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A inter-relagao entre histdria e inddstria cinematografica € recorrente.
Acontecimentos do passado ou episddios do tempo presente frequentemente sao
abordados pela sétima arte seja em géneros ficcionais, seja em documentarios.
Os avancos tecnoldgicos ocorridos a partir da década de 1970, desde o advento do
videocassete até a popularizacao dos formatos digitais caracteristicos deste milé-
nio, fizeram com que a audiéncia de filmes, incluindo aqueles com tematicas his-
toricas, crescesse consideravelmente, chegando ao espago privado e se populari-
zando como prética pedagogica.!
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Nao obstante, sdo reconhecidas as criticas, especialmente feitas por aca-
démicos, as peliculas lancadas nessa seara, sobretudo quanto a imprecisoes his-
toricas e abordagens superficiais e vulgares do passado. Inerente a esse cenario,
permanece presente a pergunta sobre a relagdo entre o cinema e a historia, ou
seja, sobre a maneira como a histdria tem sido abordada nessas adaptagoes filmi-
cas e qual o seu impacto no tocante ao conhecimento historico.

Pensar o filme com temaética histérica ultrapassa, portanto, a ideia de cor-
recdo ou equivoco do produto cinematografico diante das pesquisas historicas.
Esse tipo de filme nao apenas abordard um tema do passado, mas também podera
funcionar como mediador, divulgador e produtor do conhecimento histérico. A
narrativa filmica sobre a historia traz consigo um potencial educativo, que pode
vir a ser utilizado tanto no espaco escolar quanto no ambiente néo escolar.

Considera-se, sob essa perspectiva, que os chamados filmes histéricos?
estao circunscritos a pratica da histéria publica, tanto pelo seu viés de divulgador
da histéria como também de produtor do conhecimento histérico. Assim,
toma-se esse género filmico e sua perspectiva educativa a partir da analise dos
imagindrios sociais (Baczko, 1985) presentes nos filmes, construidos na interface
entre a historiografia e outros campos narrativos, como a literatura, a masica e o
carnaval.

As reflexoes que se seguem visam a problematizar a circularidade do co-
nhecimento histérico sob o viés das representagoes histdricas realizadas pelo ci-
nema, haja vista a relevancia das producoes audiovisuais nessa relacdo. A analise
se fara na perspectiva do conceito de historia publica, tomado em interface com
os filmes histdricos, tendo como referéncia Chico Ret, dirigido por Walter Lima
Junior e lancado em 1985.

Como sera abordado adiante, Chico Rei narra a histéria de Galanga, um
rei africano que teria sido escravizado e enviado para a regiao aurifera do Brasil
do século XVIII. Naregiao das Minas, rebatizado com o nome cristao Francisco,
Galanga obteve sua liberdade, chegou a se tornar proprietario de uma mina de
ouro e conseguiu alforriar outros companheiros de cativeiro, estabelecendo la-
cos de solidariedade e autoridade. Ainda que a histdria de Chico Rei seja uma
lenda, a trama apresentada esta contextualizada no periodo do Brasil portugués.
A pelicula de Walter Lima Janior, portanto, favorece reflexdes sobre o cinemae a
histéria publica, uma vez que se trata de uma producio artistica em didlogo com
a historiografia e outras areas que representaram Chico Rei e seu universo. Sua
narrativa cinematografica, ao apresentar a tematica para os espectadores, passa a
ser significada historicamente, além de poder viabilizar praticas pedagdgicas es-
colares tendo como tema, por exemplo, a sociedade mineira colonial € o escravis-
mo.
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O cinema ¢ a historia piiblica

A apropriagao de acontecimentos histdricos pelo filme remete a inven-
¢ao do cinema e ao desenvolvimento da linguagem cinematografica. Nao € obje-
tivo aqui retomar o estabelecimento desse didlogo entre a historia e a sétima arte.
Nao obstante, vale destacar alguns pontos dessa relacdo para melhor dimensio-
nar as intersecoes entre o cinema, a historia ptiblica e o conhecimento histdrico.

Um primeiro ponto refere-se a resisténcia que apresentaram os historia-
dores a incorporar em seu trabalho o filme de abordagem histérica. Em sintese, a
base dessa desconfianca remonta ao conflito inerente a representagao filmica e a
ideia de veracidade histérica. O entendimento de Boleslas Matuszewski, que tra-
balhou com os irmaos Lumiére, de que “o cinematdgrafo nao da talvez a historia
integral, mas pelo menos o que ele fornece € incontestavel e de uma verdade ab-
soluta” (Matuszewski apud Kornis, 1992: 240) d4 o tom dessa tensao.

O processo de producio filmica, entdo, mereceu relevantes reflexoes, es-
tabelecidas ainda na década de 1920, que questionavam a intencionalidade de
um filme por meio das escolhas e da montagem.? Todavia, o entendimento do ci-
nema como imagem-verdade, como expressado por Matuszewski em 1898, per-
durou - e ainda se faz presente — sobretudo na esfera do senso comum. A tensao
decorrente da percepg¢io do filme histérico como algo entre verdade objetiva e sub-
jetividade (Napolitano, 2005), quer dizer, ou como um testemunho imparcial ou
como a recriacao ficcional do passado, ¢ um dos fatores que explicam a hesitacdo
dos historiadores em incorporar o filme em suas pesquisas.

Outro aspecto a ser destacado é a aproximacao dos historiadores do uni-
verso filmico, verificada de modo mais consistente a partir da década de 1960.
Atribui-se a Marc Ferro o mérito pelo estabelecimento do didlogo entre os histo-
riadores e o cinema, devido ao seu artigo “O filme: uma contra-analise da socie-
dade?”.* Ferro defende a elaboracio de uma metodologia para explorar a relacio
cinema-histéria, ja que o filme, independentemente do género, pode ser lido
como uma contra-analise da sociedade, uma vez que a imagem ultrapassa os sig-
nificados cinematograficos. Assim, o cinema se torna um documento do tempo
presente, sendo possivel para o historiador identificar no filme elementos para
compreender a sociedade para além das representacoes operadas pelos grupos
dominantes, pois, para o autor, o filme pode romper os controles existentes sobre
a sua producao, tanto externos quanto internos (Ferro, 1992: 86).

