entre o Barroco
europeu, com pecgas voltadas para a emocao e o dinamismo, e o Barroco
mineiro. O que mais se aproxima é um certo estilo exagerado, detalhista,
anguloso e cheio de recortes, em que se destacaram, Caravaggio e Bernini,

estilo esse adotado na Europa catélica, apés a Reforma Protestante. Ja no

%1 BAZIN, Germain. O Aleijadinho e a escultura barroca no Brasil. 82 edicdo. Rio de Janeiro,

Editora Record, 1971, p. 78.
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Brasil, por influéncia estrangeira, o estilo desenvolveu-se da mesma forma,
sobretudo entre as irmandades religiosas que vinham para a col6nia dispostas
a civilizar e difundir a cultura entre a populagéo local, escolhendo, para isso, as
imagens como uma forma atrativa de conquistar seus fiéis. Enquanto, na Italia,
Bernini trabalhou com o marmore, aqui, no Brasil, Aleijadinho fazia o mesmo,
porém, com a pedra-sabdo e a madeira. As semelhangcas néo sao
significativas, de fato, no entanto o que chamava a atencdo do europeu era o
apuro técnico do artifice mineiro e também a rusticidade de certos tracos. Ao
intelectual brasileiro, isso significava a mais espontanea manifestacéo da arte
nacional em um homem pobre, mulato e com pouca instru¢cdo, ou seja, 0
aparecimento do génio.

Por volta de 1920, a Revista do Brasil, publicou quatro artigos assinados
pelo escritor Mario de Andrade, cujos titulos seriam reunidos posteriormente
em um unico volume, Arte religiosa no Brasil. O autor buscava, dentro de seu
projeto modernista, a criagdo de uma identidade cultural brasileira e, dessa
forma, a arte de Antonio Francisco Lisboa mostrava-se como verdadeira e

original afirmacao da arte brasileira:

Toda arte rudimentar deriva ou para a
observacédo fiel da natureza ou, em razdo das
suas poucas forgas, para a idealizacdo do que
ndo pode reproduzir; todo génio inculto tende
para o realismo ou para a estilizacdo. O artista
das cavernas pré-histéricas foi assim. O
Aleijadinho, em dltima analise também assim
foi: apenas a sua poténcia criadora, se tantas
vezes produziu obras dum realismo incorreto,
pés uma alma dentro de casa pedra que
desbastou. [...] Toda a Minas religiosa esta tédo
impregnada de sua genialidade, A arte religiosa
no Brasil. que se tem a impresséo de que tudo

nela foi criado por ele s6.%*

Estava clara a intencdo do escritor Mario de Andrade de elevar

Aleijadinho a condicdo de herdéi nacional. Assim como havia a urgéncia de se

%2 |n: ANDRADE, Mério de. Sdo Paulo, Experimento; Giordano, 1993, pp. 84-85

274



eleger um herdi para representar o pais em pleno Estado Novo, como sera
analisado mais aprofundadamente mais adiante. Com a criacdo do Servi¢co do
Patriménio Histdrico e Artistico Nacional, em 1936, houve verdadeiro empenho
de investigacdo e autenticacdo das obras do mestre escultor, e um grande
incentivo para consolida-lo como grande artista brasileiro, consagrando-o como
autor dos mais impensados frutos de genialidade. A repercussao foi imensa,
chamando a atencgé&o inclusive de estrangeiros, como dito anteriormente. Tanto
€ que o préprio Germain Bazin, notério critico de arte e, na época, curador do
Museu do Louvre, em Paris, empenhou-se em divulgar e atestar a arte do
escultor mineiro, fazendo significativo levantamento da autoria de suas pecas,
ja que a comprovacdo das mesmas a ocasido era algo muito raro, devido a
auséncia de contratos que comprovassem quaisquer encomendas, compra,
venda, ou negociacbes entre o artifice e as irmandades religiosas daquele
periodo. De fato, ndo ha legitimacdo ou assinatura que ateste as autorias das
obras.

Mais recentemente, em 2020, a professora Myriam Andrade Ribeiro de
Oliveira, da Universidade Federal do Rio de Janeiro, organizadora da colecdo
Aleijadinho e sua oficina, analisou novamente toda a obra apontada como de
autoria do mestre escultor. Porém, por assinalar raras obras como uma
realizacdo comprovada do artista, foi vitima de grande polémica e alvo de
algumas criticas: "A reacdo partiu dos colecionadores que nao viram suas
obras na lista. Mas é bom deixar claro que o livro leva o respaldo dos maiores
peritos em Aleijadinho do pais, ou seja, tem a credibilidade de autoridades
livres de qualquer pressédo do mercado" **3. E néo é dificil perceber que por tras
desse descontentamento generalizado, com evidentes tracos de interesses
mercadoldgicos, por parte dos donos de supostas obras do artifice mineiro,
estava a decepcdo de possuir um objeto comum, sem valor cultural e sem a
aura que pairava sobre seu autor. Em outros termos, tratava-se do usual
fetiche que ronda a obra de arte, com o0 agravante de ser desacreditada e
rebaixada essa figura considerada nao so ilustre, mas quase religiosa na

cultura brasileira.

%% paulo Garcez Marins. In: Revista Bravo, julho de 2007, p. 30.
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Tais insinuacdes acerca da veracidade da autoria das obras atribuidas a
Aleijadinho sempre existiram, porém, a situacao parece piorar quando a propria
existéncia do artifice é questionada. Em 2008, uma publicacdo muito polémica
voltou a discutir o mito criado por Rodrigo Bretas, em 1858. A professora
Guiomar de Grammont aprofunda-se nesses questionamentos, em sua obra
Aleijadinho e o aeroplano, cujo proprio titulo j& brinca com uma ironia
anacronica que elevaria o artifice ao posto de artista genial, associando-o ao
aeroplano, como fez, hd um século, o conde Affonso Celso, atribuindo ao
escultor a aura do artista visionario capaz de saltar no espago como um Santos
Dummont, ou ainda poderia referir-se a ilustre presenca do renascentista Da
Vinci em Vila Rica, esculpindo suntuosas madonas com maos deformadas e
pedra-sabdo. A autora afirma, em seu estudo, que a biografia de Bretas teria
sido feita para receber o prémio do Instituto Historico e Geogréafico Brasileiro,
outorgado pelo proprio imperador Pedro 1l, e que o0s documentos
posteriormente reunidos pelo SPHAN seriam apéndices dessa biografia, ndo
sendo assim possivel afirmar que Antonio Francisco Lisboa era mesmo filho de
Manuel Francisco Lisboa ou que ele tenha sido sequer escultor. Logo, segundo
ela, Aleijadinho n&o passaria de uma invengdo romantica, nacionalista e
idealizada por Rodrigo Bretas, que teria forjado a imagem desse herdi mulato,
brasileiro e filho de escrava, que teria superado a deformacéo fisica, por meio
de sua genialidade, atingindo a altura de um semideus, servindo, na verdade,
aos interesses politicos de épocas distintas, do Brasil do Império ao Estado
Novo. E estudos que caminham nessa direcdo de desabonar a vida e a obra do
artifice mineiro sdo publicacbes cada vez mais numerosas com o passar do
tempo, desde que o Sphan ndo conta mais com um grupo de intelectuais tao
empenhados em defender a meméria dos herdis nacionais.

O filme de Joaquim Pedro de Andrade encontra-se na contramao dessa
afirmacao porque, assim como Mério de Andrade, também buscava redescobrir
um Brasil repleto de originalidades “escondido atras das florestas/ com a agua
dos rios no meio” ***. E, com esse documentario de 1978, conclui a terceira de

suas obras que fazem referéncia direta a Minas Gerais, realizando uma arte

%34 ANDRADE, Carlos Drummond de. Trecho da primeira estrofe do poema Hino Nacional, do

volume Brejo das Almas (1934).
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gue trouxe a luz o cinema como irradiador e principal incentivador da busca de
uma verdadeira cultura brasileira na modernidade, corroborando toda a
pesquisa empreendida por seu pai e reproduzindo a idéia do mito de modo a
fazer renascer num Brasil, que vivia ainda a época dos grandes terrores da
ditadura, um sonho de nacgédo envolto em beleza, mistério e espontaneidade,
numa patria digna de um povo imerso em mazelas, mas genuinamente
vencedor por driblar as situagdes adversas do cotidiano, assim como o fizera o
mestre mineiro. E a maneira como a historia do artifice é trazida as telas pelo
cineasta empenhado em preservar a memoria nacional € exatamente o que se
poderia esperar da obra de um homem que acompanhou a formacéo da idéia
de patriménio no pais, que conviveu com 0S responsaveis por toda essa
movimentacao, sendo o herdeiro direto de uma cultura a ele apresentada muito
cedo e que se refletiu diretamente em sua cinematografia. Uma nova idéia de
arte nascia com o surgimento do cinema brasileiro, sobretudo a partir da
década de 60, com o chamado Cinema Novo, e uma nova alternativa de
preservacao da identidade nacional também.

O cinema nacional, sobretudo com os feitos empreendidos pelos
diretores cinemanovistas, que pretendiam realizar no Brasil uma sétima arte
que desse conta de toda a estrutura politica cadtica que movia o pais e fazer
uma politica de reacdo contra o que era considerado retrégrado, totalitario e
maculador da aura mitica que pairava sobre a origem da nacédo, entregou-se
assim como os intelectuais modernistas, um quarto de século antes, a uma
tentativa de constru¢cdo de uma nova escrita, a cinematografica, e foi a fundo
na pesquisa de seus temas, herois e lugares, tudo o que pudesse traduzir o
pais da maneira mais fiel possivel, porém, assim como toda a escrita, também
teve seus momentos tendenciosos e nem tao fiéis assim a “verdade histérica”.
Tentava-se novamente, ndo apenas explicar e entender, mas construir um
Brasil. Nesse interim, é possivel compreender o que o presente estudo esta
colocando e reiterando continuamente: a cinematografia de Joaquim Pedro de
Andrade insere-se num discurso de um novo descobrimento do pais e de uma
nova tentativa de atribuir um modelo a cultura nacional, porque fazia parte da
cultura cinemanovista e, mais do que isso, por seu autor estar intimamente
influenciado por uma idéia de investigacdo dos tracos nacionais, desde suas

mais remotas origens familiares.
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Tais motivacdes estdo ligadas a uma memadria muito cara ao cineasta.
Segundo Bergson®**, a memoria estaria concentrada num principio de
preservacdo do passado, que perdura mesmo em estado inconsciente ou
através do momento presente que a reaviva por meio de lembrancas desse
tempo vivido. Tais lembrancas sdo capazes de perpetuar o passado e vém a
tona através de imagens que habitam o interior consciente de cada individuo.
Em uma outra chave, essas lembrancas podem emergir sob a forma de sonhos

e devaneios®*®

, revelando o inconsciente que ndo deixa o passado morrer. A
familia, no sentido mais amplo de sociedade, segundo Halbwachs,
desempenha papel fundamental da acdo da memdéria da vida do individuo.
Esse autor ndo concebe a idéia de memdéria como algo puramente metafisico,
mas como um produto das interacfes sociais do individuo. Sendo assim,
lembrar seria (re) construir e (re) viver uma experiéncia, dando-lhe um novo
significado a partir de sua propria experiéncia, por meio de lembrancas-
imagens (“souvenirs-images”) que corporificariam o tempo passado.®®
Recordacbes que podem sofrer a influéncia de relatos ouvidos ou fatos vividos
posteriormente. Tudo isso moldaria a configuracdo da memoaria de cada um, de
acordo com suas experiéncias especificas. Dessa forma, pode-se conceber a
cinematografia de Joaquim Pedro de Andrade como fruto de um trabalho de
memoria, de maneira consciente e intencional, inclusive, na predilecdo por
determinados temas e principalmente na abordagens desses motivos,
exatamente como se pode comprovar na sua cinematografia mineira e,
sobretudo, no curta-metragem de 1978. O cineasta mostra-se imbuido da
missdo de resgatar a memoéria de Anténio Francisco e veicula-la para um Brasil
maculado em suas glorias, naquele final da década de 70. O olhar de Joaquim
Pedro para Aleijadinho esté repleto de encanto e reveréncia e sua descri¢cao do
artifice remonta a mais apurada pesquisa em torno dessa obra, dando ao

espectador a dimensao da grandeza do artesdo a quem séo atribuidos feitos

335 Cf. Matiére et mémoire.

%% BOSI, Ecléa. Meméria e sociedade: lembrancas de velhos. Sdo Paulo, T.A.Queiroz, 1983, p.
15.
%7 HALBWACHS, Maurice. « La reconstruction du passé », In: Les cadres sociaux de la

mémoire. Paris :Editions Albin Michel, 1994, pp 102-103.
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notorios em um tempo que pode ser considerado ainda muito recente para uma
nacéo jovem, como a brasileira.

