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Resumo

A presente dissertagdo € uma comparagcio entre os filmes histéricos Carlofa
Joaquina, a princesa do Brazil (Carla Camurati, 1995) e Independéncia ou Morte (Carlos
Coimbra, 1872) e tem como objetivo compreender como estes representam a histéria do
Brasil. A andlise aborda, principalmente, os seguintes aspectos: comparagio dos
elementos da linguagem cinematografica; processo de producéo dos filmes ressaltando a
preocupacao, ou auséncia dela, com a “reconstituicio historica” dos filmes e com a
realizacdo de pesquisas historicas; o didlogo que os filmes estabelecem com suas
respectivas fontes histéricas e como criam os significados histéricos em imagens e, por
fim, aspectos da recepgao critica dos filmes.

Abstract

This thesis compares the historical films Carfota Joaquina, a princesa do Brazif
{(Carla Camurati, 1995) and /ndependéncia ou Morte {Carlos Coimbra, 1972). The aim of
this work is to understand how these movies represent the History of Brazil. This analysis
tried to observe the following aspect: the cinematographic language; the making process
emphasing the preoccupation, or its lack, regarding the “historical reconstitution” of the
movies and the realization of its historical researches; the dialog established between
these movies and their sources; also, how they built up the historical meaning though
images and, at last, the reception of the critics.



Aos Mestres,
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Apresentacdo

A proposta deste trabalho € analisar como a historia é representada nos filmes
Independéncia ou Morte (Carlos Coimbra, 1972) e Carlota Joaquina, princesa do Brazil
(Carla Camurati, 1995).

Os filmes ndo foram escolhidos exclusivamente pelo seu desempenho individual,
mas, principalmente, devido ao fato de terem sido vistos por uma grande quantidade de
pessoas e estarem, assim, difundindo os seus conceitos. Eles foram realizados em
momentos diferentes da histdria do cinema e marcaram, de uma certa forma, esses
momentos. A comparagao entre ambos suscita reflexdes interessantes sobre maneiras de
representar a histéria no cinema e, também, maneiras de concebé-la’.

O trabalho € dividido em quatro capitulos. No primeiro capitulo, procurei abordar
questbes de analise filmica, na tentativa de compreender os significados suscitados pelo
filme. Serao observadas alguns elementos que compdem o espago fimico, como cenarios,
movimentos de camera e pintura historica; a construg&o da narrativa, das personagens, e
como aparece a iluminagao e 0 som nestes filmes.

O segundo capitulo & uma tentativa de relacionar os filmes com seus contextos de
produg&o. Nao que isso explique o filme, mas s&o didlogos que estabelecem com a época
em que foram realizados. Abordarei aspectos da producio dos filmes e sua relagio com o
cinema brasileiro, conceitos de reconstifuicdo e pesquisa, que fizeram parte do discurso
sobre o filme. A questio da producéo do filme me parece importante pois mostra as
diretrizes que os realizadores tomam ao darem forma ao filme e assim, os conceitos que
estao por tras das escolhas.

No capituio 3 farei uma comparagéo dos dados histéricos representados no filme
com a bibliografia usada como fonte na tentativa de perceber como é feita essa
adaptagdo. Os dois filmes foram subdivididos em seqiéncias e a partir delas serdo
analisadas os dialogos estabelecidos pelos filmes com a historiografia.

No capitulo 4, abordarei aspectos do trajeto de exibicio dos filmes e farei um
balanco da recepcgao critica. A abordagem da recepgéo critica é uma tentativa de elencar
algumas interpretacbes possiveis dos filmes.

! A comparagao enfre os dois filmes também foi realizada per PUCCI, Renato Luiz. “Carlota Joaquina; as raizes da nagao”, in mimeo,
& DUARTE, Regina Horta “imagens do Brasil: o cinema nacional e o tsma da independéncia” in: LOCUS: Revista de histénia, Juiz de
Fora, vol.B, n. 1, 2000, pp.98-115,
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INTRODUCAQ

cinema e historia

Ha vérios escritos que tematizam as relagbes entre cinema e histéria. Apesar de
recente, esta € uma area de estudos que esta crescendo cada vez mais. Fazer um
balango desta bibliografia é, acredito, desnecessario no presente trabalho, visto que j3 foi
realizado por outras pessoas?.

Este trabalho camrega uma preocupacgéio essencialmente histérica. O foco de
interesse pousa sobre as questdes relacionadas ao conhecimento historico: como ele é
concebido, nos filmes analisados, e os limites da sua representacao no cinema.

Ha também uma questéo importante: a histéria brasileira conhecida muito mais
atraves dos filmes e séries de TV do que através dos livros dos historiadores. Isso ja &
suficiente para que agueles que se interessam em estudar a histéria preocupem-se com
€ssas imagens em movimento.

Embora a Historia tenha sido tematizada ao longo da cinematografia brasileira,
com momentos de maior ou menor expressao, ela sempre esteve presente nas telas de
cinema. Para Jean Claude Bernardet, o género histérico no Brasil " é quase tao antigo
como o proprio cinema de ficgio". 3

Desde as primeiras décadas do século XX ha noticias de filmes como Tiradentes
ou o martir da liberdade (Paulo Aliano, 1917); Grifo do Ipiranga ou independéncia ou
morte (Lambertini, 1917); Herdis Brasileiros na Guerra do Paraguai (Lambertini, 1917);
que embora perdidos, sugerem pelo titulo, temas histéricos. Esses filmes foram realizados
por imigrantes italianos visando sua integracdo na cultura brasileira, segundo Bemardet.

Nas décadas de 1930 e 1940, o governo de Getlio Vargas incentivou a realizacdo
de filmes educativos que pudessem promover uma “integracdo nacional”. Criou o Instituto
Nacional de Cinema Educativo (INCE), em 1937, onde Humberto Mauro dirigiu vérios
curtas metragens educativos. O mesmo diretor realizou O Descobrimento do Brasil (1937)

2 Veja os textos de - RAMOS, Alcides Freire.‘Cinema e historia: do fime como Documento & Escritura Fiimica da Historia®
in:MACHADO, Maria Clara Tomaz e PATRIOTA, Rosangela (orgs). Polftica, Cuttura e Movimentos Sociais: contemporaneidades
historiograficas. Uberiandia, Universidade Federal de Uberlandia, 2001, Pp7-26. - NOVA, Cristiane. “A 'histéria’ diante dos desafios
imagéticos™ in: Projeto Historia, n.21. S8o Paulo: EDUC, now/2000 P.141-162 - NOVOA, Jorge “Teoria da relacao Cinema-Historia™
http:/fwww.ufba - ROCHA, Antdnio Penalves "0 filme: um recurso didatico no ensino da historia? in: vérios autores. Licdes com
cinema - 530 Paulo: FDE, 1993 - e outros.

¥ BERNARDET, Jean Claude. “Qual & a historia?” in: Piranfia no mar de rosas - Sdo Paulo: Nobel, 1982, p.67

14



e Os Bandeirantes (1940)*. Na década de 1950, os filmes com tematicas historicas
aparecem numa discusso sobre o nacional e o popular do cinema brasileiro®. Nelson
Pereira dos Santos, por exemplo, em 1952, afirma que

"...a literatura, o folclore e a histdria devem ser as fontes do cinema brasileiro e
sugere temas como: Canudos, a Abolicdo da Escravatura, a Inconfidéncia Mineira e
os Bandeirantes. Na outra vertente ideolégica, Zampari, diretor da Vera Cruz, traca
planos para 1954: faremos ‘filmes completamente brasileiros e baseados nos fatos
historicos do Brasil’ Prevé um filme sobre o Dugue de Caxias, 'uma figura
ir;’:jg:?gsionante’, outro sobre D. Pedro |, ‘particularmente o lado romantico de sua
) No- Cinema Novo, a tematica historia é recorrente, mas de forma diferente da

tradicional. Quando os diretores da estética cinemanovista recorrem & historia do Brasil
fazem-no de forma a associar diretamente a historia passada ao momento presente,
como € o caso de Os Inconfidentes (Joaquim Pedro, 1972). Os filmes do Cinema Novo
em geral sdo carregados de significados politicos da sua atualidade, e caracterizam-se
principaimente pela contestag&o ao regime vigente. Contestam o regime politico,
contestam posturas ideologicas, formas culturais e principalmente contestam uma forma
cinematografica tradicional, a estética naturalista, importada de Hollywood. Ao tratar de
temas 'historicos’ adotam essa mesma postura de contestacao.

Glauber Rocha por exemplo, propde em seus filmes releituras e ressignificactes
da historia’. Ele interpreta, no filme Terra em Transe, o descobrimento do Brasil de forma
diferente da tradicional, como escreve José Gatti: "._[o filme] questiona a Carfa de
Caminha, rejeita a Missa de Meirelles e abre um outro modo de fazer cinema e
historia.."®. Para esse mesmo autor: "O cinema de Glauber, além de ndo seguir as
exigéncias das narrativas lineares e das estratégias naturalistas, enreda e sincretiza
tempos e lugares de modo a (re)situar os eventos histéricos, sem pleitear qualquer
autenticidade."®

A partir da decada de 1970, o Ministério da Educagéo incentiva a produgéo de
filmes com tematicas histdricas. O Estado tenta novamente controlar a produgao de filmes
sobre a historia, mas esse controle nao foi muito efetivo. O Unico filme realizado com o

4 Sobre estes filmes veja teses de Eduardo Victorio Morettin Cinema e historia: uma anélise do filme “Os bandeiranfes”. Tese de
mestrado defendida na ECAMUSP, 1984, e Os limites de um projefo de monumentalizagdo cinematografica: andfise do filme
Descobrimento do Brasil (1937), de Humberto Mauro. S3 Paulo, 2001 - tese de doutorado defendida na ECA/USP.

5 Sobre o tema veja BERNARDET, Jean Claude e GALVAQ, Maria Rita. Cinema: repercussies em caixa de eco ideologica. Sio
Paulo: Brasiliense, Ric de Janeiro: Embrafilme, 1983,

S BERNARDET, Jean Claude e RAMOS, Alcides Freire. Cinemna e Histdria do Brasil. S&o Paulo: Contexto, 1988 - pag.12

’GATTY, José. “(Re)descobrimentos do Brasil™ in: Cinemals Revista de cinema e outras questdes audiovisugis. Nomero 16 -
margo/abril de 1989 -Ministério da Cultura/Sec. Desenvolvimento do Audiovisual - pp.58-74.

8GATTL, op.oit p. 72

9 GATTI, op.cit p.73
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apoio governamental foi Anchieta, José do Brasil (Paulo César Saraceni, 1978). Mas a
intervengao ou ndo do Estado nédo foi detemminante na ideclogia das abordagens
historicas dos filmes, como escreve Jean Claude Bernardet. Os filmes poderiam ter
formas e conteudos totalmente de acordo com a ideologia estatal sem terem sido
financiados pelo Estado, como & o caso do filme Independéncia ou morte (Carlos
Coimbra, 1972). Este, depois de pronto, foi encampado pelo govermno como referéncia
para a realizagdo de filmes deste género. Ou seja, a ideologia dos filmes historicos
independia da interferéncia ou participagdo do Estado. Nessa época, outros filmes com
tematicas historicas foram realizados como é o caso de O mértir da Independéncia,
Tiradentes (Geraldo Vietri, 1977), Coronel Delmiro Gouveia (Geraldo Sarmo, 1978). Os
Inconfidentes (Joaquim Pedro de Andrade, 1972).

Em meados da década de 1980, a produgdo cinematografica brasileira volta-se
para tematica historica principalmente através do género 'documentario’ em filmes como
Cabra Marcado para Morrer (Eduardo Coutinho, 1984), Guerra do Brasi (Sylvio Back,
1987), Os anos JK — uma trajeténia politica (Silvio Tendler, 1980) e varios outros.

Quando fazemos referéncia & historia nos filmes é necessario fazer algumas
observacOes: todos os filmes sdo de alguma forma historicos pois nos dizem sobre a
época em que foram produzidos. Desta maneira, um filme realizado na década de 30
pode ser histdrico se usado como documento para estudar a década de 30, mesmo que
ndo trate de um tema do seu passado. Mas um filme que trata de um tema do seu
passado carrega um ‘duplo’ carater histérico, pois além de remeter-se 2 histéria na sua
tematica, também pode ser usado como documento de sua época. (Marc Ferro)

Embora todos os filmes sejam historicos, neste trabalho serdo considerados filmes
historicos’ aqueles que de alguma forma se remetem a um tema do passado ou que
utilizam o discurso da historia para constituir o seu proprio discurso, sendo eles ficcionais
ou documentarios.

E necessario lembrar gue um filme, assim como o conhecimento histérico, € uma
interpretagdo de um tema. Desta forma, julgar um fime somente pela sua reconstituicdo,
ou fidelidade a época retratada, € considerar que ele pode mostrar ou recriar a verdade
do passado. Mas, considerando-o0 uma interpretacéo do tema que trata, a busca ou néo
de fidelidade historica no filme é um dos aspectos a serem analisados para percebermos
o seu discurso, e n& uma medida de qualidade histérica. Julgar os filmes histéricos
buscando neles a fidelidade historica é semelhante a julgar que a historia possa revelar a
verdade do passado. E essa é um tipo de cobranga que empobrece a andlise. Mais
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interessante € tentar compreender os significados suscitados pelo filme e a interpretacao
de historia que constroi.

As questdes levantadas por Francois Hartog' sdo interessantes para discutir este
aspecto. Dentro de uma perspectiva da busca da verdade, Herodoto, pai da histéria, foi
muitas vezes contestado pois algumas de suas afirmagdes foram desmentidas ou nao
comprovadas pelas escavacgbes arqueoldgicas. Hartog propGe uma outra abordagem: por
exemplo, em vez de invalidar o que Herddoto diz sobre o povo cita em suas Histérias, por
terem sido desmentidas pela arqueologia, realizar um outro movimento. Ele analisa como
Herddoto e os seus interlocutores, os gregos, representavam e compreendiam 0s outros,
0s ndo-gregos e quais os significados dessa representacgio para os leitores. Sendo assim,
o que ha de “mentira” sobre os citas deixa de sé-lo e passa a ser um elemento constitutivo
daquele discurso.

Isso seria uma maneira bem diferente de olhar tanto para o texto historico, no caso
dos leitores, quanto para o documento, no caso dos historiadores: estabelecendo uma
justa relaco entre o que € o texto e o que n&o € o texto; ou seja, sem sair completamente
do texto, buscando nele aquilo que ele ndo tem (no caso de Herddoto, ndo buscar os citas
‘reais’, mas os Citas de Herédoto), € sem se fechar completamente no texto.

Hartog propde uma leitura, através da anélise de elementos do préprio texto, que
leva o historiador, nesse caso, “..ndo ‘para o lado’ dos citas, mas ‘para o lado’ dos
gregos”. Através dessa leitura “... pode-se apreender quem s&o0 o0s citas de Herddoto, o
que inciui também os citas do imagindrio grego, uns remetendo aos outros
reciprocamente...”*’. Dentro do texto que fala sobre o outro chega-se, nio ao oufro de
fato, mas ao outro do autor e também ao outro do destinatario, j& que o “...destinatario
esta, com efeito, alojado no interior do proprio texto™"?.

Analisando desta maneira um texto historico, um documento, ou qualquer outro
discurso, perde o sentido um mero julgamento de veracidade. O texto histérico e o
documento ganham, assim, outro brilho. Nem verdade, nem mentira, foma-se aligo que
deve ser analisado em toda a sua complexidade.

Os filmes, ao falarem sobre o oufro (passado) dizem-nos scbre seu contexto de
producdo. O problema que se coloca & um problema de leitura™: como ler esses textos?
Como ver um filme? Como ver um filme que adapta uma “obra histérica™? A analise ndo

O HARTOG, Frangois. O Espelhio de Hertdofo ensaio sobre a representagio de outro. Trad: Jacyntho Lins Brandao. Belo Horizonte:
ED. UFMG, 1999

1 HARTOG, op. oft. p.52

2HARTOG, op. cit. p.49
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deveria se limitar a julgar a “verdade” ou a “mentira”, mas deveria abarcar a compreens&o
dessa manifestagio em seus vérios elementos.

Para Chartier, todas as manifestacbes humanas sdo representagdes. Sendo
assim, a abordagem historica dessa vertente & diferente de uma busca da verdade do
passado. Essa historia cultural tem como objeto:

"...a compreensdo das formas e dos motivos - ou, por outras palavras, das
representacdes do mundo social - que a revelia dos actores sociais, traduzem as
suas posicbes e interesses objetivamente confrontados e que, paralelamente,
descrevem a sociedade tal como pensam que ela & ou como gostariam que
fosse."™.

Recorrer & historia do Brasit para fazer filmes nio é desprovido de propésitos, ndo
€ neutro. Existem intencbes explicitas ou ndo, conscientes ou ndo por parte dos
realizadores. E estas variam de acordo com a época e com o filme. Por exemplo, por que
em 1953 Tom Payne, dentro da Vera Cruz, realiza um filme como Sinh4 Mocga? Ou o que
queria Joaquim Pedro ac recorrer & historia de Tiradentes para fazer um filme como Os
Inconfidentes em 1972? O que esta por tras dessas escolhas? E. hoje em dia, 0 que
significa o cinema brasileiro voltar-se para a histéria?

Esses filmes n&o contam simplesmente a histéria do pais, € muito mais que isso,
eles constréem significados sobre uma determinada realidade. E como escreve Roger
Chartier, as

"... percepc¢bes do social ndo sdo de forma alguma discursos neutros: produzem
estratégias e praticas (sociais, escolares, politicas) que tendem a impor uma
autoridade a custa de outros, por elas menosprezados, a legitimar um projecto
reformador ou a justificar, para os proprios individuos, as suas escolhas e
condutas."™®

Assim, ao analisar os filmes propostos, o principal ndo é julgar a sua veracidade

mas a forma como constréem o seu discurso e como se utilizam da historda, como
engendram os elementos historicos, omitindo alguns e exaltando outros, quais os
significados que atribuem as personagens, datas e eventos historicos e as relagbes que
esses estabelecem com o momento presente do filme.

Para uma leitura eficaz destas representagdes ¢ preciso conhecer a linguagem

cinematogréafica™ e suas formas de expressao: os recursos cinematograficos utilizados, a

¥ Baseado na conclusdo de

“CHARTIER, Roger. A Histria Cultural - enfre praticas e representagbes. Lisboa: Difel, 1990 - p.10

5 CHARTIER, op. ¢it. p.19

'6“Desvelar o processo de construgao filmica implica uma complexa andlise de dados que vio desde a produgao industriat do filme -
toda aquela série de dados cinematograficos essenciais para subsidiar a compreenséo dos contelidos latentes do fiime — até a
compreensao de como a historia (isto €, os dados historicos, com todo o seu rof de significagdes) & construida no interior da namativa
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estética adotada, a construcdo das personagens, buscando dar o maximo de
transparéncia “...a este complexo processo de produzir a historia nos filmes®"".

No entanto, acredito ser importante nao afastar esta andlise de uma discussao a
respeito do préprio conhecimento histérico e do oficio do historiador. Os dois filmes aqui
analisados, mesmo tratando da histdria, ndo podem ser considerados obras de
historiadores, visto que seus realizadores sdo cineastas. Mas, em que eles se distanciam
de historiadores? Em que medida os filmes dialogam com a histéria? Qual a relagéo entre
os filmes e a histéria? O que diferencia um filme de um texto histérico? Marc Ferro coloca
o filme histérico no mesmo patamar que uma tese historica:

“...0 cineasta seleciona, na historia, os fatos e as caracteristicas que sustentam sua
demonstrac¢ao...Assim apreendido ¢ filme historico pouco difere das outras formas
de discurso sobre a historia: romance historico, trabalhos académicos, etc...” 2,

a historia no cinema?

Hayden White levanta questdes a respeito do conhecimento historico que
inquietam bastante os historiadores, ras que nos obriga a pensar sobre elas. Uma delas
€ a comparacao bastante inquietante que coloca a narrativa histérica no mesmo patamar
da narrativa literaria. Sendo assim, qual seria a diferenga entre uma e outra? lgualar um
texto histérico a um texto literario tira da historia a sua especificidade?

White ndo contradiz a idéia de que o historiador trabalha com ‘fatos que
aconteceram’.

“Os historiadores ocupam-se de eventos que podem ser atribuidos a situagdes
especificas de tempo e espaco, eventos que s@o (ou foram) em principio
observéveis ou perceptiveis, ao passo que os escritores imaginativos — poetas,

romancistas, dramaturgos — se ccupamgtanto desses tipos de eventos quanto os
=1

imaginados, hipotéticos ou inventados.”™,

O que interessa para este autor € o grau de semelhanca entre historiadores e o
literatos. Porém, faz uma diferenciacéo entre as ficgbes histéricas e as literarias, pois as
primeiras “.._s&o feitas de acontecimentos que existem fora da consciéncia do escritor. Os
acontecimentos relatados num romance podem ser inventados de um modo que ndo

filmica.” In: SALIBA, "A produg&o do conhecimento histérico e suas relagbes com a narrativa filmica” in; vérios autores. Ligdes com
cinema - S0 Paulo: FDE, 1983 p.105

7 SALIBA, op.cif. p. 105

8 FERRO, Marc. “Existe uma vis&o cinematogréfica da historia?” in: FERRO, Marc. A Historia Vigiada. S30 Paulo: Martins Fontes,
1980 -p. 64

S WHITE, Hayden. “As ficghes da representaco factual’. I Tropicos do Discurso.
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podem ser {ou nao deveriam ser) inventados numa histérié"m. Qu seja, o historiador
encontra uma série de acontecimentos ja constituidos, porém, devera fazer uma selecio
para criar a sua histéria. Realiza-a

“...mediante a inclusdo de alguns acontecimentos e a exclusdo de outros,

realcando aiguns e subordinando outros. Esse processo de exciusao, realce e
subordinagio & levado a cabo no interesse de constituir uma histéria de tipo
particular. Isto é, o historiador ‘pde em enredo’ sua historia™".

White se baseia num autor chamado Northop Frye, que define a historia como uma
“historia discursiva” enquanto as ficgdes possuiriam estruturas miticas de enredo. White
tenta mostrar que os textos histéricos também possuem esse tipo de “estrutura mitica de
enredo”, portanto se assemelhariam a uma ficcdo. Para mostrar isso, ele analisa uma
série de autores classicos que escrevem sobre a historia, afim de identificar o tipo de
estrutura narrativa que utilizam, mostrande que cada um pode recorrer a um tipo. E a
concepgac de historia dos historiadores e filosofos analisados esta de acordo com a
maneira como eles representam a histéria.

Ginzburg responde a questao da oposigdo ‘realfficgdo’ dizendo que a diferenca
entre o historiador e o literato esta no método. “White gosta de nos lembrar que todo ¢
trabalho histérico é ‘uma estrutura verbal na forma de um discurso em prosa narrativa’.
Nos prefeririamos evocar aquele famoso passo da Poética em que Aristoteles faz notar
que Herodoto poderia ter escrito em verso sem deixar de ser um historiador — na medida
em que fez sobre a realidade afirmacgdes que considerava verdadeiras.™@ Ou seia,
segundo Ginzburg, independente da maneira como o historiador expde a sua pesquisa,
ele continua sendo um historiador. Assim, o texto escrito é apenas uma ferramenta que o
historiador utiliza para expor seus resultados.

Sendo o fexto essa ferramenta, ent&o é clarc que havera semelhancas entre esse
fexto historico e o texto literario. Para Ginzburg esse tipo de afirmacdo, feita por White,
n&o passa de um truismo, ¢ o mais interessante seria “..dar um passo em frente
procurando indagar porque se percepcionam como reais os fatos contidos num texto
histérico.”® A resposta, segundo ele, esta no fato do historiador apresentar as provas do
que diz muito mais do que na retérica que utiliza em seu texto. “...nos (incluindo, suponho
eu, os neocepticos) ainda acreditamos que os historiadores (incluindo os historiadores

PWHITE, Meta-historia - A imaginaggo histérica do século XIX. Trad: José Lauréncio de Melo, 2%ed. — S30 Paulo: Ed. da Univ. de S0
Paulo, 1895, nota de rodapé 5, p.21

2 WHITE, Mefa historia... nota de rodapé 5, p.22

ZGINZBURG, Carlo. “Ekphrasis e citacao” in: A micro-historia e outros ensaios. Lisboa; Difel, p.215

Z GINZBURG, op.cit p.217
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neocepticos) sb conseguem produzir um effet de verité referindo as suas assergbes a
algum tipo de prova. A citagio (directa ou indirecta) superou a enargeia...E claro que os
processos sao diferentes, mas o alvo a atingir era 0 mesmo: produzir um effet de verité.”

Esse sonho de que o historiador deve mostrar a verdade, tudo “exatamente como
aconteceu” € bem caracteristico de uma determinada forma de pensar a historia, ja
descartada pela maioria dos historiadores atuais. O que n&o quer dizer, obviamente, que
o historiador deixou de lidar com a realidade do passado. Mas, compreendemos as
limitacbes de afirmacbes como "o passado tal qual aconteceu”. O historiador ndo mostra o
que “realmente aconteceu” mesmo que apresente as suas provas, ao mesmo tempo em
que néo se afasta de uma determinada realidade do passado.

Acredito que Hayden White alerta-nos para uma série de questdes importantes a
respeito da construcio da narrativa histérica que s&o necessarias na discusséio a respeito
da transformacao do conhecimento histérico em imagens. Para ele,

“Nenhuma historia, visual ou verbal, “reflete” tudo ou até mesmo a maior parte
dos eventos ou cenas das quais pretende ser um relato, ... Toda historia escrita é
um produto de processos de condensagéo, deslocamento, simbolizagdo, e
qualificacdo como aqueles usados na produgéo de uma representagéo filmada. E
sé o meio que difere, ndo o modo como séo produzidas as imagens™.

Ou seja, um filme, assim como um texto, & uma interpretacéo e também depende
das escolhas feitas por aquele que realiza. Assim, para este autor, ndo ha nenhum
problema na historia ser representada pelo cinema.

Mesmo na concepgdo de Carlo Ginzburg nao parece haver oposi¢io a isso. Sendo
o trabatho do historiador identificado muito mais pelo método do que pelo suporte final
que utiliza para apresentar as suas conclusdes, ent&o, a histéria poderia ser representada
em filmes, sem por isso deixar de ser historia.

Discutir sobre a representacao da histéria em filmes suscita reflexdes a respeito do
proprio conhecimento historico. O filme O Refomo de Martin Guerre é um bom exemplo,
pois foi realizado com a participacio da historiadora Natalie Z. Davis. Para ela, o filme tem
seus limites pois ndo abre espaco para o "talvez™

“...0 filme se destacava do registro histérico, e isso me inquietava. Sacrificava-
se a origem basca dos Q(uerre, ignorava-se o protestantismo rural e,
principalmente, o duplo jogo da mulher e as contradigbes intemas do juiz eram
amenizadas. Essa alteragfes possivelmente ajudaram a dar ao filme a poderosa
simplicidade que permitiu que a estéria de Martin Guerre se convertesse antes de
tudo numa lenda, mas também tomavam mais dificil explicar o que realmente

2 GINZBURG, op.cit p.230
% WHITE, Hayden. “Historiografy and Historiophoty” AHR Forum (The American Historical Review), vol. 93, n.5, Dec/1998 pp.1193

21



aconfecera. Nessa beia e forte recriagéo cinematografica, onde estavam o espaco
para as incertezas, os “talvez”, 0s “poderia —ser” a que o historiador tem de recorrer
quando as evidéncias sdo inadeguadas ou geram perplexidades? .. .onde ficava o
espaco para refletir sobre o significado da identidade no século 162"%(grifo meu).

Essa critica ndo significa uma impossibilidade da historia ser, de forma satisfatéria,
representada no cinema. Por exemplo, a impossibilidade do “talvez” no filme, 86 é um
obstaculo se for usado um determinado tipo de narrativa filmica. Uma narrativa fechada,
que nao deixa essa possibilidade para o "talvez" pois pretende mostrar uma histéria que
parece ser a 'verdade", uma das caracteristicas da narrativa cldassica?’ Alias, muito
questionada em varios paises, na Franca pela nouvelle vague, no Brasil pelo Cinema
Novo, pelo Expressionismo Alem&o, e outros. Sendo assim, nao existe essa
impossibilidade do cinema mostrar o "taivez”.

Mas, a maneira de representar a histéria no cinema depende muito de como esta é
concebida. Parece que para Davis, o filme ndo consegue explicar o que realmente
acontecera. Mas sera que se o fime explicasse a origem basca dos Guerre, o
protestantismo rural , o jogo duplo da mulher, e as contradigdes internas do juiz, ele
conseguiria explicar o que realmente acontecera? Ou, assim como o livro de Davis, nao
passaria de uma interpretacio dessa historia?