Desde entdo, o cinema ganhou espago entre os historiadores no exerci-
cio de seu oficio. Contemporaneamente, destaca-se a percep¢ao que procura ana-
lisar as representagoes filmicas e suas implicacoes para a sociedade entendendo o
filme para além de uma fonte para os estudos histéricos. Michele Lagny, talvez o
nome de maior ascendéncia dessa linha, tem promovido reflexdes que visam a
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constituir o cinema como um objeto na historiografia, imprimindo analises sob
perspectiva tedrica, em didlogo tanto no campo da histéria quanto no campo dos
estudos de cinema e da histéria do cinema (Lagny, 1997).

Relembrar esses pontos na tensionada relagao do historiador com o ci-
nema é pertinente para se perceber que, se por um lado o filme tem sido apropria-
do pelos historiadores em suas pesquisas e trabalhos educativos, por outro lado
permanecem sombras que cobram fidedignidade a uma suposta verdade objeti-
va. Quer dizer, a parte a cumplicidade atual entre historiadores e filmes histori-
cos, conflitos em torno da autoridade da producao do conhecimento histérico
podem emergir, como exemplificado nos bastidores da série televisiva canaden-
se People’s history (2000), sobre a histdria do pais. Apesar de contar com historia-
dores na producao, estes nao tinham poder de decisdo, mesmo quando os planos
de filmagem contradiziam suas pesquisas. Questionado sobre o fato, Gordon
Henderson, produtor da série, ratificou a decisdo, concordando que a historia,
“de fato, era mais complexa do que nds [a tv] a representamos, mas se nos deseja-
mos falar sobre uma histéria, eu ndo quero dizer ‘por um lado’ e ‘por outro lado’”
(Friesen, 2011: 196), e criticando o formalismo da linguagem corrente entre his-
toriadores académicos.

Esses conflitos nao retiram a crescente relevancia do filme na represen-
tagdo e problematizacgao do passado. Considerando-se o papel cada vez mais cen-
tral da imagem em nossa sociedade, Robert Rosenstone reconhece no filme de
género histérico uma destacada maneira de se representar o passado:

Filmes, minisséries, documentarios e docudramas his-
toricos de grande bilheteria sao géneros cada vez mais importantes em
nossa relacdo com o passado e para o nosso entendimento da historia.
Deixa-los fora da equagao quando pensamos o sentido do passado signi-
fica nos condenar a ignorar a maneira como um segmento enorme da po-
pulacao passou a entender os acontecimentos € as pessoas que constitu-
em a histéria (Rosenstone, 2010: 17).

O autor nao subestima a tradi¢ao histérica escrita, mas propoe pensar a
escrita da historia por meio de outros suportes. Ciente de que o sentido historico
da sociedade nao é produzido mais exclusivamente pelas paginas escritas, Ro-
senstone reconhece que o significado histérico de um filme é distinto do saber
historiografico e, por isso, as analises sobre as narrativas historicas impressas e
cinematograficas precisam levar em conta suas peculiaridades. Alids, reservadas
as particularidades existentes entre autores/escolas, referentes ao cinema-histo-
ria, tem-se como principio que um filme € um filme, uma producao artistica e co-
mercial; ndo um trabalho produzido segundo os ditames académicos.
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Diante desse cendrio, acredita-se que equivocos e cobrangas que perme-
aram arelacdo cinema-histéria possam ser evitados ao se abordar a relacao histo-
ria pablica e cinema. Tal cuidado precisa ser adotado especialmente por duas ca-
racteristicas da histéria publica. A primeira € sua preocupagao em divulgar o co-
nhecimento histérico para além dos portdes universitarios, alcancando um pu-
blico mais amplo e nio especialista® — algo que exige o deslocamento do discurso
tradicional académico para outros tipos de linguagem. A segunda caracteristica
€ asua producao transdisciplinar. Isso ndo implica, contudo, a desqualificacdo da
ciéncia histdrica em favor da emergéncia da historia publica. Antes o contrario:
quanto maior for o leque de areas pesquisando de modo reflexivo o passado e
promovendo a divulgacao dessas pesquisas, mais ampla sera a circularidade do
saber historico, favorecendo o desenvolvimento da cultura histdrica entre nao
académicos. Sob esse prisma,

a historia publica é menos sobre “quem” ou o “que”, e
muito mais sobre “como”. Nem tanto um substantivo, principalmente
um verbo. A historia publica tem importéancia real e urgente, dada a
crescente popularidade das representacoes do passado nos dias de hoje.
Em um contexto de segmentacdo académica e profissionalizagao restri-
ta, os agentes da histéria publica podem fornecer uma mediacao neces-
saria, inspiradora e revigorante entre o passado e seus publicos (Lid-
dington i Almeida & Rovai, 2011: 50).

A histdria pablica tem como caracteristicas 0 compromisso social, poli-
tico e educativo, o favorecimento do acesso as informacoes e a divulgacao do co-
nhecimento historico, como observam Chalhoub & Fontes (2009). Todavia,
acredita-se que a histdria pablica ultrapassa a difusdo da histéria. Trata-se de
uma producio problematizada sobre o conhecimento histérico que mobiliza
areas, saberes e linguagens distintas, ainda que a narrativa histdrica nao seja rea-
lizada por um historiador de oficio. Isso nao significa abrir mao do rigor da pro-
ducao historiografica, mas sim considerar a produgao do conhecimento histéri-
co em didlogo com outras areas, nao necessariamente académicas. Ou seja, pen-
sar na perspectiva de coproducao, algo como uma autoridade compartilhada
(Frisch: 1990).