Aleijladinho teria consequido atingir a realizacdo do conjunto de

esculturas significantes e que marcaria definitivamente sua obra, por volta de

1800, conhecidas como os Doze Profetas®®

em pedra-sabdo, todos em
dimensdo muito préxima a natural. Esse conjunto foi realizado para ornamentar
o0 adro dianteiro do Santuario do Senhor Bom Jesus de Matosinhos, no alto de
uma colina, em Congonhas do Campo, em Minas Gerais. E inegavel a
contribuicdo decisiva desse conjunto ao barroco mineiro, como um dos
exemplos mais vivos dessa manifestagdo no Brasil. No entanto, ndo € sO o
conjunto escultérico, mas também o arquitetdnico que arrebatam o olhar para a
contemplacdo do cenario que se mistura a linha horizontal das nuvens. O
préprio movimento da escadaria ja sugere uma ascese balizada pelos profetas
Habacuc e Abdias, apontando para o céu. Na verdade, ha toda uma coeréncia

para a disposi¢cdo de cada escultura:

N&o apenas o Aleijadinho respeitou a ordenacéo
do cénon biblico para a sele¢do dos Profetas de

Congonhas, como ainda situou-os no adro em

%8 O ntimero ideal de 16, fixado para os Profetas pela teologia cristd, resulta da soma de 12

(nimero de Apoéstolos) e 4 (numero de Evangelistas). Os quatro grandes Profetas — assim
chamados pela maior quantidade de textos proféticos escritos, correspondem aos 4
Evangelistas. S&o eles, pela ordem do cénon da Biblia, Isaias, Jeremias, Ezequiel e Daniel. Os
doze Profetas menores correspondentes aos Apoéstolos, sdo Oséias, Joel, Amds, Abdias,
Jonas, Miquéias, Naum, Habacuc, Sofonias, Ageu, Zacarias e Malaquias, também pela ordem
de entrada na Vulgata (Edicao latina ou “vulgarizada” da Biblia estabelecida por Sdo Jerénimo).
A série de Profetas de Congonhas é uma das mais completas representada na arte crista
ocidental. Além dos profetas maiores, figuram oito profetas menores, tendo sido naturalmente
selecionados os primeiros na ordem do canon biblico como podemos observar. Uma
discrepéncia apenas: a substituicdo de Miquéias por Baruch, discipulo e secretario de
Jeremias, que ndo integra a lista oficial de profetas, uma vez que seus textos ficaram
integrados aos de Jeremias na edicao da Vulgata. Ndo conseguimos apurar as razfes dessa
substituicdo, talvez sugerida ao Aleijadinho por alguns dos sacerdotes que oficiavam em
Congonhas no momento, ou quem sabe pelo proprio Irméo Vicente, encomendante da obra. In:
Aleijadinho: passos e profetas. Oliveira, Myriam Andrade Ribeiro de. Belo Horizonte, Ed.
Itatiaia, 2002, p. 55.
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posicbes que seguem de perto a referida
ordenacdo. Isaias e Jeremias ocupam com efeito
0s primeiros postos a entrada. Em seguida, no
terraco intermediario, temos Baruch, secretéario de
Jeremias a esquerda e Ezequiel, o 3.° dos
profetas maiores a direita. Finalmente,
alcancando o nivel superior, temos ainda, em
posicdes de destaque, Daniel, o 4.° dos profetas
maiores e Oséias, 0 1.° da série dos menores,
seguido imediatamente por Joel, o 2.° da série a
direita. Continuando a “lista oficial”, o grupo
constituido pelos profetas Amdés, Abdias e Jonas
(3.%, 4.° e 5.° dos menores) ocupa 0s angulos
laterais da esquerda, e Naum e Habacuc (7.° e
8.9, posicbes correspondentes a direita. A
trajetéria de uma seta em linha continua sobre a
planta do adro, seguindo a ordem que acabamos
de descrever, revelaria um desenho em
ziguezague para a parte central das escadarias
com alternéncia de retas para a direita e obliquas
para a esquerda. Duas grandes diagonais que se
cruzam no centro do segundo patamar unem Joel
a Amos e Jonas a Naum. Finalmente, o término
da trajetéria é assinalado, de ambos os lados,
pelas obliqguas descendentes que unem Amoés a

Abdias e Naum a Habacuc. **°

No conjunto arquitetdbnico de Congonhas do Campo trabalhou segundo
as pesquisas, reunidas ao longo dos anos, um grupo de artistas de estimado
valor, que comecou suas atividades por volta de 1770, destacando-se, entre
outros, os nomes de Jodo Nepomuceno Correia e Castro, Bernardo Pires da
Silva, Jodo de Carvalhais, Jerbnimo Félix e Francisco Vieira Servas que,
conforme o relato de Lourival Gomes Machado, reuniram-se a Francisco de
Lima, “que em 1773 dava por concluida a capela-mor de Congonhas que, com
a nave, constituia o principal edificio, e ao do ourives Felizardo Mendes, de

cujas maos sairam as alfaias principais.”**° Esses artistas constituiam alguns

%9 1dem, Ibidem, p. 55-56.

%9 MACHADO, Lourival Gomes. Barroco Mineiro. S&o Paulo, Perspectiva, 2003.
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dos maiores titulos em Minas Gerais, na €poca, € a esse grupo vieram se
juntar, para a obra dos Passos, dos profetas e do adro, Antdnio Francisco
Lisboa, Manuel da Costa Ataide e seu principal aprendiz, Francisco Xavier
Carneiro.

No entanto, os acabamentos artistico, escultorico e arquitetural néo
pouparam o desgaste as obras. O interior da igreja, de arremate mais simples,
com o passar o tempo, perdeu totalmente a sua vitalidade. Consequéncias
ocorreram as Capelas dos Passos, devido a modificagdo natural da passagem
do tempo, seja pelas constantes romarias, ou, simplesmente pela época, e
também aos profetas, danificados pela prépria associagcdo dos séculos aos
efeitos dos fatores climaticos. Para divulgar novamente o tesouro do Santuario
do Bom Senhor Jesus de Matosinhos, a Diretoria do Patrim6nio Historico e
Artistico Nacional, deu inicio, em 1957, a uma restauracdo que tinha por
objetivo trazer de volta 0os seus aspectos originais e evitar a total degradacéao
do seu conjunto.

Para a criacdo dos profetas, Aleijadinho aproveitou-se muito bem da luz
natural de modo a valorizar a claridade e a sombra para a valorizacdo da
expressdo das formas das roupas e das expressfes das estatuas, renunciando
ao detalhamento das imagens para recorrer a revelacdo harménica de todo o
conjunto. E, para alcancar essa consonancia, muitas vezes, o artista apelara
para a geometrizacdo das formas, especialmente, das méaos e das cabecas. E
todo o aspecto grandioso das imagens, por mais imperfeicdes que contenha,
com toda a sua exuberancia, serd surpreendente para o visitante, o fiel, o
admirador ou, até mesmo, para o leigo em Aleijadinho, ou em barroco mineiro.
A edificacdo dos Doze Profetas tem inicio em 1800 em blocos de esteatita®*'. O

342

namero de profetas presentes na Biblia € dezessete®, mas Aleijadinho optou

por reproduzir apenas doze dessas figuras - Isaias, Jeremias, Baruc, Ezequiel,

Daniel, Oseias, Joel, Amds, Abdias, Jonas, Naum e Habacuc. E, a partir dai,

%1 Principal constituinte da rocha conhecida por pedra-sabdo. Os artesdos estio sujeitos a

inalacdo do p6 dessa pedra e, a partir de exposicdo prolongada a ambientes saturados com
esse po, podem desenvolver doengas pulmonares.

%2 0Os dezoito livros proféticos biblicos, a saber: Isaias, Jeremias, Lamentacbes, Baruc,

Ezequiel, Daniel, Oseias, Joel, Améds, Abdias, Jonas, Miqueias, Naum, Habacuc, Sofonias,

Ageu, Zacarias, Malaquias.
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cria um enigma nas artes plasticas brasileiras na época colonial. H4 estudos®*
gue questionam o porqué dessa composi¢cdo que, aparentemente, fora feita
sem encomenda e ndo conduziria necessariamente a religiosidade, além de
estabelecer uma alusédo dessas estatuas a memoria dos inconfidentes, exilados
ou mortos alguns anos antes, inclusive, numericamente®*“. Seguindo esse
raciocinio, a figura de Antdnio Francisco Lisboa estaria ligada as idéias de
liberdade que culminariam no levante mineiro de 1789. Seu meio-irmé&o, Padre
Félix Antdnio Lisboa, filho legitimo de Manuel Francisco Lisboa teve, segundo
Rodrigo Bretas, seus estudos religiosos para o exercicio do sacerdocio,
custeados por Aleijadinho. E seu nome esta ligado aos Autos de Devassa®®.
Dessa maneira, vém a tona questionamentos os mais diversos na tentativa de
imputar ao Aleijadinho também um espirito politico e revolucionario®*® aos
moldes dos animos que agitavam Vila Rica na época da Conjuracédo. E quase
certo que houve algum contato com os inconfidentes — clérigos, militares,
pesquisadores, escritores, etc. —, dada a época em que o artifice habitou as
Minas; por ele mesmo, Antbnio Francisco, ser uma personalidade conhecida na
regido; pelo fato de 1789 ser justamente a época em que estava no pleno
exercicio de suas atividades artisticas, sendo também inegavel o
acompanhamento de qualquer habitante de Vila Rica, no periodo em questéo,
dos tramites envoltos na conspiracdo — mortes e degredos, largamente
divulgados pelas autoridades em exemplo aos demais suditos de D. Maria |.

De certa maneira, torna-se tentadora a hipdtese de vincular o artista e

uma de suas obras mais famosas, como os Doze Profetas ou Os Passos, as

%3 Cf. VENTURELLI, Isolde Helena Brans. Profetas ou conjurados? S&o Paulo, Camara
Brasileira do Livro, 1982.

%4 “Somada a estas a dramatica figura de Claudio Manuel da Costa, perfaz-se a conta de doze
nomes de conjurados mais atingidos pela represséo lusa, aqueles que mais profundamente
gravaram suas impressdes na memoria popular”. Idem, p. 26.

%5 Nos Autos de Devassa da Inconfidéncia Mineira, vol.1, aparece como a 382 testemunha.

%% “Na cena da flagelacdo, na Quarta Capela de Congonhas, a imagem de Jesus, amarrada
num pelourinho, tem uma marca de sangue no pescoco. Ha gente que vé nisso uma dupla
critica, ao enforcamento de Tiradentes e ao suplicio dos escravos. Alias, esta idéia, de que as
obras conteriam mensagens cifradas é freqliente quando se trata de Alaijadinho.” LEMOS,
Maria Alzira Brum. Aleijadinho: homem barroco, artista brasileiro. Rio de Janeiro, Garamond,

Fundacéo Biblioteca Nacional, 2008, p. 95.
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sublevacdes ocorridas no século XVIlI, atribuindo ao artista e sua obra um valor
social direto e imediato, ndo limitado a sua funcao estética. No entanto, a obra
deixada por Antonio Francisco Lisboa impressiona por uma qualidade raras
vezes encontrada nas artes plasticas nacionais, sobretudo, nos idos do século
XVIII, quando a Colonia ndo passava de uma réplica mal ajambrada de
Portugal em todos os sentidos e, portanto, subserviente aos seus designios.

Foi por essa aparicdo espantosa no meio de um passado téao
improvavelmente promissor ao pais, que o SPHAN incorreu em busca dos
meios de preservacao dessa obra, conjunto arquiteténico, depois reconhecido
mundialmente. Todos o0s esforcos no sentido de inventariar, catalogar,
reconhecer e restaurar obras e monumentos foi um mérito do diretor e sua
equipe, inclusive, estabelecendo contatos com organismos internacionais
voltados para a preservacdo de bens culturais. Museus e 6rgaos de pesquisa e
estudo desses monumentos foram criados largamente na ocasidao do
surgimento do SPHAN e a intensa pesquisa na decifracdo de manuscritos, na
busca de dados concretos para a escrita do material biografico dos artistas e a
veiculacdo da Revista do Patrimbnio Histérico e Artistico Nacional, com 15
edi¢cbes, incentivo a producdo de monografias especializadas no assunto, e
criacdo de fundacbes voltadas para a Preservacdo do Patrimbnio, foram
iniciativas até entdo nunca vistas no pais. Finalmente, o pais se via enquanto
uma nacdo que tinha potencial de surgir em termos de Historia e
descobrimento de seu passado, dando um passo decisivo para 0 progresso
alardeado na bandeira. A contribuicdo de Rodrigo Melo Franco de Andrade
mostrou-se inestimavel, dedicando “a tarefa a sua preciosa experiéncia de
advogado e assessor, a sua acuidade e vocacao de critico, a sua apurada
sensibilidade e o seu talento de escritor.”**’

No caso especifico de Anténio Francisco Lisboa, enquanto arquiteto,
entalhador, estatuério, escultor, os esforcos do SPHAN foram enormes para
consagra-lo como representante maximo da arte barroca brasileira. As
polémicas questdes surgidas diante da falta de documentagdo comprobatéria
da autoria de Aleijadinho acerca da maioria de suas obras foi um fator decisivo

para que fossem publicados estudos investigativos, como o de Feu de

%7 COSTA, Lucio. A licdo de Rodrigo. Recife, DPHAN, 1969, p. 2.
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Carvalho — “O Aleijjadinho: Polémicas e Misceléneas Histéricas™*®, que

encabecava uma série de volumes contestatorios “num impulso de reacdo
contra as publicagbes que, mais ou menos nas proximidades da comemoracao
do centenario do famoso artista mineiro, foram lancadas entre n6s sem a
menor consulta as fontes fidedignas, com feicéo de apologia indiscriminada”*°.
E, se por um lado havia a tentativa de contestar a imagem do artifice, por outro,
o do SPHAN e dos intelectuais modernistas, havia a necessidade de se erigir
um mito, como demonstra Rodrigo Melo Franco. E seu discurso, por sua vez,
segue sempre no sentido de corroborar as pesquisas de seu bisavd, Rodrigo
Bretas, sobre a genialidade do artifice mineiro. Realizando pesquisas e
estudos, o grupo de pesquisas do SPHAN chegou cada vez mais perto de seu
intuito: “Verificou-se que essa documentacdo néo s6 confirmava, na sua grande
maioria, as atribuicdes de Rodrigo Bretas, como também importava em ampliar
a relacdo das obras que tinham de ser creditadas, de direito, a Antdnio

Francisco Lisboa.” **° E notavel o empenho de Rodrigo Melo Franco para a
defesa da memoria e da genialidade do artista mineiro e divulgar sua fama
além do territorio nacional, erigindo o artista a altura dos grandes nomes da
arte, conhecidos mundialmente. E as acusac¢des de qualquer pensamento que
fosse na direcdo oposta desse era imediatamente rechacado, pois iria nha
contramao da preservacdo da memdéria nacional, questionando o porqué de um
artista tdo relevante para a arte mineira do século XVIII pudesse ser relegado
ao esquecimento em seu proprio pais, enquanto estudos estrangeiros se

dedicavam cada vez mais a decifragdo do engenho de seu trabalho:

“Foi entdo que, empenhado em pbr termo
as hip6teses um tanto fantasistas
langcadas pela profusdo dos admiradores
de Antbdnio Francisco Lisboa, o Sr. Feu de

Carvalho contestou ao Aleijadinho quase

0 Aleijadinho. Belo Horizonte, Edi¢des Histdricas, 1934.

%9 ANDRADE, Rodrigo Melo Franco. Obras recentemente atribuidas ao Aleijadinho. In: O
Estado de S&o Paulo, 22.06.1948 apud Rodrigo e seus tempos, coletinea de textos sobre
artes e letras, Rio de Janeiro, Ministério da Cultura/Fundacdo Nacional Pr6-Memoria, 1986, p.
132.