Robert Rosenstone®, dialogando com um debate sobre a possibilidade ou nio da
historia ser representada no cinema, escreve:

“..n80 sB0 o excesso de ficcdo ou a falta de rigor as duas maiores
transgressGes do cinema & concepcdo tradicional da Historia. Muito mais
problematica € sua tendéncia a comprimir o passado e a converte-lo em algo
fechado, mediante uma explicacdo linear, uma interpretacdo exclusiva de uma
unica concatenacio de acontecimentos. Esta estratégia narrativa nega outras
possibilidades rechaga a complexidade de causas e exclui a sutileza do discurso
historico textual.™®

filmes histéricos e o ensino de histéria

Atualmente os filmes histéricos sdo importantes meios através dos quais conceitos
da histéria s&o formados. N&o apenas s&o utilizados nas aulas de histéria, mas sdo vistos
pela populagdo em geral, como ja foi dito. Segundo Rosenstone, ®...cada vez mais as
pessoas formam sua idéia do passado através do cinema e da televisdo, seja por meio de

% DAVIS, N. Zemon. “On the Lame” in: The American Historical Review vol.83 — n° 3, jun/1988.

ZNarativa caracteristica principalmente do cinema hoflywoodiano,

% ROSENSTONE, Robert. “Historia em imagens histéria em paiavras - refiexdes sobre as possibilidades de plasmar a historia em
imagens”. Revista O Olho da Historia. no. 5, 1998 - pp. 105-116. Agraxdeco a Eduardo Moretin pela indicagBo deste texto e de outros
semefhantes.
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filmes de ficclo, docudramas, séries ou documentarios™®, constituindo-se como a
principal fonte deste tipo de informacéo.

A virtude pedagoégica das imagens em movimento ja foi discutida por muitos. No
Brasil, por exemplo, havia muitos intelectuais, na década de 30, preocupados com isso.
Hoje em dia o videocassete ja faz parte do cotidiano de muitas escolas. O presente
trabalho, apesar de nao tratar diretamente do uso dos filmes na sala de aula, aborda este
probiema de forma indireta. Acredito que analisar a linguagem dos filmes, situa-los numa
determinada época e discutir sobre o conhecimento histérico que abordam, sdo passos
anteriores ac Seu uso no ensino. Assim, mesmo ndo estudandoe o uso dos fimes no
ensino propriamente dito, essa € uma preocupacac aqui presente,

O fitme histérico pode ser considerado como documento de uma época e também
como uma forma de interpretagdo e representacdo do passado. Acredito que aliando
essas duas possibilidades, o filme pode ser um 6fimo recurso no ensino de histéria. E
pode abordar trés aspectos importante: pode ser dtil para levantar questdes acerca do
carater discursivo das manifestagbes culturais, mostrando isso nas linguagens
cinematografica e histérica; na discusséo do contetido ou do tempo historico que o filme
trata; e também no ensino sobre a propria época em que foi realizado.

Levantar as varias questdes relacionadas ao conhecimento historico e a produgao
dos filmes, ajuda a contestar o uso ilustrativo dos filmes. Este, provavelmente, ndo é um
uso raro. Muitos consideram o filme como aquele que "ajuda a ilustrar”, pratica perceptivel
na seguinte sugestao de um autor:

‘O video muitas vezes ajuda a mostrar o que se fala em aula, a compor
cenarios desconhecidos dos alunos. Por exemplo, um video que exemplifica como
eram 0$ romanos na época de Julio César ou Nero, mesmo que nao seja
totaimente fiel, ajuda a situar os alunos no tempo histérico.”"

Sendo assim, o professor ministra uma aula sobre determinado tema e utiliza o
fiime apenas para os alunos visualizem época. Nesse caso, o material audiovisual
assume um papel secundario na educagio, um material que pode ser descartado e que
nao tem muita credibilidade. O filme & colocado num patamar inferior 3 aula dada pelo
professor, que questiona a fidelidade do filme ("mesmo gue nao seja muito fiel”), mas néo
questiona a sua propria aula. Parece estar dizendo que o filme é apenas uma obra de
ficgdo enquanto que o meu conhecimento historico esta embasado "cientificamente™.

2 ROSENSTONE, Robert. op.ci., p.106
% ROSENSTONE, op.cit, p.106
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Usar o filme como uma ilustracéo traz uma outra questdo que é o da hierarquia do
conhecimento historico. Para Marc Ferro, esse tipo de filme pode ser uma boa forma de
estudar a historia pois contribui "...para a inteligibilidade dos fenémenos histéricos e para
a difusd@o dos conhecimentos sobre a historia {(.)"% O que n3o quer dizer que o
conhecimento transmitido pelo filme seja inferior ou superior aos livros. Pelo contrario,
para ele essas duas manifestacdes estdo num mesmo patamar hierarquico, como ja foi
visto.

O filme é uma representacdo, & um produto datado, mas o conhecimento histérico
também é. O filme é produto da subjetividade de alguém, e o texto histdrico cientifico
também é. Ou seja, a principio nada impede que a interpretacao historica mostrada num
filme possa ser usada no ensino assim como uma interpreta¢@o escrita. Claro que é
necessario julgar a qualidade e adequacio da interpretagdo do filme, mas esse
julgamento também vale para um texto.

Usar filmes nas aulas de histdria também possibilita questionamentos que, muitas
vezes, sao mais claros do que os do texto histérico escrito. Enquanto num texto 3
discussao sobre 0 autor e a época em que foi produzido ndo parecem ser elementos
imprescindiveis para o seu entendimento, pois normaimente € escritoc em uma linguagem
universal e atemporal, num filme isso é diferente. Ao se assistir um filme essa discusséo é
facilitada pelo préprio meio (suporte). A propria materialidade do filme, sua cor ou nio,
seus recursos tecnoldgicos, os atores e outros aspectos fazem transparecer a época em
que foi feito. E isso facilita a discuss@o sobre o autor por tras da produc@o de um discurso.
Sendo este um elemento importante para discutir-se nas aulas de historia.

3 MORAN, José Manoel. “O video na sala de aufa” in: Revista Comunicagéo e Educagso. Ano |, no. 2. S0 Paulo: Ed. Modema/Use,
1995 ~ pp.27-35 - p.30

# FERRO, Marc. “Existe uma visdo cinematografica da historia?” in: FERRO, Marc. A Hisfonia Vigiada, Sao Paulo: Martins Fontes,
1989 -p.64
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CAPITULO 1:
O DISCURSO CINEMATOGRAFICO EM INDEPENDENCIA OU MORTE E
CARLOTA JOAQUINA, PRINCESA DO BRAZIL

dificuldades iniciais

Para compreender a historia representada pelos filmes, antes de mais nada, é
necessario compreender algumas nuances do mundo cinematografico.

Vanoye, em um livro basico, elenca os obstaculos da andlise: um deles é a
impossibilidade de citar a imagem. Segundo Roland Barthes, “O filmico & o que, no filme,
néo pode ser descrito, é a representacdo que ndo pode ser representada. O filmico nasce
exatamente onde cessam a linguagem e a metalinguagem articulada.”®. Se a imagem
pode conter em si uma multiplicidade de sentidos, entio, analisa-las é reduzi-las a algo
que jamais dara contra de sua complexidade®. Desta forma, analisar um filme nao é
descortinar os seus significados intrinsecos e Gnicos, mas criar uma leitura possivel.

Segundo Vanoye analisar um filme & “._decompd-do em seus elementos
constitutivos... em seguida, (...) estabelecer elos entre esses elementos isolados, em
compreender como eles se associam e se tornam cumplices para fazer surgir um todo
significante.”®. Véarios autores sugerem formas de analisar, algumas mais abertas, outras
mais esquematicas, porem, sdo formas possiveis. Ndo adoto um autor especifico mas
procuro mesclar os métodos™® na medida que se faz necessario.

Embora tenha limitagdes, a descricdo e decupagem dos filmes foi ¢ primeiro passo
dado na andlise”. Esta foi dividida em cenas e seqiiéncias na qual foi observado os
movimentos e posicdo da camera, didlogos, musica, movimentacdo dos elementos
internos ao plano, etc. Além disto, foi incluido uma imagem/frame em cada cena descrita,
na tentativa de tornar o objeto de andlise mais claro®. Porém, funciona apenas como um
mapa, @ um mapa néo pode ser do tamanho do territorio. Com esta decupagem em méos
foi possivel iniciar a analise.

3 BARTHES, Roland. “O Terceira sentido” in: O bvio e o obtuso: ensaios criticos 1if, Trad: Léa Novaes - Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1990 - p.57

3 PAZ, Octéwio. “A imagem” in: Signos em rofag8o, S0 Paulo: Editora Perspectiva, 1990.

% VANOYE, Francis e GOLIOT-LETE, Anne. Ensaio sobre a analise fiimica. Trad: Matina Appenzeller. Campinas: Papirus, 1994, p.15
* Principalmente baseado em Vanoye e Aumont.

3 Sugesto de Eduardo Victorio Morettin.
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namrativa

Acredito que as teorias sobre cinema interessam a partir do momento que
contribuem para compreender os filmes analisados. A discuss&o, por exemplo, a respeito
da existéncia ou néo da linguagem cinematografica é ampla, no entanto, é interessante
retomar uma parte deste didlogo. D. W. Griffith ajudou a consolidar e criar um novo
cinema ao mesmo tempo em que o prendeu a uma narmatividade linear. Segundo Ismail
Xavier, ele aparece como “...a figura do mestre mas sua significagdo & ambigua: herdi e
vildo, avango e recuo, abertura de horizontes e particularizacdo.”® Ao mesmo tempo que
criou possibilidades, que inovou na forma de contar histérias no cinema e estabeleceu
formas de expressdo, também limitou a representacao, criando o que é chamado de
linguagem tradicional, a qual :

“...aparece com muita freqiiéncia como uma espécie de doencga infantil do
cinema quando se limita a ser um conjunto de receitas, de procedimentos, de
truques utilizaveis por todos e que garantiiam automaticamente a clareza e a
eficacia da narrativa e sua existéncia.”™

Um bom exemplo desse tipo de linguagem aparece em Marcel Martin, no seu livro
A linguagem cinematografica®’, no qual elenca as varias formas de expressao no filme e
estabelece os seus significados de forma padronizada. Para ele, determinado movimento
de camera significa determinada coisa. Ao observar o fiime Independéncia ou morte é
possivel constatar o uso de elementos cinematograficos com as fungdes definidas por
este autor. Mas, estes usos nao podem ser padronizados e, em alguns aspectos, o filme
Carlota Joaquina é contra-exemplo da utilizacdo dos mesmos recursos cinematograficos.
Veremos isso mais & frente.

Independéncia ou morte pode ser considerado um filme tradicional tanto pela
forma classica de narrar quanto por adotar uma postura de reafirmacio de imagens
candnicas. E o que se percebe, por exemplo, na forma de representar os fafas histéricos.
Qutros elementos do filme, como os movimentos de camera, a maneira de narmar, as
escolhas dos cenarios, possibilitam que ele seja encaixado nesse tipo de narrativa, na
qual o

*® As imagens inseridas foram escolhidas de acordo com a nitidez e dramaticidade da cena. No caso do filme Carlote Joaquina, tentei
n&o incluir as imagens com legendas. Em planos longos, quando foi possivel, inseri mais de um frame. Onginaimente as imagens s&o
coloridas. Esta transcricio consta do anexo e pode ser consultada sempre que se julgar necessério,

® XAVIER, lsmail. D. W. Griffth: O nascimertfo de um cinema. S30 Paulo’ Brasiliense, 1984, p.14

4@ AUMONT, Jacques. A Estética do fime, Sao Paulo: Papifus, 1995, p.170.

#T MARTIN, Marcel. A Linguagem cinematografica - trad: Fléavia P. Vieira e Terezinha Alves Pereira. Belo Horizonte: ED. Itatizia, 1963
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“(...) encadeamento das cenas e das seqliéncias se desenvolve de acordo com
uma dinamica de causas e efeitos clara e progressiva. A narrativa centra-se em
geral num personagem principal (o star system contribui para reforcar essa regra
de roteiro), de “carater” desenhado com bastante clareza, confrontado a situagdes
de conflito. O desenvolvimento leva ao espectador as repostas as questdes (...)
colocadas pelo fime™?

Dessa mesma forma, os acontecimentos histéricos representados s&o justificados
e explicados dentro do proprio filme. Tenta-se ndo deixar questbes sem respostas. A
grande quantidade de datas citadas poderia dar uma impressido de ‘quadros’
independentes, porém, elas nao estio soltas na narrativa, sdo encadeadas de forma a
criarem uma seqéncia lo6gica na qual um acontecimento vai levando a outro e sendo
explicado. Todas as conseqiiéncias tém as suas causas dentro da narrativa. “Se, na
diegese, s&0 as causas que parecem determinar os efeitos, na construgio da narrativa,
s80 os efeitos que determinam as causas.™.

Por exemplo, se Dom Pedro deu o grito as margens do Ipiranga foi porque saiu do
Rio de Janeiro, onde morava, e se deslocou para esse lugar por algum motivo. Assim, o
filme constréi uma situacéo anterior para que pudesse justificar a viagem de Dom Pedro a
Séao Paulo de maneira convincente. Claro que ele poderia omitir esse trecho e Dom Pedro
poderia, de repente, aparecer em S&o Paulo. Afinal, por ser um fato historico néo seria
considerado inverossimil. Mas € preciso manter a verossimilhanca intema da histéria
contada, por isso, a viagem é justificada dentro da propria narrativa: em um dialogo com
D. Pedro, José Bonifacio reclama de uma revolta em S&o Paulo o que leva o regenie a
decidir viajar.

Assim, os elementos escolhidos para serem encenados mantém essa relagéo de
causa e efeito, o que da a impressdo de que a historia se explica dentro do préprio filme.
Elementos histéricos que poderiam perturbar esta ordem estabelecida, ou ¢ objetivo do
filme, sequer sdo citados. Ele poderia ser considerado um filme bem feito, com uma trama
bem elaborada. Ao mesmo tempo em que possui uma coeréncia intema, o filme consegue
mostrar os momentos e elementos vulgarmente considerados como os mais importantes,
parecendo, assim, abarcar toda a histéria do periodo. Em termos de roteiro, conseguiram
criar uma historia convincente. Ou seja, ndo quebraram com as regras da
verossimilhanga, que “...diz respeito, simultaneamente, a relagdo de um texto com a

42 VANOYE, op.cit. p.27
“VERNET, Marc. “Cinema e narragao” in: AUMONT, Jacques. A Esfética do filme. S&o Paulo: Papirus, 1995 p.142
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opinido comum, a sua relagdo com outros textos, mas também ao funcionamento interno
da historia que ele conta.™

Entretanto, este filme tem uma narrativa fechada, o que &, para Rosenstone, o
maior problema de filmes histéricos: a tendéncia em contar uma historia fechada em si
mesma, eliminando a sua complexidade.

O filme Cariofa Joaquina, princesa do Brazil tem uma namrativa diferente do
primeiro filme. Possui uma narrativa em blocos. Em um dado momento do filme sua
personagem principal desaparece e o foco do filme toma-se outro. Suas personagens nio
sao naturalistas, o cenario se aproxima de um cenario teatral, o que guebra com uma
impressdo de realidade. Seus elementos s3o construidos de modo a negar essa
tendencia & homogeneidade e clareza do cinema classico. Mas, ainda mantem uma
narrativa fechada e o filme parece querer ser a Gnica interpretacdo do fato.

A histéria de Carlota Joaquina é contada por um escocés a sua sobrinha e se
desenvolve como um conto de fadas as avessas, na qual a personagem principal se
aproxima mais de uma bruxa do que de uma princesa. Os elementos que vao aparecendo
na narrativa ndo seguem uma ordem cronolégica e causal, como em Independéncia. Os
fatos véo sendo apresentados para criarem uma imagem de degradagio daquelas
personagens e nao para estabelecer uma relacio de causalidade.

Nesse filme, as imagens emblematicas de uma historia oficial nao s&o tio
faciimente identificaveis: primeiro, por ndo ser uma histéria muito conhecida pelo publico;
segundo, que assume uma forma satirica e, na forma, é uma tentativa de inversao do que
& oficial. Assim, formalmente nao poderia ser considerada como uma histéria oficial, se
pensarmos no que & vuigarmente julgado como oficial. No entanto, se considerarmos a
historiografia sobre a personagem e os elementos historicos apresentados no filme
veremos que eles ndo se distanciam muito de uma abordagem tradicional. E esta longe
de propor uma nova abordagem do assunto.

Segundo a fala final do narrador, o filme Carlota parece ser mais uma versdo, uma
visdo diferente do mesmo fato. Porém, este anseio nio se concretiza durante o fiime. E
ele se constréi como se fosse a verdade sobre a personagem. O ato de satirizar ndo
significa matizar. E, pelo contrario, cristaliza, em imagens cinematograficas, preconceitos
antigos. O filme repete uma imagem tradicional da vinda da familia real para o Brasil e
suas personagens. No aspecto de cristalizar imagens, os dois filmes analisados sfo
semelhantes. E ambos tém narrativas fechadas.

“VERNET, op.cf. p.141
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Bernardet faz uma critica ao filme histérico que

“(...) oferece as pessoas a ilusdo de estarem diante dos fatos narrados (...) Ha
aqui o ocultamento da linguagem, pois esta adquire total transparéncia. Desta
maneira, 0 espectador ndo se pergunta em qual linha tedrica a historia do filme esta
sendo contada. Ela € mostrada como se fosse a Gnica interpretacéo do fato, e a
linguagem assume papel fundamentai™®,

A critica de Bemardet esta voltada para os filmes que adotam uma estética
naturalista/cinema classico. Mas, apesar do filme Carfota Joaguina nao poder ser
encaixado nesta estética, ndo deixa de ser passivel as mesmas criticas. Em alguns
momentos o filme parece romper com essa narrativa fechada, mas néo consegue assumir
a mesma postura em todo filme*®,

Partindo do filme /ndependéncia ou morte, considerado aqui como adepto da
narrativa classica, farei algumas comparagdes com o Carlota Joaquina, tentando perceber
em que medida se distancia e em que medida se aproxima do primeiro filme. Em um
primeiro momento, privilegiarei mais os aspectos filmicos. Os conteGdos histéricos serdo
abordados em outro capitulo. Assim, algumas questées abordadas aqui serdo retomadas
adiante.

Personagens narradores

Em cinema, ndo se fala em um narrador ja que as escothas que materializam o
produto final partem de um trabalho de equipe, desde a elaboragio do roteiro, da
manipulagdo da camera, da atuacdo dos atores, até a sua finalizagdo, na montagem.
Assim, & *(...} preferivel falar de instancia narrativa, a propdsito de um filme, para designar
0 lugar abstrato em que se elaboram as escolhas para a conduta da narrativa e da
historia(...)"*". Essa instancia narrativa pode ser real ou ficticia, de acordo com a definigéo
de Marc Vemet. Nos fimes analisados podemos encontrar essas duas instancias
narrativas.

5 BERNARDET, Jean Claude e RAMOS, Alcides Freire. Cinemna e Histéria do Brasil - Sao Paulo: ED. Contexto, 1988, pag. 15.

% Renato Pucci, em artigo citado, ao analisar o filme Carfola Joaquina enxerga nele uma abordagem que rompe com os filmes
tredicionais & chega a considera-o “pds-modemno”. Segundo ele, estaria presente no filme elementos do pés-modemo, como a paridia
e o anti-naturalismo. Concordo que o filme seja anti-naturalista, mas, os outros elementos apontados pelo autor sdo discutiveis. Em
um dado momento, sugere que Carla Camurali parodia o filme Independéncia ou morte ac caracterizar as personagens comuns de
forma semefiante. No entanto, acredito que essa semelhanca deve-se muito mais ao fato da diretora repetir uma imagem tradicional
da representacho destas personagens a parfir de uma historiografia classica. Além disto, para ele, nada “. poderia estar mais de
acordo com o espirifo da pos-modemidade, por mais contestavel que seja; nada é real, fudo 53 versdes”, referindo-se & fala final do
narrador de Carfofa, no entanto, esta fala final nSo garante gue o filme assume uma postura de “vers3o™.

4 VERNET, Marc. op.ci. p.111



A instancia narrativa ficticia *(_..) é interna & narrativa e é explicitamente assumida
por um ou varios personagens.” Nos dois filmes podemos perceber que alguma
personagem assume a narrativa da histéria. Em Carlota, essa identificagdo é mais clara ia
que em todo o filme esta presente a voz do narrador. Em Independéncia, o fato do filme
se constituir como um longo flash back, entdo Dom Pedro poderia ser identificado como
sendo a personagem-namradora. Assim, a historia narrada néo é completamente objetiva,
e as imagens n&o assumem, totalmente, um carater de “janela para o real’, ja que
podemos identificar quem conta essa histéria e o ponto de vista que assume. “Essas
subnarrativas de personagens tém um carater subjetivo. As primeiras mostram e contam
aquilo no que o personagem estd pensando. As segundas também, fomando o
personagem mais ‘ativo’ no ato narrative por intermédio [de uma] ...voz...”® Por outro
lado, esses narradores-personagens ndo assumem a totalidade da narrativa, “...ao lado
dessa instancia narrativa criada pela voz, ha outras que se atualizam no filme, seja pela
imagem ou por outros ‘fatos’ sonoros...™. Como ressalta Ismail Xavier,

“...nd0 basta o filme criar a moldura e dizer ‘este episbdio esta sendo narrado
por fulano’, porque tudo na imagem pode denunciar a presenca de outras
instancias narradoras, instancias cujo poder acaba sendo maior do que o do
suposto responsavel pelo relato” ®

A narrativa do fiime, desta forma, ndo é comandada pela personagem narradora.
Ha outros elementos que interagem formando essa narrativa. Isso aparece nes inicios e
finais dos filmes, de forma mais clara, e permeia a narrativa, em outros pontos. Sao os
momentos em que ndo é possivel identificar a origem da enunciagdo dentro da propria
narrativa. Por exemplo, quem conta a historia de dois escoceses que passam uma farde
sentados na beira do mar? Ou, quem conta g histéria do dia em que Dom Pedro abdicou
o trono do Brasil e partiu para Portugal?

Ai podemos identificar o que Vemet chama de instancia namrativa real que &, no
filme classico, o que tende “(...)a apagar ac maximo (sem jamais conseguir totaimente),
na imagem e na trilha sonora, qualquer marca de sua existéncia {...y>". Para Ismail Xavier
€ um principio “...orientador das escolhas implicadas na sucess3c das imagens e
sons...””. Os personagens narradores sdo apenas um destes elementos.

®VANOYE, op.cit 47

48 XAVIER, Ismail. “O ofhar & a voz. A narago multifocal do cinema e a cifra da Historia em Sao Bemarde™. in: Literatura e Sociedade
2~ Capes/Cnpg, S80 Paulo, 1997, p. 131

9 XAVIER, Ismall. Citado em MORETTIN, Eduardo. Os limites de um projeto...p.220

! VERNET, Marc. “cinema e namrago” in: AUMONT, op.cit. p.113

S2XAVIER, Ismail. "0 olhar e a vaz..”. op.cit. p. 130
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Os inicios e finais desses filmes coincidem com o presente das personagens-
narradoras. Carfota Joaquina comega na Escocia, um escocés conta a historia da Carlota
Joaquina para Yolanda, sua sobrinha. E termina no mesmo lugar, com os dois escoceses
levantando e indo embora. Q filme Independéncia se desenvolve como uma lembranga de
Dom Pedro e comega e termina no dia da sua abdicacé&o.

Independéncia ou Morte: membria pessoal

No inicio de Independéncia apresenta-se um problema, uma situacéo de conflito.
No primeiro plano do fiime, aparecem pés marchando. Em seguida, o plano de um pé no
interior de uma sala e a legenda: “7 de abril de 1831”. Os mais informados j& sabem que
esse foi 0 dia da abdicacao de Dom Pedro. E o filme apresenta a situacio tensa desse dia
e, através de informantes vindos de fora, os espectadores e dom Pedro ficam sabendo da
revoita generalizada contra o governo.

A situacao é tensa, Pedro ndo sabe o que fazer, ele pondera olhando para baixo.
Olhar para baixo, numa atitude introspectiva pode significar olhar para si mesmo, para o
presente, e também olhar para o passado que criou as circunstancias do presente. Assim,
a histéria do filme, em flash back, servira como um balango, uma tentativa de
compreender a situacao presente. Ele recorre ao passado para compreender o que
causou essa situacao presente.

Esta func¢ao do flash-back é descrita por Marcel Martin: no flash-back

‘... 0 passado se toma presente e os outros lugares se transformam neste
*aqui” da consciéncia. A segiiéncia de acontecimentos ndo é entdo diretamente
temporal mas causal, isto €, a montagem esta baseada na passagem ao passado
através da exposicdo das causas dos fatos presentes. a sucessdc dos
acontecimentos segundo sua causalidade idgica é respeitada, mas a cronologia
estrita & alterada e reestruturada em fungdo de um ponto de vista em geral
subjetivo...”™

No fim do filme, sua lembranca € interrompida por alguém que o chama. Do inicio

do filme até esse momento talvez tenham se passado alguns segundos ou alguns

minutos. No tempo do filme se passou mais de uma hora. No tempo da narrativa,
passaram-se anos.

As duas transicOes, a entrada e a saida do flash-back, sao feitas através de fusdo.
Esse tipo de transicao pode sugerir que esse trecho entre as fusdes € uma lembranga de

SSMARTIN, Marcel. op.ci, p.184
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Dom Pedro. Segundo Marcel Martin, a fusdo é uma das maneiras de introduzir o flash-
back, pois

“(...) sugere psicologicamente uma espécie de fusiio entre dois planos da
realidade, como se o passado invadisse lentamente o presente da consciéncia,
convertendo-se por sua vez ele préprio em presente. Por isto, a camera avanga
detendo-se frente a um rosto em primeiro plano (...) depois se introduz o passado
por uma fus&o encadeada (...)"™.

Este recurso é usado desta maneira no filme. No entanto, a fusao, por si s6, nao
significa necessariamente /lembranga; mas a maneira como o efeito € utilizado no filme
Independéncia ou Morte, esta acaba sendo a interpretacdo para esse recurso. O filme
simplesmente mostra a imagem do rosto de Pedro e cria um efeito de fora de foco e funde
com a imagem seguinte. Conta uma histéria. E no fim dessa historia, mostra novamente o
rosto de Pedro. Segundo Marcel Martin, a fus3o assume um determinado significado,
como ja foi visto, mas nao acredito que a fusdo em si tenha o significado que ele levanta.
Esse recurso pode ter o sentido de lembranga dependendo da maneira como é utilizado
no filme. Esse € mais um dos elementos da linguagem cldgssica do cinema, descrito por
Marcel Martin e utilizado em Independéncia.

Dentro da narrativa, o que se passa do comego ao final do filme também pode ser
considerado como uma lembranga pois contribui para a decisdo final da personagem
principal: apés lembrar do seu passado, Dom Pedro sabe que decisdo tomar e como
reagir frente a dificuldade.

Independéncia ou morte assume uma postura de afirmac&o diante da histéria. Nao
quer questionar 0 que ja se sabe e 0 que esta consagrado como verdade. O narrador da
historia € a propria personagem principal, que conta a histéria como uma testemunha do
que viu acontecer. E ¢ passado serve como aprendizado para guiar as a¢oes do presente.

Ao optar pelo Flash-back, o filme escolhe a personagem narmadora fesfermunha,
aquele que viu os fatos. “Testemunha, ndo & a toa esse nome: apela-se para o
testemunho de alguém, quando se estd em busca da verdade ou querendo fazer algo
I, Porém, ser testemunha & dar seu ponto de vista, portanto, “(...) o angulo de
visdo &, necessariamente, mais limitado. Como personagem secundaria, ele narra da

parecer ta

periferia dos acontecimentos, n&o consegue saber o que se passa na cabeca dos outros,
apenas inferir..."*. Mas esse carater subjetivo da lembranga nao é ressaltado pelo filme.
Se assim fosse, a cdmera deveria ser subjetiva durante todo o filme. Ora, essa escolha da

5 jdem, p.180
SLEITE, Ligia Chiappini Moraes. O foco namrativo (ou A polémica em tomo da ilusdo) - 5° ed, S0 Paulo: Editora Atica, 1991- p.37
% EITE, op.cit. p-37-38
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camera subjetiva iria contra o cinema classico. A camera, nesse filme, observa de fora. £
180 nos faz esquecer que se frata de uma lembranca. isso também justifica a incluséo de
cenas que n&o poderiam ser lembradas pela personagem, por ela néo ter presenciado.
Ou seja, ndo ¢ a personagem-narradora quem narra esta historia. Estes séo os momentos
em que quem narra € a instancia narrativa real, ou seja, os realizadores do filme.