Nesse sentido, reivindica-se o papel do filme de tematica histérica como
articulador de elementos de uma equacao que configura a cultura histérica, qual
seja: o saber histdrico académico, o conhecimento histdrico social (circulante na
oralidade, literatura, iconografia, livros didaticos etc.) € a narrativa cinemato-
grafica propriamente dita sobre o tema.
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A realizacao de um filme sobre histéria exige da producio filmica o uso
de uma ou mais fontes com pontos de identificacdo historica, delas se apropri-
ando e/ou as ressignificando, o que permite uma construcio narrativa que esti-
mule a reflexao, ou mesmo que crie novos significados. Impoe-se, nesse senti-
do, a reflexao de Paul Ricoeur (2010) sobre a construcio da narrativa histdrica,
entendida entre o quase ficcional e a quase realidade, para se analisar a narrativa
cinematografica da histéria. Essa dindmica termina por estabelecer a circulari-
dade de conhecimentos, que podem ou néo ser corroborados pela producao
académica.

O filme de Walter Lima Janior é proficuo para se pensar esse processo
dialdgico, ja que a histéria lendaria do Chico Rei circulou desde as tradicoes
populares e em diversos suportes (poesia, literatura, carnaval, cinema), para
entdo se fazer presente em livros escolares e receber a atencao de historiadores
em producdes académicas (Ferreira, 2014). Percebe-se, pois, que a circularida-
de do conhecimento histérico diz respeito ndo somente a existéncia das narra-
tivas historicas (académicas ou nao), mas fundamentalmente a influéncia que
uma narrativa pode exercer sobre uma nova abordagem que, além de revalidar
o conhecimento corrente, possa promover uma redefinicdo pontual ou profun-
da, ressignificando conhecimentos sobre um determinado fato historico. Essa
circularidade é fundamental para o estabelecimento da histéria pablica e, con-
sequentemente, da educagao para o conhecimento histdrico — dentro e fora do
espaco escolar.

Chico Rei e a circularidade do conhecimento historico

Para analisar como o filme Chico Rei pode servir para se pensar o papel
do cinema e outras areas na construcao da historia publica e na circularidade do
conhecimento histérico, faz-se necessario entender como a histéria do Chico
Rei se tornou corrente na memoria coletiva.

Conforme assinalado, nao ha registros oficiais referentes ao negro Ga-
langa, ou Chico Rei. No entanto, é possivel reconhecer sua presenca no imagina-
rio popular desde o periodo da escravidao, sobretudo por dois aspectos. O pri-
meiro diz respeito a luta e a resisténcia negra contra a escravidao nao pela violén-
cia e/ou a fuga, mas lancando méo de taticas inerentes ao proprio sistema escra-
vista, como a aquisi¢ao da alforria. Essa caracteristica era para o diretor Walter
Lima Janior um diferencial na histéria que ele filmava em relagdo a uma aborda-
gem predominante da histéria da escravidao brasileira, conforme declarou a im-
prensa por ocasido do centendrio da aboli¢ao e quando seu filme foi exibido na
Sessdo da tarde, pelo canal Globo de televisio:
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Naverdade, Chico Rei é um mito que ndo atinge a cons-
ciéncia nacional como Zumbi dos Palmares, que eu, particularmente,
acho totalmente enganoso, ja que passa um sentimento separatista e de
derrota. Chico Rei, ao contrario, ¢ um mito da conciliacdo, onde o negro
usa o préprio sistema, tirando proveito dele e fazendo a sua liberdade
(Correio Brasiliense, 13/05/1988: 32).

O segundo aspecto recai na memoria festiva ligada as tradicionais con-
gadas, remanescentes da América portuguesa. No periodo colonial, as irmanda-
des religiosas negras realizavam os festejos em homenagem ao seu santo de devo-
cao criando uma corte real. Essa inversao na sociedade escravista, quando os ne-
gros se tornavam rei e rainha, era tolerada e, de certo modo, era necessaria para a
manutenc¢ao da ordem nas cidades, vilas e arraiais (Ramos, 1996; Boschi, 1986).
O fato € que permanece corrente associar a coroacao do rei negro a lenda de
Chico Rei (Souza, 2002).

A permanéncia desse imaginario pode ser constatada na peca Maracatu
Chico Rei, composta por Francisco Mignone e executada pela primeira vez em
outubro de 1934. Apesar de a tradi¢ao popular ter sido inscrita no espaco da mu-
sica classica, a perspectiva herodica e folcldrica sobre o rei negro perduraria. A
permanéncia € perceptivel também nas letras, como no poema Romanceiro da
Inconfidéncia, publicado pela poetisa Cecilia Meireles em 1953.

O carnaval também representou essa histdria. A escola de samba carioca
Académicos do Salgueiro desfilou o enredo O sonho dourado de Chico Rei, con-
quistando o vice-campeonato de 1964.6 Composto por Geraldo Babdo, Djalma
Sabia e Binha, e interpretado pelo Noel Rosa de Oliveira, o samba enredo reitera-
va os elementos da narrativa popular e literaria.

Somente em 1966 um novo viés para a historia se estabelece, com o ro-
mance histérico de Agripa Vasconcelos, Chico Rei.” Vale destacar a apresentacio
na orelha da primeira edicao:

Para escrever este livro, o autor nao se limitou — como
seria perfeitamente licito ao ficcionista — a imaginar situagdes mais ou
menos plausiveis, em que a figura de Chico Rei fosse muito mais simples
ficcao do que, como de fato ocorreu, uma pessoa que realmente existiu, e,
mais do que isso, uma pessoa que foi mesmo o que os menos informados
afirmavam tratar-se de pura lenda. Ao contrario, descendo “as raizes do
assunto”, conseguiu Agripa Vasconcelos reunir material suficiente para
demonstrar que a sua historia tem muito mais de realidade do que de
lenda: é, inequivocamente, Historia, com maitscula.
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Neste convite ao leitor, é latente o conflito entre a verdade objetiva e a
lenda a respeito de Chico Rei. Ao autor sao reconhecidos os méritos por fazer co-
nhecer uma histéria pautada em documentagao — embora suas referéncias sejam
imprecisas — e mostrar que as liberdades ficcionais nao sao aleatodrias. E signifi-
cativa a aposta da editora de que, a partir do romance histérico, “o legendario rei
africano também ira tornar-se tema obrigatorio de discussoes, tanto na provin-
cia literaria como no terreno dos historiadores”.