30 | dem, p. 132.
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todas as obras que lhe eram atribuidas e
pdés em duavida a propria contribuicdo
biogréfica de Rodrigo Bretas. Seu
trabalho — a que falta a autoridade da
investigacdo direta no dominio que era
objeto sua critica —, ressente-se, além
disse, de grande incompreenséo e injusto

desapreco pela obra do escultor dos

profetas de Congonhas.”**

Num artigo publicado no Estado de S&o Paulo®?

, Rodrigo atribui a
preservacdo da memoria do artifice Antdnio Francisco a iniciativas como a do
vereador da Camara de Mariana, Joagquim José da Silva, em 1790, trilhando o
caminho exigido por uma ordem régia, de 20 de julho de 1882, para que
fossem registrados todos os feitos notaveis desde a fundacdo daquela
capitania. Por consequéncia, o vereador redigiu nas “memorias anuais dos
novos estabelecimentos e, fatos e casos mais notaveis” uma homenagem ao
Aleijadinho que, segundo o diretor do SPHAN, representava “a primeira
contribuicdo que se conhece, produzida intencionalmente para a elaboracao de

um capitulo da arte brasileira”***

porque encerrava um estudo resumido de toda
a histéria da evolucdo dos trabalhos de arquitetura e escultura das Minas
Gerais, até o0 momento, com a preocupacdo de datar e registrar os artistas
responsaveis pelas obras encontradas e algcava, nhum artigo contemporaneo
aos feitos do Aleijadinho, o artifice a génio surgido em meio a condicédo
improvavel, quase milagrosa: “Tanta preciosidade se acha depositada em um
corpo enfermo, que precisa ser conduzido a qualquer parte e atarem-se-lhe os
ferros para poder obrar.”

Ndo é o intuito desse trabalho investigar a veracidade dos fatos
envolvidos no homem e no artista Anténio Francisco Lisboa, mas compreender

os incansaveis esforcos de al¢a-lo ao posto de brasileiro que melhor representa

%1 ANDRADE, Rodrigo Melo Franco de. Contribuicdo para o estudo da obra de Aleijadinho, In:

Revista do Servico do Patriménio Histérico e Artistico Nacional, Rio de Janeiro, 1938, n°2.
Ibidem, p. 95.

%2 A respeito do Aleijadinho, Sao Paulo, 05.06.1947, in: Op.Cit., p. 119.

%3 Ibidem, p. 119.
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as mazelas e as belezas nacionais, simbolizando inegavelmente todo o
paradoxo que € a nagao brasileira desde a sua formagdo mais remota, ainda
mais considerando uma arte tdo moderna como o cinema. Sobre a elevagao do
artifice a mito, desde o inicio, empenharam-se historiadores, artistas,
escritores, 6rgaos publicos de preservacao da cultura nacional, cineastas e, 0
gue interessa aos nossos estudos, o cinema de Joaquim Pedro, um dos
representantes dessa manifestagcéo artistica que, por si s, j& é uma espécie de
produto das tensdes geradas durante muito tempo, entre as artes brasileiras.
Porém, mesmo seguindo uma orientacdo afetiva em sua obra, ndo realizou
uma abordagem muito diversa daquela adotada por outros cineastas
brasileiros. Para arrematar esse raciocinio que optamos por seguir, faz-se
necessaria a breve citacdo de outra obra cinematografica sobre o artista
mineiro. O documentario “Santuario”, inspirado nos 12 profetas de Aleijadinho,
dirigido e produzido por Lima Barreto, em 1951, é uma realizagdo da
Companhia Cinematogréafica Vera Cruz, ganhador do Prémio da Sec¢éo de
Filmes de Arte do Festival Internacional de Cinema de Veneza, de 1952, e a
primeira obra cinematografica sobre as esculturas de Congonhas do Campo do
famoso artifice mineiro. Antes de qualquer imagem, a tela é tomada por um
letreiro que antecipa a narrativa a ser tracada na pelicula: “Congonhas do
Campo. Estado de Minas Gerais (Ano de 1951). Zé Cristino, o negro velho, vai
cumprir uma promessa que fez pra Sdo Bom Jesus do Matozinho. Vamos com
ele. Passemos pelo “arraial”, aproveitando, em seguida, a oportunidade de
filmar os DOZE PROFETAS que Mestre Francisco Lisboa, “O ALEIJADINHO”,
esculpiu em pedra-sabdo. O mulato insigne, que viveu e sofreu 84 anos num
mundo de dor e de beleza, vazou nessa obra toda a pujanca do seu génio,
legando para a posteridade um tesouro de arte de incomensuravel valor. Além
de reter e dar a conhecer as gentes um pouco da arte impressionante do
escultor maximo do Brasil, este documentario pretende ser, também, o preito
gue ao nosso primeiro artista presta a ultima das artes: o cinema.”

A musica de Gabriel Migliori e a voz da soprano Maria Kareska contam a
trajetoria de Zé Cristino, negro velho que vai cumprir sua promessa, e montado
num burro branco, segurando ainda uma grande vela, sobe com dificuldade as
ladeiras mineiras no caminho mitico que leva a curiosa sobreposicdo de

imagens que junta passagens de Ouro Preto e da casa onde residiu Antbnio
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Francisco Lisboa, atualmente com a placa “Rua do Aleijadinho”, e, em seguida,
corta para o adro de Congonhas do Campo, com as famosas esculturas em
pedra-sabao.

Chegando ao destino, a reveréncia diante dos profetas é imediata, seja
ao tirar o chapéu, ou ao colocar a mao no peito. Mas a camera focaliza o olhar
de algumas das estatuas, como a denunciar a presenca do forasteiro ou a
aparente vida que salta de cada gesto, curva e trago escultérico, traduzido no
olhar curioso do negro flagrado pela lente numa tentativa de decifrar qual
mistério esta escondido naqueles seres enigmaticos que se misturam ao
conjunto arquitetdnico da igreja, e também da paisagem. A imagem do profeta
Ezequiel, situado no pedestal aposto a Baruch, e ao fim da escada parece
receber o negro velho, tamanha a forca expressiva da flexdo do braco direito, e
dos gestos que parecem convidativos ao forasteiro, que responde avancando
firmemente na subida, outrora hesitante, diante de tantos olhares atentos.

A visdo curiosa e contemplativa de Zé Cristino guia o olhar do
espectador e, por meio dela, os profetas sdo mostrados um a um, em seus
detalhes, assim como as escadarias. A narracao de Tulio de Lemos principia
pelo profeta Daniel***, apds a imagem da escultura ter sido filmada, com o leéo.
Entdo, a passagem biblica é narrada, assim como a de Amé6s>°, Abdias®*®,

Baruc®’, Ezequiel®®, Jonas®®, Jeremias®®, Habacuc®®', Nahum?®?, Oséias>®,

%54 “Por um edito do rei Dario, fui lancado a cova dos ledes. E, falando, disse o rei: ‘O teu Deus,
a quem tu continuamente serves, Ele te livrard’. E Esse Deus enviou 0 Seu anjo a cova e este
anjo fechou a boca dos lebes.” (7’10”; Livro de Daniel, cap. 6.)

355 “Reprovando a idolatria dos samaritanos, digo: ‘Ouvi, esta palavra, vos, vaca de Bas3, vos,
que estais no monte de Samaria, vos, que oprimis os pobres, vos, que quebrantais os

necessitados’™. (8'01”; Livro de Amds, cap. 1.)
%% “Males e lutos para os Indumeus por afligirem os filhos de Israel. O dia do Senhor esta perto
sobre todas as nacgdes. Como tu fizeste, assim se fara contigo. A tua recompensa tornara sobre
a tua cabecga.” (8'50”; Livro de Abdias, cap. 1)

%7 “E o Deus, que é Unico, ha de vir sob aparéncia e nome de homem mortal, que sera Seu
Filho”. (09°21”; Livro de Baruc, cap. 1)

38 «Ejs que numa nuvem de fogo vi os quatro animais, em uma semelhan¢ca de homem, mas
cada qual com quatro rostos e quatro asas. Rosto de ledo a direita, de boi a esquerda, de aguia
atras e de homem a frente, e, por cima das asas, um firmamento, com um trono em que havia

um homem com um arco-iris como resplendor. Eis que me queixei de ser de labios imundos e
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e Joel*®. A seguir, o fiel entra no Santuério, benze-se e, com a mesma postura
de reveréncia, carrega sua vela, observando as imagens que compdem o
interior da nave, dirigindo-se ao altar, onde se ajoelha e reza, ao contemplar a
imagem de Cristo Crucificado, no alto. No entanto, € em direcdo a imagem de
Cristo Morto, na parte inferior do altar, que Zé Cristino caminha, pondo-se de
joelhos, beijando-Lhe a face e deixando a vela sob Seus pés, pagando,
finalmente, sua promessa. O documentério termina com o fiel deixando o
Santuario, e ainda buscando o olhar dos profetas, como a se despedir deles
sutilmente, sabendo ter criado, naquela igreja, uma identificacdo silenciosa,
numa linguagem também misteriosa, mas de uma sabedoria ja capaz de
interpretar 0s sinais, gestos, mensagens, olhares e tracos registrados ha
séculos por Aleijadinho.

O Santuario do Bom Jesus de Matosinhos, de Congonhas do Campo, foi
construido, numa altura de cerca de 1000 metros de altitude, por ocasiao de

uma promessa®®® feita pelo garimpeiro de diamantes portugués Feliciano

um serafim veio trazendo na sua mao uma brasa viva, que tomara do altar como uma tenaz, e
com ela tocou nos meus labios, que entéo se fizeram puros.” (9°40”; Livro de Ezequiel, cap. 1)
%9 “Engolido pelo peixe no seu ventre, viajei por trés dias e trés noites, para vir, afinal, dar &
costa, vomitado perto de Ninive.” (10°30”; Jonas, cap. 2)

%09 “Chorei sobre Jerusalém. Ai, de Jerusalém se nao se converter! Ai, dos filhos de Juda!”
(11’137, Jeremias, cap. 35)

%1 “Malsinei a impiedade de Babilonia, eis que suscitam os caldeus, nagdo amarga e
apressada que marcha sobre a largura da Terra, para possuir moradas que nao sao suas.”
(11°43”;, Habacuc, cap.1)

%2 «“Ninive sera destruida. ‘Eis que estou contra ti’, diz o Senhor dos exércitos, e descobrirei as
tuas fraldas sobre a tua face e as nagbes mostrarei a tua nudez e aos reinos a tua vergonha™.
(12’177, Nahum, cap.1)

%3 “Recebi do Senhor, fazendo dela a minha esposa, uma mulher adultera, com a qual tive
filhos em geragdo mais numerosa que as areias do mar.” (12°27”; Oséias, cap. 1).

%4 13'20" “Eis que Juda sera devastada por quatro pragas: a lagarta, o gafanhoto, a locusta e o
pulgdo. O que ficar da lagarta, o gafanhoto comera. O que ficar do gafanhoto, a locusta
comera. O que ficar da locusta, o pulgdo comera.” (Joel, cap.1, v.4)

% Feliciano Mendes prometeu devotar sua vida ao servico de alguma imagem santa do Cristo
ou de Nossa Senhora. Os sentimentos que o levaram a piedade foram-nos contados por ele
mesmo no protocolo solene pelo qual, a 1.° de janeiro de 1758 ele abriu o registro de esmolas
do santuario. Sua escolha orienta-se para um santuario de sua patria, 0 Bom Jesus de

Matosinhos, perto do Porto, cuja devogéo propagou-se no Brasil, a ponto do Sr. Edgard de

288



Mendes, em fevereiro de 1757. Para isso, escolheu o Morro do Maranh&o, nos
arrabaldes do arraial de Congonhas, a fim de construir essa nova igreja, mas
com o intuito de transformar o local de devo¢do numa réplica da via-sacra de
Cristo. O proprio Mendes inicia a construcdo da igreja, destinando toda sua
fortuna para isso. A partir de 1758, a nave comeca a ser erguida. A capela-mor
foi construida, segundo relato de Germain Bazin®*®°, de 1758 a 1761. A 23 de
setembro de 1765, o crucifixo do altar-mor foi entronado, mas posteriormente
trocado, em 1787, por um Cristo convertido numa escultura jacente e mais
atualizada. A partir de 1796, Aleijadinho passa a executar as estatuas de
madeira de cedro dos Passos da Paix&o de Cristo. Feliciano morreu no ano de
1765, e ao seu sucessor, Custddio Goncalves de Vasconcelos, cuja
administracdo se estendeu de 1765 a 1776, coube a tarefa da ornamentacao

dourada®®’

, incluindo a pintura e escultura do santuario.