Porém, se o objetivo ndo & mostrar o carater subjetivo da histéria, a opgéo pela
narrativa em flash-back confirma a idéia de histéria como meméria de um passado que
gerou as circunstancias do presente.

Carlota Joaquina, uma histéria (mal) confada

A personagem narradora de Carlota Joaquina conta uma historia engragada a fim
de entreter a sobrinha. Esse narrador fala sobre um mundo distante que néo é o seu. Fala
sobre uma cultura outra. Porém o espectador se identifica com este outro: “O filme fala
sobre nds a partir do ponto de vista do outro”. A escolha do narrador distante pode
significar imparcialidade, ja que ele n3o teria motivo para tomar partido. Mas, também
poderia significar que a histéria contada é uma invengao, ja que ele fala de algo que néo
viu, ndo presenciou, apenas ouviu dizer.

No entanto, o filme parece optar por reforgar o carater imparcial dessa histéria e,
portanto, a verdade. A propria escoltha de um narrador ficciona! funciona como elo com a
realidade. E n&o ha indicios de que esse namador néo seja confiavel. E de onde fala esse
narrador? Fala de um mundo real. Podemos perceber isso pela prépria iluminag@o do
ambiente. A iluminacio e a representacdo do espago escocés é realista, diferente do
resto do filme.

Na maior parte, as imagens coincidem com a voz que narra. isso é diferente, por
exemplo, da fala inicial do narrador de Como era gostoso meu francés (Nelson Pereira
dos Santos, 1971) que diz algo e as imagens mostram o oposto. Em O bandido da Luz
Vermelha (Rogéric Sganzerla, 1968), ocomme o mesmo. Diferentemente, o narrador &
confiavel em Carlofa.

Esse narrador nao é desacreditado, pois as imagens confirmam a sua narracao,
excecéo feita aos trechos em que claramente é a imaginagéo de Yolanda, por exemplo,
quando Carlota aparece cheia de pélos no rosto. Mas, estes absurdos s@o logo
explicados e corrigidos. Neste caso, o narrador, em off, fala: “...o pior, Yolanda, foi o0 que
aconteceu com o rosto dela” e vemos Carlota em frente ao espetho levando um susto com



um chumago de pelos no rosto. Corta para os escoceses e a garota também reage
dizendo “...eu ia morrer de tanto gritar” e novamente vemos Carlota, agora dando um
grito. Carlota reage como Yolanda diz que reagiria. Novamente vemos 0s escoceses e o
tio explica que nao era tanto assim e corrige: “Nio é que seu rosto estivesse cheio de
pélos, mas aiguns pelinhos fazem um estrago na cara de uma mulher” Esta situacao
aparece como imaginag@o da garota e o narrador corrige-a, reafirmando, desta forma, a
confianca do publico nele,

Porém, diferentemente de /ndependéncia, em que a histéria se constitui como uma
narrativa causal, em Carfota, o objetivo maior parece ser ironizar tanto a personagem
principal quanto 0s que a cerca. Assim, a narrativa ndo tem relacbes de causa e efeito. E
algumas historias ndo se relacionam diretamente com a de Carlota. Por exemplo, as
imagens de Dona Maria | e seus acessos de loucura. Numa parte do filme, Carlota
Joaquina assume um lugar coadjuvante, que é o momento da partida de Portugal e a
chegada ao Brasil. O que parece importante para o filme ndo é uma homogeneidade
narrativa, mas expor o maior nimero de situagbes satiricas.

As cenas grotescas estdo proximas as aparigbes de imagens azuis da Escécia.
Essa proximidade do normal, do real, acentua, por contraste, o exagero das cenas
seguintes. E nesse contraste estd presente um aspecto do grotesco, definido por
Wolfgang Kayser. Para ele, “O mundo do grotesco é ¢ nosso mundo — e néo o & Uma
imagem sozinha n&o é grotesca, ela se toma quando relacionada a uma representacao
normal do real,

“(...) pois o grotesco é justamente contraste indissolavel, sinistro, o que-ndo-
devia-existir. Perceber e revelar tal simultaneidade incompativel tem aigo de
diabdlico, pois destréi as ordenacdes e abre um abismo la onde julgavamos
caminhar com seguranca™™.

A primeira parte da narrativa, a infancia de Carlota Joaquina, parece ser uma
imaginacdo da garota que ouve pois & a mesma atriz que faz as duas personagens,
Yolanda e Carlota. Isto facilita a identificacdo. Mas, isto ndo ocorre ndo é sustentado do
inicio ao fim da historia. Deste modo, sabemos a origem da voz narrativa, o escocés, mas
nao sabemos a origem das imagens, que ora se identifica com a imaginacao de Yolanda,
ora se identifica com a voz do narrador e ora se distancia de ambos.

Se, em alguns momentos, o filme parece uma imaginacéo de Yolanda, em outros,
isso n&@o é tio claro e nem parece possivel. Os momentos em que podemos identificar

57 KAISER, Wolfgang. O Grotesco. S0 Paulo: Editora Perspectiva, 1985, p.61
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esse elemento imaginativo sdo aqueles que estao proximos das suas intervencoes. Como
o exemplo dos pélos em Carlota.

QOutro exemplio € o momento em que o narrador descreve a noite das nupcias.
Dom Jo&o € mostrado atacando Carlota e ela morde a sua orelha, sendo que a
quantidade de sangue é um exagero. Em seguida, Yolanda pergunta se dom Joao era
tarado, e a imagem anterior dele, como um tarado que tenda agarrar Carlota, € negada:
“Ele era quase uma mocga...” e vemos Dom Joado como um imbecil, pulando amarelinha.®
Num outro momento, o narrador disse que ela teve muitos filhos, e Yolanda pergunta
espantada: criancas?! O narrador responde que teve nove filhos. Entdo vemos a cena de
um monte de criangas num quarto, todas mais ou menos com a mesma idade, numa cena
irreal. Yolanda pergunta se no Brasil usavam ouro nas ruas, € na cena seguinte mostra
negros carregando pedacos enormes de ouro.

Em alguns desses momentos de exagero, percebemos que se trata da imaginagéo
da garota, principaimente pela sua intervencao no filme, como se lembrasse o espectador
de que aquela é uma histéria imaginada por uma garota. Esses sdo os momentos em que
o0 aspecto grofesco do filme é ressaltado, devido a esse contraste. E, como foi dito,
também reforcam a credibilidade do narrador que corrige os possiveis exageros da
historia.

Mas, em varios outros momentos, a garota esta distante e apenas ouvimos a voz
do narrador em off, fazendo com que esquegamos que pode ser uma imaginagio. Além
disso, muitas imagens sdo incompativeis com a imagina¢ao de Yolanda, principalmente
no gque diz respeito aos casos amorosos de Carlota e na sua agressividade. Além do fato
de Yolanda ter somente dez anos de idade, no que diz respeito a sexo ela também &
ingénua: num determinado momento ela descreve o que deveria acontecer na noite de
ndpcias: “o homem introduz o pénis na vagina da mulher” e ela descreve isso de forma
técnica, como se repetisse uma formula matematica que aprendeu na escola. E depois da
uma risadinha ingénua. Assim, € inverossimil que essa garota pudesse imaginar uma
Carlota tao pervertida e cruel, como aparece no filme, quando aduita.

As imagens que nao podem ser identificadas com a imaginagao da garota,
poderiam ser atribuidas ao narrador escocés. Mas isso também é discutivel. Apesar da
imagem nao contradizer explicitamente o narrador, ndo podemos saber a origem de todas

% Cena baseada em um dos fivros consultados. Isto sera tratado no capitudo 3.



as imagens: “...o narrador delegado néo se encarrega necessariamente da totalidade da
narrativa, mas as vezes apenas de uma parte dela.”™ O namrador principal:

“..delega seus poderes a uma instancia narradora de segunda ordem. A
duracdo dessa segunda ‘narrativa’ é muitas vezes tio curta que n3o se tem tempo
de perceber e sentir ‘o efeito namativa’. Ademais, as operacdes de desembreagem
(passagem da narrativa de primeira ordem & narrativa de segunda ordem) e de
embreagem (retomo a primeira narrativa) ndo ocorrem...Simplesmente porque se
permanece no mesmo espago tempo, ndo se muda de ‘estrato’ narrativo.”®

Por exemplo, a familia de Custddia ndo consta na narrativa do escocés, eles
entram como “0 povo™. Mas, quem conta entdo a historia dessa familia e de forma tdo
particular? Alem disso, os proprios escoceses fazem parte de uma outra historia que esta
sendo contada: a histéria de dois escoceses, na beira do mar, contando/ouvindo uma
historia sobre o Brasil.

Voltamos a mesma questio presente em Independéncia: em determinados
momentos dos filmes, a origem do enunciado n3o é identificada na narrativa, aparecendo
um “narrador onisciente” que € o proprio olhar da camera. Assim, mesme havende um
narrador para a historia, a camera assume uma narrativa a parte, que sabe mais gue a
personagem narradora.

Assim, como escreveu Xavier, varios outros aspectos contribuem para compor a
narrativa do filme e nao somente as personagens narradoras. Por exemplo, a
movimentacao da camera, enquadramentos, cendarios, caracterizacbes das personagens,
s0ns, etc..

‘Esse espago narrativo alia (...) o conteGdo & expressdo: é descritivel em
termos de elementos de cenario, de arquitetura, mas simuitaneamente em termos
de movimentos do aparelho, de grofundidade de campo, de iluminacbes, de
enquadramento, de montagem (...)"*'

Enquadramentos ¢ movimentos de cimera

A movimentac@o da camera também € um aspecto importante para analisar.
Segundo Martin, 0 papel da cémera “...se decompde em quatro elementos: movimentos
de aparelho, diversos tipos de planos, angulos, [e] enquadramentos...”®. Vanoye, em um
quadro explicative, enumera os componentes de um plano: a duragao, angulo de
filmagem, fixo ou em movimento, escala, enquadramento, profundidade de campo,

SPVANOYE, op.cit. p48

R VANOYE, op.ct. p.48
SVANCYE, op.cif. p.131

& MARTIN, Marcel, op.cf, p.33
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situagdo do plano na montagem e definicdo da imagem.® Assim, vérios aspectos
precisam ser observados ao analisar o papel da camera.

Ao compararmos os dois filmes & possivel perceber que ha uma predominancia de
planos longos em Carlofa enquanto /ndependéncia é mais recortado. Neste uGltimo, a
maioria das cenas de didlogos s@o montadas na classica férmula de plano e contra-plano.
E em Carfota este uso ja n3o & tao presente. A camera de independéncia é mais
comportada. Isto pode ser percebido, por exemplo, na representacao do dia do juramento
da constituicao, presente nos dois filmes, nos quais D. Jodo aparece com medo dentro da
carruagem. Mas, se em Independéncia essa acéo é descrita com uma camera fixa, em
Carlota a camera se posiciona no meio da confusdo popular e se movimenta como as
pessoas euféricas, enxergando ¢ monarca deste ponto de vista. Os enquadramentos
neste filme nio segue as classicas formulas seguidas pelo filme Independéncia.

Quanto aos movimentos de camera, para Martin, existem trés: o travelling, a
panoramica e a trajetdria.

“O travelling consiste no desiocamento da camera durante o qual permanece
constante o angulo entre o eixo éptico e a trajetdria do deslocamento.”™ “A
panorédmica consiste numa rotagcdo da camera em tomo de seu eixo vertical ou
horizontal {transversal) sem deslocamento do aparelho”™E a trajetéria é uma
“...combinacéo indeterminada de travelling e panordmica efetuada necessariamente
com o auxilio de uma grua...”™®

Nos dois filmes & perceptivel a utilizacdo destes recursos cinematograficos, mas
com fungdes diferentes. Selecionei algumas cenas onde ha o uso do plano-seqiéncia® e
& possivel perceber que em Independéncia ele reafirma o espaco naturalista e em Cariota
€ usado para nega-io.

André Bazin valoriza os planos longos pois este estaria mais proximo do realismo:
“...a filmagem em planos longos e profundos, que mostra ‘mais’ realidade em um dnico e
mesmo pedaco de filme e que coloca tudo o que mostra em pé de igualdade diante do
espectador, deve logicamente ser mais respeitadora do ‘real’.”®

Em Independéncia, por exemplo, ha um plano que dura quase um minuto: a agéo
se desenvolve sem corte na filmagem e a cAmera acompanha esta agio. A cena mostra

@ VANOYE, op.cit. p.37-38
% MARTIN, Marcel, op.cit, p.35

“Ha oonfrwemas levantadas por Aumont, emtﬁmedousodotennopianoepiamsequema porém uiilizo o termo de acordo com
a definigio mais ‘tradicional’” “Q plano-seqliéncia, fixo ou em movimento, realiza a conjungBo de um Unico plano e de uma unidade
naativa.” (Vanoye, op.cit, p.37). £ a definiclo de plano como "Porgao do filme impressionada pela camera enfre o inicic e o final de
uma tomada; num filme acabade, o plano & limitado pelas colagens que o ligam ao plano anterior e ao seguinte.” {idem).
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Domitita de Castro conversando com Chalaca sobre um baile. O planc é o seguinte:
aparece em primeiro plano um empregado carregando um tastical e caminhando para a
esquerda, a cAmera acompanha o0 seu movimento. Ele sai de quadro, e vemos, no fundo,
uma escada. Dessa escada desce contente Domitila de Castro, a amante de Dom Pedro,
Depois de descer as escadas ela caminha para a esquerda e ajeita as flores em um vaso,
a camera acompanha, provavelmente com o auxilio de um carrinho (dolly), e enquadra-a
em plano médio. Ouvimos alguém dizendo: “muitos bons dias senhora viscondessa de
Santos”. Ela olha para fora do quadro, deixa as flores e caminha para a direita. A camera
a acompanha. Chalaca, o dono da voz, entra em quadro. Os dois se cumprimentam. Eles
viram de costas para a camera e sobem as escadas ao fundo do quadro. A camera se
movimenta para a esquerda e enquadra o vaso em primeiro plano; e, ao fundo, por um
vao entre uma pilastra e a parede, vemos Domitila e Chalaga. Os dois param de forma
que podemos enxerga-los e continuam conversando. Em seguida, retomam a subida e
saem de cena. Em outros momentos do filme ha planos desse tipo onde a acgdo se
desenvolve continuamente sem que haja corte.

Em Carfota, os planos longos s&o constantes, mas, diferentes. Se em
Independéncia nao ha quebra nos espagos continuando a ser realista, no caso de Carlota,
em alguns dos planaos longos que aparecem, ha uma quebra na linha temporal e espacial.
Dois ambientes diferentes, em tempos diferentes, mostrados em num tnico plano. E isso
rompe com o uso tradicional de plano-seqiiéncia.

Por exemplo, numa cena vemos Dona Maria |, em plano aberto, assinando um
documento, ao lado de um padre. Ela se levanta berrando, meio desnorteada, e sai de
quadro pelo fundo, que € escuro. Q religioso pega aquele papel e sorri, caminhando para
a esquerda. A camera acompanha-o em travelling até uma procissao. D. Maria | aparece
na frente desta procissédo, que segue em diregio a camera. (A atriz deu a voita por tras de
um fundo preto, atravessou da esquerda para a direita e apareceu do outrc lado, mas isso
nos ndo vemos, apenas a vemos sair pela direita e aparecer na esquerda). O religioso se
posiciona ao lado dela e caminha sério.

Neste pfano ha dois ambientes, a sala e a rua, onde se passa a prociss&o, sem
continuidade temporal e espacial. Isto nao ajuda a criar uma atmosfera realista que
“autentica a aga0”, muito pelo contrario, cria uma ruptura no espago pois em um mesmo
plano s&o representados espacos e tempos diferentes. Apesar disto parece haver uma

EAUMONT, op.cit. p.78
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ligacdo causal no plano: D. Maria assina os documentos que vio possibilitar a realizacao
da procissao.

Numa outra cena, esse contraste entre espago e tempo ndo é mostrado tdo
nitidamente, mas parece haver uma relagdo de causalidade entre os dois no mesmo
plano: a camera enquadra, em plano médio, as costas de um homem sendo agarrado,
nao vemos quem o agarra, até que o homem é empurrado e sai de quadro, pela direita.
Carlota fica, com um olhar de cansacgo e satisfagdo, e caminha em dire¢do a camera, que
recua, em fravelling. Ela anda para a esquerda, passa por tras de alguns véus, e a
camera também se movimenta para a esquerda. Quvimos a voz do narrador: “por causa
desses casos, muitos eram os fithos de Carfota”. Continuando o seu movimento para a
esquerda, a camera enquadra, em segundo plano, algumas empregadas e varias
criangas. Obviamente n&o é realista pois ela ndo poderia ter nove criangas da mesma
idade. Mas esta ultima imagem parece ser a conseqliéncia da primeira. Aparecem 0s
fithos que vieram dos casos amorosos. E um uso metaforico do espaco.

Em outra cena ha uma alianga interessante entre movimento de cdmera e cenario.
A cena mostra a demora de D. Jodo em responder a intimacio de Napoledo. Assim,
vemos D. Jo&o sentado em sua mesa, de frente. A cdmera, em travelling, caminha para a
esquerda. Porém, as costas de uma cadeira passa pela frente da cdmera deixando o
plano preto. Isso ocorre varias vezes o que parece ganhar o sentido de passagem de
tempo. Essa idéia é também ressaltada no movimento de vai e vem da camera. Assim, a
idéia de que D. Jodo demorou para tomar uma decisdo & também observavel no
movimento da camera e no cenario.

Cenarios

Os cenarios também sdo componentes importantes para a construgao do discurso
do fime. Em Independéncia eles sdo naturalistas e estdo de acordo com uma
preocupagéo comum dos filmes historicos: a reconstituicdo. Da mesma maneira que
tentaram reconstituir as imagens dos quadros consagrados, anunciaram que, na medida
do possivel, utilizariam os prédios histéricos onde se passaram realmente os fatos. Nesse
filme, o cenario aparece de maneira sutil (naturalista) para ndo causar grandes choques.
Como defende Martin: ... o décor (cenario} do filme é objeto da mesma maneira que os



outros elementos da diegese e a vocagéo do cinema exige que seja exatamente realista a
fim de autenticar a agdo.”®

Ha varios planos abertos mostrando o interior dos prédios antigos usados como
cenario, onde predominam as cortinas, casticais, arcos e espelhos, além de uma profusio
de outros elementos de cena que compdem um ambiente pretensamente antigo e
luxuoso. Essas cenas foram rodadas no palacio tamaraty aproveitando a decoragio do
proprio. Os arcos do prédio sd@o valorizados pela camera: tanto na decorag@o, nas
passagens de um cdmodo a outro ou nas entradas. Os casticais também s&o valorizados
aparecendo em varias cenas, e as vezes, ocupando um lugar no plano que parece oprimir
as personagens. Por exemplo, em um plano vemos D. Jo&o VI sentado em frente a uma
mesa e em cima dela ha um enorme castical (figura 1). Na cena em que Bonifacio pede
demissdo, D. Pedro aparece sentado atras de uma mesa e nela, além de outros objetos,
estao colocados dois grandes casticais (figura 2). Quando Bonifacio esta falando para um
grupo de pessoas, também aparece ao seu lado, uma estatua (figura 3) e quando
conversa com D. Pedro sobre as condicbes para a sua aceitagio do cargo de Ministro
(figura 4). Esses objetos parecem servir como prova de autenticidade da reconstituicao,
apesar do prédio usado como cendrio, e seus objetos, serem de uma época posterior ao
encenado.

Carlota, ao conftrario, tem cenarios teatrais o que contribui para criar um aspecto
anti-naturalista. £ interessante perceber os contrastes criados a partir dele. Ha um
contraste entre a cor das imagens que representam a Escdcia, que sdo azuis (figura 5), e
o restante do filme. A Escécia azul pode representar um ambiente frio, diferente, por
exemplo do vermelho, uma cor quente, que caracteriza os elementos relacionados coma
personagem Carlota (figuras 6, 7 e 8). O contraste enire a Corte Espanhola e a Corte
Portuguesa & evidente: a Corte Espanhola ¢ predominantemente vermelha, o que
contribui para criar um ambiente alegre; a Corte Portuguesa tem tons de branco e cinza,
criando uma atmosfera de tristeza. Esses elementos s3o ressaitados pela iluminacéao.

QOutro contraste aparece entre essas duas Cortes, com cenarios teatrais, e
algumas cenas da natureza brasileira. Os cenarios do filme, qguando a historia se passa
na Europa, sdo predominantemente em cenas internas, com iluminacdo artificial, @ um
cenaric anti-naturalista. Quando o filme se passa no Brasil, aparecem mais cenas ao ar
livre e a beleza da natureza brasileira, como a chegada na praia, uma reunido no mato, o
passeio de D. Jodo, etc... H& uma cena em que esse contraste & ciaro: Dom Jodo Vi, e

SMARTIN, Marcel, op.cit. p.55
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sua Corte, vestidos com aquelas roupas teatrais, fazem uma reunido no meio da floresta.
Parece que aquelas personagens n&c combinam com o cendrio natural. Eles sdo como
invasores de um outro pianeta. O cenario & também usado de forma metaférica. Por
exemplo, na cena da morte de Pedro lll e D. José o narrador diz que “nuvens negras”
pairavam sobre Lisboa e os personagens aparecem cobertos com uma tinta preta. Na
cena da fuga da familia real esta & encenada em um corredor, o que também parece ser
um uso metaférico.

O local usado para representar as ruas do Rio antigo foram ruas de S&o Luis, no
Maranhéo, onde as casas tém um aspecto de abandono e sujo. Enquanto neste filme as
ruas do Rio sdo apertadas e sujas no Independéncia as cenas extemnas, e principaimente
uma cena em que D. Pedro aparece na rua, é limpa, organizada e ampla.

E interessante que numa cena, em Carfofa, quando Dom Joao Vi estava prestes a
partir para Portugal, ele aparece conversando com seu filho no meio de uma floresta. O
mesmo fato € narrado no prAmeiro filme, s6 que as personagens estdo em um prédio
antigo. Carlota tenta subverter uma idéia de que os filmes histéricos devem ser
representados nos cenarios reconstituidos e coloca D. Jo&o no meio da floresta. (Figuras
16 e 17). Mesmo tendo cenarios bem diferentes, em ambos eles funcionam de forma
convergente com o discurso do filme. Mas, os cendarios sdo apenas uma parte dos
elementos do espaco narrativo.

Huminacao

No cinema a luz é fundamental. O filme é a impress&o da luz na pelicula”. E sua
exibicdo & a projecac da luz na tela. A iluminaco deve ser bem cuidada nas produgdes e
pode assumir um importante papel para a dramaticidade de um filme. Kurozawa, por
exemplo, feve muito cuidado para conseguir a luz adequada em seu filme Sonhos. A luz
assume um papel expressivo, por exemplo, em filmes como Nosferaiu (Mumau, 1922).

A iluminagcdo em Independéncia € forte e “chapada”. Apesar da constante
presenca de casticais e velas, a iluminacao do ambiente ndo e feita por eles. Pelo
contrario, a iluminacao ¢ feita com uma forte luz branca. Inclusive, podemos ver o seu
reflexo nas portas envernizadas. O filme é majoritariamente claro, tanto nas cenas
internas quanto extemas, exceto em cenas notumas. Neste filme, o uso da luz também
segue a orientacao de Martin: uso da luz para criar uma atmosfera realista. A iluminagao

0 Exceto no caso dos filmes com captagso digital.
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excessiva toma possivel a observacgao do cenario cheio de detélhes, exaltando, assim, os
ambientes antigos e o trabalho de reconstituig&o.

Em Carlota, ao contrario, as cenas em ambientes internos sdo escuras. A luz tenta
esconder os cenarios e ressaltar apenas alguns elementos. Além disso, a luz entra como
mais um elemento dramatico. A oposicao, por exemplo, do ambiente escocés (azul) e do
resto do filme cria-se principalmente em funcéo da iluminagdo. Ela assume um importante
papel para compor as cenas, enquanto em /ndependéncia, por outro lado, a luz apenas
ajuda a revelar aigo.

Diélogos com pinturas e fotografias

Na composicdo do espago filmico histérico pode haver um dialogo com as
representagbes pictéricas. O cinema, desde a sua origem, dialoga com outras artes,
dentre elas, a pintura. Segundo Mariarosaria Fabris, “...a pintura forneceu a nova arte
figurativa uma série de solugbes no que diz respeito a problemas de perspectiva,
enquadramento, composicdo, iluminagdo e até mesmo interpretacio..”’. A mesma
autora, analisando apenas o cinema italiano, comenta que nos anos 1930 e 1940, “...a
mise-en-scéne dos filmes de ambientagdo histérica foi revista em base a uma vasta
pesquisa das fontes iconograficas... "2,

Muitos outros filmes histéricos estabelecem um didlogo com as fontes
iconograficas e também com as pinturas de histéria, que foi, durante um periodo, ©
principal género das artes plasticas na Academia Francesa™. No Brasil, ele esteve
presente na Academia de Belas Artes do Rio de Janeiro, que nasceu e se desenvolveu
durante o Império *...como um projeto politico-estético.”™

Este tipo de pintura, segundo Tomaz Perez Vejo, desenvolveu-se junto com a
formacéo do Estado nacional em meados do século XiX. Podendo ser considerado como

“la representacion del pasado de la nacion y de sus obsesiones colectivas. La
nacion, nuevo sujeto religioso, necesitaba una plasmacion plastica y esto es lo que
hace la pintura de historia: dar imagenes a la nueva religién.”™.

™ FABRIS, Mariarosaria. “RelacBes entre cinema e pinfura; Senso e os meacchiaiolf” in: Porto Alegre Revista de Arfes Visuais - Porto
Alegre, v.5, n.8, pp-25-31, nov. 1993 - p 25

2 FABRIS, Mariarosaria, Idem — p.26

7 Segundo MATTOS, in: OLIVEIRA, Cecilia H.S € MATTOS, Claudia Valladdo {orgs). O Brado do Ipiranga. S36 Paulo: Edifora da
Univ. S&o Paulo, 1998 - p. 122 ¢ COLL, Jorge. “A pinturz e o olhar sobre si; Victor Meirelles e a invengao de uma historia visual no
século XiX brasileiro” in: FREITAS, Marcos Cezar (org.). Mistorfografia brasileira em perspectiva. Sao Pauto: Contexto, 1688 - p.375-
404, -p 376

7 MATTOS, C.V. “Imagem e Palavra” in: O Brado do Ipiranga. Sao Paulo: Editora da Univ. S3o Paulo, 1989 - p.80

™ VEJO, Tamas Perez. “La pintura de historia y la invencion de fas naciones” in: Locus revists de histéria. Juiz de Fora: Nicleo de
Historia Regional/Editora UFJF, 1999 —vol5, e, 1 - pp.138-159 - p.151
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No Brasil, os pintores mais significativos do género foram Jean Baptiste Debret,
Victor Meirelles e Pedro Américo™. Nao entrarei em detalhes sobre esse tdpico, o
importante € saber que ocupam um espaco na histéria oficial e contribuem para criar um
discurso sobre o passado nacional. Disto isto, € importante verificar que dialogo
estabelece um filme histdrico com essa tradigio iconografica”. Além do didlogo com
outros tipos de iconografias.

Em varios filmes essas imagens aparecem como documentos, no entanto,
documentos que precisam ser auténticos. Como ressalta Morettin, no caso do filme Os
Bandeirantes, a iconografia usada é autenticada por Afonso de Taunay, diretor do Museu
Paulista: *...este estatuto & atribuido tanto pela existéncia de efigies antigas de um
personagem, se possivel contemporédneas a ele, ou pelas qualidades do artista que
recompe um periodo a partir das poucas informagdes de que dispde.”™,

No fiime Independéncia ou Morte, a iconografia funciona neste sentido, como
busca de autenticagdo e também como um didlogo com uma histéria oficial. No filme
Carifota nao hé essa mesma postura, os quadros nao aparecem como documentos que
legitimam o filme, mas aparecem como objetos de questionamentos.

O filme Independéncia ou morte, a comegar do titulo, reproduz a imagem
perpetuada pelo quadro de Pedro Ameérico.”™ Uma imagem bastante vulgarizada sobre a
independéncia e, dentre outras representacgtes, “...a que mais profundamente enraizou-se
no imaginario social, tomando-se parte integrante de nossas herancas culturais tanto
quanto o episodio que procurou perpetuar.”™

No climax do filme o quadro de Pedro Américo (figura 15) € reproduzido com o
maximo de precisdo, incluindo o camponés e o carro de boi, que aparecem no canto
inferior esquerdo e a pequena casa, no canto superior direito (figura 14). E interessante
notar que o camponés permanece no mesmo lugar, estatico, assistindo, durante foda a
composicao da cena (figuras 9 a 14). Essa espera &€ semelhante 4 espera do click de uma

78 Pedro Ameérico de Figueiredo e Melo, nasceu em 1843 na cidade de Areias-Paraiba e momeu em 1905 (Florenga/ltalia), Estudou na
Academia de Belas Artes em Paris ¢ na Universidade de Bnuxelas. Dados do Instituto Cultural ial - Artes Visuais.