Lendaria ou calcada em evidéncias historicas, a trama do Chico Rei cir-
culava entre as memorias de comunidades mineiras, de literatos, de historiado-
res e mesmo de folides carnavalescos. A heroicizagao do Chico Rei € compreensi-
vel diante da realidade escravocrata presente na maior parte da histéria brasilei-
ra. O protagonista dessa histdria se tornava um exemplo de inteligéncia, digni-
dade, resisténcia e coragem, mesmo nas condi¢oes mais adversas. Elementos va-
lorizados para um roteiro de cinema.

Antes de analisar algumas representacoes da historia em Chico Rei,
deve-se destacar, ainda que sinteticamente, dois aspectos da historia dessa pro-
ducao filmica. O primeiro € que se trata de uma producgao estimulada pela
Embrafilme, que, em parceria com o Ministério da Educacao e Cultura, lancou
em 1977 o programa Filme Historico. O projeto previa também recursos para sé-
ries televisivas nessa tematica.

A acdo da Embrafilme estimulava a producao cinematografica e a divul-
gacao de aspectos histérico-culturais brasileiros, dentro da ideia de um cinema
educativo. Nao obstante, o projeto também revelava um viés ideoldgico ao visar a
afirmacao de aspectos de uma identidade nacional, conforme se constata no tele-
grama emitido pelo presidente da entidade, Roberto Farias, as associagoes regio-
nais de cinegrafistas:

Com esse programa o Ministério objetiva nao s6 pro-
mover o reencontro do publico brasileiro com a riqueza tematica de sua
historia, mas também produzir obras que contribuam para maior eleva-
cao do nivel artistico-cultural do nosso cinema, mantendo simultanea-
mente ponderavel indice de comunicabilidade.

O programa Filme Historico foi bem recebido pelos cineastas, pois afinal
era uma possibilidade de ter projetos viabilizados pelo financiamento estatal.’
Dos 74 projetos inscritos, dos quais 18 foram aprovados (Ferreira, 2014:
155-171), dois propunham filmar a historia de Chico Rei.

Com um projeto inconsistente, a proposicao da produtora NTM foi in-
deferida. A outra proposta foi apresentada pela StopFilm, representada por Jor-
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ge Bodansky. Diferente do material da NTM, percebe-se maior cuidado no pro-
jeto inscrito pela StopFilm. A ideia inicial era realizar um filme e uma série tele-
visiva. A justificativa reiterava o papel emblematico do protagonista, pois,

como figura histérica, Chico Rei engloba uma parte im-
portante da histdria nacional, abrangendo o periodo que se convencio-
nou chamar de ciclo do ouro, com a incipiente cultura nacional, a inte-
gracdo das ragas, o sincretismo religioso, dancas, folclore, musica e cos-
tumes que depois viriam a constituir a base da cultura brasileira.

O processo trazia o orcamento detalhado, e nas etapas de execugio pre-
via-se que, “enquanto os pesquisadores, o historiador e o fotégrafo estiverem re-
alizando os respectivos levantamentos de campo, o roteirista ira catalogando o
material e esbocando o roteiro, sob a coordenagao do diretor de producéo e o
controle da produtora”. A boa perspectiva comercial era essencial para a defesa
do projeto, pois a produtora garantia que, apds aprovagao no Brasil, poderia fina-
lizar negdcios no exterior, ja que havia realizado sondagens reais de colocagio do
filme/seriado no mercado internacional.

A presenca de um historiador na equipe revela cuidados com a pesquisa
e a fung¢ao educativa do filme. Contudo, a preocupagao comercial do projeto tor-
na legitimo questionar a autonomia desse profissional, pois a produtora parecia
considerar os dados historicos um risco para o sucesso do filme e da série, ja que
intencionava

realizar um filme histérico de acdo e aventura, com su-
ficientes atrativos para o mercado exibidor mundial. Pretende-se colo-
car nos episodios informacao suficiente para retratar os fatos historicos
relacionados com a figura de Chico Rei, sem que com isto venha a ser
prejudicada uma lingua%em cinematografica capaz de despertar as aten-
¢oes do grande publico. 1

A sinopse dos 13 episddios da série foi assinada por Mario Prata. A apre-
sentagao dos personagens revela o excesso de liberdade poética: Chico Rei, Tira-
dentes, Marilia de Dirceu, Tomas Gonzaga, Aleijadinho estao no cendrio. Os ti-
tulos dos epis6dios também dio essa dimensio,!? revelando que a cronologia e os
acontecimentos da histéria do Brasil seriam parcialmente respeitados.

Walter Lima Janior foi contatado para assumir a direcdo do projeto, mas
se incomodou com o excesso de adaptacoes no roteiro original, pois o resultado
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pervertia parte da memoria nacional. Quase uma década depois do langamento
de Chico Ret, o diretor assim relembrava seu primeiro contato com o projeto:

Chico Rei tinha sido muito diferente do que me fora ofe-
recido até entdo, alheio a todo o esquema que eu havia vivido até ali. Fui
procurado por uma produgio estrangeira, da TV alem3, e convidado para
fazer esse filme: me deram o roteiro para eu ler, era uma série de TV escri-
ta por um autor de novela chamado Mario Prata. Eu ndo conhecia o traba-
lho dele. Li, gostei de muitas coisas, mas nao concordei com muitas outras
que ele pos no roteiro, principalmente com a liberdade que ele tomava
com personagens muito emblematicos de nossa Histdria. No meu enten-
der, aquilo era uma espécie de “samba do crioulo doido”. Ele misturava
Chico Rei com Tiradentes, fazia uma bagunca. Achei uma maluquice, es-
tava mexendo com o inconsciente nacional. Entao propus aos alemaes
mudar a historia, tirar tudo aquilo, que ai eu faria o filme, e reescrevi o ro-
teiro. Eles me permitiram (Revista Quadro a Quadro, 1994: 26).

Percebe-se o entendimento de Walter Lima Janior quanto ao cine-
ma-histéria como mediador do conhecimento histérico, exigindo, portanto, que
o trabalho de direcao fosse realizado com cuidados redobrados e respeito a uma
producdo especializada. O diretor reescreveu o roteiro, suprimindo os excessos,
mas mantendo parte da estrutura original.