Entre 1796 e 1799, Aleijadinho trabalha na edificacdo das estatuas de
madeira de cedro dos Passos da Paixdo. Com a ajuda, Antonio Francisco
realiza as 64 imagens, em tamanho natural, para as capelas dos Passos.
Provavelmente, ainda por volta de 1799, comeca a trabalhar nos 12 profetas de

pedra-sabao, para serem posicionados no adro do santuério, detendo-se nessa

Cerqueira Falcao, autor de uma nota muito erudita sobre o santuario de Congonhas, enumerar
sete igrejas ou capelas consagradas a este Cristo, no Estado de Minas Gerais.

%8 BAZIN, Germain. O Aleijadinho e a escultura barroca no Brasil. Rio de Janeiro, Record,
1971, p. 205

367 “...magnifica ornamentagéo pintada, esculpida e dourada do santuario, que, adulterada
pelas policromias mais recentes e ameacadas de destruicdo pelos insetos, foi magnificamente
restaurada pelos cuidados da diregdo do Patriménio, durante o ano de 1957.” Esse dado é
importante, pois Joaquim Pedro de Andrade trabalhou na Restauragéo dos Passos da Paixéo a
servico do Patrimdnio exatamente nessa ocasido por exigéncia do seu pai, dr. Rodrigo M.
Franco. “O primeiro mergulho de Joaquim no Brasil foi quando, formado em fisica, ele entregou
o diploma na mao do pai e disse que ia fazer cinema. O pai disse “tudo bem, mas vai fazer um
estagio de restauracdo do patriménio em Minas”. Foi a descoberta de Congonhas e dos
Passos do Aleijadinho. Mais tarde, ele faria um filme com roteiro de Lucio Costa sobre esse
assunto. Foi o enraizamento de Joaquim. Uma licdo de Rodrigo Melo Franco de Andrade: a
intimidade com as coisas do Brasil, o rigor, o risco — ele usava perigosos andaimes para filmar.
Foi a grande aproximagdo com as artes plasticas. E preciso lembrar que o cinema é uma arte
plastica. Depois é que vem a literatura”. Apud: Jornal do Brasil. Depoimento de Mério Carneiro.

18/09/1988.
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empreitada entre 1800 e 1805. O artifice é responsavel somente pelas
esculturas do pétio. O plano arquitetural ficou a cargo do pedreiro Toméas de
Maia Brito.

Os doze profetas do Aleijadinho formam um dos conjuntos mais
completos da arte cristd, ndo s6 da América Latina, mas também da arte
ocidental. L& estdo quatro, dos profetas maiores, do Antigo Testamento, na
linha central da escadaria, ocupando uma disposicdo enfatica — Ezequiel,
Jeremias, Isaias e Daniel — e oito profetas menores — Baruc, Oséias, Joel,
Jonas, Abdias, Amos, Naum e Habacuc. Nos trés niveis do atrio, as estatuas
dispdem seus sinais de forma proporcional umas as outras. Germain Bazin

refere-se a um balé na descricdo dessa composi¢cao absolutamente simétrica:

Nos trés planos do adro, os profetas ordenam
seus gestos, simetricamente, em relagcdo ao eixo
da composicéo formando, assim um balé. Abrindo
a representacao, de cada lado do brasdo central,
Isaias (1) e Jeremias (2), apresentam-se de
frente; segurando solenemente dois enormes
filactérios, sdo como os pilares, os elementos
cardeais dessa porta mistica; seus olhares, no
entanto, convergem literalmente a trés-quatros.
Atras deles, no primeiro patamar, 0s peregrinos
que sobem os degraus da escada encontram, a
sua esquerda, Baruc (3) a direita Ezequiel (4), de
frente, este inclinando-se para Baruc. Depois, no
terraco do adro, ao desembocar da escada,
Daniel (5) e Oséias (6), de perfil, em posi¢éo
semelhante, estaveis, o joelho flexionado,
defrontam-se. Mais além, Jonas (7) e Joel (8) a
trés-quartos, dao-se as costas; finalmente, nos
angulos curvilineos do adro, formando uma
espécie de bastido, Abdias (11) e Habacuc (12)
erguem simetricamente um o braco direito, o
outro o esquerdo, e, nas duas extremidades,
Amés (9) e Naum (10) apresentam-se,
novamente de frente, Naum girando sobre si
mesmo. Pode-se dizer que, a partir do século

XVII, o préprio principio da composicao barroca é
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o do balé. **®

Dessa forma, a reproducao do “balé” é iniciada por Isaias e Jeremias, e
em seguida por Baruc e Ezequiel, que estao de frente. De perfil, na plataforma
do adro localizam-se Oseéias e Daniel, e, de costas, Joel e Jonas, enquanto nas
partes angulosas do atrio, Habacuc e Abdias estdo com os bracos erguidos, e
nas pontas do arco, Naum e Am@s aparecem também frontalmente. Todos eles
seguem um organizado vaivém de equivaléncias, formando um curioso arranjo
cenografico. Os gestos sado plenos e se completam pela expressividade dos
olhares e das vestimentas. Avaliadas detidamente, as imagens denunciam
certas deformacfes e até problemas nos arremates, talvez por inspiracao de
outras artes. Para a realizacdo dessas figuras, Bazin aponta a possibilidade de
influéncias goticas e até mesmo bizantinas, ou de figuras exoticas das gravuras
florentinas do Quattrocento>®°.

A presenca do filactério e da profecia na pintura é algo tipico da Idade
Média, e tem relagbes com a pintura flamenga, também do mesmo periodo. O
profeta Daniel, com o ledo, também difere de todos os outros, por isso, € uma
realizacdo, muitas vezes, integralmente atribuida a Aleijadinho. Os outros
profetas que portam trajes orientais, na arte lusitana, entre os séculos XVI e
XIX, sdo cada vez mais corriqueiros, nesse periodo, inclusive nas imagens do
Santuéario de Braga, em Portugal. Também no que diz respeito as vestes, no
Santuario de Congonhas, todos trajam vestimentas orientais, geralmente
tunicas, exceto Amos. De fato, na pelicula de Lima Barreto, é possivel abstrair
uma série de detalhes a respeito das esculturas, quando o intuito primeiro
parece ser o de divulgar a arte do artesdo mineiro. Propdsito que vinha ao
encontro da proposta do documentério realizado por Joaquim Pedro de
Andrade, em 1978.

Apos falarmos sobre o filme de Lima Barreto, € preciso fechar a pauta
com a Vera Cruz, que o produziu. Conhecida pela alta exigéncia técnica no
padrdo de qualidade de suas producfes, a Companhia Cinematografica Vera
Cruz foi a primeira tentativa de estabelecer uma industria de cinema no Brasil,

sendo criada por Franco Zampari e Francisco Matarazzo Sobrinho. O modelo

%8 1dem, Ibidem, p. 281.
%9 Op. Cit., p. 293.
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da Companhia era ambicioso e contava com a elite econémica paulistana,
seguindo certo padrdo hollywoodiano de qualidade, com muitos dos
funcionarios oriundos do exterior, especialmente da Europa, e, devido a
influéncia da imigracéo italiana em Sao Paulo, o que se confunde muito com a
prépria histéria do pais, a mao-de-obra de italianos na empresa era muito
numerosa. Seus equipamentos também eram importados e muito modernos. A
maior parte de seu material vinha dos Estados Unidos. O empreendimento
tomava cerca de 100 mil metros quadrados de construcdo, na regido de Sé&o
Bernardo do Campo, em S&o Paulo. Um de seus grandes ‘génios’ seria Alberto
Cavalcanti, o brasileiro que se radicaria e comegaria carreira na Franga, depois
solidificando uma excelente trilha nos estidios americanos mais respeitados. A
sua saida, em 1951, constituiu um dos primeiros grandes golpes para a
empresa.

Lima Barreto, com Santuario, segundo documentario da Vera Cruz,
realiza a proposta da Vera Cruz de educar e levar cultura ao povo brasileiro,

primando também pela qualidade:

“No Brasil, dizia Cavalcanti, o documentario
devera ‘apresentar ao povo, com a maior
simplicidade possivel, idéias gerais
indispensaveis [...], iniciar a sua educagéo [...],
interessa-lo pelas questdes econdmicas e pelos
problemas sociais do pais’. O cinema precisa,
‘antes de tudo, obedecer a uma razéo social. Sem
um sentido social, por mais bem-feito que seja um
filme, ele acaba por nao significar nada.” O
cinema em geral, em especifico o documentario,
‘devera voltar-se para a observacéo da realidade
e de seus problemas’, ‘mostrar as paisagens, o
povo, o trabalho, a cultura, com a maior
veracidade, e ao mesmo tempo dramatizar o real
criando assim o interesse.” N&o é sendo a base
do documentidrio que O nosso cinema

representara o seu papel na vida do pais.”

%9 GALVAO, Maria Rita. Burguesia e Cinema: o caso Vera Cruz. Rio de Janeiro, Civilizacdo

Brasileira, 1981, p. 255-256.
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E, apesar do estilo desse documentério ser muito diverso do de Joaquim
Pedro de Andrade, a proposta, nesse sentido, encontra semelhancas. No
entanto, a producao de 1978, traca um perfil do artesdo mineiro, muito fiel ao
relato de Bretas, tentando dar conta de toda a sua obra, enquanto a maior
preocupacdo desse Ultimo parece ser recontar a fundagdo do Santuéario de
Congonhas do Campo, para contar a trajetoria de Zé Cristino, ao pagar sua
promessa — beijar o Deus morto e deitar-lhe uma vela aos pés — baseando-se
nos proprios livros da irmandade do Bom Senhor Jesus do Matosinhos, ao se
deter na chamada obra-prima de Antonio Francisco Lisboa, e seus Doze
Profetas.

Segundo José de Sousa Reis®*, a construcdo do adro do Santuério foi
iniciada por Tomaz Antonio de Brito, a 1777, e administrada por Inacio
Gongalves de Brito. Pelas faturas que constam nos livros das Irmandades
sobre as esculturas do adro, calcula-se que possa ter existido um intervalo de
mais de vinte anos entre a construcdo do adro e o procedimento para erigir as
estatuas em pedra-sabdo. Anterior a esse periodo, também viriam as obras,
em madeira, das Capelas dos Passos. Entretanto, por mais tempo que possa
ter decorrido entre as diversas edificacdes em meio as obras que constituem o
adro do Santuario, a propria igreja, as Capelas, as obras em madeira e as
imagens em pedra-sabao, todo o conjunto mostra-se harmonioso e € isso que
ambos os documentéarios veiculam em suas imagens, apesar do tratamento
diferenciado que dispensam ao artista e suas obras.

Enquanto Lima Barreto reconstitui em sua pelicula a narrativa do
pagamento de uma promessa, e, consequentemente, o carater mitico de
Aleijadinho — porém, é importante citar o fato de que a mencdo ao nome do
artifice so é feita na abertura do documentério e esse fato ndo é mais reiterado
ao longo do filme, com toda a relevancia sendo dada aos profetas e as
imagens sacras — e a religiosidade do Santuario de Congonhas do Campo,
Joaquim Pedro de Andrade prefere oferecer a representacdo do homem, do

artista e do seu legado, por meio das imagens de suas obras que, fatalmente,

31 “0 Adro do Santuario de Congonhas”, in: Revista do Patrimdnio Histérico e Artistico
Nacional, n. 03, 1939, p. 207-223.
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contribuem para reconstituir a cronologia do relato historico e biografico do
escultor, tracando uma linha harménica das ornamentacdes das Igrejas de
Ouro Preto, especialmente, na atencdo dispensada a matriz de Sao Francisco
de Assis, até os detalhes que evocam verdadeiramente a arte de Anténio
Lisboa, culminando na paixdo das linhas e das curvas de seus trabalhos,
sobretudo nos profetas em pedra-sabdo compondo a paisagem do Ocaso da

cidade Congonhas do Campo:

“No anfiteatro de montanhas
Os profetas do Aleijadinho

Monumentalizam a paisagem

As cupulas brancas dos Passos
E os cocares revirados das palmeiras
Sao degraus da arte de meu pais

Onde ninguém mais subiu

Biblia de pedra sab&o

Banhada no ouro das minas.” 3"

O poema de Oswald de Andrade da a dimensdo dessa narracdo quase
religiosa da trajetria do artista, que escreveu sua Biblia reaproveitando a
constituicdo rudimentar das pedras daquela regido mineira com maestria
divina, mas que conheceu um terrivel martirio. Nesse momento, o tom do curta-
metragem se modifica, criando um ambiente ainda mais solene em torno da
figura de Aleijadinho, como acabou sendo uma constante nas descri¢cdes dessa
personalidade. O roteiro do arquiteto Lucio Costa € vigorosamente interpretado
por Ferreira Gullar, conferindo a pujangca que o momento exige, verdadeiro
tributo ao mestre Aleijadinho, mitificando-o mais uma vez, e com a propriedade
de autoridades nas artes e na arquitetura, como a isentar somente uma
suposta versdo deslumbrada de um simples admirador das obras do artista

mineiro. A descricdo minuciosa de sua capacidade de transformar matéria-

%72 ANDRADE, Oswald. Op.Cit., pp. 135-136.
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prima rustica e natural em obras de arte, eleva-o a condicdo de criador,
seguindo o exemplo dos deuses responséaveis por feitos maravilhosos. A figura
de Aleijadinho passa ent&o a ser vista como um modelo que se eleva acima da
existéncia humana, numa transcendéncia capaz de transformar a natureza. E
esse comportamento sagrado seria também responsavel por “santificar o

, coroando a figura do escultor como mito ou modelo exemplar. Por
isso tantos esforcos foram dedicados em preservar a memoria e as obras
desse homem elevado a heroi, exemplo e simbolo do pais, em diversas épocas
da histoéria brasileira.