7 Morettin analisa esse aspecto em Os Bandeirartes ¢ Descobrimento do Brasil ambos de Mumberto Mauro.

MORETTIN, Quadros em movimento... op.cif, p.120

" Independéncia ou Morte! Oleo sobre tela, 7,60x4,15, 1888 — Acervo do Museu Paulista. In: OLIVEIRA, Cecilia H.8 ¢ MATTOS,
Claudia Vallado (orgs). O Brado de Ipiranga. S8o Paulo: Ediora da Univ. S&0 Paulo, 1999 — p.63 - Scbre a reproducio do quadro no
filme veja o item "reconstituiclo em filmes historicos™

8 QLIVEIRA, Cexilia H.8. “0 Brado do Ipiranga: Apontamentos sobre a Obra de Pedro Américo e a Canfiguracio da Memdria da
independencia” in: CLIVEIRA, op.cf, p.84
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maquina fotografica. Assim, é como se 0 quadro de Pedro Américo, reproduzido no filme,
fosse uma foto do momento.®*

Esse momento poderia ter sido representado, através de ouiras imagens da
independencia, como o quadro a Proclamacéo da Independéncia (1844)* de Frangois-
René Moreaux, mas néo foi. A imagem escolhida foi aquela mais conhecida e divuigada
como sendo a “verdade” e a que ocupa este “lugar de memoria”.

Além desta importancia central de um quadro neste filme, ha também outros
didlogos com a pintura. O quadro Ceriménia da coroacdo de Dom Pedro, imperador do
Brasil (J.B. Debret) é claramente representado na cena da coroagao de D. Pedro |.
(Figuras 18 e 19).

No entanto, a reproduc@o dos quadros nao é a unica forma dos filmes dialogarem
com as representacbes visuais. H& momentos em que os gquadros influenciam a
montagem da cena. Por exemplo, na cena da partida de Dom Jodo ha um plano muito
semethante ao quadro Aclamagéo do Rei Dom Jo&o VI (J.B. Debret - figura 21) no qual
dom Jo&o aparece sentado numa sala, ocupando uma posic¢ao central no fundo do quadro
e em volta pessoas assistindo (Figura 20). Esta mesma disposicéo do espago, 0 monarca
no meio e em volta um plblico, aparece em, pelo menos, mais duas cenas. Em outra
cena, vemos 0s govemnantes no alto de uma sacada, e em primeiro plano, ¢ povo de
costas (Figura 22). O enguadramento é semelhante a outro quadro de Debret, Vista do
fargo do palacio no dia da aclamacgao de Dom Jodo VI (Figura 23 - detalhe).

Em Carlota Joaquina as pinturas n@o tém a importancia como no filme acima, mas
aparecem em aiguns momentos. A primeira questio interessante que o filme aborda é a
vontade de Carlota ser pintada como a “Infanta Margarida”, quadro com o qual ela
mantém uma relacdo de amizade e inveja (figura 23). Num determinado momento, ela
pergunta para a sua serva se é mais bonita que a Infanta Margarida. E, pela reacéo da
serva, essa seria uma resposta dificil. Diante do quadro, sem poder dizer a verdade, sua
serva Francisca afirma que Carlota é muito mais bonita. E Carlota responde: “Ainda bem
que és esperta Franciscal Mas de qualquer modo, quando fizerem meu retrato, ordenarei
que o pintor me ponha mais bonita que a Infanta Margarida”.

Carlota era muito feia, segundo o narrador, mas iria pedir que o pintor a pintasse
muito mais bonita que aquele quadro. Ou seja, o quadro nio precisa retratar a verdade
(sua feiura) mas o que ela desejasse, o que fosse mais conveniente para ela. O filme

8 Em Sinfania de uma metropole, segundo Morettin, este quadro aparece como um “pause” do videocassele.



parece satirizar essa postura da nobreza decadente, da qual Carlota é representante, cuja
feiira quer esconder. Para o filme, esse tipo de quadro ndo é confidvel por nao
representar a realidade.

A mesma coisa acontece com a imagem pintada de Dom Jodo, recebida por
Carlota. Ela admira aquela imagem até que se depara com a realidade: Dom Jo&o era feio
e completamente diferente do pintado (Figura 25). Assim, no filme, estes quadros sdo
apenas aparéncias falsas e ndo correspondem ao real.

Em Independéncia ou morte a relagio que se estabelece com esse tipo de pintura
€ outra: quando Dom Pedro recebe a imagem de sua futura esposa Amélia, o que deveria
ser um quadro aparece como uma foto (Figura 27). A pintura dagquele rosto seria tao
proximo do real que poderia ser substituido por uma foto. Como escreve Regina Duarte,
“...este discurso filmico percebe a pintura como fotografia™®. Esta troca poderia ser
interpretada como um descuido da produg¢ao, visto que naquela época ainda nao existia
esse tipo de fotografia®. Sendo descuido ou n3o, revela uma postura diante das pinturas,
e das fotografias: s@o consideradas representacfes transparentes da realidade.
Concepcéao oitocentista da fotografia na qual era percebida como “.. traducio exata e
fidedigna da realidade™.

No filme Carlota Joaquina, um quadro também é substituido por uma foto, porém,
com outro sentido. Quando Debret, contratado para pintar a Aclamacéo de Dom Jodo VI
(Figura 23), mostra seu quadro para a familia real, vemos a imagem da familia real como
se fosse uma foto, e em primeiro plano o pintor orgulhoso mostrando a sua obra (figura
24). Esse procedimento nao causa tanta estranheza, pois o filme nao se importa com as
regras da verossimilhanca.

Porém, se antes os quadros n&o representavam a realidade e sim uma aparéncia,
gual seria o0 sentido de associar esse quadro a uma foto? Seria uma concepcéo estreita
de que tanto a fotografia quando o quadro cofrespondem a realidade? Enquanto vemos a
imagem dos membros da familia real, ouvimos a reclamacéo de Carlota: “Mas estou
horrivel...”. Se ela esta horrivel, € bem provave! que o quadro esteja representando a

& Mattos faz uma comparacio inferessante destes dois quadros e mosira como em Moreaux b2 uma concepgio diferenie de poder
pois este emana do céu; diferentemente de Pedro Américo que valoriza a ag3o do govemante, do ser humano, numa atifude herdica.
% DUARTE, Regina Horta. “imagens do Brasil: o cinema nacional e o tema da independéncia” in: LOCUS: Revista de histdria. Juiz de
Fora, vol.§, n°. 1, 2000, pp.99-115. p.104.

A criagio da fotografia passou por um longo processo de pesquisas e experimentos. Em 1826 Niépee consegue o primeiro ponto de
vista conhecido e em 1937, Daguerre fixa as primeiras imagens daguenredtipicas. Sendo a descoberta diviigada em 1838, Fox Talbot
havia realizado “desenhos fotogénicos™ em 1835. Segundo FABRIS, Annateresa “A fotografia oitocentista ou a iluso da objetividade”
in: Porto Alegre Revista de Artes Visuais — Porto Alegre, v.5, 0.8, pp-25-31, nov. 1993 pp.7-16

% FABRIS, Annateresa. Op.cif, p.15. E interessante notar, segundo a mesma autora, que esse estatuto de reprodugao do real seré
negado quando a folografia quer ser considerada arte: ser a imitagdo da realidade ndo faria da fotografia uma arte.
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realidade. Nesse caso, continua a oposi¢éo entre o “belo” e 0 “real”. O que o0 espectador
vé & a propria Cariota, portanto ser horrivel seria uma caracteristica sua e nao da
representacéo. Outro aspecto, dessa substituicio seria a sugestio de que Debret pintaria
tao bem e de forma t&o realista que estaria proximo a uma fotografia.

Em seguida a esse plano, as personagens vao ver outro quadro, mas dessa vez o
plano mostra a familia real da perspectiva do quadro. Eles olham para a camera como se
estivessem olhando o quadro e Carlota reclama novamente: “Mas n&o havia tanta gente,
tenho certeza®. Carlota pde em duvida a veracidade do quadro.

E interessante notar que, no plano em que as personagens otham para a camera,
os espectadores assumem a posicao de observados, as personagens olham em direcéo
ao publico e conversam a respeito do que véem. Quando Carlota fala “tenho certeza de
que nac havia tanta gente”, ela parece se referir também aos espectadores que assistem
ao filme. Este procedimento possibilita a identificagdo do foco de enunciacio, é o
momento em que “o filme fala dele mesmo”, lembrando ao espectador que € um filme e
quebrando a impressédo de realidade.

Carlota continua a desqualificar o pintor: “O problema & que Debret ndo é
Velasquez®. Velasquez era um pintor que reverenciava a nobreza pintando seus nobres
mais bonitos. Sendo assim, a oposicao destes dois pintores e o fato de Carlota nic gostar
de Debret identifica-0 como pintor confidve! pois retrata a realidade e nio da vontade.
Neste ponto, o uso da pintura de Debret aproxima-se do uso das pinturas em
Independéncia. traz legitimidade ao mostrado. Assim, o questionamento inicial das
representacdes pictdricas nio se mantém. Questiona apenas um tipo de representaggo:
aquela que esta 4 servico da monarquia.

E possivel identificar uma outra relagdo com as pinturas, ndo € a sua reproducio
nem seu questionamento, mas a utilizacéo de alguns de seus elementos para compor o
cenario do filme. Isso & possivel perceber principaimente nas cenas de rua. Nos dois
fimes ha um dialogo com as pinturas de Debret (figuras 28 e 29; 30 e 31). Em
Independéncia, em uma cena de rua, a camera acompanha uma garota vestida de forma
estranha e um padre ao seu lado (Figura 30). A roupa da garota, no entanto, & muito
semelhante a desenhada por Debret e descrita como sendo uma “fantasia” de anjo
(Figura 31). Esta, e as outras pessoas passeando pelas ruas parecem as figuras
desenhadas por Debret que ganharam vida. Em Carfota, além de alguns figurinos
inspirados neste pintor, ha também alguns andes que parecem ter saido das pinturas de
Veldsquez.
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Personagens

As representacbes das personagens s&o construidas de acordo com as intengdes
dos realizadores, mas ainda busca-se legitimagdo na historiografia. No caso de
Independéncia isso & mais claro pois dialoga com uma historia mais conhecida. Em
Carlota isso n&o ¢ t&o evidente pela forrma como o filme é namrado, porém, ao se defender
de acusagbes a diretora alega que tudo que aparece sobre as personagens “aconteceu
reaimente”. Até a escolha das personagens principais demonstra essa base no
esterectipo. Carlota e D. Jodo VI foram escolhidos pois a tradicao dos escritos sobre eles
da margem a criar uma histéria satirizada.

Ao compararmos as personagens que aparecem nos dois filmes percebemos que
sao baseadas em um esteredtipo, principalmente D. Jodo VI, Cariota e D. Pedro I. Dom
Jo&o VI, em ambos é gordinho, medroso e come o tempo todo, porém, o segundo filme
exagera nessa fepfesentagéo"ﬁ. Carlota Joaquina, em Independéncia, aparece tdo mal
humorada, mas ndo uma ninfemaniaca, como no outro. Nos dois filmes, dom Pedro | tem
um contato mais préximo com o povo e é igualmente paquerador, mas nao é epilético no
primeiro. Ou seja, sdo representados alguns elementos que caracterizam estas
personagens, mas, adaptados de acordo com o discurso dos filmes.

Por exemplo, na cena de /ndependéncia na qual D. Jodo recebe a noticia de uma
revolta no Campo de Santana, a fala de Carlota ilustra bem a maneira como ela é
representada nesse filme: ela € mal humorada, irbnica, odeia o Brasil e trata mal seu
marido (além de anunciar o seu famoso gesto de bater a terra dos sapatos para nao levar
nem o pod) (Figura 35).

Esta cena parece com outra, do filme Carlota Joaguina, em que Carlota esta
revoltada com Dom Jod&o, pelo fato dele ter decidido partir. Dom Jo&o aparece iguaimente
sentado numa mesa e Cariota passeia de um lado para o outro reclamando e xingando,
(Figura 34). Os ataques de Carlota e a maneira como ela se comporta sao semelhantes
nos dois filmes. Porém, no Independéncia, ndo ha o apelo sexual do filme Carfota e a
agressividade da personagem néo € tdo grande. Por exemplo, se no primeiro filme ele
ataca o marido dizendo: “e tu ndo percebe um palmo diante do nariz’, em Carlfota, esse
ataque assume uma conotacao sexual e provocativa: “gragas a Deus tenho poucos filhos

55Einteressantenaiaquencsdoisﬁlmesosatorasesmthidospamrepresentaremopapeldeb.;aéowsaomamadospofsuas
representacbes comicas televisivas. O ator Manoel da Nobrega, no filme Indeperniéncia, era humorista. Segundo Coimbra, em
enfrevista, foi o propric ator que se ofereceu para fazer o papel. E acrescentou que a caracterizagfio desta personagem no fime e o
seu tipo fisico tinha semethancas & série televisiva Quinfos dos Infernos.
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que levam teu sangue”. O filme Independéncia ndo tem o objetivo de aprofundar na
personagem de Carlota Joaquina, mas o pouco que mostra é semelhante a personagem
construida pelo segundo filme.

Da mesma forma, Dom Jodo VI tem tratamentos semelhantes, apesar do exagero
do Carfota. Nas cenas citadas acima, ele aparece igualmente passivo, sentado comendo
frango nos dois filmes. Numa determinada cena, apés Dom Pedro prometer o juramento a
constituicdo, Dom Jo&o é levado ao povo junto com o filho. A montagem dessa cena e a
reagao do monarca, s30 as mesmas em ambos os filmes (Figuras 36 e 37). Ele &
mostrado dentro de sua carruagem e quando sai percebe que esta rodeado de gente e
fica com medo. No Cariota o medo, com a étima atuacao de Marco Nanini, chega ao
pavor. Em Independéncia ele também teme e fala ao filho: *Filho, socorro, véo me matar!”,

O filme Carfota Joaquina, mesmo adotando uma postura de satira e contestacéo,
ainda - »ntém suas bases num “senso comum” da historia, se isso for conveniente para ¢
seudi. 30,

=aso da caracterizacao de Dom Pedro, a semelhanca esta no aspecto sedutor
e popuiar. Em Independéncia ele é mais herdico e menos moleque, o que esta de acordo
eom o discurso do filme, além de ser a personagem principal. Na cena do juramento da
Constituicdo, presente em ambos, podemos comparar a postura das personagens. Em
Carfota Dom Pedro promete a Constituiio ao povo por um certo medo da pressdo
popular (Figura 38). J& no outro filme ele age como se estivesse doando a constituicéo,
dizendo: "...a constituiclo serd outorgada, ndo por imposicdo, mas por merecimento".
(Figura 39 - Dom Pedro aparece ao fundo).

Nestas cenas podemos perceber a caracterizacdo do povo. Em Independéncia, o
povo aparece inativo, geralmente de costas para a camera, e aceitando as determinagbes
impostas. No caso, aceitam a doagdo de D. Pedro enquanto em Carfofa o povo pressiona-
0 para que a constituicdo seja jurada. S&o duas maneiras bem distintas de representar o
povo revelando duas concepgbes diferentes do papel deste elemento na sociedade.

E interessante notar a semethanca do tratamento dado & Constituigdo nos dois
filmes. Em ambos esta parece ser um bem absoluto. Os filmes exaltam o momento de seu
juramento (26 de fevereiro) esquecendo todas as nuances da quest&o, principalmente que
era o juramento de uma Constituicio em processo de formacao e que, diferente do que se
pensava, poderia ser prejudicial & colénia. Mas, estes defalhes parecem nao importar
muito, o importante é exaltar a criacdo de uma Constituigdo para o Brasil.



Na mesma cena, em Carfota, podemos perceber a presenca de negros
reivindicando junto com os brancos. Imagem esta muito diferente da criada pelo outro
filme. Em Independéncia os negros sao representados como personagens alheios a acgéo
que esta ocorrendo na cena. Por exemplo, hd um momento em que aparece ao fundo um
homem falando sobre a situacio do Brasil, na frente dele e de costas para a camera,
vemos um aglomerado de pessoas (povo) e, em primeiro plano, vemos negros vendendo
coisas numa situacio de total alheamento ao que se passa no fundo e parecem felizes.
Em outra cena, quando anunciam a presenga de tropas portuguesas na barra aparecem
alguns negros que dao a impressao de ignorarem o que acabara de ser dito. Na cena em
que D. Pedro passeia pelo jardim com Domitila ha a presenca de varios negros, também
trabalhando e felizes. Esta é semelhante a uma cena do filme O Nascimento de uma
Nagéo (D.W. Griffith, 1914) quando mostram negros escravos e felizes numa plantacio
de algodao. Em Carlota, no entanto, os negros assumem papéis importantes na narrativa.
Por exemplo, 0 amante de Carlota & negro®. E em cenas de rua é possivel ver alguns
negros mais ativos do que no filme anterior.

Em geral, as personagens em Independéncia s@o caracterizadas com mais
seriedade, e vac aparecendo na narrativa de acordo com as relagdes que estabelecem
com a personagem principal. Diferente do Carfofa, no qual a maioria das personagens sao
exageradas e ironizadas. Porém, algumas s3o poupadas, como & 0 caso do rei da
Espanha e o inglés Lord Strangford. A seriedade dessas personagens chega a destoar do
resto. O rei da Espanha aparece altivo, no meio de um bando de figuras grotescas (como
Maria Luiza de Parma, que tem um penteado enorme e pérolas na boca). Com o ingiés
ocorre ¢ mesmo: ele mantém uma certa “majestade” no meio dos ministros ¢comicos e da
figura comica de Dom Jo&o. Esse contraste entre ingleses e portugueses contribui para a
ironia que o filme faz dos portugueses.

Em Independéncia, & interessante notar que hd uma auséncia de personagens
que tenham caracteriza¢ao de portugués, como o sotaque, por exemplo, nem D. Jodo e
Carlota apresentam um forte sotaque. A Unica cena em que é representado um
portugués, ele & caricatural e aparece numa briga de bar, portando um longo gorro e com
forte sotaque. Ele é acusado por Placido (que, no filme, é brasileiro) de ser portugués e
responde que & t&o brasileiro quanto o imperador. Placido diz que o imperador é de outro
nivel e que os portugueses de nivel inferior deveriam ser expuisos do Brasil. Eles iniciam
uma briga. Este é o Unico momento, e rapido, em que é representada uma disputa entre

& Esta questao sera discutida no capitulo 3.



brasileiros e portugueses, no entanto, o portugués se reivindica brasileir. Se em Carlota
os portugueses s&o constanternente retratados como os outros, 0s invasores, em
Independéncia quase ndo se toca na divergéncia brasileiros e portugueses, como se
existisse uma unidade no Brasil e todos lutassem a favor dos mesmos interesses.

som

Os sons, incluindo didlogos, ruidos e musica, s&o elementos sutis que contribuem
para criar os significados do filme.

O nascimento do cinema sonoro seguiu as leis de mercado: enquanto o cinema
mudo se sustentava ndo era necessario langar um novo produto. Assim, quando este
ultimo surgiu teve um caréater de refancamento do cinema que estava em baixa. Depois as
técnicas foram sendo aprimoradas.® No Brasil, por exemplo, quando houve a
possibilidade de fazer-se um cinema falado, na lingua dos espectadores, criou-se também
uma expectativa de superar os filmes importados, j que os Gltimos necessitariam de
legendas para serem compreendidos. No entanto, a questao nao foi assim tao simples. A
precariedade dos aparelhos de exibicdo contribuiu para que o filme nacional ndo fosse
compreendido tdo claramente, 0 que ndo ocorria com o filme estrangeiro. devido as
legendas. Hoje em dia a qualidade do som nas salas de cinema ainda ndo é uma questao
totalmente solucionada.

Segundo Aumont, nos anos de 1920 existiram dois cinemas sem palavras: o
cinema mudo, em que faffavam as palavras, e um cinema que buscava a expressividade
das imagens. Para uns, ¢ som chega para compiletar a vocagdo do cinema como
representacao da realidade e para outros, o som deveria ser negado.

O cinema classico e “...seus subprodutos, hoje predominantes, visou portanto
espacializar os elementos sonoros, oferecendo-lhes correspondentes na imagem - e,
portanto, a garantir entre imagem e som um vincule biunivoco, ‘redundante’, poder-se ia
dizer.”® Nos manifestos de Einsenstein e Pudovkin, por outro lado, proclamavam “...a nio
~coincidéncia do som e da imagem como exigéncia minima para um cinema sonoro nac
submetido ao teatro.”®

# AUMONT, op.cit. Sobre o aprimoramento do som, é interessante perceber que, em um filme como Star Wars ha uma grande
soﬁsﬁcagéosomraeemumasa!adeexibégéoadequadapode—seouvirumanaveespaciaipmarmporchnadacabegado

espectador.
% AUMONT, op.cff, p.49
% AUMONT, op.cit. p.48
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A questéo que se coloca entdo é do papel do som, se vem confirmar a imagem,
subordinar-se a ela ou criar uma narrativa & parte.

Ruidos

Existem os ruidos, sejam humanos ou naturais, que podem ajudar a criar o
ambiente naturalista representado, contribuirem para reforcar uma idéia ou contrapor-se a
ela. Jean Claude Bemardet citou um exemplo interessante: um grupo de pessoas ao
analisar um filme sobre Getdlio Vargas considerou as palmas ouvidas, apos o discurso
dele, como sendo uma prova da sua popularidade. E Bemardet lembra que a insercao
destas palmas foi proposital e ndo é prova de nada. Neste caso, o ruido, palmas, contribui
para criar uma idéia de forma bastante sutil. Um outro exemplo interessante é a presenca
de um som constante de batida de corag&o no filme O Anjo Exterminador (Bufiuel, 1962).
Acredito que este som, quase imperceptivel, presente durante todo o filme, ajuda a
estimular uma irmitacdo no espectador.

Em Independéncia os ruidos seguem uma orientacdo naturalista e nao causam
chogues, sdo sons que contribuem para a credibilidade da cena. Por exemplo, no bar
ouvimos a musica do ambiente, a fala de pessoas, copos... enfim, sons que melhor
caracterizam um bar. Ha uma cena em que D. Pedro passeia pela rua e ouvimos sons de
pessoas vendendo coisas, cantigas populares, batucadas, uma variedade de sons para
compor uma cena de rua.

Em Carlota, s&o os ruidos os responsaveis pela radicalizagdo determinadas cenas.
Por exemplo, ¢ pouco sutil som de peido que ouvimos quando D. Joo esta agachado no
parque, “obrando”. S0 os sons de arrotos que tornam a cena do jantar na corte
portuguesa mais exageradas e repulsivas. Ha um outro ruido presente em varias cenas:
sons de passarinhos cantando. Este som sutil cria a impressao de estarmos em meio a
um ambiente natural. Porém, estes passarinhos sdo constantes demais...

Masicas
A milsica & um outro componente. Ela ajuda a criar uma determinada atmosfera e

suscitar sentimentos. Segundo Marcel Martin ha duas concepcdes de musica no filme: a
musica ambiéncia e a musica parafrase®.

# Eduardo Moretiin analisa & contraposicao criada entre milsica de Vila-Lobos e imagem final de O Descobrimento do Brasil {H.
Mauro, 1937}
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O filme Independéncia ndo possui uma grande quantidade de mdusicas como
Cariota. Ha basicamente trés musicas que s&0 como musicas-temas. Neste aspecto o
hino da independéncia assume importante papel.

Os acordes do hino estio presentes em quase toda a narrativa pontuando
momentos considerados importantes para o desfecho, que éa independéncia. Acordes do
hino tocam quando D. Pedro consegue acalmar a revolta de 26 de fevereiro, quando
assume a regéncia, no dia do Fico, na primeira conversa entre Pedro e Bonifécio, quando
Leopoldina e Bonifacio conversam sobre a viagem de Pedro a Minas, quando vé Domitila
de Castro na recepgdo em S. Paulo e, finalmente, na cena do Grito do Ipiranga.

No inicio da seqliéncia do grito do Ipiranga a masica vai sendo tocada em um
crescendo criando um suspense enquanto as imagens mostram uma montagem paralela
entre um cavaleiro e o local onde sera dado o grito. E esse crescendo sé termina quando
D. Pedro recebe a importante mensagem e decide proclamar a independéncia.

Depois da independéncia o hino desaparece dando lugar a outras musicas.
Voltando novamente a tocar (acordes) na cenas de batalha na Cisplatina e no final do
filme, onde, pela primeira vez, é tocado com a letra.

Em Cariota hd uma grande quantidade de mdsicas, musicas antigas e musicas
compostas para o filme. No caso, André Abujamra foi responsave! por uma parte da trilha
sonora.*> A musica de abertura do filme mistura sons de gaita, batuque e uma fala em
espanhol. Esta fala néo tem tradugéo no filme®, no é clara e também nao parece ter
muito sentido. Segundo a roteirista Melanie Dimantas ela foi gravada pelo autor da trilha
em um barco e tratava-se de um marinheiro bébado.

Em varias cenas ouvimos musica de tourada associada a Carlota. Na primeira
cena em que aparece, ja adulta, o narrador fala do seu apetite sexual e ouvimos a musica
de tourada, Esparia Carii. Na cena do enterro de D. Maria, quando Cariota parece receber
uma recusa de seu amante Fermando Cameiro Ledo, ela vai em sua direcao com uma
cara brava e ouvimos uma musica de tourada, £/ Gato Montés. £ uma associacio

% Segundo enfrevista com Melanie Dimantas, Abujamra ndo fez & titha infeira pois, no meio do processs, desentendeu-se com a
diretora Carla Camurati que fazia questao de inserir mésicas de época no filme.

% “El mundo de la vida marina guarda em o mas profundo de sus profundidad, objetos valiosos. Muchos afios antes de haver nacido
(?) su pais, en la epoca de Orlando historia {;) de la edad de queda... Después que dio hijos a Adam e Eva, peco Eva. Tuyo dos hijos
Abel e Alan (;) Abel matd Alan por una oveja. Matd Abel & hermano (2)- Una vez que peco ya, todos los seres humaos de esta ferra
hemos pecados y ninglin hombre de la tierra nace siendo perfecto. Sino, vamos a hacer la maidad uno a! ofro. Ojo por cic y diente por
diente. Tu me haces yo e la hago. La vida siegue su rumo. EI que muere, al cementerio. Lioramos, pero el Iuto hay que flevarlo en el
corazén. Siegue la vida adefante. Vivé por sus hijos y por Ja vida. Hasta que Dios quiera, morimos, esta gente ...(;) Nuestros hijos
mueren, sus hijos mueren, ofros hijos ...La vida jamas se acabara, Yo digo que usted va acabar y yo creo que nunca la vida se
acabara. Le vida es infinita. Muere uno, muere uno nace cinco, muere cinco nacen tres mil. La vida s muy bonita, por cada hombre
diez mujeres. ... Ademés (franscricdo livre de Josefing Amaut, Nuri e Vitoria Azevedo)
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transparente que dispensa comentarios. Outra musica de tourada aparece quando
Gertrudes, a mulher do amante, encara Carlota e ofende-a. Em um dado momento
deixamos de ouvir a fala da rival, que esta em segundo plano, e ouvimos apenas a
musica de tourada e Carlota, em primeiro plano, fazendo gesto imitando um touro.

Se em Carlota a musica n3o €& usada de forma naturalista como em

Independéncia, no entanto, é igualmente convergente com a imagem: reafirma o clima
satirico e escafolégico do fiime.

Dialogos e falas

Segundo Martin, o som tem a vantagem de suprimir o uso de legendas
explicativas. Este uso parece presente nos dois filmes. Em Independéncia, apesar das
legendas com datas e as iniciais, em varios momentos a fala de alguns personagens
assume um papel de contextualizadora do momento historico ou explicacdo de algo,
substituindo as legendas. Em Carfota o som do narrador assume este papel: € uma voz
que orienta a leitura do expectador. Porém, se por um lado esse narrador suprime
legendas explicativas, por outro lado, para o espectador que nao compreende o inglés,
ele cria a necessidade de legendas tradutoras.