O segundo aspecto da historia do filme comeca justamente a partir da
aprovagao do projeto pela Embrafilme. Por um adendo ao contrato, assinado no
ano seguinte (27 de agosto de 1978), a Provobis, representante de um grupo tele-
visivo alemdo, associava-se 2 StopFilm como produtora.!3

Desentendimentos entre os produtores ¢ a Embrafilme comecaram a
acontecer, sobretudo quanto ao descumprimento de prazos. Os produtores ale-
maes reivindicavam alterar o roteiro, indignando Mario Prata, para quem “os
alemaes tinham sua propria visao dos fatos (interessava-lhes somente o aspecto
exOtico) e comecaram a fazer uma série de objecoes e exigéncias entre as quais
uma participagao maior da Embrafilme” (O Estado de Sao Paulo, 4/3/1980: 17).

A relacao foi-se deteriorando até que, em fevereiro de 1980, as filmagens
que aconteciam em Ouro Preto foram interrompidas com a saida da Provobis,
que reivindicava o direito sobre todas as latas de filmes. Walter Lima Janior
acionou a Justiga e conseguiu impedir que se fizesse um leildo dos negativos e
que eles saissem do Brasil. A Embrafilme concordou em socorrer a producio e
terminar as filmagens, financiando também a montagem e sonorizagao. Mas o
processo foi desgastante e lento, sendo concluido somente em 1985.
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Como se pode inferir, foi um trabalho exaustivo, com muitas pendéncias
judiciais e economicas. Além das questoes financeiras, € possivel perceber as di-
vergéncias entre o filme idealizado pelo diretor e a producio. Pensada inicial-
mente para ser uma minissérie, cujas filmagens resultariam no filme, a monta-
gem foi identificada pela critica como o maior problema de Chico Rei, pois o farto
material filmado (aproximadamente 17 horas de copido) precisou ser condensa-
do em 115 minutos no longa-metragem (Revista Visao, 26/08/1987: 22).

Concluido todo esse processo, o filme entrou em circuito comercial.
Chico Rei se apresentava ao espectador como um filme histérico logo na sua aber-
tura, quando uma cartela assim explicava a escravidao negra africana no Brasil:
“Durante trés séculos perto de dois milhoes de africanos foram transportados
como escravos para o Brasil colonial portugués. Destituidos de qualquer direito,
trabalhando sem descanso, e com um curto periodo de vida, os negros tudo fize-
ram para manter viva sua fé na liberdade”.

Na sequéncia, outra cartela referenciava os embasamentos utilizados
para a construcao do roteiro: “Baseado em argumento de Mario Prata; na tradi-
¢ao oral mineira; na poesia de Cecilia Meireles e na memoria do negro brasilei-
ro”. Nos créditos finais, o recurso da cartela explicativa era retomado com o titu-
lo “Fontes Essenciais de Consulta”, sendo citados livros de referéncia sobre a
histéria da escraviddo e o texto de Agripa Vasconcelos.!4

As trés cartelas revelam a preocupagido em construir uma narrativa fil-
mica balizada. Por elas se percebe a confluéncia de trés tipos de fontes: 1?) a his-
toriografia referente a escravidao, com destaque para o viés marxista, como pre-
dominava nos anos 1970; 2?) o romance-historico, nomeadamente o trabalho de
Agripa Vasconcelos, que, conforme visto, reivindicava a pesquisa em sua narrati-
va; e 3%) a memoria, sustentada na oralidade e em praticas culturais, especial-
mente as relativas a populacdo negra. A inter-relacio dessas tipologias permite
inferir que, apesar da preocupacdo com as fontes, a producao do filme nao criou
uma hierarquia entre elas, uma vez que conviviam trabalhos académicos, lite-
rarios e a tradicdo oral mineira.

As sequéncias iniciais indicam a tonica da representacao filmica sobre a
histdria da escravidao e a luta dos negros pela liberdade. Os planos de abertura
revelam uma abordagem da histdria do Brasil marcadamente critica ao sistema
colonial e ao escravismo.

A primeira cartela segue-se um plano aberto que acompanha trés negros
acorrentados correndo. A cimera passa por cima de uma pedra, quando aparece
o titulo Chico Rei acompanhado de musica, e entao os bragos dos negros surgem
escalando essa pedra. Em meio a segunda cartela e aos créditos iniciais de atores,
os negros sao focalizados quebrando as correntes que os unem. Nenhuma pala-
vra é dita, apenas um primeiro plano em suas faces sorridentes. Segue-se um pla-
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no aberto, preenchido por uma paisagem montanhosa, onde negros constroem
muros de pedras, fortificados com palicadas. E o quilombo, cujo significado para
os escravos ultrapassava o local de reftigio de cativos, pois trazia a ideia de liber-
dade (Reis & Gomes, 1996).

Para o espectador, o significado dos planos parece claro, ainda que ele
nunca tenha ouvido falar de quilombo. Esse procedimento lirico segue uma con-
vicgao do diretor ao filmar: “Nao se coloca na boca tudo o que vocé quer dizer.
Deve-se deixar que o ptiblico sinta, pois ele entende a linguagem e o diretor tam-
bém. H4 uma cumplicidade”.!?

A sensibilizacdo do espectador para o drama da escravidao negra prosse-
gue no plano que se desenvolve no quilombo. A camera acompanha Kindere,
um negro que veio para o Brasil junto com Chico Rei. Andando lentamente pelo
quilombo, ele observa seus companheiros em atividades cotidianas, como o re-
forco dos muros de pedra ou um batuque com dancga de capoeira. Entao, o qui-
lombola, cuja sobriedade ratificada pela posse de um cajado lhe confere a autori-
dade do saber, assume a funcao de grior (contador de histérias nas tribos africa-
nas). Walter Lima, cujas fontes estao assentadas no campo da memoria e da tra-
dicao, reconhece a importancia desse tipo de personagem nas sociedades tribais
africanas fazendo dele o narrador da histéria de Chico Rei. A estrutura narrativa
do filme integra o griot a trama, o que evita o excesso de voz over e os flashbacks. A
narrativa de Kindere é por vezes compartilhada com o préoprio personagem de
Chico Rei e, em outros momentos, com o padre espanhol.