Sendo assim, torna-se necessario analisar a relacdo existente, quando
se fala nas obras do Aleijadinho, entre a preservacédo e o tombamento dessas e
a ascensdo de tais composi¢cdes como representacdes ou signos culturais,
vinculando-as com a formacdo de uma memadria e uma identidade nacionais.
Nesse sentido, o patrimoénio nacional como um todo passa a ser também o
maior elemento estruturador e transmissor dessa identidade nacional, j& que
repleto de referéncias ndo sé historicas, mas simbdlicas, transfiguradas em
elementos de heranca cultural, absorvidos pelos mais diversos grupos sociais.
Trata-se de uma construcdo, a principio ideoldgica, oficializada pelo Estado,
com o objetivo de formar memdrias coletivas e identidades as mais diversas e
convenientes a cada momento historico. Manuel Bandeira chama a atencédo
para o fato de que “na Europa um artista como Aleijadinho teria dado motivo a
toda uma biblioteca. Ele estaria estudado a todas as faces de seu
extraordinario génio plastico, como arquiteto e construtor, como escultor,
entalhador e santeiro; a sua obra andaria reproduzida aos milhares em edicées
de preco”, mas aqui o artista era apenas uma personalidade envolta em
mistérios que tinha sua arte posta a prova do esquecimento e da deterioracao.
Mas o SPHAN conseguiu preservar o que havia sobre esse legado.

Sobretudo, na transicdo do século XIX para o século XX, a nocdo de
progresso no Brasil estava marcada também pelo sentimento de preservacao
de uma histéria representada por um passado que se declarava como

necessario para o conhecimento das geracdes futuras. E o surgimento da idéia

33 Cf. ELIADE, Mircea. O sagrado e o profano: a esséncia das religies. Sdo Paulo, Martins

Fontes, 1992, p. 68.
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de se materializar a preservacdo dessa histéria em monumentos esta
intimamente ligado a aparicdo de 6rgdos especializados na manutencao desse
passado, com suas edificacOes e obras exemplares. Nesse contexto, cria-se o
SPHAN como uma tentativa pioneira de preservacdo do passado, ndo tao
remoto, a partir de 1937, de uma nacdo ainda tdo jovem*’*. Dessa maneira,
faz-se oportuno lembrar que o patriménio representa a idéia maxima de
“‘identidade nacional” materializando a nacdo em edificagdes, obras de arte e
objetos de toda a sorte, além dos monumentos e da manutencdo dos bens
imateriais®”® — cultura popular, cantigas, datas comemorativas, personagens,
eventos historicos e festas tradicionais. E pensar o SPHAN, nesse contexto,
significa investigar as origens de um 6rgdo criado especificamente para
veicular as nossas tradi¢cdes, porém, como ndo poderia deixar de ser, também
foi usado para a corroboracdo das mais diversas ideologias, como qualquer
orgao que se presta a construgdo de uma suposta “verdade nacional”.

O que se convencionou chamar de Patriménio Historico e Artistico
Nacional, no Brasil, desde o inicio, foi a chamada arquitetura tradicional do
periodo colonial, jA& que era a representacdo mais concreta da origem do
pais®’®. Porém, com a direcdo de Rodrigo Melo Franco de Andrade, os
tombamentos ocorreram, na sua maior parte, na preservagéo da arte barroca e
nos monumentos religiosos mineiros. Escolha pautada ndo so pelos edificios ali

presentes, mas também pela importancia das figuras histéricas daquela regiao

%74 Em 1936, Mario de Andrade, entdo diretor do Departamento de Cultura e Recreacgéo, da

Prefeitura Municipal de S&o Paulo, foi solicitado a criar um documento visando a criagdo de um
6rgéo nacional de protecdo aos bens e propriedades nacionais, o patriménio brasileiro, através
da lei n® 378, de 13 de janeiro de 1937, validada mediante decreto presidencial n°25 de 30 de
novembro de 1937. Porém, através do decreto-lei n°8.534, de 02 de janeiro de 1946, o SPHAN
tornou-se Diretoria (DPHAN) e por meio do decreto-lei n°66.967, de 27 de julho de 1970, apés
a morte de Rodrigo Melo Franco de Andrade, transformou-se em IPHAN (Instituto do
Patrimdnio Histdrico e Artistico Nacional).

%> Desde a criagdo do SPHAN, em 1937, até os anos 70, a nocdo de preservacdo do
patriménio se limitava aos conjuntos arquitetdnicos e as obras de arte. Apés 1970, essa ideia
se estendeu aos patrimdnios imateriais ou bens intangiveis, como o0s mencionados
anteriormente.

3% Cf. CHUVA, Marcia Regina Romeiro. Os arquitetos da memdria: sociogénese das praticas
de preservacdo do patrimdnio cultural no Brasil (anos 1939-1940). Rio de Janeiro, Ed. UFRJ,

2009, p. 48.
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ainda tidas como grandes representantes da memaria nacional, tais como s&o
Tiradentes e Aleijadinho até hoje. Além disso, “o patrimdnio arquitetdnico
legado pelos jesuitas, assim como a intensa producdo artistica das Minas

Gerais” foram verdadeiros marcos do pensamento nacionalista a favor de uma

historiografia “visando a construcdo de uma genealogia da nacao brasileira.”*"’

hY

Coincidentemente, devido a presenca da direcdo do 6rgdo centralizada na
figura de Rodrigo Melo Franco, o legado de preservagao da cultura nacional em
toda a sua complexidade foi conferido aos mineiros. Tudo foi centralizado
nessa instituicdo federal do Estado Novo, néo s6 na figura de seu diretor, mas
também na de seus administradores assistentes, para que as demais
instituicBes regionais também pudessem operar nas diversas partes do pais.
Sendo assim, conforme explica Marcia Chuva, esse modelo mineiro elevou-se

a categoria de um padrado de qualidade a ser seguido pelo resto do pais:

“@

. a essa centralizagdo somava-se uma
espécie de centralidade, constituida pela
‘rede mineira” de agentes, que se
configurou dentro do Sphan. Um grupo de
intelectuais mineiros esteve engajado no
processo de institucionaliza¢do do Sphan,
ao lado dos também mineiros Rodrigo
melo Franco de Andrade, diretor do
Sphan, vinculado a Gustavo Capanema,
ministro da Educacgdo e Saude, e Carlos
Drummond de Andrade, seu chefe de
gabinete. Constituiram uma teia de
agentes cujos lagos pessoais, em boa
medida passavam pelo sentimento de
pertencimento a mineiridade, Essa
centralidade mineira configurou-se
também, e sobretudo, nas
representacdes acerca do patrimbnio
histérico e artistico nacional, em que a
producdo artistica e arquitetbnica do
século XVIlII das Minas Gerais néo

somente foi consagrada, como

37 1 dem, p. 48.
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considerada pragmatica e modelar para o
restante do Brasil, cujo patrimdnio passou
a ser analisado e comentado a luz do

patriménio mineiro — padrdo de qualidade

a ser buscado.”*"®

De fato, o patriménio mineiro tornou-se simbolo maximo de uma cultura
brasileira auténtica, gracas as propagandas do proprio SPHAN, em divulgacao
aos seus trabalhos nas Minas Gerais, por meio de revistas, jornais e outros
tantos veiculos de noticia a servico da disseminacgéo de tais feitos do referido
orgao. A logomarca do SPHAN, a partir de 1940, passou a ser o0 rosto de um
dos profetas do Aleijadinho, em todos os seus papéis oficiais e a instituicao,
desse modo, funcionou como demarcador de espacos e objetos que deveriam
fazer parte da memoria coletiva do pais, elegendo o que era interessante no
momento em questdo. Destaca-se, por consequéncia, que muito do
pensamento europeu também foi preservado nos conjuntos arquiteténicos,
refletindo determinadas épocas da origem da histéria nacional. A memodria,
nesse caso, funcionaria para recriar 0 espaco brasileiro, de acordo com certas
ideologias, dado que os responsaveis pelo Servico do Patrimoénio Historico e
Artistico Nacional, ja partiam de certos critérios na hora de selecionar e
restaurar as obras, enfatizando o que era conveniente e extraindo o que fosse
considerado inutil. Na verdade, o foco era apenas um: utilizar todas as
correntes nacionalistas de preservacdo para a inser¢cao do pais no contexto
mundial. Pensando nisso, € significativa a ascensao do conjunto arquitetdnico
de Bom Senhor Jesus do Matosinhos (Os Passos e os Profetas), em
Congonhas do Campo, a Patrimdnio da Humanidade, pela UNESCO, assim

como a cidade de Ouro Preto®”®

, que também algcou a mesma colocacéo.
Ao pensarmos o patrimbnio como um anseio de salvaguarda da
memoria, compreendemos essas duas referéncias materiais — e simbdlicas —

como mais um discurso sobre a identidade nacional. Da mesma forma, filmes

%78 |bidem, p. 62.
%% Manuel Bandeira descreve Ouro Preto como uma cidade envolta em duas sombras:
Tiradentes e Aleijadinho e o quadro que descreve das duas figuras é de seres que, apesar de
injusticados pelas circunstancias, ndo perdiam nada em brilhantismo, ambos repletos de

“herdica forgca de &nimo”. In: Guia de Ouro Preto. Rio de Janeiro, Ediouro, 2000, p. 38.
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como O Aleijadinho e os Inconfidentes encerram um discurso especifico sobre
a época, as figuras e os contextos em questdo. Sado também manifestacdes do
patrimonio e juncdo de discursos difundidos nos mais diversos meios da
sociedade e por ela arregimentados, podendo ser considerados também
elementos de expressao social divulgadores de interesses e intencdes, ja que
possibilita, assim como os mitos, diferentes apropriagbes simbolicas pelos
povos. Pensar o objeto cinematogréfico dessa maneira, o retira do limbo dos
discursos afastados da sociedade e o reinsere numa realidade formada pelas
diferentes expressdes de cultura — popular e erudita — feita pelo povo e para o
povo, mesmo que as vezes, incorra na realidade de ser um bem produzido
pelas classes mais altas em direcdo as mais populares, sendo uma construcao
absorvida justamente por tratar-se de uma heranca cultural que ird também
formar a memoria coletiva e a identidade nacional. Dessa maneira, torna-se
necessaria a investigagdo de como se da a construcdo desses referidos
espacos, personagens e épocas dentro dos filmes aqui estudados, para
entender como funciona o discurso de Joaquim Pedro de Andrade ao tratar o
Brasil, através de sua “6tica mineira”. Nesse momento, o objeto é o
documentario O Aleijadinho que condensa as caracteristicas apresentadas
anteriormente e conclui 0 exame do conjunto cinematografico mineiro de
Joaquim Pedro. A pelicula parte da biografia de Antdnio Francisco Lisboa,
elevando-o a mito, jA que segue, como ja explicado, a linha biografica de
Rodrigo Bretas, e o poeta Ferreira Gullar, em sua narracdo, cita passagens
inteiras dessa obra, em muitos momentos.

As cidades de Ouro Preto e Congonhas do Campo, por abrigarem o0s
elementos arquitetdnicos de maior destaque®*° no conjunto da obra do artifice,
também s&o destacadas, assim como o Barroco Mineiro e o periodo colonial da
histéria nacional. Todos esses dados formam o corpus utilizado pelo cineasta
para recontar a mineiridade a sua maneira. Nesse sentido, a influéncia de
Rodrigo Melo Franco torna-se o pano de fundo de todo o desenrolar do

documentario, e, de certa forma, de toda a obra cinematografica de Joaquim

380 Igreja de Sdo Francisco de Assis de Ouro Preto e os Doze Profetas de Congonhas do

Campo.
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Pedro de Andrade, sempre pautada pelas raizes mineiras, tendo a memaria
como motor fundamental.

Pode-se verificar a presenca de Rodrigo Melo Franco de Andrade na
obra de seu filho, Joaquim. Essa cinematografia-memoria € formada pela
verdadeira representacdo no presente do cineasta de um ser ausente, apos a
morte do pai, em 1969, ao passo que é também uma homenagem a ele ainda
em vida. Em Totem e Tabu, Freud faz comparacfes entre os ritos de povos
primitivos com a neurose, relacionando o termo original do totemismo com
todos os procedimentos pelos quais passariam o desejo inconsciente. O totem
aludiria, por sua vez, a uma manifestacao primitiva que legou sua passagem a
rastros contidos nas religibes, habitos e ritos de uma comunidade. J4 o tabu
compreenderia, ha sua acepcao original da lingua polinésia, a algo comum, e,
por outro lado, na concepcdo cristd contemporanea, a algo restrito e

381

proibido A partir do momento em que se renuncia aos impulsos vitais,
incorre o tabu. Rodrigo Melo Franco sempre representou ao filho um objeto de
admiracdo e temor, ou seja, a maxima representacao do tabu. Logo, o menino,
depois 0 homem Joaquim, ndo poderiam desagradar ao intelectual, ao homem
influente e, em suma, ao pai. Porém, em seu cinema, o cineasta adotou duas
vertentes muito dispares, a de homenagear e buscar uma aprovacgao paterna, e
a de seguir, muitas vezes, as suas proprias convic¢des, como o foi na ocasido
da realizacdo do longa-metragem Macunaima. Porém, a sua reveréncia ao
modelo paterno ecoard em seu cinema permeado de filmes que buscariam a
explicacdo da origem ainda em formacgao pela qual passava o povo brasileiro.
Joaquim Pedro de Andrade nunca quis anular a influéncia de seu pai, mas se
disp6s a eternizar o seu legado em uma obra que ndo era apenas Cinema
Novo, nem o fazia apenas como experimentagao ou protesto, mas sacralizava-
a numa recorrente homenagem a uma figura que sempre o nortearia e que
incutiria marcas, até mesmo, em seus filhos, como o confirmou Alice de
Andrade, na epigrafe desse capitulo, dizendo que seu trabalho, como um
tributo as artes brasileiras, também seguiam os passos de seu pai, assim como

o tinha feito, no passado, Joaquim Pedro em relagcdo a Rodrigo. E uma micro-

%L Cf. FREUD, Sigmund. Totem e tabu e outros trabalhos (1913-1914).In: Edicdo Standard
Brasileira das Obras Psicol6gicas Completas de Sigmund Freud. Volume XllIl. Rio de Janeiro,
Imago Editora, 2006, p. 37.