Em Independéncia varias falas longas, principaimente discursos, remetem-se a
uma situagao histdrica exterior & narrativa. Por exemplo, o discurso de Gongalves Ledo
sobre a atuacdo das Cortes de Lisboa. Esse tipo de uso aparece em Carfota
principaimente na fala do narrador. Mas também podemos observar esse uso, por
exemplo, quando Strangford fala sobre a situaco das colonias. No entanto, neste filme,
s$&o raros os longos discursos.

Em /ndependéncia € possivel notar que varias de suas falas foram retiradas de
alguma fonte. Algumas delas sdo os chavdes perpetuados pelo senso comum, como ©
“fico” ou a adverténcia de D. Jodo: “coloque a coroa em tua cabeca antes que algum
aventureiro lance mao dela” (presente nos dois filmes). Também & possivel perceber a
citacdo de textos anteriores, por exemplo, 0 juramento de D. Pedro, a primeira fala de
Bonifacio, o decreto da partida de D. Jodo. Em Cariota, é lida a declaragdo de guerra de
Napoleao. Pode-se notar também que alguns didlogos foram baseados, ou copiados, dos
livros consultados. Essa relacéo sera melhor analisada no capitulo 3.



CAPITULO 2:
PROCESSO DE PRODUGAO DOS FILMES

Através da leitura de alguns artigos de jornais e revistas tentarei tracar paralelos
entre a producdo de /ndependéncia ou Morte e Cariota Joaquina. Com isso pode-se
perceber um discurso que vai sendo construido sobre os filmes mesmo antes de ficarem
prontos. Os artigos anteriores ao langamento do filme sdo, de alguma forma, controlados
pela propria equipe de producdo ja que as informagdes transmitidas para os jornalistas
nao vém da observacao do filme. Nesses artigos também aparecem as intencdes, ou, “a
que vem” o filme, ou seja, a justificativa dos realizadores para os fiimes. No caso dos
filmes analisados, ha alguns elementos constantes que podem ser abordados: a
justificativa do filme, a verba da produgo; o tempo gasto para a finalizag&o; a confecgio
de cenarios e figurinos e a realizagfio de pesquisas anteriores.

Antes de entrar na producao dos filmes acredito ser importante fazer referéncias a
quest&o da participacio do Estado na producgdo de filmes brasileiros.

Estado e a producio de filmes

A relago Estado e Cinema no Brasil marcou a discussdo sobre um cinema
nacional durante um longo periodo.

Independéncia tem uma proximidade ideolégica com o Estado, apesar desse filme
néo ter recebido verba estatal. E é criticado justamente pelo primeiro motivo. E Carlota
teve verba de empresas estatais na sua producdo, porém, sua abordagem néo pode ser
considerada oficial. A origem do patrocinio, ser ou nao do Estado, ndo & criticado pelos
cineastas brasileiros. Ao contrario, o apoic do Estado foi desejado por muitos deles.
Porém, o Estado pode financiar a produgio de um filme mas nao pode direcionar a sua
abordagem.

A solicitacéio de intervencio Estatal na producac cinematografica aparece junto
com o préprio cinema. Essa solicitacdo & maior, no caso do cinema, do que em outras
artes, em virtude do seu alto custo de produgfio (J.C. Bemnardet).

Para Tunico Amancio,

‘Do registro independente de paisagens e ceriménias dos primeiros anos do
século até a insergdo definitiva numa economia de mercado, complexa e
sofisticada, o cinema brasileiro cumprira o percurso que vai do espontaneismo a



busca de um sistema de interlocugao com o Estado, com vistas ao reconhecimento
oficial de sua atividade produtiva™ >
Jean Claude Bernardet situa dois pontos importantes que estdo diretamente
relacionados com a producao de filmes no Brasil: o filme estrangeiro e o Estado. O filme
estrangeiro € um elemento forte pois, esteve muito presente no Brasil e ocupava um
mercado que poderia ser do filme nacional. O Estado poderia criar leis que regulassem
essa entrada e abrisse mais espaco para o filme brasileiro e também, numa outra
concepgao, o ele seria o responsavel por fomecer suporte para as produgdes culturais.
Na década de 1930 ja havia a invasdo do filme estrangeiro. Segundo Anita Simis,
o Estado era necessario para garantir a competicgo sem que houvesse monopdlic desses
filmes, ja que:

“(...) a produgdo cinematografica brasileira pdde concorrer em igualdade de
condigbes com a estrangeira enquanto esteve associada ao exibidor, ja que este
lhe garantia a distribuicéo e o capital oriundo da exibi¢éo (...) Quando o exibidor se
associou com o distribuidor estrangeire, o produtor nacional nao conseguiu
competir com o prego oferecido pelos filmes irm.:ontados.,.".95

Para Bemardet, diante da agressividade e competitividade das empresas
estrangeiras, as nacionais estavam numa posicdo indefesa e “..sé6 no Estado
encontraram eles uma for¢a, a anica, que ihes pemmitisse enfrentar de aiguma forma a
presenca avassaladora do cinema estrangeiro” %

Inicialmente a atuagido do Estado era basicamente como um legislador: criaram
leis de reserva de mercado para o filme nacional, porém, nem sempre essas leis eram
cumpridas pelos exibidores, que ‘preferiam’ os filmes estrangeiros. Em 19832, por
pressbes, Getulio Vargas assina o decreto de projecdo compulsoria. Bemnardet faz um
panorama dessa reserva de mercado para o cinema brasileiro:

“Sé que de 1932 para ca, modificou-se bastante. Em 1939, exigia-se a exibi¢éo
de pelo menos um filme de ficcdo de longa metragem por ano em cada sala; em
1946: trés filmes; em 1951, a proporgdo e o critério modificam-se: € um filme
nacional para cada oito estrangeiros; em 1958, novas modificagbes: a reserva de
mercado & de 42 dias por ano. Até hoje, prevalece o critério da quantidade de dias,
que foi aumentado: 56 dias em 1963; em 1971, a reserva passa a 112 dias, a
reacao dos exibidores é tao vicienta que o governo recua para 96; novas pressies,
novo recuo. 84 dias a partir de 1972. Em 1977, a estrutura da reserva modifica-se
novamente: devido ao sucesso, a longa permanéncia de filmes brasileiros em

% AMANCIO, Tunico. Artes e manhas da Embrafilme: cinema estatal brasileiro em sua época de ouro {1877-1981). Niterbi: EQUFF,
2000. pag.17.

% SIMIS, Anita. Estade e Cinema no Brasil. Sao Paulo: Annablume, 1996 (Selo Universidade; 510, p.88

% BERNARDET, Jean-Claude. Cinema brasileiro: propostas para uma histénia. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1979, p. 35.



cartaz fez com que algumas salas cumprissem uma grande percentagem da
reserva com um unico titulo. (...)".%

Porém, a reserva de mercado era uma medida paliativa. Na década de 1950 o
Estado passa a atuar na produgéo e na de 1960 cria uma lei que obriga os distribuidores
de filmes estrangeiros aplicarem na producéc de filmes nacionais. Nesta época, a atuagéo
do Estado € ainda mais desejado por uma parcela dos cineastas, também por questbes
ideologicas e culturais: “Grande parte da esquerda vé& como forma decisiva de atuacao
politica a penetracdo nos aparelhos do Estado”. * Acreditavam gue o cinema tinha a
miss@o de desalienacdo do povo brasileiro através de filmes gue mostrassem a cuffura
brasileira. Essa atitude dos cineastas, principalmente do Cinema Novo, &€ semelhante
aquela descrita por Angel Rama em A Cidade Letrada: o intelectual se acha capaz de
conhecer essa culfura brasileira, desvenda-la e mostra-la para aquilo gue chamam povo
brasileiro.

Para José Mario Ortiz Ramos, a

“(...) forma de abordar o ‘popular, através dos pares alienagéo/conscientizagao
ou cultura popular alienada/cultura popular revolucionaria, conduzia as obras
[cinematograficas] a um desdobramento interior de dicotomias simplistas,
perdendo-se a complexidade das relagdes de forga que penetram tanto o dominio
da cultura popular como o da cultura hegeménica (...) Do simplismo a sofistica¢do
formal vivia-se a crenga no poder dos cineastas, na possibilidade de o sertdo virar
mar e o mar virar sertdo através da aco ‘desalienadora’ dos cineastas”

Acoplado a uma idéia de que o cinema tinha uma funcdio cultural, esta a
reivindicacao de que o Estado apoie e assuma o desenvolvimento de uma inddstria
cinematografica. “Cinema é problema de governo”, reivindicavam. E o Estado passa a
criar uma série de 6rgaos apoiando esta industria nascente.

Na déecada de 1970, as relagbes entre o cinema brasileiro e o Estado comecam a
se estreitar. O Estado comeca a ter um interesse grande na criaciio de uma industria
cinematografica. Apés muitos anos de lutas em defesa do cinema brasileiro contra o
cinema estrangeiro, principalmente o norte-americano, o Estado entra mais atuante na
sua defesa e, curiosamente, durante a Ditadura Militar, apoés o Al-5.

Porém, quando a “(..) vinculagio com o Estado pode criar um COMpromisso
ideologico indesejavel com a situagdo politica e o govemo, reforca-se a idéia da

neutralidade do Estado e seus aparelhos...”'®. Como ocorreu & Embrafilme (Empresa

¥ idem, p. 36.

Bidem,p. 44.
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Brasileira de Filmes S. A.), considerada um “6rgao exclusivamente técnico”. Ela foi criada
em 1969, seu articulador foi 0 ex-presidente do Instituto Nacional do Cinema (INC), Durval
Gomes Garcia'', com o apoio de Jarbas Passarinho. Logo depois a empresa assumiria
as produgdes do INC. Iniciaimente, a Embrafime cuidaria da distribuicao de filmes
brasileiros, j@ que o mercado estava dominado pelas exibicdes estrangeiras, e sem
publico ndo se toma possive! a produgio de filmes, depois, passa a atuar também na
producdo, com financiamentos. “A criagdo da Embrafilme consolida portanto o modelo
estatal de intervenc@o no processo cinematografico”."®

Principalmente com as orientagfes desse govemno: “(...) o Estado, através da
atuacdo do ministro Jarbas Passarinho, comecga a se colocar de forma inovadora diante
da questdo cultural, e & conferir importancia relevante ao cinema.”®. A preocupacao do
Estado era principaimente com a questdo da popularidade dos filmes, ja que tinha o
interesse em montar uma industria.

Além disso, junto com a necessidade de absorgéo do filme pelo publico, havia o
interesse em divulgar idéias nacionalistas, ndo o nacionalismo dos cineastas da década
de 60, mas dirigido pelo Estado. José Mario Ortiz Ramos escreve:

“(...) & explicita a iniciativa estatal no periodo 1969-74 no sentido de implantar
uma industria cinematografica que efetivamente ocupe o mercado filmico, bem
como a tentativa de acoplar a este crescimento de um setor da inddstria cultural um
projeto cultural, ainda que em bases precarias™'™.

Este projeto cultural pode ser percebido em linhas gerais em declaracbes do
ministro Jarbas Passarinho a respeito do que pensa da cultura: “A cultura ideal para mim
seria aquela que nao alienasse as pessoas, no sentido de néo ser dissociada da realidade
brasileira e que, em termos nacionais, sirva para a afirmag&o do proprio pais (...)"'®.
Seguindo nessa linha, ndo faltaram incentivos e prémios especiais para aqueles filmes
gue se voltassem para a literatura e historia brasileiras: “Surge, tambem por sugestao do
préprio ministro Passarinho, uma tentativa de resgate da “realidade nacional® através do
enfoque de fatos histéricos e de ‘grandes vultos’ brasileiros. "'®

1 Segundo GATT!, André “Embrafiime” pp212-218 in; RAMOS, Femdo e MIRANDA, Luiz Felipe. Enciclopédia do Cinemna Brasileiro.
S&0 Paulo: Editora SENAC Séo Paulo, 2000 - p.212

12 RAMOS, Lécio Augusto. "Produgdo” pp.438-443 in: RAMOS, Femao e MIRANDA, Luiz Felipe. Enciciopédia ... p.441

16 RAMOS, José Mario Ortiz. op.ctt p.91

MRAMOS, José Mario Orfiz. op.cit. p. 98

5 PASSARINHO, Jarbas. “Arte; assunto de interesse do govemo”, enirevista publicada no Jomal da Tarde, 10/09/70. Citado em
RAMOS, José Mario Orliz, op.cit p.92
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O filme Independéncia ou morte se encaixa nesse contexto. Foi sucesso de
publico, e agradou aos anseios desse Estado, recebendo até um elogioso telegrama do
presidente da Republica.'”” Devido a essa aceitagio o filme foi incorporado como um
produto estatal, tido como exemplo a ser seguido, e tormou-se um discurso oficial em
termos de cinema e filme histérico.

Porém, por que esse filme recebeu o apoio do governo? E£ssa aceitagdo ndo é
algo isolado e devido a qualidades especificas do filme em questdo. Acredito que esta faz
parte de um projeto, desenvolvido pelo govemno, de utilizacdo dos meios de comunicacéo
para criar uma determinada imagem de Brasil e do governo.

Alguns associam esse fime a regimes fascistas, que usavam filmes como
propaganda ideolégica. Por exemplo, ismail Xavier, ac observar que filmes como
Independéncia ou Morte siao raridades no cinema brasileiro, conclui: “ou seja, ndo
tivemos, por essa via, um forte cinema fascista.”’® Porém, apesar da clara relagao entre
esse filme e os anseios do Estado, esse uso nio parece esfar presente na ditadura militar
no Brasil. Como ressalta Carlos Fico:

“(..) a propaganda politica dos militares brasileiros ndo é plenamente
compreendida se utilizarmos 0s modelos classicos de analise de propaganda de
regimes totalitarios surgidos a partir de estudos sobre a propaganda nazista ou
fascista. Os militares brasileiros, evidentemente, conheciam esses tipos classicos
de propaganda (...) e, mais do que isso, sabiam da repulsa que eles causavam". '®

Devido a essa repuisa a ‘propaganda’;

“Havia aqueles que julgavam indispensavel cuidar da imagem do govemo,
fazer propaganda; proposta que foi levada ao primeiro general-presidente. Existiam
setores, entretanto, que associavam essa tarefa a propria circunstancia de excecdo
que vivia o Brasil, isto é, fazer propaganda politica chamaria ainda mais a atencao
de todos para o fato de o pais viver sob uma ditadura.”'"°

Mas, a necessidade de fazer propaganda prevaleceu e foi criada em 1968 uma
Assessoria especial de relagSes publicas (Aerp)'"", érgdo que cuidaria da propaganda do
regime e que tinha como um dos objetivos criar uma imagem favoravel do regime militar.

107 "Acabo de ver ¢ filme independéncia ou morte e desejo registrar a excelente impresséo que me causou. Esta de parabéns toda a
equipe, atores, pmdutoresetécnicospe!ot:ahdhoma’tzadoquemoskaoquantopodefazerocinemabmileiminspiradonos
caminhos de nossa historia. Este filme abre amplo e claro horizonte para o tratamento cinematografico de temas que emocionam e
educam, comovem e informam as nossas platéias. Adequado na Interpretacao, cuidadoso na técnica, sério na linguagem, digno nas
intencbes ¢ sobretudo muito brasileiro Independéncia oy morte responde & nossa confianga no cinema nacional. Emilo G. Médici
Presidente da Republica” (Parte do matetial publicitario do filme & reproduzido em varias publicacbes).

T XAVIER, lsmall e outros. O Desafio do Cinema. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1985, p. 27
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Para isso, “(...) seria necessario tomar uma série de iniciativas, motivar a populagao,
desviar a atencéo para os ‘fatos favoraveis™. '

Em 1972, ano de producgéo do independéncia, o coordenador da Aerp era Octavio
Costa. E a propaganda do regime nao poderia ser de enaltecimento do momento politico
e nem do govemnante, pois, seria certamente rejeitado pela populagdo na época. Assim,
abordavam temas como familia, carater nacional, dedicagdo ao trabalho, etc. Era uma
situagdo contraditdria, ja que queriam criar uma imagem positiva de um pais que vivia sob
a ditadura, repressao e perseguicdes. Para contornar esse dilema adotaram a postura de
« ..afirmar precisamente o inverso do que se tinha.”'"® O governo Médici foi 0 que mais
realizou campanhas publicitarias governamentais, durante a Ditadura Militar, tais como:
“Ninguém Segura o Brasil”, “Vocé Constréi o Brasil”, “Ontem, Hoje, Sempre: Brasil”,
“Sesquicentenario da Independéncia’, efc...

O filme, portanto, encaixou-se perfeitamente neste esquema: nao é realizado
diretamente pelo Estado mas serve aos seus anseios. Depois de /ndependéncia, houve
varios incentivos para que fossem realizados filmes nessa mesma linha, mas nao tiveram
0s mesmos resultados.

Outro tipo de producio da década de 1970 foram as ‘pomochanchadas’. Entre
1983-84, entre 0s 100 filmes produzidos por ano a maioria eram pomogréﬂcos.“‘ Eram
filmes realizados com peqguenas equipes e baixos or¢gamentos, mas, que tinham uma
aceitacdo do puablico. Alias, movimento que foi responsavel pelo preconceito muito
difundido que o cinema brasileiro s6 fazia filmes eréticos. A avaliagac desse tipo de filme
gera contradigbes, ao mesmo tempo em que tem um baixo valor artistico e cultural,
consegue algo tdo almejado pelos produtores cinematograficos: o publico. Porém, gerou
muitas criticas dos intelectuais por nao possuirem nenhum valor cultural.

Em meados da década de 1980, em termos de produgao, o cinema passa por um
momento de decadéncia que culmina com a extingdo da Embrafiime, em 1890, no
governo Collor. Além deste, foram extintos diversos outros érgéaos culfurais.

Foi a mais grave crise do cinema brasileiro, tendo em 1892 o lancamento de
apenas trés filmes. A mobilizacio em tomo desse quadro levou a criagao, em 1983, da lei
do Audiovisual, na qual o Estado “(...) se exime das subvengdes ¢ financiamentos diretos

11 Sobre a probleméica da criagao desse 6rgio ver FICO, Carlos, op.cft, — Capitulo 4.
"2 EICO, Carlos. op.cit. p.93

13 FICO, Carlos. op.cit, p.95

4 RAMOS, Lécio Augusto. op.cff.. p442
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e cria uma legislagio de incentivos fiscais com o intuito de atrair a classe empresarial
para a producéo cinematografica.”""”. Com essa lei, a produgéio aumentou.

E um dos filmes realizados neste periodo foi Carfota Joaquina que acabou sendo
considerado, por muitos, um marco dessa Refomada ou Renascimento, ja que atingiu
uma cifra de 1,3 mithGes de espectadores. Numero alto que chegou até a derrotar os
‘inimigos’ hollywoodianos, ao ter uma bilheteria maior que Forrest Gump.

Justificativa para a realizacio

Muitos filmes tém sua producdo acompanhada pelos jomais e uma pergunta
sempre recorrente é: “por que fazer esse filme?”. Com os filmes Independéncia e Carlota,
nao foi diferente e através das respostas de seus realizadores podemos compreender um
pouco os conceitos que nortearam a producio desses filmes. Claro gue essa nio é uma
questdo simples e ndo pretendo descobrir, através dessas respostas, “o que queriam
dizer com o filme” ou “os seus reais significados”. Ao buscar as justificativas dadas paraa
realizac&o do filme procuro o que essas pessoas anunciam para os jornais, o que diziam
esperar e, principalmente, o que prometiam com seus filmes. Se o produto final esta de
acordo ou nac com essas declaracdes nao importa nesse momento. O resultado de um
filme pode ultrapassar ou nem concretizar os desejos iniciais. Além disso, depois de
pronto, o filme € passivel de leituras diversas.

O filme /ndependéncia ou Morte é anunciado como um grande projeto, com alto
custo e que estd de acordo com os anseios do Estado. Esse filme tem como modelo a
matriz hollywoodiana em termos estéticos e em termos de producao. Ele é anunciado
como comemorativc e que, na sua producio, serdo observadas as regras da
‘representacio verdadeira® da historia,

Segundo o produtor Oswaldo Massaini, esta seria uma producdo arrojada e
organizada: “N&c vou economizar para ter o melhor e produzir um filme a altura das
grandes superprodugbes dos centros cinematograficos mais adiantados.” Afirma “...ndo
encarar /ndependéncia ou Morte como um ensaio de filme histérico, e sim como uma
demonstracdc espetacular das possibilidades dos brasileiros na producao

S RAMOS, Lécio Augusto. op.cif.. p.442
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cinematografica.”"™® E prometiam: serd um filme com “‘pompa e luxo de uma
superproducio”, segundo Anibal Massaini'".

Além disso, estaria de acordo com o0 que se espera de um filme historico
tradicional, com assessoria de historiadores, “...devendo a parte histérica, guarda-roupa,
cenografia e reconstituicdo de época ser fielmente observadas, dentro da verdade e
realidade dos acontecimentos que fizeram a Historia do Brasil.”""®

Oswaldo Massaini disse, numa entrevista'', que produzia filmes de grande
aceitacao popular, como a chanchada, mas que queria fazer filmes mais prefensiosos.
Seus filmes carnavalescos tinham publico mas néo diziam nada, segundo ele. O filme
Independéncia, ao contrario, &, para ele, um dos seus filmes mais ambiciosos.

Segundo um artigo do Diaric de Noticias, esse filme *...visa, antes de ser a
realizacao mais cara do nosso cinema, festejar o Sesquicentenario da independéncia do
Brasil.” Tendo o aval do propric Ministro Jarbas Passarinho, que “...cumprimentou os
produtores desse novo filme brasileiro, pela iniciativa arrojada, patrictica e verdadeira,

destinada a levar a todo o Brasil os ensinamentos de uma das mais gloriosas paginas de

nossa histéria.”"%°

Carfota Joaquina, a princesa do Brazil, ao contrario, promete ir contra a ordem
estabelecida, tanto em termos de forma do filme histérico tradicional gquanto ao contetdo
a ser representado. Promete revolucionar na forma, ao criar uma outra maneira de
construir cenarios e figurinos, e revolucionar ao mostrar uma face pretensamente oculta
da historia do Brasil. Ou seja, diferente do filme anterior, pretende negar o ja estabelecido
e ser anti-tradicional.

Carlota n&o foi realizado para uma ocasido especial. E uma producgio que tem
como responsavel a diretora Carla Camurati. Nas varias entrevistas em que respondeu a
perguntas sobre o motivo da escolha do tema, um deles foi considerar que o pericdo
retratado no filme poderia ajudar a compreender o Brasil do presente: “a passagem da
Familia Real portuguesa pelo Brasil pode explicar muito do que o pais veio a se tomar” 2.
Para ela, “...com a chegada da Familia Real & que o Brasil passou a ter a cara que tem

8 “Filme sobre a independéncia, com Tarcisio Meira como Pedro |, ja estd em fase de montagem™ O Globo, Rio de Janeiro,
27uni72, p.7

14y Pedro e sua Marquesa vao para o ¢inema”. Jomal do Brasi, 8/abi/72, Rio de Janeiro.

118 MASSAINI, Cewaldo in: CASTRO, Clovis. “Projeto mais ambicioso do cinema brasileiro serd filme de 1 milho sobre D. Pedro e a
Independéncia” Lufa Democrtica. 19 ¢ 20/sef/1971. Rio de Janeiro,

19 Programa Luzes Camera da TV Cuttura doado ao MIS (Museu da imagem e do Som), S&o Paulo, 1877 - ref: §5.10-12

2" 'Independéncia ou Motte’. Cinema brasileiro vai mosirar a0 mundo as lutas e as glorias de Dom Pedro I” Didrio de Noticias, Rio de
Janeiro, 16/abr/72.

12t LIMA, Eduardo Souza, * A heranca da rainha louca — Carla Camurati comega as filmagens de ‘Cariota Joaquina™. O Globo, Rio de
Janeiro, 19/nov/83.
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hoje. Dali vieram os favores reais, a mistura de ragas e os extremos de pobreza e
riqueza.”™#

E um outro motivo apontado pela diretora foi o fato de considerar que os
brasileiros n&o conhecem a historia do seu pais. Antes de o filme ficar pronto ela anuncia
numa entrevista: Queria que “...as pessoas saissem do cinema podendo compreender
pelo menos um pouco mais dessa curva da nossa Histéria.”'® Depois que o filme estreou,
ela comentou: “Queria que meu primeiro filme fosse sobre a histdria do Brasil porque acho
que a gente n&o conhece nossa histéria, tem pouco acesso a ela. Quando n3o sabemos o
que nos aconteceu, fica dificil andar para frente”®. Em outro momento ela disse querer
falar sobre a histéria do Brasil, pois: “N6s conhecemos pouco nossa historia. Sabemos
mais sobre Roma e sobre a Grécia do que sobre o Brasil.”'. A escolha da personagem
principal, segundo ela, “...é por se fratar de uma figura oficialmente mal retratada. Uma
mulher forte, que deixou o Brasil de forma violenta, com 6dio enorme.”"® Sempre
reiterando que os brasileiros ndo conhecem a historia e que seu filme ajudara a sanar o
problema.

Independéncia ou Morte: produto de mercado

Este filme foi muito criticado por ser oficialesco e seus realizadores tentaram negar
essa associagao com o Estado. Acredito que o filme n&o foi realizado com verba estatal,
considerando o perfil do seu produtor, no entanto, isso nao significa que sua abordagem
nao seja oficial @ que ndo houvesse contatos com membros do governo. A realizagao
deste filme seguiu a formula do produtor Oswalde Massaini, que assume o papel de
“..engenheiro dessa obra. E quem escolhe o argumento, o diretor, os técnicos, os

atores.”'? .

Oswaldo Massaini'* teve formagéo em contabilidade e trabalhou em empresas
cinematograficas como a Columbia Pictures of Brazil (1938-41) e Cinédia (1942-49). Ele

fundou a sua prépria empresa em 1948, chamada Cinedistr, iniciaimente como

12 CAMURATI, Carla in: LIMA, Eduardo Souza. * A heranca da rairha louca — Carla Camurali comega as fimagens de ‘Carlota
Joaguina™. O Globo, Ric de Janeiro, 19/nov/93

12 GIANNINY, Alessandro. * ‘Carlota’ o fitme de Carla”. Jomal da Tarde, Sdo Paulo, 21/nov/94 - p.2a

12 PINHO, Ana Madureira. “Enfrevista/Carla Camurati/A ‘princesa’ da pipoca” in: Jomal do Brasil - Domingo . Rio de Janefro,
29/ian/95.

*5 Tribuna da Imprensa “Primordios da ‘geléia geral’ brasileira”, 6/jan/95.

SEDUARDO, Cléber. “Princesa vai bem na danga dos nisneros” in: Didrio Popular, 2/fev/05

7 MASSAINI, Oswaido. Entrevista. pp.56-62 in: Revista Fiesta CINEMA. Anc |, no. 6, 580 Paulo: Editora Subiime, s.d. p.60

5 Filho de imigranies italianos, nasceu em 1919 em S30 Paulo e formou-se profissionalmente na Escola de Comércio Alvares
Penteado.
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distribuidora. Em 1953, produziu o seu proprio fime. Produzia principaimente comédias e
musicais até O Pagador de Promessas, que lhe valeu a Palma de Curo em Cannes.
Depois, produziu Lampido, rei do cangago que foi um grande sucesso de bilheteria,
passando, a partir disto, a produzir filmes de cangago. Nas décadas de 1960 e 1970 tinha
prestigio na sociedade paulistana. No entanto, sua carreira teve problemas ao fracassar
em varias tentativas de producdes. O filme independéncia ou morte, que the valeu o
prémio Governador do Estado (1973), foi um de seus ultimos sucessos. O filme Cacgador
de Esmeraldas foi um fracasso e minou as possibilidades da empresa. Em 1980, a
carreira de Oswaldo Massaini'® e de sua empresa foram encerradas, vindo a falecer em
1994"%,

Como a maioria das suas producgbes, a do filme Independéncia ou morte também
teve uma orientagao basicamente industrial e elaborado como um produto que precisava
ser vendido, obedecendo as leis do mercado.

Em 1970/71, o Ministro da Educacéo, em fung¢&o dos festejos do sesquicentenario,
fez *...pronunciamentos favoraveis a producdo de filmes historicos” *'. No entanto, a
dificuldade em realizar filmes histéricos n&o animou muitos produtores, “...uma exortacdo
que ndo encontra maior receptividade nos meios de produgdo. Filme historico & caro e
representa grande risco financeiro.”™ Porém, Massaini amiscou-se nessa empreitada
acreditando que esse seria um bom negécio. E, por volta de um ano antes do langcamento
de Independéncia, anunciou sua intencéo de realizar o filme, cujo titulo, ainda provisorio,
seria: “Brasil, eu fico”, que trataria da vida de D. Pedro { e a independéncia do Brasil.