Sentado com o apoio de seu cajado e mirando o horizonte, Kindere ini-
cia a narrativa por meio de um jargao proprio dos contadores de historias: “Ha
muito tempo atras, havia um rei chamado Galanga. Grande her6i da batalha de
Maramara. E esse reino era de todos os negros do Congo. Meu e de todos vocés™.
Estabelece-se, assim, a cumplicidade entre o narrador-espectador-historia.

A complexa relagio inerente ao escravismo levou o diretor de Chico Rei a
procurar as origens desse sistema. Quando Kindere inicia narrativa, a sequéncia
€ cortada para o plano de uma construcao antiga em que se destaca uma cruz ao
alto. A legenda “Africa, meados do século XVIII” localiza o espectador, enquan-
toum movimento de cdmera lento e descendente revela o patio onde negros e ne-
gras de todas as idades estao amontoados, acorrentados e desorientados, sendo
vistoriados por mercadores de escravos e observados por padres impassiveis di-
ante do caos estabelecido. Trata-se de um depdsito onde negros recém-captura-
dos eram negociados e mantidos em quarentena até seu embarque para o Brasil.
Nesse cendrio, o representante do mercado anuncia a outros comerciantes que
havia negros conhecedores de mineragao e, também, que nobres haviam sido
capturados: trata-se do rei Galanga e sua familia. Um padre espanhol, que em
breve demonstrara crise de consciéncia, transita entre os desafortunados prisio-
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neiros e asperge agua benta sobre todos ao realizar um batismo compulsorio,
bradando seus novos nomes cristdos: Maria! Francisco!

A travessia em navios negreiros, popularmente conhecidos como tum-
beiros, ¢ um dos momentos de maior agao no filme. Ainda que Galanga nao tenha
existido de fato, milhdes de negros foram arrancados da Africa e transportados
para a América em navios europeus. No filme, o tema circula a luz de variadas
fontes. Apesar de varios cortes, é notorio o embasamento no livro de Agripa Vas-
concelos para a sequéncia maritima. A iconografia oitocentista sobre o transpor-
te em navio, o desembarque e os leiloes nos mercados de escravos também esté
presente. ;

A sequéncia Africa-travessia maritima colabora para conformar um co-
nhecimento histérico que, ao ser problematizado, oferece ao espectador a educa-
caorelativa ao escravismo e ao trafico negreiro. Em Chico Rei as cenas no tumbei-
ro contém os problemas possiveis em alto mar: péssimas condic¢oes de acomoda-
cao; fome e sede; sadismo dos carcereiros; revoltas; estupros; tempestade; assas-
sinato em massa. Mas ha que se destacar a dignidade e serenidade do protagonis-
ta mesmo diante das dificuldades. Ciente da intensidade e importincia dessa se-
quéncia, Walter Lima JUnior considerara a parte “inicial do filme, até a chegada
deles [negros] a cidade de Ouro Preto, até a venda dos escravos, uma das melho-
res coisas que eu fiz no cinema”.16

O filme apresenta uma questao de fundo na narrativa de Galanga/Chico
Rei: aliberdade. Como o diretor afirmou em entrevista a Wilson Cunha, “a liber-
dade € pratica dialética vivida no cotidiano — a mim me parece que este € o verda-
deiro sentido desta lenda na alma do povo. Foi assim que eu a senti, € é assim que
eu tento me expressar a partir do filme” (Fornal do Brasil, 23/08/1987: 24).

Walter Lima Jinior segue esse principio a risca. Durante as filmagens, a
bordo da escuna que servia de locacdo para a travessia dos escravos, o diretor rea-
lizou leituras publicas da obra Os condenados da terra, propondo uma discussao
sobre questoes da negritude junto ao enorme grupo de figurantes, negros em sua
maioria e com baixa escolaridade. Segundo o diretor, ele nao tencionava doutri-
nar ninguém, apenas “devolver a eles aquilo que é deles”.!7 As leituras parecem
ter surtido efeito, ja que parte desse grupo educado na escuna seguiu para Ouro
Preto e, quando houve a ruptura com a Provobis, a maior parte dele demonstrou
consciéncia da importéancia do trabalho desenvolvido para a histdria e a identi-
dade negras, dando apoio a equipe de producio. Vislumbra-se, sob essa perspec-
tiva, a possibilidade formativa do cinema nao apenas quando o filme é exibido,
mas em sua propria producio.

No campo da Historia, o filme coloca a questao da liberdade na escolha
entre aresisténcia violenta ou a paciéncia em aproveitar as brechas da propria so-
ciedade escravista. No primeiro caso, se ganha com a rapidez da acdo, mas sem-
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pre se corre risco ao violentar seu senhor e fugir rumo a um quilombo - situacio
representada na sequéncia de abertura do filme. No segundo caso, o cativo deve
aceitar o 6nus da escravidio, a autoridade do seu senhor e, assim, se beneficiar de
um tratamento menos agressivo até o ponto de conseguir a alforria, ou seja, a li-
berdade juridica. Este foi o caminho adotado por Galanga. No entanto, a com-
plexidade da decisao é apresentada em varios momentos do filme, a comecar pela
opcao de Galanga/Chico Rei de buscar a liberdade via brechas na prépria socie-
dade, enquanto seu filho, Muzinga, opta por fugir para o quilombo.

Um acalorado debate sobre o significado da liberdade se passa no qui-
lombo, quando um representante da Irmandade do Rosario chega ao local para
convencer Muzinga a retornar para a vila e obter, junto com o pai, a alforria.
Como argumento, o irmao do Rosario questiona se de fato era livre aquele que vi-
via em fuga, ja que o quilombola poderia ser recapturado a qualquer momento
por um capitao-do-mato. Muzinga, como porta-voz dos quilombolas, entendia
que aliberdade dos negros ia além de usar correntes e argolas. Tratava-se, para os
quilombolas, de uma liberdade interna. Por isso desconsideravam a alforria,
pois, uma vez obtida, o negro deveria conviver dentro das regras da sociedade
branca. Mantendo essa posicao, o filho de Galanga permanece no quilombo, en-
quanto o emissario retorna para Vila Rica.