300



representacdo de uma familia tradicional brasileira, com grande contribuicdo e
peso na interpretacdo do que é o Brasil, a perpetuar seu rastro através de
geracoes.

Nesse palco esta a sombra do Aleijadinho como um mito ainda
indecifravel na histéria nacional. Sua biografia envolta em mistérios, lendas,
genialidade e sofrimento eleva a sua imagem a de um santo ou qualquer outro
ser tocado por uma “graga divina”, sO ela seria capaz de superar tantas
provacOes e dificuldades transfigurando-as em pura inspiracdo materializada
em arte, através de obras que causam espanto e questionamentos sobre quem
foi o autor de tdo admiraveis feitos. Essa personalidade que junta tantos
mistérios e fatores inexplicAveis e incompreendidos pelo senso comum €
extremamente importante para historia de uma nacao que se identifica através
da figura de seus herdis, jovens, corajosos, perseguidos, mas inspirados por
uma aura divina capaz de sublimar quaisquer obstaculos. A memdéria nacional
esta sempre associada a figuras como essas justamente para afirmar a
condicdo dessa nacdo que construiu sua historia, ndo pelo berco ou pelo
passado de glérias, mas gracas a sua trajetéria de desafios e sofrimentos. O
Aleijadinho nada mais €, na verdade, do que o fruto de uma construcao
histérica e, mais ainda, ideolégica erigido das diversas tentativas de se erigir
um herdi nacional que mostrasse sintetizado em sua figura o homem brasileiro
e sua historia, recente, mas cheia de proezas. Sua cor e sua arte serviram para
intensificar ainda mais os feitos de seu sofrimento, alcando-o ao patamar do
Cristo, assim como é descrito no documentario de 1978. Joaquim Pedro
conduz o ritmo desse curta-metragem nos moldes panegiricos que caberiam a
biografia de uma ilustre figura da historia nacional.

A prépria imagem do brasileiro até hoje € comumente vista dessa
maneira: o individuo padecente que, mesmo diante dos maiores problemas, é
visto como forte e feliz — por ndo se render a miséria de sua condi¢cdo. SO que o
herdi nacional ndo esta intimamente vinculado as tradicbes do modelo de herdi,
impassivel, nobre e perfeito. Sua aura de heroicidade € sempre problematica,
dadas as diversas privagdes que o conduzem a caminhos nem sempre justos e
justificaveis, mas sempre passiveis de deslizes, como um Macunaima, sem
nenhum caréter, que pde em questao até a propria identidade nacional, amorfa

e impossivel de ser encerrada em uma Unica definigdo. Os autores
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modernistas, ao incursionarem por Minas Gerais, no inicio do século XX,
buscavam compreender o legado de nosso passado colonial. Buscaram o elo
entre aquele presente e a histdria passada para dar significado a identidade do
pais por meio de sua memoéria. Pesquisando seus artistas e monumentos,
puderam estabelecer que tipo de sociedade era a brasileira afinal. Por isso o
interesse pelas igrejas barrocas e a elevacao dessas a monumentos nacionais
que significam uma continuidade de nossa historia ainda no presente, fazendo
com gue a sociedade sinta-se também portadora desses elementos. Dessa
forma, a mineiridade no cinema de Joaquim Pedro estabelece-se como o ponto
de juncdo entre tudo o que o cineasta ja havia feito e o que ele viria a fazer
também, pois trata-se da continuidade primordial que existe em todos 0s seus
filmes inextricavelmente.

O termo mineiridade, mesmo sendo largamente utilizado nos estudos
regionais, pode ser considerado impreciso para classificar um grupo de
individuos a partir de suas caracteristicas psicoldgicas e sociais, na regido das
Minas Gerais. Contudo, essa expressdo, sendo um alvo de diversos
pensadores da cultura nacional, dedicados a explicar a natureza desses
homens naturais das Minas, € alvo de variados estudos e discussoes, desde a
“mineiridade classica” *?, definida por Alceu Amoroso Lima a partir de diversos
estudos a respeito da vida social, econdmica e politica desses individuos,
desde a introspeccdo e a temperanca nos mais corriqueiros atos do cotidiano,
elevando o equilibrio, a parciménia e o comedimento como elementos
determinantes do carater do homem mineiro. Da mesma forma, a pesquisadora
Helena Bomeny, em Guardides da Razdo, estuda toda a tradicdo ligada ao
pensamento em relacdo a mineiridade, ressaltando fatores ideologicos e
politicos, para reconhecer tracos decisivos na obra literaria mineira, assim

como Maria Arminda do Nascimento Arruda®®®

, que examina o papel do
imaginario mineiro na formacao da vida politica e cultural do Brasil, por meio de
uma analise historico-social das origens dessa mitologia e o seu papel na

memoria, com todos os elementos culturais formadores da vida mineira.

32 BOMENY, Helena. Guardides da razdo. Rio de Janeiro: Ed. UFRJ, 1994.

%% Mitologia da Mineiridade. S&o Paulo: Editora Brasiliense, 1989.
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Dentro desse imaginario da mitologia mineira, a figura do Aleijadinho
aparece como a representacao da arte incomum, das festas populares, da
religiosidade e da beleza curiosa que envolve as tradi¢cdes da nagéo brasileira.
Do artista misterioso, filho de pai portugués e mée cafuza, surge a lenda do
brasileiro®* que, como tantos outros, superou sua origem mestica, pobre e

vitimada por desgracgas, num local recondito, imerso em auto-mutilagdes, mas

385

ainda assim enternecido pelo epiteto®” que o tornaria nacionalmente famoso,

através da disseminacdo das historias que envolviam a sua imagem, e foi
assim alardeado, ndo sO pelos artistas modernistas, como também pelos

estrangeiros que tomavam contato com sua biografia:

“Apesar de sua enfermidade, o Aleijadinho
prosseguiu sua obra. Andava gracas aos
pedacos de couro que protegiam 0s seus
joelhos e subia agilmente nos andaimes. E
se fazia amarrar pelo seu fiel escravo
Mauricio, e formdo e o macete em suas
maos defeituosas e continuava a esculpir.
Toda uma lenda criou-se a seu respeito;
veio a ser um ‘maneta”; Friedrich von
Woech declarou em 1831 ‘As estatuas de
Congonhas foram esculpidas por um
homem sem mé&os”. Quando se conhece o
gosto de Cendrars pelas historias
maravilhosas e as realidades fora do

comum, compreende-se a fascinacdo que o

Aleijadinho exerceu sobre ele.” 386

4 Tiradentes, num artigo de 17.04.1966, escrito em S&o Joao del Rei, por ocasido da abertura

das festividades da Semana da Inconfidéncia, é descrito por Rodrigo Melo Franco de Andrade,
com uma aura de heroismo que se refletiria em cada brasileiro: “Aquele oficial subalterno do
regimento de cavalaria paga da capitania das Minas foi, de fato, o expoente mais legitimo dos
sentimentos e aspiragdes do povo de nossa terra”.

% Nesse momento, inevitavelmente voltamos as figuras contraditérias dos chamados “herdis
nacionais” (todos macunaimicos devorados pelas massas — jogadores, atores, celebridades,
etc.), o que vai ao encontro da afirmacéo anterior feita por Rodrigo Melo Franco.

386

ROIG, Adrien. Blaise Cendrars, o Aleijadinho e o Modernismo Brasileiro. Rio de Janeiro,

Edic6es Tempo Brasileiro, 1984, p. 69.
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Essa geracao de intelectuais que interessou-se pelo mito do Aleijadinho
e por tantos outros que formam o imaginario nacional formava um grupo que
girava em torno de Rodrigo Melo Franco de Andrade. A literatura modernista,
nesse sentido, também funcionou como uma representacdo do sentimento
nacional, encarnando sua identidade cultural e construindo o perfil que seria
transmitido as geracdes futuras. Se pensarmos dessa forma, a literatura
brasileira, mesmo mantendo um modelo europeu, trouxe a tona uma tematica
peculiar, e um protesto contras as condi¢cbes de serviismo da nacdo a
Metrépole portuguesa, desde o século XVII com Gregério de Matos, e
encontrou ambiente propicio nos idos do século XVIII com o0s poetas
inconfidentes, que foram os intérpretes da nacdo nesse periodo. Esses
individuos questionaram toda e qualquer autoridade que néo fosse justificada
racionalmente, caracteristica resultante do pensamento iluminista europeu,
sublevando-se contra a maioria dos elementos pertencentes ao Antigo Regime,
gue nada mais diziam aquela nacdo jovem e carente de uma discussao
proficua sobre sua histéria, ainda em formacdo. Esses intelectuais, por sua
vez, procuravam discutir a nacao brasileira, gracas a formacédo adquirida em
Universidades européias, e essa ndo era a Unica excecdo da patria imersa em
contradicbes. A prépria preocupacdo que levou a Conjuracdo Mineira diz
respeito, sobretudo, a questdo da manutencdo dos privilégios dos quais
gozavam os inconfidentes — clérigos, representantes da justica e intelectuais -,
ou seja, uma pequena parcela da populacdo que habitava a capitania mineira
na época. Mesmo a questdo da escraviddo era um fator contra o qual os
conjurados nao se contraporiam, jA que era um dos subsidios necessarios a
sustentacdo do conforto das elites. Isso vai ao encontro dos interesses
modernistas, poupando-se a distancia 6bvia pertencente a cada um desses
grupos. Também mostrava-se fundamental a preservacdo de certos mitos para
se erigir uma arte brasileira nunca vista anteriormente. Estavam em jogo
interesses proprios que seriam utilizados de maneira conveniente. Esses
paradoxos s8o0 o0s elementos primordiais constituintes do objeto

cinematografico de Joaquim Pedro de Andrade: a nacdo brasileira e suas
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fraturas, e a mineiridade aparece, entdo, como o elo entre a histéria passada e
0 presente que ainda se mostra indecifravel.

O modernismo brasileiro pode ser visto assim como o resultado da
profunda renovacao da forma de se pensar a nacéo, partindo de suas tradicfes
mais peculiares para uma nova interpretacdo da cultura e historia nacionais,
com Mario de Andrade, o ja tdo mencionado Rodrigo Melo Franco, Sérgio
Buarque de Holanda, Gilberto Freyre, Manuel Bandeira, Lucio Costa, Oswald
de Andrade, entre tantos outros personagens tratados direta ou indiretamente
pelo cinema de Joaquim Pedro. Fazendo esse paralelo torna-se clara a
presenca e a importancia da mineiridade de sua cinematografia funcionando
como elo e origem de toda essa incansavel busca de decifrar o Brasil. N&o é a
toa que o filme de conclusdo de sua obra seria Casa Grande, senzala & Cia.,
adaptacdo quase hombénima da obra de Freyre, publicada em 1933, que faz
toda uma incursédo pelo pais no seu periodo colonial, sobretudo os séculos XVI
e XVII. Todo o cinema de Joaquim Pedro de Andrade pauta-se pela questéo da
compreensao e investigacdo do Brasil e seus intérpretes. Seguindo esse
pensamento, torna-se compreensivel o porqué da eleicdo do barroco mineiro
como um dos objetos mais recorrentes nesses trés filmes de temética
primordialmente mineira, representando uma certa singularidade e
originalidade na histéria brasileira, assim como o fizeram os intelectuais
modernistas com toda a producédo cultural do século XVIIl. E, para tanto, logo
vem a mente a classica viagem de Mario de Andrade a Mariana e Ouro Preto,
ou a viagem dos modernistas as cidades mineiras repletas de monumentos
barrocos, sem contar ainda a pesquisa de Oswald de Andrade sobre os poetas
arcades. O Arcadismo brasileiro soma-se a essas referéncias como uma escola
literdria que se apropriou do modelo europeu e misturou-o a diversas
caracteristicas muito brasileiras e é essa a paisagem abordada por Joaquim
Pedro.