Ou seja, aproveitou o momento comemorativo e estava preocupado em atingir o
publico e o sucesso: “A minha preocupagio & sempre pesquisar a tendéncia do publico,
de saber o que o publico quer ver”."® “Cinema é um negécio como qualquer outro. Ele
nada mais faz do gue obedecer ao gosto do piblico”. ™™ E para ele, o filme histérico & uma
fonte de lucros, porém, “um veio ainda intocado”. Tinha uma concepg¢ao do cinema como
industria, por isso fazia filmes de baixa qualidade e de aceitacdo popular ja que estes
poderiam criar a base para a implantacdo dessa industria.

2 Sy filho Anibal Massaini Neto, produtor executivo de Independéncia ou Morte, confinuou no ramo com uma produtora Cinearte,
existente até hoje, na qual realizou inlrmeras comeédias erdlicas.

@ informagBes refiradas do verbete MASSAINI, Osvakdo. Enciclopédia do Cinema Brasileiro, pp.360-361.

31 BERNARDET, Jean-Claude. Cinera brasileiro: propostas para uma histona. Ric de Janeiro: Paz e Tema, 1979, p. 54

R idem

13 MASSAINI, Oswakdo. Entrevista. In: Oswaido Massaini; um produtor cinematogréfico. Programacio da “Homenagem a um dos
mais importantes produtores brasileiros” — Sac Paulo: Nicieo de Cinema e Video

134 MASSAINI, Oswaido. Citado em “Sem pomochanchada, como & que ficamos?” in: Folhetim — Os anos 70. Sao Paulo, 16/12/1879,
n152p.14
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Nesta época, fazia parceria com o diretor Carlos Coimbra que aceitou o desafio de
dirigir um filme histoérico. Coimbra™ atuou em varios filmes tanto como diretor quanto
montador e teve uma longa carreira no cinema brasileiro. E ja trabalhava ha dez anos
com Massaini dirigindo filmes de cangaco. Segundo o proprio diretor a dupla se dava
muito bem, pois o produtor confiava completamente em sua direcio.

Assim, depois de aceitar a incumbéncia de dirigir o filme, o primeiro problema foi
‘conseguir reunir os elementos necessarios para fazer o argumento”®. Para iss0,
contaram com a orientac@o de Péricles Pinheiro', na época, um colunista do Jomal O
Estado de S. Paulo. Ele teria indicado a bibliografia necessaria. Com essa bibliografia,
passaram a “..selecionar os acontecimentos que ifia usar no filme.” Os jormais de
novembro de 1971 ja anunciavam a sele¢do do material para compor o0 argumento. Assim
que terminassem os levantamentos histéricos a equipe cinematografica entraria em acéo.

Apds ter a “relagdo dos acontecimentos mais importantes” foram convidadas
pessoas ligadas ao entrecho. Em primeiro lugar, Abilio Pereira de Almeida'™, que assina
o argumento do filme. Depois, por volta de fevereiro de 1972, montaram uma equipe que
ficou reclusa em um apartarmento no Guaruja para confeccionar o primeiro tratamento de
roteiro. Fazia parte da equipe: Abilio Pereira, Anselmo Duarte, Dionisio Azevedo, Carlos
Coimbra e Lauro César Muniz. Esse grupo teria consultado varios livros de histéria para
escolher aquilo que parecia mais cinematogréfico. Segundo Coimbra, o maior trabalho
que tiveram foi “... selecionar a vers3o que a gente achou mais cinematografica e mais
dentro do espirito que era de homenagear. Numa data dessa nio se podia nada assim
muito desabonador,..” %,

O passo seguinte a confeccdo do roteiro foi montar a produgao. E o primeiro
grande obstaculo, segundo o diretor, foi encontrar os lugares que serviriam de cenario.
Ele procurou por varias cidades para encontrar um lugar adequado que pudesse servir de
locago. O palacio do Catete e a Quinta da Boa Vista eram museus e nao estavam

1% Jaime Coimbra Junior, nasceu em 1928, em Campinas. Sobre ele veja o verbete COIMBRA, Carlos em Enciclopédia do Cinema

Brasiteiro, pp.148-149 e MIRANDA, Luiz Felipe. Dicionario de Cineaslas Brasileiros, Séo Paulo: Art Edifora, 1990. pp.102-103.

% Segundo enfrevista concedida & pesquisadora em Séo Paulo, 20/03/2002.

I Péricles da Silva Pinheiro, nascido em Bariri (SP) em 1916. Formado em Direito foi premiado pelo Ministério da Educagdo com a
sobre Joaquim Nabuco. Alem de redator no jomal O Esfado de S, Paulo foi critico literario em Shopping News.

Informacbes refiradas de MENESES, Raimunbo de. Dicionério Literario Brasileiro. S30 Paulo: Edigo Saraiva, 1969 — voLIV - p.

1001,

"8 Abflio Pereira de Almeida nasceu em Séo Paulo em 1906 e suicidou-se em 1977. Fez parte do Exército de 1925-31. Depois,

advogou por 20 anos e escrevia sobre o assunto. Interessoir-se pelo teatro em 1936, drea na qual atuou, dirigiu e escrevel. Tambem

ingressou na Vera Cruz onde atuou em vérias fungdes. Apds a faléncia desta, estnuturou e trabathou na Cinematogréfica Brasil Filme

Uda. Informagbes retiradas da Enciclopsdia do Clnema Brasiieiro, pp.17-18. Ha um acerve com documentos de Abilio Pereira de

Almeida no CEDAE-Unicamp, doado pela sua filha,

% Sequndo depoimento de Carlos Coimbra.
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adeqziados para filmar. O paco da cidade poderia ser usado como locagdo externa, mas,
intemamente era ocupado pelos Correios. Segundo Coimbra, por coincidéncia ele passou
pelo Palacio do ltamaraty'® e descobriu que estava fechado. Assim este acabou sendo o
local usado para realizar a maior parte das cenas de interiores de palacios, o que poupou
um grande trabalho da cenografia visto que o palacio ja possuia elementos para compor o
cenario do filme.

A preparacéo da produgdo atrasou as filmagens que s comegou em maio de
1972 e duraram dois meses. Segundo Coimbra**', chegou ao ponto de filmar de dia e
montar a noite, para que o filme pudesse ficar pronto na data prevista.

A escolha dos atores também seguiu a necessidade de mercado. Foram
escolhidos atores famosos da televisao e principalmente o gala Tarcisio Meira, para fazer
o papel principal. Esta escolha ndo gerou davidas, “...tanto pelo seu tipo fisico, ‘o que
mais se assemelha & idéiaque o pt}biico faz de Dom Pedro’, quanto ‘pelo seu peso como
ator consagrado e popular, fato que nos permite arriscar tanto no filme™ % Porém,
curiosamente, para ¢ papel da Marquesa de Santos a escolha ndo foi facil. Inicialmente
escolheram Florinda Bolkan, mas esta ndo aceitou. Segundo Coimbra, as grandes
exigéncias e o custo desta atriz, de nivel intermacional, ngo seriam compensados.
Duvidaram que Gléria Meneses seria uma boa escolha: “a preocupacéo era decorrente da
imagem que o casal tem, junto ac ptblico, como consegiiéncia das novelas continuas que
vem fazendo. Mais uma repeticio poderia cansar o publico...” ou decepciona-lo ja que os
dois nao ficariam juntos no final'®, Segundo Coimbra, a idéia inicial foi escother o casal,
mas Gloria Meneses tinha compromissos na TV, e por isso cogitaram Florinda Bolkan.

Quanto aos outros atores, num artigo de jomal o autor diz que o filme
Independéncia inaugura as “aparigdes cameos” no Brasil, na qual o astro nao fica mais
que um minuto na tela. No filme, atores consagrados também fizeram pequenas pontas:
llka Soares, Carlos Imperial, Clovis Bornay, José Lewgoy e Vanja Orico.™

Apesar da tentativa de negar a participac¢do do Estado, depois de pronto, o contato
entre a produ¢io e o governo existia, @ numa entrevista em setembro de 1971, quando
Massaini anunciou a sua intenc&o de realizar o flime, também mostrou que gostaria que ¢

0 (3 [tamaraty foi transferido para Brasilia em 1970 e assim, estava fechado em 1972. Esse patacio foi construido em 1854 e possui
uma sbundancia de candelabros, cottinas, lustres, ete, aproveitados para o fiime. Afualmente, parte do prédio & um museu.

*1 Entrevista concedida ac MIS (Museu da Imagem e do Som) de Sac Paulo no projeto “O cinema paufista na década de 50° em
27/07/81 — ref- 110.50, 110.51, 110.52.

24D, Pedo e siia Mamquesa vao para o cinema”, Jomal do Brasil, 8/abi/72, Rio de Janeiro.

¥3“ltamarati vira estidio de filme de Dom Pedro I” Jomal do Brasi, 8/abrf72, Rio de Janeiro.

% “Independéncia ou Morte, a superproducaio do nosso cinema” Variedades, S&o Paulo, 22/maif72, p.8



Estado apoiasse a empreitada, ¢ que podemos ver através do telegrama enviado para o
Ministro Jarbas Passarinho:

“Comunicamos Vosséncia decis&o nossa empresa produtora distribuidora filmes
brasileiros (...) iniciaremos producédo filme épico colorido de custo e gabarito
técnico-artistico internacional intitulado Brasil, eu fico, baseado principais fatos
historicos ligados ao mperador Dom Pedro | e Independéncia do Brasil planejamos
langamento simultaneo todo Pais por ocasido comemoragdes Sete Setembro 1972.
Respeitosas saudagbes.”

Ao qual teve a seguinte resposta do Ministro: “Acuso recebimento telegrama
vossoria, agradeco com muita simpatia comunicacao tao alvissareira. Cordiais
saudagGes...". O apoio do governo néo veio em forma de verba, mas, apoio na producio
do filme. Segundo o artigo de Luta Democrética o filme teria sua producao facilitada
através de uma carta fornecida pelo Ministro da Educag@o que “..abriu as portas para
possiveis empecithos quanto a filmagens em museus, ou lugares histéricos ligados a vida
movimentada do Imperador.”** Apesar das criticas de Carlos Coimbra a falta de apoio do
govemo no que diz respeito & cessio das fardas dos dragbes da independéncia para
servirem de figurino (elas seriam usadas na comemoragéc) e a negativa no empréstimo
da carruagem de D. Jodo VI.

Depois do filme pronto, Massaini diz que o apoio do govermno ndo chegou a influir
na bilheteria e que o filme s6 faria sucesso na semana da patria. Segundo o artigo, o
produtor: “...diz-se completamente desiludido, até mesmo com o cinema brasileiro, onde

s6 se mantera, daqui para o futuro, em chanchadas para o chamado grande publico.”
Carlota Joaquina: improvisagdes

Se, Independéncia foi um projeto de produtor, Carlota Joaquina foi um projeto
pensado pela diretora, Carla Camurati'¥’. Este filme foi o seu primeiro longa, mas antes
havia dirigido os curtas A mulher fatal encontra o homem ideal (1987) e Bastidores (1990),
registro da pega O misténo de Irma Vap. Apés o filme Cariota, dirigiu La serva padrona
(1997) e Copacabana (2000). A maior parte de seus trabalhos no entanto foram como
atriz, tanto em televisdo quando cinema. Atuou em varios filmes. '

5 FIGUEIRO, Luely “Cinema ‘em som’ de alto nivel” Luta Democrifica 20ffevf72, Rio de Janeir.

% RAMON, Clovis “Cinema — Massaini Desabafa com Exclusividade: 'Independéncia ou Morte’ Deu Prejuizo e de Nada adiantou
apdio do Governo”. Luta Democrdtica, 28/novi1972.

%7 Caria de Andrade Camurati nasceu no Rio de Janeiro em 1960.

148 Segundo dados de Ramos,Lécio Augusto. Verbete CAMURATI, Caria in: Enciciopédia do Ginema Brasikeiro p.80.
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Segundo a roteirista Melanie Dimantas'®, Carla Camurati queira fazer um filme
sobre a historia do Brasil e a escolha do periodo foi sugerida pelo historiador Angus
Mitchell, seu marido na época. Assim, juntos fizeram o argumento do filme que era “...
muito mais histérico do que filmico”, comenta Melanie, que participou do processo
seguinte: a roteirizacao deste argumento.

Segundo a diretora, a opgéo por dirigir ndo veio de um sonho de infancia, mas, da
percepcao de que aquilo que mais gostava de fazer pudesse acabar. Naquele momento,
1993, poucos filmes estavam sendo feitos ¢ falava-se muito em crise. Por isso, teria feito
o filme para “superar a crise”.'®

Depois de pronto o argumento, chamou Melanie Dimantas para ajudar na
roteirizacio™". Carla Camurati ressaltou a opgao por ter convidado pessoas novas para
compor a equipe pois, em alguns momentos, a experiéncia pode atrapalhar. Alguém com
experiéncia poderia ter-he dito para no fazer como queria. A produtora, Bianca de
Felipes nunca tinha produzido cinema, era produtora de teatro, no entanto teve sucesso
em sua tarefa, descobrindo uma maneira de produzir que poupou dinheiro e que foi eficaz
(segundo Caria Camurati).

Os jomais, em setembro de 1993, j& anunciavam a confecgio dos figurinos. Num
artigo que menciona a confecgio dos figurinos, as escolhas feitas seguem a direcao de
encontrarem preciosidades grotescas:

“ ‘Cariota colecionava sapatos. Contam que ela chegou a baté-los no chéo
quando deixou o Brasil, para ndo levar nem a poeira do lugar que odiava’, diz
Tadeu. Histdrias como essa fizeram da pesquisa realizada pela equipe (...) um
verdadeiroc garimpo de preciosidades.” '*.

Dois meses depois, em novembro, as filmagens tiveram inicio em S3o Luis do
Maranh&o onde foram rodadas as cenas externas. Sem verba, as filmagens nao puderam
ter prosseguimento ™. Enquanto buscava mais recursos, junto com sua produtora, Carla
Camurati manteve a equipe ocupada para que néo perdessem o &nimo. Os materiais que
puderam foram reciclados e reutilizados.

O fato da produgdo nao ter sido continua, por falta de verba, foi, segundo a
diretora, favoravel pois o projeto pode ser amadurecido e aprimorado, cuidando para que
tudo fosse bem feito. Como né&o tinha experiéncia e foi descobrindo como fazer no

9 Enfrevista concedida & pesquisadora em 22/05/2002, no Rio de Janeiro. As citagdes da roteirista foram refiradas desta enfrevista.
8 CAMURATI, Carla. Depoimento concedido ao MIS-RJ, em 08/05/95 - VI-00489-1.

15t Melanie Dimantas ganhou m prémio de roteiro, por isso foi convidada pela diretora.

12 BRANCO, Adriana Castelo. “Revirada no bat da Historia - Filme de Carta Camurati faz uma releftura da moda do século passado”
pp. 16-17. Jomal do Brasil - Revista de domingo . 26/set/1993 — Rio de Janeiro.

2 Nao foi possivel obter maiores informagbes sohre esse periodo de produgao.
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processo, as intermrupgdes foram importantes. Segundo ela, néo conseguiriam filmar por
oito semanas seguidas.

Nota-se grandes diferencas na producdo dos dois filmes. E uma delas é a
diferenca do financiamento. Enquanto /ndependéncia teve um produtor que financiou,
Carlota Joaquina foi financiado por empresas estatais (Concurso Resgate do Cinema
Brasileiro, Maratur, Banco do Brasil, Transbrasil, Embratel, Telerj e Petrobras) '™ O
tempo gasto pela realizagdo também foi influenciado por isso: Independéncia tinha uma
data para ser langado e tinha verba para ser finalizado, enquanto que Carfota precisou ter
a sua producéo interrompida por falta de recursos.

O dinheiro gasto nos dois fiimes também revela posturas diferentes em relacéo a
producdo de filmes e de filmes histéricos. Enquanto o alto valor do filme Independéncia é
um elemento exaltado, em Carfota o que se exalta é o seu baixo custo. Segundo Camurati
“meu filme é maravilhosamente pobre. Recebi US$100 mil da Secretaria de Turismo do
Maranhéo, onde filmei externas. O Banco do Brasil, que foi criado por D. Jodo, deu US$
100 mil. Ao todo, foram US$ 300 mil. O resto é permuta” %, Parece que a falta de verba
desse filme deve-se também a uma escolha, Carla Camurati n3o queria realizar um filme
caro: “Vivo no Brasil e uma fita tem que sair baratinho, ndo é nada, é s6 para divertir as
pessoas™®. Segundo Marieta Severo: “Na tela, o filme passa por uma exuberancia de
producgdo que ndo existia ..."'"

Mas, ndo podemos compara-los em termos de valor absoluto ja que uma *...das
caracteristicas do renascimento do cinema brasileiro é que 0s custos de produgdo se
elevaram consideravelmente.”"*® Segundo Ramos, o filme Quilombo, de Carlos Diegues,
realizado em 1983 com um custo de 1.5 milhdes, se fosse realizado hoje provavelmente
passaria a custar cinco milhoes. (valores - artigo Queirds)

Quanto a escolha dos atores em Carlota, se por um lado contou com a
participacéo de estreantes em papéis importantes, como a pequena Carlota, representada
pela atriz estreante Ludmila Dayer, encontrada numa escola de danca flamenca e o
narrador, interpretado por Brent Hieatt. Por outro lado teve atores conhecidos a comegar
pelo papeéis principais com Marco Nanini e Marieta Severo e outros nomes como Maria
Femanda, Marcos Palmeira, Eliana Fonseca, Norton Nascimento, Beth Goulart, Antdnio

54 GIANNINI, Alessandro, “ *Carlofa’ ¢ filme de Carla”. Jomal da Tarde, S30 Paulo, 21/novi84 - p.2a

% CAMURAT!, Carla, In: ALONSO, George. “Entrevista ~ Carla Camuwati- Caindo na real” Revista da Folha, n 97, S0 Paulo,
fev/mar/1984.

1% CAMURAT, Carla. in: DAVILA, Sergio. “Carla & a Cora™, Revista da Folha, S#o Paulo, 19/mar/o5

S TINGCO, Pedro. “O Brasil na tela - Caria Camurati lanca no Rio seu primeiro longa™ Revista Veja, Rio de Janeiro, 4/jan/95.
*BRAMOS, Lécio Augusto. “Produciie” pp 438443 in: RAMOS, Femao e MIRANDA, Luiz Felipe. op.cit, p443
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Abujamra, Vera Holtz'®, Ney Latorraca, Thales Pan Chacom. Para o papel de Carlota
adulta a diretora chegou a pensar em usar uma atriz estrangeira.

A “reconstituigcdo” em filmes histdricos

A busca de fidelidade histdrica nos filmes que se remetem ao passado gerou, no
Brasil, segundo Jean-Claude Bemardet, a formulagdo de uma estética por alguns criticos
de cinema. Eles, em sua maioria, valorizavam os elementos que néo perturbassem uma
nogdo de realidade, e cobravam principalmente uma reconstituigao perfeita, sem "erros”.
Q critico

« ..pretende poder acreditar nas imagens, que elas the déem a impressao de
que estaria vendo verdadeiramente um verdadeiro momento da historia. Ele quer
que o filme Ihe possibitite uma relagéo de familiaridade com a histéria, ainda mais
em filmes que querem criar essa familiaridade. O que perturba essa relagdo — a
historia como se a tivesse vendo — é defeito.”'®

No caso do filme histérico tradicional, essas preocupacbes aparecem

principalmente no cenario, figurinos e personagens. O cenario deve ser feito de forma a
reconstituir 0 ambiente em que realmente se passou a cena representada, que as falas
das personagens estejam de acordo com a época, e os figurinos combinem com as
personagens. Tudo isso baseado numa boa pesquisa histérica, esta da um tom de
cientificidade e assim maior credibilidade ao filme. Ela "possibilita a reconstituicdo (palavra
por demais usado no vocabuldrio critico) e esta, se for ‘auténtica’, transmite-nos a
impressao de naturalismo."*

Para Marc Ferro, esta & a maneira mais comum de considerar um filme histdrico,

que “...consiste em verificar se a reconstituicio é precisa...em observar se 0s cenarios e
as externas s3o fiéis, os didlogos auténticos.”'®

Acredito que, o problema maior, € que a reconstituicdo é tida muitas vezes como a

Gnica coisa necessaria para que os filmes tratem do passado. E essa busca por uma boa
reconstituigdo pode muitas vezes afastar o filme da sua prépria linguagem, e condiciona-
lo a algo que lhe é extemo e podendo leva-lo a perder nuangas de um passado que nao

pode ser representado materialmente. Como por exemplo, o fiime Guerra de Canudos

19 Para o papel da mae de Carlota, Maria Luiza de Parma, a diretora tinha inicialmente pensado em Cauby Peixoto. Mas, como gle
nfo pode participar o papel ficou com Vera Holtz. CAMURATI, Carla in: LIMA, Eduardo Souza. A heranca da rainha iouca — Carla
Camurai comega as filmagens de ‘Cariota Joaquina'. O Giobo, Rio de Janeiro, 18/nov/S3

162 BERNARDET, Jean Claude. “Qual & 2 histdria? in: Piranha no mar de rosas - S8 Paulo: Nobel, 1882 pag 64

161 BERNARDET, idem

#2EERRO, Mare “Existe uma visdo cinematografica da histona?” op.oit, p.63



(Sérgio Resende, 1997) que permaneceu na superficialidade do tema, apesar de toda a
Sua preocupacao com a reconstituicdo material. José Geraldo Couto, referindo-se a esse
filme, escreve que “.talvez esse mimetismo exterior, de superficie, ndo seja a melhor
maneira de 0 cinema tentar se aproximar de uma realidade ou ao menos da ‘sua
verdade™'®,

Para Bernardet, essa intengio de mostrar o que esta na tela como Gnica verdade é
uma postura de dominac&o ideoldgica. A elite quer passar a histéria oficial como sendo a
Unica historia, a auténtica. Acredito que também exista esse aspecto, porém, vai além da
dominag&o ideol6gica, € uma postura em relacdo & prépria histoéria.

Um filme como Guerra de Canudos, por exemplo, tem as mesmas preocupacdes
com a reconstituicdo, e no entanto, ndo se pode dizer que transmita uma ideologia da
classe dominante, pelo menos, nio aparentemente. O filme nao quer mascarar a
dominagéo, pelo contrario, aparenta querer representar uma "histéria dos vencidos". Mas
fica uma questdo: por que, mesmo querendo mostrar um outro lado da histéria, ainda
adota-se a mesma postura dos filmes tradicionais?

Essa preocupacgio com a reconstituicdo faz parte de um discurso criado em torno
dos filmes que tem a ver com o conceito de histéria e com a necessidade criar uma
legitimidade para o mostrado na tela.

Esse discurso esta presente em torno do filme Independéncia ou Morte. A questao
da veracidade do filme é visivel em declaragbes como:

“‘Sera observada rigorosamente a realidade dos acontecimentos que fizeram a
Histéria do Brasil"'®: o filme “...sera rodado nos proprios locais onde D. Pedro |}
proclamou a independéncia.”*®: “O filme sera rodado nos principais palacios e
locais onde tiveram agfio os acontecimentos histdricos narrados na tela, e em
palacios e locais em que a época possa ser reconstituida.”™® “Sers uma realizacao
de luxo e o mais possivel fiel aos fatos que nos propusemos a reproduzir” '
"Cuidado na procura de lugares que servissem de auténtico pano de fundo” ' * {...)
O filme, que serd rodado nos proprios locais onde se desenrolaram os
acontecimentos de nossa Historia, tem como cendgrafo e figurinista Campelo Neto,
varias vezes premiado por seus trabalhos em televis3o.”'®®

Carlos Coimbra ressalta a idéia de que o filme é um portal para o passado:

‘Quanto as filmagens serdo feitos em todos os palacios e locais hist6ricos. Os
intérpretes pisardo os mesmos tapetes e verio os mesmos quadros e decoraces,

& COUTO, José Geraldo.” ‘Canudos’ & submisso 4 realidade do massacre” lustrada, Folha de S&o Paulo, 3/10/07

15 “Brasil eu fico™ Didrio de noticias. 12/set/1971 - Rio de Janei

1% “Cinema nacional um Grito no pogo” Gazeta Comercial , Juiz de ForaMG, 8/mar/1972.

% "Superproducao reviverd época da independéncia” Ultima Hora, 6/abr/72, Rio da Janeiro.

"7 COIMBRA, Carlos. In: “Independéncia ou Morte” O Jomal, Rio de Janeiro, 9fabn72

1% Citado em BERNARDET, Jean Claude. "Qual & a histria in: Piranha no mar de rosas - 530 Paulo: Nobel, 1982, p.64
1% “Vestindo D. Pedro I” Jomal dos Sports, 19/mar/72, Rio de Janeiro.
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sentar-se-80 nas mesmas cadeiras e sofas que seus personagens usaram
(...)Assim, poderdo, mais de perto sentir o espirito da época e viver seus papéis
com mais profundidade. Por isso resolvemos nao reproduzir nada em estudios, o
que seria, alias, mais econdémico, mas nao daria o chma que queremos comunicar

ao publico com o nosso Independéncia ou Morte (.. y

O diretor prociama que o filme & quase o prdprio passado. Porém ao mesmo
tempo que ressaltam essa veracidade, fambém ha artigos que demostram as adaptagbes
feitas negando que os locais sejam os originais. Segundo um artigo, no Palacio do
ltamaraty (construido em 1854), onde foram fiimadas varias cenas, “...foi reconstruido o
mundo de D. Jodo e Carlota, porque o Palacio de S&o Cristdvao, onde viveu a familia real
esta descaracterizado, s6 podendo ser aproveitadas algumas partes da fachada, como o
jardim e o bosque.” "' Ao mesmo tempo em que declararam usar para as filmagens os
locais ‘originais’ dos fatos, ndo podem prescindir de uma boa caracterizagido do mesmo.
Ou seja, ndo adianta o local ser o original se ele nao for igual, caso contrario, quebraria o
efeito que querem criar. Um outro local, que seja parecido com o original, € methor do que
o original. No entanto, a afirmagéo de que o local é auténtico & constante. Diziam que o
palacio do Itamaraty ainda conservava as caracteristicas da época: “...paredes douradas
de seda, objetos de adomo e locais convenientes, com elementos barrocos do colonial
brasileiro — que lembram {...)a arquitetura do Palacio de Sdo Cristévao™. O que interessa,
no caso, ndo é a veracidade do local, mas a sua capacidade de convencimento, de
parecer com 0 passado € néo quebrar a magia.

A filmagem da cena da coroag2o foi outro momento ressaltado, realizada *
local onde o principe herdeiro recebeu a coroa de Imperador”. “Todo o ritual da épocae a
sua pompa foram reproduzidos com base em informa¢bes e documentos historicos”, no
caso, a pintura Quadro da Coroagéo, de Debret. “A filmagem da cerimbnia historica, (...)
teve a durag@io de 12 horas. ‘Mas saiu fiel como desejavamos’, acentua o diretor Carlos
Coimbra, satisfeito com o rendimento da grande equipe.”'’2. Apesar de todo o trabaiha
realizado para essa cena, no filme pronto ela é extremamente rapida. Tudo em nome de
um discurso de autenticidade.

Obviamente, o momento mais exaltado do filme foi a cena do Ipiranga, cena que
da titulo ao filme. Segundo declaracfes, ela “...procurara traduzir toda a emogéo épica do

RCOIMBRA, Carlos. In: “independéncia ou Morte” O Jomal, Rio de Janeiro, 9/abr(72

710 mais famoso canal (sic) da televisZo brasileira revive a historia no filme ‘Independéncia ou Morte™ Uttima Hora ~ Revista, Rio de
Janeiro, 30/mai/72

172As citagBes acima sdo do mesmo artigo: “Astros e esfrelas da televisdo déo forga ao cinema brasileiro”. Gazeta de Noticias, Rio de
Janeire, 214ul72.
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fato historico mais significativo entre 0s que o filme aborda.”™ Anunciado como ... o
momento exato da nossa independéncia, sera o de maior emogéo do referido filme.”'™ E
citam a fonte da reconstituicdo: “O famoso quadro de Pedro Américo sera revivido na tela
(...) com toda a fidelidade e emogao épica do fato da maior importancia na propria historia

do Brasil” 1% *

...a cena do grito imita o quadro de Pedro Américo, e & igual 0 ndmero de
pessoas - trezentas - colocadas numa e noutro."""®. E, segundo o produtor Massaini: “Os
resultados compensaram toda a trabalheira que tivemos”.”’

Num outro artigo, é relatado o trabalhoso processo de criagao para dar o clima
histérico ideal:

‘No campo de Gericiné, onde foi filmada a cena do grito, a producao precisou
construir um novo Ipiranga. As maquinas entraram em ac8o e, em uma semana,
tudo estava pronto: apareceu o riacho e a casinha foi repintada. (...) A cena, que
prec}:e_de o1 %ﬁ'to da independéncia, tem todos os detalhes do quadro do pintor Pedro
Américo.”