Um filme com tematica historica se propoe abordar o tempo passado.
Mas, como destaca Marc Ferro (1992), esse tipo de filme também revela fatos do
momento em que € realizado. Essa ponte temporal, pela qual o passado é usado a
guisa do presente, pode ser realizada inconscientemente ou deliberadamente.

Em Chico Ret, por exemplo, a luta dos escravos pela liberdade no século
XVIII dialoga com a mobilizacdo dos brasileiros pelo fim da ditadura militar im-
postaem 1964. O filme comegou a ser rodado em 1979, em meio a Lei da Anistia,
e foiconcluido em 1985, apds a campanha das Diretas Ja. A luta contra a ditadura
levantou discussoes sobre as melhores maneiras de derrota-la, polarizadas entre
as opgoes pela luta armada ou as mobilizacoes civis visando a ocupar os espacos
institucionais. Seria legitimo pensar a luta armada como a solugio quilombola?
Na mesma toada, considerar que a liberdade definitiva, representada pela demo-
cracia, necessitaria da negociagao? Parece que sim — Walter Lima Jtnior consi-
dera que, apesar do protagonista do seu filme nao ser tao celebrado quanto Zum-
biou Chica da Silva, “Chico Rei é mais denso e politicamente mais consequente”
(O Globo, 23/08/1987: Segundo Caderno, 1).

Outras passagens fornecem elementos que configuram a relagao tempo
passado/tempo presente, como as emblematicas sequéncias de violéncia e abuso
do poder legal metropolitano sobre a populacao. Em uma dessas representagoes,
0 Major Seixas, proprietario de Chico Rei, € preso e torturado. O governador e o
capitao militar, responsaveis pela prisdo e castigos, condicionam a liberdade de
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Seixas nao apenas ao siléncio relativo a tortura sofrida, mas a atribuicao dos feri-
mentos a uma queda sofrida quando tentava fugir da prisdo. Destaca-se, nesse
dialogo, a fala do governador de que a memoria pessoal ndo é a memoria oficial, o
que revela as disputas em torno da memoria e sua historicizagao quando elabora-
da em narrativa (Paul Ricoeur, 2010).

Estabelecendo novamente a ponte para o tempo presente: a tortura ao
Major Seixas nio seria uma dentncia da violéncia repressiva que adotava a
tortura e o desaparecimento de opositores da ditadura? Parece pertinente o
paralelo entre a situacao do proprietario de Chico Rei com o traumatico epi-
s6dio da morte do jornalista Vladimir Herzog em 1975,!8 que terminou por
reforcar os argumentos pré-abertura politica. Como salienta o diretor, é “in-
teressante que um filme como um gesto histérico suscite outro gesto histori-
c0”.12 Chico Rei, como outros filmes com temdtica histérica, permite esse du-
plo movimento: a divulgacdo do conhecimento histdrico e a reflexao sobre o
tempo presente.

Consideragoes finais

A interface entre o filme histérico € a hist6ria ptblica nao se restringe a
recriar acontecimentos passados na linguagem audiovisual. E essencial conside-
rar que, ao se debrugar sobre o passado, o diretor e o roteirista, bem como o elen-
co, partem de um saber existente — que pode ser da histéria ou do campo ficcio-
nal, como por exemplo o caso do lendario Chico Rei. Ao estabelecer o didlogo
com outras narrativas — historicas ou ficcionais — sobre o tema a ser filmado,
ocorre a ressignificacao de variados aspectos. O filme, portanto, ndo apenas reto-
mar4 o conhecimento ja circulante, mas produzird uma narrativa cinematografi-
ca sobre os acontecimentos passados.

Asnuances do filme com tematica histérica evidenciam o dinamismo da
sua producio em histdria publica, quando conhecimentos historicos em varia-
das narrativas sao retomados e se estabelecem novas construcoes narrativas. As
tensoes entre as versdes narrativas sobre o tema sao importantes e devem ser con-
sideradas, mas para além da dicotdmica oposicio entre verdade objetiva x subje-
tividade. Acredita-se que o essencial é estabelecer uma ponte entre a reflexao so-
bre as narrativas histdricas — produzidas por académicos e ndao académicos — e as
maneiras de divulgacio e problematizacio dessas pesquisas como movimento de
circularidade do conhecimento histdrico, logo, também, educativo.

Por essa via, destaca-se a relacao sobre a histdria pablica e o cinema de
tematica histérica como uma pratica da educacao escolar por favorecer o traba-
lho orientado pelo professor. Mas, também, de educagao nao escolar, ja que o fil-
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me historico se constroéi a partir dos didlogos entre a historiografia e o conheci-
mento historico disseminado entre a populacio — cuja circularidade ocorre por
diversos mediadores —, delineando uma influéncia mutua na conformacao de
imaginarios sociais e culturais e o cinema-histdria. Nesse sentido, pontos de re-
feréncia da memoria histdrica sao reforcados e/ou recolocados pela filmografia.

Notas

1. Entre a vasta producdo relativa ao uso do
filme no processo educacional escolar des-
tacam-se o trabalho pioneiro de Serrano e
Venincio Filho (1931) e as producoes mais
contemporaneas de Napolitano (2008) e
Duarte (2009).

2. Segue-se a proposicao de José Maria Ca-
parrés Lera, que define trés tipos de filmes
histéricos: 1°) aquele com valor histérico
ou socioldgico, mas que nio tem intengao
de ser uma representacao histdrica; 2°)
aquele de género histérico, que se sustenta
em acontecimentos historicos, porém sem
se ater a uma rigorosa reconstituicao; 3°)
aquele com intencionalidade histdrica,
cujo objetivo é representar um aconteci-
mento, sendo elaborado com maior rigor
em termos académicos (Lera, 1997).

3. Destaca-se nessa discussao, sobretudo, o
grupo de cineastas russos composto entre
outros por Lev Kulechov, Sergei
Eisenstein e Diziga Vertov (Aumont,
2004; Saraiva in Mascarello, 2008).