Portanto, a memaria tratada de modo intrinseco ao proprio cineasta
aparece entdo como um produto da construcao coletiva da identidade nacional
e 0 patrimoénio estudado pelo diretor mostra-se como o vinculo estruturador
dessas memorias. Explicando melhor: a memoria é o objeto primordial do
cinema de Joaquim Pedro, valendo-se de diversos processos e representacoes

formadores da sociedade brasileira que aparecem nessa cinematografia como
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um modelo questionavel do que seria a propria identidade nacional. A memoria,
dessa forma, relaciona-se com as construgdes sociais formadoras do ambiente
nacional, justamente por estar associada aos aspectos compartilhados pelos
seus individuos. Sendo assim, essas reminiscéncias podem servir como um
elemento a influenciar e orientar as escolhas de representacdes sociais do
cineasta ao tratar das caracteristicas mais peculiares da cultura nacional.
Dessa forma, esse apego ao passado pode ser compreendido como fator
social e coletivo e passivel de transformacfes ao longo do tempo e do espaco,
mas, por estar relacionada a uma tradicdo, € o Unico meio capaz de transmitir
toda a consciéncia de um povo, passando do plano individual para outro, 0
coletivo, ja que a “memodria rema contra a maré; o meio urbano afasta as
pessoas gque ja ndo se visitam, faltam os companheiros que sustentavam as
lembrancas e ja se dispersaram. Dai a importancia da coletividade no suporte
da memoria.”3®’

Podemos dizer que Joaquim Pedro utilizou-se, em seu cinema, de
lembrancas fragilizadas pela afetividade suscitada por suas lembrancas e
experiéncias familiares e que a influéncia da figura de Rodrigo Melo Franco
nesse processo € decisiva. Dessa forma, o vemos tomado pelos fantasmas de
um passado que trazem a tona uma nova versdo dos acontecimentos
histéricos, elegendo heréis, momentos e fatos cruciais. Muitas vezes,
influenciado pelas “feridas coletivas” que elevam a mitos os determinantes
sociais da histéria, vemos Joaquim Pedro consagrando seu cinema ao mesmo
patamar das celebra¢gdes nacionais e das grandes datas comemorativas. E isso
s6 acontece porque o0 apego as verdades contidas nos fatos histéricos
nacionais marcam toda a trajetéria da vida desse diretor, empenhado em
reconhecer todas as nuances de seu povo, decifrando suas caracteristicas
mais peculiares. O cineasta funciona, dessa maneira, como um narrador
memorialista organizando os acontecimentos e 0s personagens envolvidos na
trama, que contard com o presente em que se veicula a imagem e o passado
em que acontecem os episédios que vém a tona depois, sendo transmitidos ao

espectador. A narrativa da memoria trard um passado reconstituido de maneira

%7 BOSI, Ecléa. O tempo vivo da memodria: ensaios de psicologia social. 22 edicdo. Sdo Paulo,

Atelié Editorial, 2003, p. 70.
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nao-linear e sera repleto de idas e vindas, confusdo de tempos, eventos e
apreciacfes pessoais de quem narra o fato. De modo que é impossivel dizer
que, através da rememoracao, o passado pode retornar “livre” de intromissdes
de imagens criadas pela mente ou amalgamadas a outras incutidas nessa
reminiscéncia. Recontar o passado é também recria-lo. E a linguagem
cinematografica de Joaquim Pedro trabalha com essa matéria, que é o proprio
o passado, fundindo-o a cultura popular e aos personagens que formam a
coletividade nacional, buscando descobrir ali sua propria identidade, ao passo
gue desnuda uma identidade que € também espelho da coletividade.

Joaquim Pedro recorre a essa coletividade para erigir seu cinema repleto
de memorias. Recorre também a arquivos, personagens, fatos, momentos
marcantes da historia nacional. Na busca pela decifracdo do Aleijadinho recorre
a Bretas e isso abre caminho para a discussédo dos papéis do SPHAN e do
IHGB. E é na literatura e nos documentos que encontra efetivamente material
para acalmar suas inquietacdes sobre o passado e o presente, vinculando-os
continuamente, assim como fizeram os modernistas no aparente contra-senso
de revisitar o passado brasileiro adormecido na arte barroca e na religiosidade
mineira para extrair algo de original no presente. E essa forma de resgatar o
passado em toda a sua complexidade para extrair alguma verdade sobre a
contemporaneidade é o que faz de seu cinema uma tentativa original na arte
brasileira até hoje. Ao examinar a arte de Aleijadinho em Congonhas do
Campo, o cineasta 0 eleva a mito para a preservacdo de uma memoria que ja
tem lugar no senso comum, assim como trata de Tiradentes ou das tradi¢gdes
mais arcaicas de um velho povoado em O padre e a moga. E um continuo
processo de revisitacdo do passado para compreender o presente e dar conta
do paradoxo que é a nacado brasileira. E de reconhecimento dessa memoria
como a Unica maneira de se eternizar os grandes feitos do passado, ndo
negando sua relevancia para a afirmacao da importancia da historia da cultura
nacional para a constru¢cdo de um futuro promissor. Porque a mensagem dos
filmes, apesar de nem sempre otimista, € imbuida de uma tendéncia a
redencao dos individuos que, por mais que tenham sido massacrados ao longo
de suas existéncias, encontraram a consolacdo numa outra realidade.

Nesse sentido, pode-se afirmar que, dentro dos trés filmes que

constituem a cinematografia mineira do cineasta, existe uma certa alusado a
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mitologia cristd. Uma certa tendéncia voltada para a religiosidade e para o
misticismo, propria da mineiridade, apoiada pelas reminiscéncias e pelo poder
do tempo. O povo mineiro sempre esteve associado a religiosidade, seja pelas
inumeras edificacdes de igrejas ou pelas imagens religiosas surgidas desde os
tempos da colonizacdo. Essa imaginaria religiosa exprime-se pelos diversos
objetos liturgicos espalhados por todas as cidades de Minas Gerais,
representando a fé professada por esse povo através dos tempos, através do
culto dos elementos populares de brancos, indios e negros, a verdadeira
religiosidade mestica do Brasil. Os proprios cultos aos santos no pais sempre
foram permeados por um carater humano e afetivo, subtraindo as imagens a
aura distanciadamente divinal para que elas pudessem compartilhar da vida e
das aspiracdes dos fiéis em troca de vestimentas, altares e festividades. A
prépria religido mineira, desde seus tempos mais remotos, desenvolveu um
grande sincretismo de crencas, sobretudo devido a grande mistura de racas
naquela regido concentradora de trabalhadores para se dedicarem a extracdo
de ouro e outros metais preciosos. As primeiras igrejas surgiram nesse
contexto amalgamado de culturas. A proépria Igreja dedicada a Nossa Senhora
do Rosario dos Pretos foi uma edificacdo dos escravos negros que
trabalhavam na capitania mineira, ainda no século XVII. E diversas outras
capelas surgiram nesse mesmo movimento, entre a extracdo do ouro e a
pratica de erguer-se altares aos santos. O que se pretende retomar aqui é o
carater espiritual, mas profundamente humano dos cultos religiosos brasileiros,
mesmo no catolicismo, considerado a religido oficial, percebe-se ser uma
pratica religiosa embebida por diversas outras crencas, formando o proprio
sincretismo religioso brasileiro.

As supersticoes e diversos elementos do folclore surgiram desse clima
religioso, sobretudo em Minas Gerais. Por outro lado, muitos religiosos
poderosos, em sua época aurea, eram simbolos maximos de poder, a julgar
pelos influentes lideres das reunides em torno da Conjuragcdo Mineira e as
irmandades religiosas de Minas, todos eles respeitados e temidos pela
populacdo, num provincianismo que ronda a cultura popular das cidades
originalmente responsaveis pela formacgéo do pais. Todos os arraiais mineiro
surgiram nas proximidades das minas de ouro e, como estavam

constantemente vigiados pela Coroa Portuguesa, assistiam ao nascimento de
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uma cultura peculiar, oriunda da méo de obra negra e escravizada e dos
proprietarios das minas, de origem européia e portuguesa, assim como 0S
comerciantes que transitavam livremente entre esses dois polos. Nesse
interim, os “desclassificados do ouro”, como bem o definiu a historiadora Laura
de Melo e Souza, representavam o restante da populacdo que vivia a margem
dessa estrutura envolta nos beneficios advindos da extragdo incansavel do
ouro mineiro. As irmandades concentravam o poder e influenciavam
profundamente na estrutura social mineira, com a preocupacao religiosa dos
fieis, por meio da construcdo de inUmeras igrejas, mas deixando claras suas
marcas por meio de luxuosos requintes no adorno dessas capelas. Em torno
delas, os carpinteiros, pintores e escultores foram cercando a vida da capitania,
vendo na arte uma maneira segura de ascensdo social para uma classe de
mulatos que ndo eram necessariamente escravos, mas representavam uma
grande parcela da classe mais pobre dessa regido. De outro lado, a cultura
portuguesa mantinha-se forte na influéncia da cultura local. E com dois animos
muito divergentes de orientagcdo, a cultura mineira se delineou. E isso
transparecia, inclusive, nas figuras religiosas, seja nas esculturas ou nas
pinturas que representavam a vida dos santos, que traziam em seus tragos
caracteristicas muito amalgamadas entre o pesado e sombrio barroco e o
detalhado e ornamentado rococd, misturando também, por sua vez, um clima
perpetrado por dor e festividade, tipicos do barroco mineiro.

Impregnada por essa atmosfera religiosa, Joaquim Pedro cria uma
cinematografia de cunho mineiro em todos os sentidos, sobretudo nesses trés
filmes objetos centrais de nosso estudo, e também de maneira geral. E é
imediata a associacao do sofrimento desses personagens ao martirio do Cristo,
porém um Cristo imerso em sincretismo e crendices. No caso do Aleijadinho,
até mesmo a caracterizacdo do escultor é envolta em uma clima, ao mesmo
tempo, religioso e cheio de mistérios. A aproximacdo da camera focalizando
um morcego num pulpito de igreja no momento em que se anuncia a doenca
gue deformaria o escultor, ja transmite essa idéia de asco que poderia causar a
contemplacéo das fei¢cdes do escultor, apds ser vitimado pela estranha doenca,
remetendo ao animal que transita entre dois poélos, pertencendo ao plano
terreno e impuro, por ser identificado ao rato, e a outro superior, devido as

asas. Porém, nada mais € do que um ser noturno que carrega algo de sombrio
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e de medonho, associado, em algumas mitologias, ao ateismo, ou ao
demoniaco e infernal. Esse aspecto “asqueroso e sinistro”, que assustava
qualquer um que com ele se deparasse, segundo o relato da nora Joana, se
confronta violentamente a comiseracdo despertada pela sua existéncia cheia
de tormentos. E toda essa atmosfera contrastante, propria da vida conflituosa
pela qual passou o escultor, aparece de maneira sensivel no curta-metragem
de 1978, que fecha o ciclo dos “filmes mineiros” desse cineasta e condensa a
tematica geral de todo o seu cinema, até mesmo aqueles ndo diretamente
ligados a Minas.

Dessa regido que tanta influéncia exerceu sobre a politica do Estado
brasileiro, sua cultura e sua historia, percebem-se caracteristicas muito
especificas que saltam no cinema de Joaquim Pedro, de cunho essencialmente
ligado a uma “identidade regional mineira” que acaba por expandir-se até
abarcar toda uma identidade nacional que carrega teméticas que, mesmo
parecendo voltadas apenas para o Brasil, contém identificagbes com
problematicas universais. Esse mesmo movimento pode ser exemplificado por
meio da semelhanca entre o padre do longa-metragem de 1965, o Aleijadinho e
o Tiradentes, de aproximacgfes inegaveis que ecoam inevitavelmente por toda
essa obra cinematogréfica, até mesmo em um filme de motivo aparentemente
tdo especifico, como Macunaima. Tanto o padre, quanto o escultor ou o alferes
possuem uma aura mitica que alude fortemente ao cristianismo. A entrega a
uma paixdo sublime e a redencao final que os envolve. Todos sdo martires a
sua maneira, num movimento que se repete continuamente por toda essa obra,
extrapolando os limites regionais para universalizar-se. Constituem-se como
seres vitimados pela dessacralizacdo do mundo que os oprime, sendo
incapazes de articular uma escapatoria do tragico destino, exprimindo qualquer
reacdo. O que se observa nesses personagens é o conformismo diante da
fatalidade de que “viver € muito perigoso”, para retomar a maxima do jagunco
Riobaldo®®, outra criacdo mineira de tematica universal.