E interessante nos determos um pouco na confecgdo do quadro de Pedro
Ameérico, através da andlise de um texto muito esclarecedor escrito pelo pintor, como
justificativa da sua pintura. No inicio do texto, ele ja anuncia o que pensa sobre esse tipo
de pintura. £, a0 mesmo tempo que declara a necessidade de estar “baseado na
verdade”, néo teme defender as selecSes e omissdes para que o objetivo do pintor seja
alcangado: “E se o historiador afasta dos seus quadros todos os incidentes perturbadores
da clareza das suas ligbes e da magnitude de seus fins, com muito mais razio o faz o
artista, que procede dominado pela idéia da impressdo estética que devera produzir no
espectador a sua obra”."”

Ele explica melhor citando as suas proprias omissdes. Refere-se a possibilidade
de D.Pedro estar montando, no dia do famoso grito, em vez de um belo cavalo, um asno.
Porém, diante das duas possibilidades “...nac ha duvida que o pintor, no interesse moral e
artistico do seu trabatho, devera preferir a primeira afirmativa...”"®, a qual dizia que D.

Pedro montava um cavalo (zaino). Essa questdo do interesse moral fica mais clara

15 “Filme sobre a Independéncia, com Tarcisio Meira como Pedro |, j& esté em fase de montagem” O Giobo, Rio de Janeiro, 27/jun/72,
p7

74 “Quase pronto independéncia ou Morte” O Jomat, 2uliT2

17> "Aslros ¢ estrelas da televiséo do forga ao cinema brasileiro”. Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 272,

7% Citado em BERNARDET, Jean Claude. *Qual é a historia in: Piranha no mar de rosas - S50 Paulo; Nobel, 1982. p.64

77“Astros e estrelas da televis&o déo forga ao cinema brasileirs™. Gazeta de Noticias, Rio de Janeirn, 24{uli72.

7+ “independéncia ou Morte’ o filme mais ambicioso do cinema nacional” Gazeta de Neticias, Ric de Janeiro, 11/jul72.

75 AMERICO, Pedro “o Brado do Ipiranga ou & Proclamacao da Independéncia do Brasil” in; OLIVEIRA, Cecilia H.S e MATTOS,
Claudia Valladao {orgs). O Brado do ipiranga. S3o Paulo: Editora da Univ. Sao Paulo, 1999 - p.19

18 AMERICO, Pedro, idem, p.20
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quando se refere ao incémodo géastrico de D. Pedro e fala como devera representar a
ilustre personagenm.

“... ndo deveria o artista alterar desfavoravelmente os tragos do augusto mogo
naquele momento solene; porque se tal ocorréncia foi com efeito real, e até
mereceu a atencgio do cronista, ela é indigna da histéria, contraria a inten¢éo moral
da pintura, e por consegiéncia imerecedora da contemplacao dos posteros.”"®!

O incémodo de D. Pedro € indigno da histéria, mesmo tendo acontecido, tal
desconcerto ndo pode aparecer na pintura. Assim, fica clara a frase: “A realidade inspira,
e ndo escraviza o pintor. Inspira-0 naquilo que ela encerra digno de ser oferecido a
contemplagao pablica, mas nao o escraviza o quanto encobre.”®. O que esta em jogo na
representagio é a imagem que se quer criar de tal personagem € a imagem que se quer
deixar para o futuro. E aqueles que a reproduzem como um testemunho da realidade, nao
percebem, ou ndo querem perceber, o jogo e as intengdes por tras de tal criaco,
limitando-se, apenas, a perpetuar esse discurso.

A autora Cecilia H. Salles’™ mapeia algumas questdes que envolveram a
realiza¢io do quadro. A sua difusfo, reprodugac e vulgarizagdo ocultam as contradigbes
e interesses presentes nas construgbes de memoria. E o filme adota esta mesma postura:
o quadro é tratado como uma sintese e a verdade sobre a independéncia. N&o ha
questionamentos.

E ¢ interessante notar, através de depoimentos dos realizadores, que a escolha
pela reproducao deste quadro ndo € uma opgéo ignorante, mas uma opgao politica. Tanto
o produtor quanto o diretor mostraram' conhecer, por exemplo, a montaria de D.Pedro, 0
suposto asno, e sua suposta disfuncao intestinal no dia do grito. No entanto, declararam
que tal representacao estaria contra os anseios do filme: homenagear um momento
histérico. Declaragio esta semelhante a do pintor em um texto que justifica as suas
escolhas em fungao de um objetivo mais nobre. Esta aparente contradicdo, em Pedro
Ameérico, & explicada por Claudia Valladdo Mattos como sendo uma tentativa de
conciliagio das duas tendéncias confiitantes na época, realismo e idealismo para a
pintura de historia. E a proposta do artista seria “...’realismo’ no detaihe, ‘idealismo’ no

B idem

12 AMERICO, Pedro op.cit, p.19

183 MATTOS, Claudia Valiaddo, “Algumas Palabras acerca do Texto 'O Brado do lpiranga’ e de Sua Ligacio com a Tradiéo
Académica.” in: OLIVEIRA, Cecilia H.S e MATTOS, Claudia Valladdo (orgs). Op.cit, p.132

18 Oswaldo Massaini (produtor), depoimento em video do acervo do Museu de imagem e Som de Séo Paulo. Caros Coimbra
(diretor), em entrevista concedida para esta pesquisa. Pedro Américo em fexto explicativo do quadro. O quadro foi reproduzido em
OLIVEIRA, Cecflia H.S e MATTOS, Claudia Valiadao (orgs). O Brado do Ipiranga. S&o Paulo: Editora da Univ. 580 Paulo, 1992,
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conjunto da composic3o...”"*. Em ambos ha uma mistura entre a conveniéncia de fazer
alteragGes em fungdo de um determinado objetivo e a elaboracdo de um discurso que
proclama veracidade. '

Em um artigo, o autor toca no ceme da questdo, ao tentar defender o filme de
ataques que questionavam a “reconstituicio perfeita” do quadro de Pedro Américo e sua
reproducao no filme. E justifica que, mesmo havendo falhas no quadro, este nao poderia
deixar de ser usado como base, pois

“(...) de tal forma se vulgarizou a tela de Pedro Américo que se tomou, por
assim dizer, a versdo oficial do acontecimento. Deixar de seguir 4 risca a
disposicao de suas figuras e de obedecer aos figurinos que ele criou representaria
para o grande pablico uma fuga a realidade histérica, mesmo tendo entrado, nessa
composicao, alguma fantasia, como em Engera! acontece nas interpretacoes artisticas
de batalhas e outros feitos historicos.”"* (grifo meu)

Qu seja, ndo é uma questio de somente reproduzir fielmente um passado
histérico, mas de reproduzir aquele passado conhecido das pessoas. E voltamos a
questao levantada anteriormente quanto aos obijetivos do filme: ele é comemorativo e feito
de maneira afirmativa sem a intencéo de causar impactos. Ele quer ilustrar essa historia
conhecida.

Nesse sentido, Carla Camurati adota outra postura na representacio material de
seu filme. Escolheu n&o adotar a mesma postura de reconstituicdo, também neste
aspecto, o filme promete ser diferente, ser novo, construindo cenarios e figurinos opostos
ao fradicional.

Segundo uma entrevista, realizada antes das filmagens, a autora havia recorrido a
licencas poéticas’ na confecgdo dos figurinos, “..capazes de deixar os criticos e
historiadores mais conservadores de olhos arregalados.”™ Porém, segundo o texto, essa
licenca poetica’ tem embasamento histérico, pois a equipe (produtores e figurinistas) se
“..debrucou em escritos de Albert Eckhout, Debret e Rugendas para descobrir os
detalhes da moda do pais nos séculos passados”. Porém, no reproduzem imagens do
senso comum, ou imagens ja consagradas, abandonaram, “.. a vis&o simplista das
novelas de epoca e [decidiram] usar tecidos de cores marcantes, palha, retalhos de
colcha e até folhas de arvores tropicais e cascas de banana. O resultado serdo imagens
pouco convencionais a filmes de época.” Essa entrevista, realizada no inicio da produgéao,

5 OLIVEIRA, Cecilia H.5 e MATTOS, Claudia Valladio {orgs). O Brado do Ipiranga. S30 Paulo: Editora da Univ. S3o Paulo, 1999,
*® Questio melhor abordada o tapico *A reconstituiclo’ em filmes historicos', capifulo 3.
87 Magalhdes Junior. “Independéncia ou morte!” Revista O Cruzeiro {?) p.89

74



ja@ mostra a postura dos realizadores, muito diferente da postura de independéncia e ja
advertem que poderdo causar aversdo nos ‘criticos e historiadores mais conservadores’, e
o resultado: ‘imagens pouco convencionais’. Isso fica ainda mais claro com a fala da
figurinista Emilia Duncan: “nossa idéia fugiu da atitude museografica que costuma
reproduzir 0s escravos com roupas de algodo branco e cru. Os escravos do filme usarao
sandalia havaiana, calcas de chita e xadrez e até gathos e folhas sobre o corpo.”

Em uma fala da diretora parece estar presente a preocupacao em reconstituir ao
justificar a escolha por filmar em S&o Luis: (...} que ainda mantém muitas caracteristicas
do Rio do século passado.” '®. Mas, a escolha deste local se justifica muito mais por
questdes econdmicas/politicas ja& que a Maratur, empresa de Turismo do Maranhao,
financiadora de parte do filme, queria promover a cidade. Assim, a escolha n&o foi por
uma necessidade estrita de tentar reconstituir as ruas do Rio antigo, esta ndo € uma
politica adotada neste filme.

Numa entrevista, cinco anos depois de realizado o filme, Carla Camurati explica as
suas escolhas:

“Eu ndo queria fazer um filme como se fosse real, verdadeiro, passado na
época de fato com reproducdo perfeita, como a leiteira da época igual, o garfo que
era igual em 1800, ndo sei o qué. Ao contrério, queria que ele fizesse parte desse
universo onirico, que é a fantasia, que € o universo onde te conto essa historia e
vocé a imagina, vocé nao vé a histdria, vocé nao tem registro.”™®

E essa postura se basea em questdes praticas: primeiro, realizar filmes que
queiram reproduzir tudo igualzinho custa muito caro, o que toma a sua produgdo mais
dificil. Para ela, seu fiilme ®...n&o poderia ter uma narrativa (...) verdadeira. Ai vocé nao
faz, ndc pode vestir os atores daquela maneira. Custa bilhdes {.)Porque a bem da
verdade vocé ndo tem como reconstituir. (...) Isso custa uma grana e & 0 que se consegue
reproduzir objetivamente. N&io queria isso enquanto fiilme nem enquanto linguagem.”".
No item reconstituigdo esse filme sugere posturas interessantes jé que demonstram ter
percebido os limites desta.

Porém, se os dois fiimes diferenciam-se na concepg¢do de como o fiime deve
construir a sua materialidade, assemetham-se na utilizacdo da “pesquisa historica’ A

8 As citagdes seguintes foram firadas de: BRANCO, Adriana Castelo. “Revirada no bal da Historia — Filme de Carla Camurati faz
uma refeitura da moda do século passado” pp. 16-17. Jomal do Bras#l — Revista de domingo . 26/set/1993 - Rio de Janeiro.

8 CAMURAT!, Carla in: LIMA, Eduardo Souza. * A heranga da rainha louca — Carla Camurati comega as fimagens de ‘Cariota
Joaquina'. O Giobo, Rio de Janeiro, 19/nov/93

1% Sequndo dados da Revista de Cinema. Anc |, no.11, margo/2001. Editora Kraé. Entrevista com Carla Camurati *0 estilo operistico
de contar historias”, p.13

191 Tribuna da Imprensa “Primdrdics da ‘geiéia geral’ brasileirs”, 6/jan/05.
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vasta pesquisa, a leitura de muitos livros, a pesquisa em muitos arquivos e levantamentos
de documentos s&o elementos usados, pelos dois filmes, como garantias da veracidade
da representacio. Apesar de Independéncia utilizar a pesquisa para legitimar o discurso
conhecido e Carlota utiliza-la para embasar a sua representacao do “novo” e

“desconhecido”, ambos se ancoram nesse item, que sera tratado a seguir.

Baseando em ampla pesquisa...

Em ambos os filmes, a questio da pesquisa historica aparece como legitimadora

de sua visdo. E como se o fato de haver uma pesquisa exaustiva em documentos e livros
historicos garantisse a legitimidade da abordagem. Podemos perceber esta postura a
partir de declarac¢oes do tipo:

cinematografica, as propagandas e até os comentarios de outros espectadores. E esses

"Um grupo de historiadores esta selecionando o material para o argumento,
script este que depois recebera o tratamento cinematografico(...) A equipe vai
entrar em acéo logo que os historiadores entreguem o material.”'® 0 argumento &
baseado em pesquisas historicas...”'® “Abilio Pereira de Almeida, um dos autores
do argumento, pesquisou durante seis meses mais de 500 documentos em
arquivos e leu todos os livios importantes e monografias sobre o assunto para
estabelecer os fatos dentro de uma ordem cronologica e sem fugir da verdade
histérica.”**O levantamento dos fatos foi feito inicialmente por duas professoras
da Universidade de Sao Paulo. O argumento é do teatrélogo Abilio Pereira de
Almeida, assessorado pelo professor Péricies Pinheiro.”'®

*Carla Camurati mergulhou em livros sobre o periodo do Primeiro Reinado para
ser fiel a Historia ao retratar a vida temperamental Carlota Joaquina, mulher de
Dom Jodo VL.” "Para manter o rigor histérico, Carla ndo incluiu no roteiro nada
que ndo fosse confirmado por pelo menos trés ou quatro fontes bibliograficas. ‘Li
uns 14 livros sobre ou que citavam a rainha Carlota {...)" '"; “nos livros, a gente s6
sabe quem foram os herdis. D. Jodo 6°, dna. Maria 1% e Cariota, que era muito
feia, ndo s&o figuras herdicas. Pesquisei em Portugal, Espanha e descobri que
todos escondem esse periodo. Para Portugal, a histéria é vergonhosa porque D.
Joao saiu fugido. Para a Espanha, porque traiu Portugal. Para o Brasil, porque era
muito pobre.” 1%

Ao assistir os filmes, o plblico mantém um dilogo com o contexto, como a critica

"2BARROS, Luiz Alipio de. 'O Grito do Ipiranga’: 150 anos de Brasi” Ultima Hora “Cinema’— 5nov/1871 Rio de Janeiro
198 “Cinema nacional um Grito no pogo” Gazeta Comercial , Juiz de Fora/MG, 8/mar/1972.

19005

uperprodugao reviverd época da independéncia® Uttima Hora, 6/abr/72, Rio de Janeiro.

15D, Pedro e sua Marquesa v&o para o cinema”. Jomal do Brasil, 8/abii72, Rio de Jangiro.
*% BRANCO, Adriana Castelo, op.oit.
97 GIANNINI, Alessandro, " "Carlota’ o filme de Carla”. Jomal da Tarde, 830 Paulo, 21/nov/94 - p.2a
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elementos contribuem para criar uma determinada visdo do filme. Essa constante
afirmacado de que houve pesquisa causa um certo efeito nesse publico, semelhante ao
efeito causado pelas notas de rodapé, ou as citagbes de documentos, nos textos
historicos: um efeito de legitimidade.

Apesar dessa constante afirmacdo de que o contetdo do filme & baseado em
pesquisas, o problema da interpretacdo histérica ainda se coloca. Nessa pesquisa, eles
se deparam com diferentes interpretactes e precisam lidar com isso. Porém, as escolhas
sdo feitas a partir de uma orientag@o geral dada a obra, dependendo do efeito que se quer
criar ou da imagem que se quer deixar: /Independéncia nao pode ferir 0 espirito ufanista
das comemoragdes de 1972 e Carlota precisa ferir esse mesmo espirito e ridicularizar a
nobreza'®.

A questdo da interpretacio esta presente em alguns artigos, mas nao é muito
valorizada:

“Sobre a interpretagiio dos fatos historicos, o produtor executivo e o diretor do
filme explicaram ‘em determinados casos, aparecem em livros trés ou quatro
versbes diferentes de um mesmo fato, e escolhemos a mais cinematografica ou a
mais aceita popularmente como verdade histérica™

Nesse trecho percebemos que escolhas sdo feitas e eles tém consciéncia disso,
porém, séo feitas em nome de uma verdade historica, estabelecida peio consenso, como

ja vimos. Esse € um aspecto presente em outros textos:

“A historia é baseada em fatos reais, que foram pesquisados. Apesar de ser
escrita de diferentes formas a historia do Brasil, nos diversos livros, os autores
procuram reproduzi-la dentro da idéia que o publico tem da verdadeira historia da
vida de D. Pedro 1.”%** (grifo meu)

O filme Carlota Joaquina, ao contrario, quer mostrar o desconhecido dessa
histéria. A pesquisa, no caso, é utilizada para embasar a imagem do desconhecido. A
diretora repete varias vezes que iré privilegiar trechos da histéria que as pessoas nao
conhecem e acredita estar inovando ac dizer que nao fez um filme que tem uma visao
‘glamourizada’ da historia, e que nao trata suas personagens como herdicas.

Existe uma predisposicio em considerar gue as histérias conhecidas s&o como
mascaras, que encobrem a realidade. Nesta concepgdo, representar uma historia
desconhecida e seus aspectos grofescos seria como retrata-la com mais fidelidade. A

18 CAMURATL, Carla. In; ALONSO, George. “Entrevista — Carla Camurati- Caindo na real” Revista da Folha, n.97, Séo Pauio,
fevimar/1984.

19 Apesar da diretora ter declarado que tudo que aparece no filme foi confirmado em, pelo menos, trés versoes. (depoimento-MiS)
204). Pedmo € sua Marguesa vao para o cinema’. Jomat da Brasil, 8/abr72, Rio de Janeiro.



diretora parece confundir algumas coisas. Ao mesmo tempo que declara que “nada
reproduz a verdade dos fatos, s&o sempre impressbes, versées...” *®, ela acredita que
retratara as personagens de forma nunca retratada antes. Ou seja, ainda acredita que
tera uma versdo mais proxima do real.

Regina Horta faz comentarios interessantes a este respeito, para ela este filme
tem uma postura “.incoerente, pois as vezes ha um elogio da ficcdo e do
descomprometimento e a iiberdade dela decormrente, mas tantas vezes o real, o que
verdadeiramente aconteceu € perseguido e mesmo usado como defesa do filme.”* Isso
seria uma tatica de defesa do filme em dois aspectos: “poderia afirma-lo como fruto livre
da imaginac&o, poderia respalda-lo na coleta de dados reais.. "™

Segundo Carla Camurati, o filme néo é engracado porque assim foi feito, mas, a
historia que conta “...é que é engragada. E tanto absurdo junto que a pura reproducio da
realidade provoca o riso...”™® Qu seja, as interpretacdes da histéria sdo vistas como
sendo a propria realidade: essa histéria é em Si engracada e ndo se fomou engracada
devido a uma interpretacio.

Num outro momento, diz que ndo foi fotalmente realista e assume que o filme &
uma interpretacéo, para depois reafimar a sua visdo monolitica da historia: “Todos os
fatos narrados sao reais, mas ali esta a minha visdo da histéria. Se fosse uma abordagem
totalmente realista seria muito mais crue! com os personagens.”.?® Oy seja, ser realista
com as personagens é retrata-las com mais crueldade, como se elas fossem
essencialmente ruins. Afirma que constréi uma interpretagio para depois mostrar o seu
preconceito,

Segundo Camurati, ela explora uma visao diferente da transmitida nos livros
didaticos:

‘A imagem que se tem é faisa: Veja, a Corte portuguesa demorou muito para
usar talheres, por exemplo. Por que precisamos endeusar o nosso passado? Por
que precisamos que Tiradentes pargga com Cristo? Os defeitos de nosso passado
ndo impedem nossas qualidades.” 2

2“0 mais famoso canal (sic) da televisfo brasileira revive a historia no filme ‘Independéncia ou Morte™ Ultima Hora — Revista, Rio de
Janeiro, 30/mai72

Z2CAMURATI, Carla “Pingue Pongue”. Jomal do Brasil, 8fjar/95

22 DUARTE, Regina Horta "imagens do Brasil: o cinema nacional e o tema da independéncia® in: LOCUS: Revista de historia. Juiz de
Fora, vol.§, n°. 1, 2000, pp.99-115. p.110

24 DUARTE, Regina, idem,

25 CAVERSAN, Luiz “Camurati recupera passado sem giamour” Folha de Sao Paulo. S&o Paulo, 19/jan/95

26 idemn

T idem
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Carla se defende das criticas dizendo que os fatos sao reais "baseados, no
minimo em duas fontes diferentes. Ninguém daquela época esta vivo, e é claro que cada
um vai falar do ponto de vista que Ihe interessa”.*® Para ela, “...mascarar fatos como o de
D. Jodo VI ter abandonado seu pais deixando os portugueses na méo, & cair na historia
oficial, que precisa de giéria e de herois.”*®

Ela critica um tipo de historia que é falsa porque elogia demais e faz uma histéria
que satiriza demais acreditando que isso seja a historia real. Ou seja, mascarar que D.
Jodo VI abandonou seu pais & fazer historia oficial, porém, ela nao se da conta que dizer
que D. Jodo VI abandonou também é uma interpretacdo, e ndo a verdade. Ela acredita
nas proprias fontes que satirizam, ja que estas lhe parecem mais reais, e nao percebe
que estas também s&o visdes possiveis.

O filme causou polémica®’® com a familia real e Carla Camurati assim se
defendeu: “tenho minha consciéncia limpa de que meu intuito ndo foi denegrir nossa
histéria. Realizei uma ampla pesquisa a partir de mais de 20 livros™ “E fiz questéo de n&o
usar trechos sensacionalistas para ndo acender polémicas(...)”?", diz, apoiando-se na
pesquisa.

Essa constante afirmativa da realizagdo de pesquisas, presente nos dois fiimes,
servem para tentar ganhar legitimidade e ndo é suficiente para garantir uma boa
interpretacdo do filme.

A pesquisa € um elemento importante, sendo essencial, no método de um
historiador. Se associarmos essas duas questdes poderiamos dizer que o fato de haver
pesquisas nos filmes seja suficiente para serem considerados como obras historicas.
Conclusdo muito simplista, e falsa. Mas, por que esses filmes ndo podem ser julgados
como ‘histéricos’? Por varios motivos. Um deles é a maneira como essa dita pesquisa €
realizada, a maneira como sdo lidas as fontes e incorporadas nos filmes. Os cineastas
usam-has somente para confirmarem seus preconceitos e talvez o grande problema seja
essa falta de um olhar critico.

Sem querer cobrar aprofundamento do filme acreditc que a maneira como a
histéria foi abordada, e em gerat como o filme é construido, € baseada em um grande
anacronismo que vem da dificuldade, existente também entre os historiadores, em

28 CAMURATI, Carla. “Diretora recusa ‘histéria oficial™ in Jomal do Brasil, jan /95

20 idem

0 £ jnteressante notar a posicao da familia real em relagsio acs dois filmes: em Independéncia reafima-se a aceitacio e em Carota
a siia recusa.

2 PINHO, Ana Madureira. “Entrevisia/Caria Camurati/A ‘princesa’ da pipoca” in: Jomal do Brasif — Domingo . Rio de Janeiro,
29/jan/95.
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compreender o passado. Acredito que isso acontece pois a preocupacao histérica esta
muito mais na busca dos fatos e acontecimentos do passado e ndo na discussio a
respeito da histéria, com suas implica¢des e problemas. Obviamente n&o podemos cobrar
isso destes filmes, porém, acredito que um dos seus problemas advém deste
desconhecimento das discussdes tedricas, muitas vezes, exclusiva gaos historiadores. A
visdo que se tem da historia esté baseada numa visdo tradicional e factual de “mostraro
que aconteceu” e ndo em discussbes mais aprofundadas.

E perceptivel nos dois filmes a concepgdo da historia como o conhecimento do
passado que gerou as circunstancias do presente. Desta forma procuram no passado as
justificativas para erros e acertos do presente. Em ambos a busca das origens direciona a
abordagem: no caso de Carlota, “n&o se procura uma origem herdica”, que é o caso do
Independéncia, mas, “indaga-se acerca da origem da corrupgao™*.

“O primeiro parece dizer: nascemos heroicamente, sobrevivemos & ameagas
externas e mantivemos a unidade do territorio, tudo transcorreu até aqui para a
realizagao de nossa grandeza. O segundo traz a conciusio de que sempre fomos
assim, uma completa bagunca, uma absoluta Corrupgao, um vergonhoso
desmando, um joguete a mercé de interesses internacionais "2

O oihar para o passado é condicionado pelo conhecimento do presente. Na fala da

diretora podemos perceber isso: para ela a histéria de Carlota se relaciona, de alguma
maneira, com a histéria do presente pois,

“...s80 vicios que o Brasil guarda hoje de um passado recente de 113 anos,
data em que a familia real foi embora. Vocé repara como parece igual a relacio
com o comércio, com o poder.”?*

E o presente que se assemelha ao passado, que é uma heranca dele? Ou é a
vis@o que se tem do presente que condiciona ¢ olhar para 0 passado buscando neile as
identificagbes?

A postura dos fimes frente a esta questio & simplista pois apesar do
condicionamento claro criadoe pelo presente ainda acreditam conseguir falar sobre o
passado. Além disto utilizam as fontes historicas como provas de veracidads.

22 HORTA, Regina. op.cit.
#3HORTA, Regina. op.cit. p.114
Zi4Tribuna da imprensa “primordios da ‘geléia geral’ brasileira”, 6/jan/a5.
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CAPITULO 3:
ADAPTAGCOES DA INDEPENDENCIA

filmes histéricos e a historiografia

Uma das etapas do processo de producdo dos filmes histéricos é a 3o
reverenciada pesquisa histdrica, usada para legitimar os préprios filmes. Se, por um lado,
a sua existéncia é plausivel e de grande importancia, por outro, também é importante
indagar sobre a maneira como ela foi realizada e a partir da leitura de quais documerntos
histéricos isso foi feito.

E possivel resgatar o processo de realizagdo das pesquisas através dos
depoimentos ou artigos de jornais da época, como foi realizado no capitulo anterior.
Porém, isto € limitado e mantém-se em um nivel superficial do assunto. Mais interessante
é tentar perceber como esta leitura ocorreu pela analise do produto final que € o proprio
filme.

Para identificar as idéias presentes nos filmes e perceber os significados historicos
que criam farei uma comparagéo entre os filmes e a historiografia, em um sentido mais
amplo. Isto ajudara a compreender um pouco o processo de construcdo dos significados
nos filmes e a concepcao de historia que os norteia.

No caso do filme Carfota Joaquina, a producao teve o cuidado de citar as suas
fontes. Assim, tendo-as em maos & possivel fazer comparacoes entre eles, tentando
perceber como foram utilizadas, ou seja, como os contelGdos escritos foram
transformados em imagens. No caso do filme Independéncia isso se dara de outra forma
por nao ter sido possivel resgatar estas fontes. Para analise deste filme selecionei alguns
livros classicos sobre o assunto.

Dentre as varias possibilidades de leituras de um determinado fato histdrico,
proporcionado pelos diferentes autores consultados, ha, no filme, uma adesao a um efou
outro autor dependendo da abordagem do proprio filme.

A tentativa de perceber como os filmes interpretam a historiografia — pela
comparacio entre os discursos escritos e cinematograficos — leva a compreender um
processo comumente chamado de adaptacdo, em que os filmes s&o construidos a partir
de conhecimentos e contetdos anteriores.

Sem negar a independéncia de qualquer adaptacic, e também destes filmes
historicos, pode-se afirmar que eles necessariamente dialogam com uma tradigao ou com
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outras obras especificas®”’. Trat-los como adaptagdes tem a vantagem de subordina-los
a um conhecimento escrito decorrente das obras consultadas, que sdoc datadas e
produzidas em determinado contexto, com determinado discurso. Caso contrario, pode-se
cair no erro de considera-los como representagies de uma verdade sem autoria,

Anna Maria Balogh, em seu livro Conjungdes, Disjungbes, Transmutagbes, quando
estabelece o seu objeto de estudo, descarta “crénicas, biografias romanceadas, ou
quaisquer outros géneros... [como docudramas, casos-verdade, historia, etc..T", que nao
delimitam “...de forma clara as fronteiras entre o real e o ficcional "2'®

Mas como néo se trata aqui de discutir as fronteiras entre o real e o ficcional, trato
tanto os filmes quanto os livros nos quais s3o baseados como construgdes discursivas.
Ao comparéa-las, ndo busco avaliar se esta ou aguela é mais verdadeira do que a outra,
mas procuro examinar como os filmes se utilizam e se apropriam deste conhecimento
escrito - chamado de “historico”, e muitas vezes, considerado “verdadeiro” —, para compor
0 seu proprio discurso.