4. O artigo integrou a colecao Historia: no-
v0s problemas, novas abordagens, novos obje-
tos, dirigida por Jacques Le Goff e Pierre
Nora, lancada originalmente em 1974.

5. A Universidade de Oxford, gracas aos
esforcos do professor Raphael Samuel,
fundou em 1976 o History Workshop Four-
nal, sendo pioneira nesse processo. Nos

Estados Unidos, Robert Kelley, docente na
Universidade da California (Santa Bar-
bara), instituiu um curso de pds-gradua-
¢ao pensando na atuagao de historiadores
nos setores publico e privado para além do
ensino. Na mesma universidade califor-
niana, Kelley langou em 1978 a revista The
Public Historian.

6. O Salgueiro novamente apresentava um
tema da histéria popular e do negro, tendo
sido campedo em 1963 com o memoravel
desfile narrando a histéria da ex-escrava
Chica da Silva (Ferreira, 2011: 217; Fer-
reira, 2014: 81-87).

7. Lancado pela editora Itatiaia, o livro in-
tegra a colecdo Saga no pais das Gerais,
composta por seis titulos, todos de autoria
de Vasconcelos: Fome em Canaa; Sinhd
Braba: Dona Joaquina de Pompéu; A vida
em flor em Dona Beja; Gongo Socd; Chica
que Manda (Chica da Silva); Chico Rei.

8. Oficio n® 127/77, emitido pela Diretoria
Geral em 4 de maio de 1977. Fundo:
Ancine/Embrafilme, série 110.1/00297,
Cinemateca Brasileira/SP

9. Jean Bernardet ressalva o cariter ideo-
l6gico em projetos do género, sobretudo
em regimes autoritirios, como era o caso
brasileiro. Ainda assim, reconhece que so-
mente o fato de inscrever um projeto em
edital governamental nao faz dos rea-
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lizadores do filme ide6logos da ditadura
(Bernardet, 1982: 57-62).

10. Fundo Ancine/Embrafilme, série
110.1/00412, Cinemateca Brasileira/SP

11. Idem.

12. Conforme projeto, a série apresentaria
os seguintes capitulos: 1°) Africa; 2°) No
navio negreiro; 3°) Marcha para o distrito
do Ouro; 4°) Chegada e Revolugdo em
Ouro Preto; 5°) Leilao; 6°) Mina e senzala;
7°) Quilombo; 8°) Gonzaga; 9°) Terror;
10°) Alforria; 11°) Riqueza; 12°) Dia dos
Reis Magos; 13°) Ilusao (Fundo Anci-
ne/Embrafilme, série 110.1/00474, Cine-
mateca Brasileira/SP).

13. A traducdo juramentada deste docu-
mento data de 12 de abril de 1979. Fundo
Ancine/Embrafilme, série 110.1/00474,
Cinemateca Brasileira/SP

14. As fontes sao assim referenciadas:
Maurilio de Gouveia: Histéria da escra-
viddo; Nina Rodrigues: Os africanos no Bra-
sil; Jacob Gorender: O escravismo colonial;
Arthur Ramos: O negro na civilizagdo bra-
sileira; Roger Bastide: As religioes africanas
no Brasil; Agripa Vasconcelos: Chico Ret;
Frantz Fanon: Os condenados da terra.

15. Walter.doc, documentario dirigido por
Beth Fomaggini e Luis Felipe S4, 2000.

16. Depoimento de Historia Oral de Wal-
ter Lima Janior concedido ao autor em 13
de junho de 2013.

17. Idem.

18. Diretor da TV Cultura, Herzog foi con-
vocado a prestar esclarecimentos na poli-
cia politica, sendo divulgada sua morte
pouco tempo depois de ter sido preso pelo
DOI-Codi/SP Oficialmente, alegou-se sui-
cidio, sendo divulgada uma foto do preso
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enforcado em uma janela, prontamente
rebatida como uma prova forjada.

19. Documentério Walter.doc, dirigido por
Beth Fomaggini e Luis Felipe S4, 2000.
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O objetivo deste artigo é analisar as intersecoes entre o cinema, a histéria
publica e a circularidade do conhecimento histérico. As reflexoes sao
desenvolvidas a partir do estudo do filme Chico Ret, dirigido por Walter Lima
Junior e lancado em 1985. Consideram-se as dimensoes da histéria piblica
como espaco de producio e divulgacdo do conhecimento histérico em didlogo
com outras areas, nao necessariamente académicas. Problematiza-se o filme
com tematica historica ante o saber historico a partir da analise dos
imaginarios sociais presentes nos filmes, construidos na interface entre a
historiografia e outros campos narrativos como a literatura, a musica € o

carnaval.

Palavras-chave: cinema; Chico Rei; historia publica; circularidade do

conhecimento historico.

Abstract

The article intends to analyze the intersections between cinema, public
history and the circularity of historical knowledge. The reflections are

developed following the study of the film Chico Rei (directed by Walter Lima
Jr., 1985). The dimensions of public history are considered as a space for the
production and dissemination of historical knowledge, in dialogue with other
areas, not necessarily academic ones. The film with a historical theme is
discussed in view of historical knowledge following the analysis of the social
imageries present in the films, that are built in the interface between
historiography and other narrative fields such as literature, music and
carnival.

Keywords: cinema; Chico Ret; public history; circularity of historical
knowledge.
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Résumé

Le but de cet article est d’analyser les intersections entre le cinéma, I’histoire
publique et la circularité de la connaissance historique. Les réflexions sont
développées a partir de I’étude du film Chico Rei (dirigé par Walter Lima Jr.,
1985). Les dimensions de I’histoire publique autant qu’espace de production
et diffusion de la connaissance historique, en dialogue avec d’autres champs,
non nécessairement académiques, ne sont pas négligées. Le film a thématique
historique est problematisé en face du savoir historique, a partir de ’analyse
des imaginaires sociaux préesents dans les films, construits sur 'interface
entre I’historiographie et les autres domaines narratifs, tels que la littérature,
la musique et le carnaval.

Mots-clés: cinéma; Chico Rei; histoire publique; circularité de la
connaissance historique.
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