Apbs a situagcdo sem saida em que deixou 0s seus personagens no final
do filme O padre e a moca (1965) — metafora da propria crise em que o Brasil

acabara de imergir — Joaquim Pedro de Andrade abandonou outro de seus

%% protagonista da obra Grandes Sertdo: Veredas, de Jodo Guimardes Rosa.
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herdis, em Macunaima, embora este ndo tivesse nenhuma distin¢cdo, para ser
devorado pela Uiara, em 1969, mas sabia que, na literatura, o seu classico
destino contaria ainda com uma Ultima magica, a de virar constelacdo, em
1928, e ser eternizado, desde entdo, por Mario de Andrade. Acordo justo, nos
periodos mais duros, apds o chamado “golpe dentro do golpe”. Nada mais
compreensivel, entdo, do que alterar o tempo e a Histdria, mesclando passado
e presente, fazendo de 1972 também 1789, obrigando a nagdo a aplaudir
aquilo que um dia negou de maneira cruel. Padre fugitivo. Poeta suicida com
jeito de poeta assassinado. Tiradentes histérico, ficticio, mitico. Tudo vem a
tona de uma sO vez. A memdria do cineasta vai reconstruindo os detalhes
desses personagens por meio das descricdes que ouvira de seu pai. Para o
pai, Rodrigo, Tiradentes era um herdi. Aleijadinho, um génio, grande motivo de
restauracdo do IPHAN, tesouro incontestavel da cultura nacional. Ouro Preto &
a cidade a qual dedicou muitos anos, e, ndo por acaso, paisagem,
respectivamente, do longa e do curta-metragem, de 1972 e de 1978.
Atualmente, a memoria daquele que tanto se empenhou para resguardar
as preciosidades da cultura nacional, seguindo os passos de seu pai, no
Patrimbénio Historico e Artistico, € preservada pelos filhos Alice, Maria e
Antonio, no mesmo movimento, o de proteger a identidade da nossa tradicdo. A
produtora Filmes do Serro, que foi criada em 1962 pelo cineasta, ja se
estabilizava no mercado audiovisual, acumulando, ao longo dos anos, mais de
vinte filmes produzidos entre documentérios, longas e curtas-metragens, sendo
14 destes, dirigidos pelo préprio Joaquim Pedro de Andrade. Com a morte de
Joaquim Pedro, em 1988, a produtora permaneceu com suas atividades
suspensas, sendo estas retomadas em 2000. Hoje, a Filmes do Serro €
responsavel por projetos para cinema e televisao, além de videos institucionais

e documentarios, e pela recente restauracdo® digital da obra completa, em

%9 “Com patrocinio da Petrobras, a restauracdo da obra de Joaquim Pedro partiu do esforco

dos filhos do cineasta, Alice, Maria e Antbnio, com a colaboracdo da Teleimage, responséavel
pela restauracéo digital, e da Cinemateca Brasileira, responsavel pelo processo de preparacdo
das matrizes e restauracao fotoquimica. Os 14 filmes foram escaneados

e restaurados digitalmente em 2K (cada imagem em 2K tem 2.048 pixels na horizontal e 1536
pixels na vertical, ou seja cada fotograma tem 3.145.728 pixels, o que equivale a 12 megabytes

de memoria digital) e reimpressos em novos negativos 35mm, em um trabalho que levou cerca
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DVD, de Joaquim Pedro de Andrade, iniciada em 2003 e finalizada em 2009. O
publico tem agora livre acesso para conferir os motivos que levaram
Macunaima a ser o maior sucesso de bilheteria do Cinema Novo, e também
sabera o porqué do cinema de Joaquim Pedro ter recebido tantas homenagens
e prémios, em Festivais no Brasil e no exterior. As retrospectivas acerca de sua
filmografia continuam ainda, ou até com mais vigor, e isso intriga a qualquer um
gue imagine a repercussao que teria tido os dois projetos que o cineasta ndo
chegou a concluir, devido a sua morte, aos 56 anos: o roteiro de Casa Grande
Senzala & Cia., baseado na reconhecida obra de Gilberto Freyre, e O
imponderavel Bento contra o crioulo voador, primeiro roteiro original de ficcao.
Sua cinematografia sempre impressionou e antecipou até mesmo
diversas tendéncias que podem ser observadas no cinema nacional
atualmente, como seu curta-metragem Couro de Gato, de 1961, um dos
episodios de Cinco Vezes Favela, de 1962. Nele ja era possivel vislumbrar o
encontro entre os marginalizados, da sociedade brasileira tdo desigual, com o
seu cinema, que sempre lutou para denunciar o crescente descaso com que a
patria amada trata seus filhos. Talvez, por esse motivo, o cineasta, preso por
duas vezes, sempre tenha usado o0 seu cinema como metéfora para uma
primeira dendncia das injusticas contra as quais militava. Em seu segundo
longa-metragem, O Padre e a Mocga, serd a partir de um poema de Carlos
Drummond de Andrade que ele contara uma historia de fanatismo e
incompreensdo. A consequéncia, entdo, novamente, resulta em um
comedimento entre a critica e a delicadeza, um dos tracos fundamentais que
distinguirdo sua afinidade com os exercicios de filmagem. J& Macunaima
representard a sua libertacdo e o conseqlente encontro com o publico, o

sucesso de bilheteria que deixard o cineasta em evidéncia, para em 1972,

de cinco anos e envolveu mais de 100 profissionais. O projeto de recuperacdo das imagens
contou ainda com a colaboracdo dos fotégrafos Affonso Beato, Pedro de Moraes e Mério
Carneiro, que trabalharam com Joaquim Pedro. Eles acompanharam a restauracédo dos filmes
e, através de recursos técnicos que ndo dispunham anteriormente, recuperaram cores e
texturas originais das imagens.” In: “OBRA COMPLETA DE JOAQUIM PEDRO EM DVDs”

(04/05/2009). Sitio da Internet: Filmes do Serro <www.filmesdoserro.com.br>
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poder oferecer, com Os Inconfidentes, uma reconstituicio do passado
trazendo-o ao presente, de modo a metaforizar o comportamento dos
intelectuais durante a ditadura militar, e, em 1978, ser capaz de retomar o
encontro com Minas e suas raizes familiares, filmando o documentario O
Aleijadinho, como um retorno ao passado, o reconhecimento de sua historia

pessoal e uma reconciliagdo com sua primeira inspiragao.
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CONCLUSAO

“Do sonho de eterno fica esse gosto acre”

“De tudo isso resultou para mim uma
necessidade de, de repente, escolher o
lado bom em vez do lado ruim. Enfrentar
0 perigo de uma tentativa de viver bem,
apesar do contexto ser injusto, ser

cruel.”

(Joaquim Pedro de Andrade)®®°

O cinema de Joaquim Pedro de Andrade sempre andou no encalgo da
literatura, da histéria e da cultura nacionais. E a memoria, nesse contexto,
funcionou como o motor de inspiracdo, acautelado pelo rigor e pela reveréncia
as figuras mineiras que Ihe serviram de base segura para a construcéo de sua
obra cinematografica. Sendo assim, ndo causa admiracao a presenca de seus
herdis, — ganhando forca e expressividade, através da linguagem filmica, que
almeja funcionar como veiculadora dos diversos anseios individuais, dando voz
a uma coletividade — serem rememorados em seus filmes e eternizados por um
Vviés critico, mas apaixonado de pesquisador, leitor e cineasta. Mesmo quando
o Brasil havia enfrentado um dos seus piores golpes politicos, configurados na
‘revolugdo” de 1964, Joaquim contrariou as expectativas dos cinemanovistas
filmando uma histéria que se passava nos confins da patria, a principio,
completamente alheia a qualquer protesto ou engajamento.

Contudo, narrar o encontro entre um padre e uma moca nos lugares
mais reconditos de Minas Gerais, jA elevava a marca primeira de seu
idealizador, a de nadar contra a corrente, desconstruindo o esperado discurso
de obviedade intelectual e politica, em voga na época, para expressar algo
bem maior, através de uma fala abafada, fosse ela de esquerda ou de direita,
para recairmos em expressfes correntes, surgidas no periodo em questdo. Um
flme quase sem falas, mas pleno de gestos contidos, que emergiam
timidamente, configurando a dimensé&o do quadro repressivo que se desenhava

dentro e fora dos individuos, naquele ano imediatamente posterior ao Golpe

%9 programa luzes, camera, Entrevista de Joaquim Pedro a Sylvia Bahiense, nimero 31, 1963,

exibido na TV Cultura em 08/06/76. Fonte: Site Filmes do Serro <www.filmesdoserro.com.br>
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Militar de 1964. Esse siléncio serd uma das marcas do cineasta, homem de
poucas palavras, de voz baixa e pausada, num ensimesmamento mineiro que,
salvo pelo sotaque, podem causar duvidas quanto a sua naturalidade carioca.

Fato este, talvez, sO aceito, pelo resultado que viria a seguir, em 1969,
ao filmar Macunaima, num "intermezzo rebelde-anarquico-libertador”, em que
Joaquim Pedro confirma sua tendéncia de subverter o que dele era esperado,
mas, mesmo assim, mantendo-se fiel as suas convicg¢des e, ainda que em meio
ao “carnaval tropicalista”, ndo tendo decepcionado aqueles cientes de sua
origem tradicional, por mais uma vez se voltar as nossas mais verdadeiras
tradicBes, apesar da confusdo na atmosfera da época, e da associagcdo dele ao
tropicalismo ou qualquer outro movimento, pelos entusiastas de tais tendéncias
em voga no periodo. O que se pretende afirmar € que Joaquim Pedro
transitava livremente entre conservadores, nacionalistas, subversivos e nao
aderia a nenhuma corrente que ndo fosse aquela de realizar cinema no Brasil,
de maneira muito livre e fiel as suas crencas. Atribuicdo a qual ele ndo mostrou
nenhum constrangimento maior, afirmando toda a sua modernidade, no sentido
mais fiel aos intelectuais dos anos 20 e 30 no pais. Sendo assim, Macunaima
s6 corrobora a inclinacdo politica do cineasta, confirmada, logo apd6s, com o
filme Os Inconfidentes, mais uma homenagem ao pai Rodrigo e um novo
retorno as Minas fantasmagédricas que sempre perseguiram a sua obra e lhe
serviram como inspiracdo primeira.

O documentario sobre Antdnio Francisco Lisboa vem para atestar e
arrematar essa vertente memorialistica e mineira que permeia a cinematografia
de Joaquim Pedro. E, mais uma vez, nessas duas criacdes, a linguagem
cinematografica catalisa os fatos sociais, fundindo-os as proprias motivacoes
pessoais do cineasta, culminando numa solucdo estética que da lugar ao
retorno do passado e, mesmo dentro daqueles universos historicamente
determinados, algo maior é capaz de vir a tona, o proprio desnudamento das
guestdes subjetivas que engendraram essa cinematografia. Sendo assim, o
cinema de Joaquim Pedro funcionou como uma evocacao e uma libertagéo, ao
mesmo tempo porque era homenagem ao pai e as raizes ancestrais, mas
também nao deixava de ser o fruto de um trabalho que surgiu para abalizar a
fragmentacado do mundo — no fundo, como toda obra de arte —, mas tinha como

maior intuito identificar-se com o outro — 0 pai? —, porque ele era a resposta e a
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recuperacdo de uma unidade perdida, mas sempre presente e reconfigurada,
mesmo na auséncia.

E, com esses trés filmes, fechamos a nossa discusséo sobre a memoria
como a catalisadora de questdes intimamente biograficas, mas nao sé por isso,
potencializadamente inclinadas as discussfes politicas, historicas e artisticas
da nacéo brasileira, tendo como pano de fundo o crivo paterno e a tradicdo de
uma estirpe de mineiros que contribuiram para consagrar a historia nacional,
estudando-a, desnudando-a, ou reafirmando-a incessantemente. E dificil
estudar a cinematografia de Joaquim Pedro de Andrade sem perceber a
influéncia familiar, sobretudo paterna, como elemento tdo pungente, forte e
norteador de suas preocupacfes. Da mesma forma que € impossivel ndo se
voltar ao seu cinema e buscar, na sua biografia, questdes que confirmem essas
impressdes tdo veladas, mas de cunho tédo pessoal®*.

O diretor, ao afirmar, certa vez, que sé se interessava pelas questbes
acerca do Brasil, confirmou a nitida influéncia paterna que o perseguiu e
motivou durante toda a sua obra. Inclusive, as declaracées*? de sua filha, Alice
de Andrade, atestam que a memodria e a preservacdo do patriménio nacional
sdo idéias que ainda estdo intrinsecas a familia Melo Franco, hoje Andrade,
amanh& um outro sobrenome ainda mais brasileiro, mas cada vez mais
misturado e, por isso, ainda refletor dos anseios nacionais. Pensando assim,
este trabalho, que n&o se propunha biografico, nem histérico ou tampouco

atavicamente ligado as questdes da adaptacdo cinematografica da obra

391 “Qualquer filme que a gente faz acaba que é uma experiéncia muito forte, muito mobilizante,
totalizante, para que possa ser feito esse tipo de envolvimento. No meu caso, entdo, que fago
muito pouco filme, eu fago uma média de um filme a cada dois anos, talvez até menos, isso
aparece bastante, embora ndo dé para ser percebido muito, nesse sentido, pelas pessoas,
porque séo informacdes que acabam aparecendo muito cifradas. Depois, as referéncias, quem
tem sou s6 eu praticamente, entdo ndo da pra notar, mas tem algumas pessoas assim que
sacam. Isso até é o que eu acho engragcado, gente que conhece o realizador do filme fica
vendo o que dele aparece naquela proposta de ficgdo.” Joaquim Pedro de Andrade em
Entrevista a Sylvia Bahiense. Programa Luzes Camera, n° 31. Exibido na TV Cultura em
08/06/1976.

%2 Sobretudo, em seu documentario Histérias cruzadas, Alice reitera a influéncia e a
importancia da figura do avd, Rodrigo, na obra de seu pai e a mesma tendéncia ainda presente

na trajetéria dela mesma e na de seus irméaos, Maria e Antonio.

316



literaria, apenas percorreu o caminho que poderia apresentar-se mais simples
e imediato: a sondagem das obras de cunho nitidamente tradicionais mineiros,
partindo de um local determinado, para a afirmacédo da qualidade universal
dessa cinematografia. A memoria, nesse sentido, atua como o elo entre a
historia presente que se documenta e a histéria do passado que se filma,
através do halo que as aproxima e afirma, ou seja, o préprio tempo. Nesse
viés, a cinematografia de Joaquim Pedro aparece como detentora de uma
tradicdo intensamente vivida por Rodrigo Melo Franco de Andrade, sendo
também a incorporacédo de uma realidade propagada pelo filho Joaquim Pedro,
porta-voz, através do veiculo popular do cinema, das idéias, até entdo
concernentes, apenas a elite. Joaquim Pedro emerge, assim, como o cineasta
gue ndo atinge, muitas vezes e como o0 desejava, 0 povo, mas sempre se
reporta as massas, em suas denuncias de como caminha a sociedade
brasileira, ao investigar as suas mais capitais caracteristicas e suas mais
auténticas necessidades, mesmo que sempre submetido a uma aura
familiarmente patriarcal e patrimonialista, formacdo da qual nunca se
constrangeu e nem procurou se libertar, num exemplo de paixao e fidelidade as

suas mais verdadeiras convicgoes.
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