O processo de transformar um texto escrito em imagens € bastante compiexo.
Genericamente conhecido como adaptacéo, este processo também recebe os nomes de
transcriagéo, transposigéo, tradugdo, transmutagédo, dentre outros, implicando sempre na
leitura da "obra de base’ e na utilizagio de um determinado discurso para a composicio
de outro.

Isso pode ser feito em vérios niveis, sendo o mais superficial o da repeticéo literal
do texto. O filme Guerra de Canudos (Sérgio Resende, 1997), por exemplo, baseia-se na
obra Os Sertbes, de Euclides da Cunha, sendo que, em varios momentos, as imagens
aparecem como meras ilustracSes do fivro. E como se o diretor simplesmente buscasse
traduzir, em imagens filmicas, as cenas descritas verbalmente pelo autor do livro,
acreditando que, desse modo, estaria sendo mais fiel & obra e a histéria.

Ao transformar determinado contedido escrito em um filme, ou qualguer outro tipo
de adaptacdo, cria-se necessariamente uma outra obra, dai as discussées a respeito do
nome adapfacéo, substituido muitas vezes por nomes como transcrigdo ou transmutagéo,
que carregam o significado de criar algo diferente. Nesse processo, 0 mesmo “conteddo”
transita de um texto a outro. Mas, como ndo é possivel dissociar completamente o
contelido da forma ~ “o que se diz” do “como se diz” — e pelo fato de livros e filmes serem

7% Na andlise do filme O Descobrimento do Brasi, Eduando Morettin mosfra como o filme dialoga com certa tradigdo historiografica
sobre o tema e a0 mesmo tempo mantém a sua independéncia como obra.

25BAL OGH, Anna Maria. Conjunges, Disjungdes, Transmitagdes. Da iteratura ao cinema e & TV, Sao Paulo: Annablume/ECA-USP,
1996. p.2i
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suportes diferentes, a idéia de que 0 mesmo contetido transite precisa ser relativizada.
Humberto de Campos, por exemplo, chega a falar em reimaginagdo®”, ou seja, a criagao
de uma outra coisa diversa de sua fonte. Segundo Jonhson: “Quando se vai de um
sistema a outro, ha uma mudanga necessaria de valores significados correspondente a
mudangca de significantes. Os valores expressos numa obra, diz Mitry, existem apenas
como uma funcao da forma que lhes deu sentido.™*?

Porém, para analisar esse processo de transcriagdo, Johnson estabelece um
ponto de contato que é a narmativa:

“O codigo narrativo, ou discurso narrativo, € uma camada autbnoma de
significacdo com uma estrutura que pode ser isolada da linguagem especifica que o
fransmite. A mesma narrativa, ou histéria, pode ser transmitida num livro, num
filme, em quadrinhos ou até por gestos sem modificar sua estrutura.”®"*

Apesar de haver certos limites, isso pode ser aplicado a presente andlise. Os
filmes se remetem a personagens e situages reais, mas, principalmente, remetem-se as
historias contadas sobre essas personagens. E essas histérias podem ser repetidas,
contestadas ou descartadas, porém, referem-se a uma mesma origem. O interessante é
comparar esse codigo narrativo do filme com esta tradicio e tentar perceber em que
medida a histéria contada aproxima-se ou distancia-se da historiografia e come, ao
mesmo tempo, o filme cria uma histéria independente.

Ha uma idéia j& mais ou menos estabelecida de como o filme seré feito e os fatos
encontrados nos livros s3o usados na medida em que podem legitimar essa historia pré-
concebida. Mas, pode-se dizer: “tudo que esta no filme é comprovado, encontra-se nos
livros”, como é afirmado geralmente pelos cineastas. Podemos comprovar essa afirmativa
pois muitos fatos do filme Carlota Joaquina, podem ser encontrados em algum dos livros
consultados. O problema &, no entanto, como estes sao reconstruidos e os significados
que assumem na narmativa.

Nao sera possivel fazer uma comparacao direta entre a narrativa do filme e dos
livros usados, ja que a narrativa do filme & uma mescla de fragmentos. No entanto, em
alguns momentos, é possivel identificar a fonte desses fragmentos, principalmente no
filme Carlota Joaquina, e assim analisar como é feita essa recriagdo e como ela se
encaixa no contexto do filme. No caso do filme Independéncia ou Morte, essas
associacbes s@0 mais dificeis na medida em que ndo foi possivel resgatar os livros

#7BALOGH, op.cit.

28 JOHNSON, Randal. Literatura e cinema - Macunaima: do modamismo na literatura ao cinema novo. Trad: Aparecida G. Johnson.
S30 Paulo: T. A. Queiroz, 1982, p.7

29 jdem, p. 23.



usados para compor o filme. £ possivel, porem, através dos significados do filme supor
quais foram as suas inspirages.

Adaptagao de Carlota Joaquina, princesa do Brazil
Balango historiogréfico®®

Ao comparar as obras listadas na bibliografia com o filme pude perceber a
preponderancia no uso de alguns livros, principalmente, Bertita Harding, O Trono do
Amazonas, Luiz Edmundo, Dom Jodo Vi no Rio de Janeiro e A Infania Carlota Joaquina
de Chrysanthéme. Ha, no entanto, varios elementos no filme que figuram numa espécie
de esteredtipo que é repetido em varios livros ou pelo menos citado e comentado.

O primeiro livro citado é Memdrias secretas de D. Cariota Joaquina, escrito pelo
seu secretario José Presas, cuja primeira edicdo veio a baila em 1830. A dita obra, pelo
que consta, foi escrita para pressionar Carlota a pagar ¢ autor pelos seus servigos
prestados. Presas narmra a sua estadia no Brasil de 1808 a 1812. No prefacio o autor
menciona o seu objetivo ao escrever este livro, que, dentre cobrar uma divida de Carlota,
estava mostrar as origens de Dom Miguel, que na época estava no poder, como
usurpador (1830). Ao final ele escreve: “Uma resposta, acompanhada de uma letra de
cambio de modesta quantia, teria sido suficiente para que eu me calasse.. "',

O livro Viagem pitoresca e histérica ao Brasil, de Jean Baptiste Debret (1768-
1848), cuja primeira edigio saiu em 1834, também esta na lista. Este livro, bastante
conhecido, traz varias pranchas pintadas pelo autor e seus comentarios. Ele veio para o

Zjivro Making of do filme - Constam na bibliografia os seguintes fivros: PRESAS, José. Memérias Secrelas de [. Carlota Joaquina.
Trad: Magalhaes Junior. Rio de Janeiro: immaos Pongetti & Z&fio Vaiverde, 1940; DEBRET, Jean-Batispte. Viagem piforesca e histarica
80 Brasil. Sao Paulo: Circulo do Livro, sd. Tradugao e notas: Sérgio Milliet Traducao cedida pela Livraria Martins Editora. 2 volumes:
CESAR DA SHVA, Alfredo Augusto. D, Carlola Joaquina. Ed. Lisboa: J. Torres, 19?. CHYSANTHEME (Melo, Cecilia Bandeira de.
1887-1948). A Infanta Carlota Joaquina. Livraria Moura, 1937; NORTON, Luis. A corfe de Poriugal no Brasil. Companhia Editora
Nacional, 1938; HARDING, Berfita. Trovio do Amazonas. A historia dos Bragangas no Brasil. Rio de Janeiro: Liv. José Olympio, 1844 ;
CHEKE, Marcus. Carlola Joaquina A Rainha Intrigente. Trad: Gulnara LM, Pereira, S50 Paulo-Rio de Janeiro: Livraria José Olympio,
1848, LIMA, Hemeto. Os crimes célebres do Rio de Janeiro ~ 1a. parte 1620-1860. Empresa de Romances Popufares: Rio de
Janeiro, 1921. EDMUNDO, Luiz. O Rio de Janeiro no fempo dos vice-reis. Rio de Janeiro: Athena Editore, sd, 2a edigio - 1a. edigbo:
1932; EDMUNDO, Luis. A corfe de Dom Jodo no Rio de Janeiro 1808-1821. imprensa Nacional/Biblioteca Militar: Rio de Janeiro,
1939; PEREIRA, Angelo. Dom Jodo VI, principe e rei. (Emp. Nacional de Publicidade, 1953 — 4 volsy, MANCHESTER, Alan K_“A
transferéncia da Corte Porfuguesa para o Rio de Janeiro® pp.177-217 in: KEITH, Henry H. e EDWARDS, SF. (orgs). Confiito e
continuidade na sociedade brasileirs - ensaios. Trad: José Lauréncio de Melo. Rio de Janeiro: ED. Civilizacio Brasileira, 1970.
RENAULT, Delso. O Rio Anfigo nos anincios de jomais; 1808-1850. Livraria Francisco Alves, 1984. As indicagBes bibliograficas
referem-se &s edighes uﬁlizadasnapfmentepesquisapoisnéohénenhumaindicagéonebm{hgaﬁadoﬁime, além do autor e titulo
da obra.

Zt PRESAS, José, Memdrias Secretas de D. Carlota Joaquina. Trad: Magalhdes Junior. Rio de Janeiro: Imaos Pongetti & Zélio
Valverde, 1940 - p.212
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Brasil em 1816, junto com a missaoc francesa para fundar a escola de Belas Artes e ficou
até 1831. Desta obra, foram usadas algumas imagens do Ric de Janeiro e sua populagao.

Também consta o livio de Hermeto Lima, Os crimes célebres do Rio de Janeiro. Ele
foi escrito em 1821 e traz comentarios sobre uma série de casos de crimes que “tenham
despertado a curiosidade publica”®. Segundo o autor, seu objetivo seria “Narrar ~ como
um repérter americano — mostrando a perversidade do criminoso em toda a sua plenitude,
descrevendo com detalhes toda a sua crueldade...””®. Uma espécie de “Linha Direta”
impresso. Nao € possivel, nem a intencao deste trabalho analisar profundamente a
natureza destes livros. Ele, porém, traz, no primeiro capitulo, a descrigdo de um crime que
é representado no filme, o crime da esposa de Fernando Cameiro Ledo, amante de
Carlota (suposta assassina).

D. Carlota Joaquina, de Augusto Alfrede César da Silva (1859-1932), é um livro
bastante citado por outros autores. Deve ter sido escrito por voita de 1927, a edi¢io néo
traz a data. O livro narra a histéria de Carlota desde o reinado de D. Maria | até a morie
de Carlota. Cria uma imagem muito negativa de D. Jo&oc. Também foi usado como fonte
de pesquisa para o filme.

Chrysanthéme, pseuddnimo de Cecilia Bandeira de Melo {1887-1948), escreveu,
em 1937, A infanta Carlota Joaquina. O livro é classificado como romance histérico. Ela
quer inocentar Carlota Joaquina de todas as acusagbes. Escreve que os autores sao
machistas e ficam se repetindo. Justifica os atos de Carlota escrevendo que ela era vitima
de intrigas e que se fosse em outro momento seria uma mulher valorizada: “...acusada de
crimes que, hoje, constituem, eniretanto, o encanto e o triunfo das damas modemas.”,
E um relato bastante exagerado e é possivel que algumas passagens deste livro tenha
inspirado o filme Carlofa Joaquina.

Luiz Edmundo de Melo Pereira da Costa (1878-1961) consta com dois livros: O
Rio de Janeiro no tempo dos Vice-reis (1932) e A Corte de D. Jodo no Rio de Janeiro
(1939). Ele foi jomalista e escreveu varios livros de historia. Isabel Lustosa enquadra-o
dentro de

“...um estilo de escrever e de ser que marcou uma gera¢do ou mesmo mais de
uma geracao de autores de livros de crénica historica. Miugalhas, antiqualhas, s&o
muitos os titulos que denotam o espirito do que ali vai se encontrar: a narrativa da
histéria no seu aspecto mais pitoresco, o trabalho daqueles que Peter Burke
identifica como antiquarios.”®.

221 iMA, Hermeto. op.cit. p.7

2 jdem

24 CHYSANTHEME (Melo, Cecilia Bandeira de.). A Infanta Carlofa Joaquina. Livraria Moura, 1937, p.16

25§ LISTOSA, Isabel. “Um classico sobre o Rio antigo”, intemet: hitp://www.casa ruibarbosa gov Briisabel/artigoshtmiresenhashtml/....
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O filme Cariota Joaquina tem o aspecto da ironia muito semelhante a este autor. E
varias passagens do filme parecem ter este autor como inspiragdo, principalmente o
segundo livro.

O livro de Luiz Norton, A Corte de Portugal no Brasil (1938) aborda o periodo da
vinda da familia real até a abdicacdo de D. Pedro |. O autor é de opinido favoravel a D.
Joao escrevendo que a historiografia foi injusta com ele. O livro ndo adota a postura de
critica e satira, e por isso, quase nada foi usado no filme. Ele descreve a partida da familia
real como uma completa confusio, porém ressalta que apesar disso ndo foi precipitada.

O trono do Amazonas, a Histéria dos Bragangas do Brasif (1944), foi escrito por
Bertita Harding. O livro trata de trés geracGes dos Bragangas no Brasil: D. Jodo Vi - o
emigrado; D. Pedro | - o imigrante e D. Pedro #l — o filho nativo. Na apreciacio de Richard
Graham, o que ela escreve sio “fantasticas patranhas™®, E esta foi uma fonte importante
para o filme Carlota, principalmente a primeira parte do livro, que trata da historia de D.
Jodo e Carlota.

Carlota Joaquina, a Rainha Intrigante (1949), escrito por Marcus Cheke é mais um
dos livros que consta. O autor usa essa personagem para fazer uma histéria do periodo.
Varios aspectos narrados pelo autor aparecem no filme.

O livro de Angelo Pereira, D. Jodo VI Principe e rei consta na lista. E um livro com
4 volumes, publicado em Lisboa durante a década de 1950 que traz a transcricio de
varios documentos e, segundo o autor, muitos deles inéditos. O primeiro voiume intitulado
“A retirada da Familia Real para o Brasil (1 B07)” foi escrito em 1953, alguns documentos
deste volume s&o semelhantes a passagens do filme. O segundo volume, “A Bastarda”,
escrito em 1955, ocupa-se da vida de Maria Eugénia, possivel amante de D. Jodo VI e o
autor esforga-se por inocentar D. Jodo de ter tido uma filha bastarda com ela. O volume 3,
‘A independéncia do Brasil” foi escrito em 1956. E o volume 4, “Gltimos anos dum reinado
Tormentoso” foi escrito em 1958. A obra é bastante diferente das outras pois traz a
compilagdo de um grande numero de documentos, cartas, panfietos, etc, com aigumas
interferéncias do autor.

Alan Manchester, A Transferéncia da Corle portuguesa para o Rjo de Janeiro
(1970}, foi citado na bibliografia. Neste artigo o autor interpreta a “fuga” da familia real
como ja tendo sido planejada anteriormente e ndo simplesmente uma decisio repentina.
Essa interpretagio € oposta a do filme.



Delso Renault, O Rio antigo nos anancios de Jomais 1808-1850, foi escrito em
1984. E o livro mais recente citado. Porém, acredito que pouca coisa foi usada deste livro,
j& que @ uma coletanea de anuncios de jomais ano a ano. O autor guer mostrar a
presenca de professores da lingua francesa no Brasil.

Ha um aspecto interessante abordado por dois desses autores que é a opgéo
politica norteando suas escolhas. César da Silva, no final de seu livro escreve sobre
Cariota: “Nao podemos louva-la, porque seria irmos contra as nossas opinides liberais,
mas n3o podemos deixar de admirarthe a fimeza..."?"(Grifo meu). Marcus Cheke
também menciona esse aspecio da historiografia liberal e escreve que Carlota

“..pertencia pelo sangue e pelo temperamento a uma era desaparecida, e
historiadores da geragao seguinte seriam incapazes de tracar-lhe o retrato sob uma
perspectiva certa.. Historiadores liberais, que eram ao mesmo tempo inimigos
ferozes do partido da rainha, deciaravam-se escandalizados com as maneiras de
Dona Carlota...”™,

Nesses dois trechos esta presente a questdo da postura politica adotada para
julgar determinado elemento.

A transcriagao...

Para facilitar a andlise dividi o filme Carlota Joaguina em cinco grandes partes. A
primeira parte nomeei de "Introducdo” na qual ha a apresentacdo do problema. A partir
dai o filme se desenvolve ora mostrando a Escdcia, ora a histéria de Carlota, contada peio
namrador escocés. A segunda parte, intitulei "A infancia de Carlota". Quando o escocés
comeca a narrar a historia de Carlota, aparecem imagens de sua infancia. Neste trecho, o
filme trata de alguns elementos repetidos pelos livros sobre Carlota. Em primeiro jugar
mostra a Corte Espanhola e o teste que Carlota fez perante esta, a negociagdo do
casamento entre a infanta e D. Jo&o VI, a despedida da garota, a viagem para Portugal e
sua chegada, aspectos da corte portuguesa, loucuras de D. Maria e a noite de napcias
dos recem casados.

Na terceira parte, "Carlota adufta”, o filne mostra os seus varios ¢asos amorosos,
0 seu apetite sexual, a loucura de D. Maria |, a nomeagao de D. Jodo como regente, a
partida e viagem da corte para o Brasil. A quarta parte, intitulei "Carlota no Brasil", na qual

25 (3RAHAM, Richard "Comentério” in: KEITH, Henry H. e EDWARDS, S F. {orgs.). Confiifo e continuidade na sociedade brasileira —
ensaios. Trad: José Laurdneio de Melo. Rio de Janeiro: ED. Civilizaco Brasfleira, 1970 - p.218

2 CESAR DA SILVA, op.cit, p.170

LECHEKE, op.oit. p8
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representam a chegada no Brasil, as modificagdes causadas, a Questdo do Prata, o
romance com Femando Cameiro, o assassinato de Gertrudes, e a volta de D. Jodo. A
Ultima e quinta parte seria a “Conclusdo™ Carlota volta para Portugal e se suicida. Os
escoceses do inicio do filme voltam para casa.

Alem desta, subdividi o filme em seqiiéncias. A diviso adotada aqui esta diferente
da usada no roteiro publicado. Procurei dividir as seqliéncias de acordo com a tematica
ou idéia presente em determinado trecho.

Parte I: Introducéo (544 7}

O primeiro momento do filme é curto mas apresenta um probiema, ou um confiito a
ser resolvido: o tio precisa agradar sua sobrinha mal-humorada. Para isso, conta-the uma
“nistéria engracada™ a histéria de Carlota Joaquina, a princesa do Brasil.

Parte lI: A infdncia de Carfota (22°33%)

Seqdéncia 2: Festa/Teste na Corte Espanhola

A narrativa do escocés comeca na corte Espanhola, em 1785, quando Carlota
participa da Ultima festa em sua terra natal®®. A imagem de Maria Luisa de Parma, mae
de Carlota, é a primeira que vemos e esta cria um contraste com as imagens anteriores,
ela esta somindo com pérolas nos dentes e mosirando o decote de seu vestido. Em
seguida, vemos Cariota dangando enquanto o narrador apresenta o momento historico.

A garota, vestida sempre de vermelho, passa por um teste e é extremamente
elogiada e paparicada por todos na corte, principaimente pelo seu avd, o rei da Espanha.
O figurino de Carlota inclui uma grande peruca com um navio que balanca enquanto
danga. Luis Edmundo assim descreve, ironicamente, as perucas usadas na Europa:
“..complicadas e volumosas nas suas armacdes de ferro..."?, Além disso, “...por vezes
uitra-comicos, penduravam-se pequenas utifidades domésticas como espelhos, tesouras
(..Y® Certa vez, escreve, as senhoras de Paris penduraram uma fragata Belle Poule
“...com todos os seus esmiugcamentos nauticos e até ericada de mastros e canhGes,

2 Segundo Ronaldo Vainfas a corte afrancesada dos Bourbons nio dancava & flamenca ja que imitava Versaithes. In; VAINFAS,
Ronaldo. "Carlota: caricatura da Historia®. In- SOARES, Mariza de Carvalho. A Histéra vai a0 cinema. Rio de Janeiro: Record, 2001 -
p-227-235, p.230

201 UiS EDMUNDO, O Rio de Janeiro no tempo dos vice-reis p.205

# jdem, p.207.
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navegando nas ondas revoltas e complicadas nos oceanos capillares. " O filme repete
essa ironia e satira colocando um pequeno navio na cabeca de Carlota, que parece
navegar enquanto ela danca. Sua mae, Maria Luiza, tambeém usa urna peruca enorme.

Esse teste e o desempenho de Cariota @ mencionado por varios autores. César da
Silva menciona um teste realizado perante a corte espanhola e outro realizado perante a
corte portuguesa. Ele escreve que diante da corte ela teria respondido “...cabalmente a
quanto Ihe perguntaram sobre gramatica da sua lingua e da franceza, historia da Espanha
e principios da lingua latina.”*, No teste perante a corte portuguesa, a infanta falou de
« . Historia do Velho e Novo Testamento, geografia, cosmografia, francez e latim, (...) Diz
Benevides {...) que a infanta respondeu com notavel desembarago, deixando todos
pasmados do precoce desenvolvimento e proficiéncia com que ela se houve nessas
provas.”*. O autor comenta que foi publicado um panfleto na Espanha, depois traduzido
para o portugués, no qual referiam-se a esses prodigios de Cariota. Para ele, deveria
haver muito exagero, mas de quaiquer forma, Carlota tinha seus conhecimentos e que
inclusive teria traduzido a Biblia para o castelhano.

Segundo Marcus Cheke:

“Pouco antes de ser mandada para Portugal, fez um exame perante a corte
espanhola e todos se assombravam (& preciso admitir que a etiqueta da corte por
certo exigiria essa demonstracio de assombro) com os seus conhecimentos de
francés, de latim e do Velho e do Novo Testamento. O que mais deliciou a
assisténcia foi a graga com que dancou um minueto e uma ‘dan¢a inglesa™®.

O filme encena esse teste e a tltima festa de Carlota na Espanha e nele Carlota
responde tudo com muita graca. O namador comenta: “Cariota sabia tudo! Sobre
Velasquez, Cervantes, a Biblia de tras para frente. A corte ficou impressionada com
tamanho prodigio.” (narrador). E a reagio das pessoas & extremamente exagerada,
fazendo caras e sons de espanto, € uma “demonstracio da assombro® que manda a
etiqueta. Ao mesmo tempo que ela € mostrada com graga, o filme ironiza a reacao
exagerada das pessoas: enquanto a imagem mostra a garota respondendo as questdes,
ouvimos simplesmente sons de exaltagao exagerados..

César da Silva menciona outro teste realizado na corte portuguesa. O filme porém
encena apenas o da corte espanhola. Mas, a mée de Carlota, Maria Luiza de Parma, faz
um comentario bastante irbnico: “Néo teras que fazer nenhuma prova na corte

22 idem

ZBOESAR DA SHVA, op.cit, p.12
B jdem

ZECHEKE, op.cit, p.12



portuguesa’. Ela fala ironicamente satirizando os portugueses. Parece estar querendo
afirmar a superioridade espanhola sobre os portugueses. O filme, através de pequenos
detalhes, coloca os portugueses em posicio inferior aos outros povos.

A encenacgio deste teste & uma unido de varias informagdes retiradas dos livros.
Poréem, obviamente, é uma invencao da diretora pois as seleciona e as condensa criando
uma terceira coisa que mantém uma relago com a fonte apenas no nivel factual: o teste
foi realizado (segundo as fontes). Essa mesma postura é perceptivel em varios momentos
do filme. Os préprios livros passaram por este mesmo processo de selecio e criagio. E é
interessante que, segundo Cara Camurati, foi usado apenas os trechos que eram
confirmados por pelo menos trés fontes. No entanto, a repeticio de informacbes por parte
dos escritores ndo garante a autenticidade da informac&o, muitas vezes baseada em um
documento e apenas repetido pelos outros autores.

Seqiéncia 3: Negociag#io para o casamenio de Carlota e Dom Jodo

Esta seqiiéncia comeca quando Lourigal procura o Rei. Apesar desta seqiéncia
nao romper totalmente com a anterior é possivel perceber uma quebra na narrativa
atraves do pulo na miisica e uma mudanga tematica: nesta vao negociar o casamento dos
infantes. Ela se passa em um corredor com Carlos N, Lourical e Carfota. Lourical
interrompe os dois que se retiravam da festa por um corredor.

No dialogo entre eles, dois aspectos so importantes: O primeiro, Lourigal entrega
o retrato de D. Jo&o para Carlota e 0 segundo é o dialogo travado entre os dois senhores,
que gira em tomo, principalmente, das sangrias. Angelo Pereira cita um documento
escrito pelo proprio Marqués de Lourical, representante diplomatico de Portugal. Eis um
trecho dele:

“‘Acabado assim este Acto, se retirou Sua Magestade com toda a sua Camara,
eeu fui dando obraco aSenhora Infanta D. Carlota Joaquina athe o seu quarto sem
mais acompanhamento que a Marqueza Hoya, ali the aprezentei o Retrato do
Serenissimo Senhor infante D. Jodo acompanhando daquelle cumprimento
adattado a sircunstancia, Sua Alteza o agradeceo, edepois que tive a honra de
beijar-lhe améo, pregou omesmo Retrato ao peito, easim veyo como foi ao quarto
de seu Avou."®

No filme, Carlota recebe o retrato da mao de Lourigal, coloca-o no peito e sai para

o seu quarto. E interessante que mesmo havendo um relato sobre tal atitude de Carlota, a
relacao dela com retratos e imagens ganha uma outra dimens&o no filme.

2% Marques de Lourical. Of.no.63, 15/inov/1783. Madrid, para Ayres de 54. Citado em PEREIRA, Angelo, op.cit vol.1, p.38
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O outro aspecto importante & a “questio das sangras”. O rei pergunta sobre a
satide do infante D. Jodo e Lourigal responde que ele tinha methorado e novamente
piorado, e que fez a sangria pela 4°. vez. O rei se assusta e Lourigal acalma-o:

“Lourigal: Nao se preocupe, Majestade...4 ou 5 sangrias em Portugal equivalem
a 1 na Espanha. Rei: E nao acha, sr. marqués, que isso & perigoso?

Lourical: Vossa Alteza sabe que sou portugués e conheco a Espanha. E
exatamente o mesmo. Os portugueses fazem 4 a 5... os espanhois fazem apenas

uma.”

A caracterizacio dessa personagem portuguesa, a maneira como fala esse trecho
e a contraposicdo criada pela altivez do rei Carlos lll colocam os portugueses numa
situacao inferior. Enquanto os espanhois conseguem resolver o problema com apenas
uma sangria, os pertugueses precisam fazer quatro ou cinco. Ou seja, suas sangrias ndo
sao nem um pouco eficientes.

Essa questio é citada pelo proprio Lourigal e reproduzida em Angelo Pereira:
“..toda a Familia Real estava cuidadoza, e eu procurei tranqiiiliza-la e persuadir a que
quatro ou cinco sangrias em Portugal valia 0 mesmo que huma em Hespanha..."”™. Isso
pode ser usado como uma prova de que de fato era assim e nao uma forma de ironizar os
portugueses. Porém, assim como a entrega do retrato para Carlota faz parte de uma
abordagem do filme sobre as representagbes, essa questio das sangrias também faz
parte de uma representacdo satirizada dos portugueses. As informacgbes ganham
dimensdes no filme que n&c necessariamente estava presente na fonte. Além disso,
podemos questionar o motivo da escolha desse trecho. Acredito que ela se justifica
justamente porque contribui para a reafirmacéo dessa imagem negativa dos portugueses,
construida no filme.

A primeira citacao de l.ourigal, da entrega do retrato, narra um momento em que o
Rei nao estava presente, depois da festa de casamento de Cariota. E a segunda, sobre
as sangrias, nao é exatamente um dialogo. No filme ha uma selegao destas informagdes
dispersas. Ou seja, foi retirado e descontextualizado dois elementos de um documento e
recriado uma ferceira coisa. E um exemplo da maneira de utilizar os documentos do filme.

Seqaéncia 4: Quarto de Cariofa

Esta segliéncia se passa no quarto de Carlota e n3c encontrei referéncias em
nenhum dos livros citados na bibliografia. A situacéo criada no quarto de Carlota ganha
significado ao mostrar uma determinada atitude de Carlota Joaquina sobre a beleza e a

27 Marqués de Lourigal. Citado em PEREIRA, Angelo, op.cit, vol 1, p.39
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representacdo, ja comentado em outro momento. Carlota pergunta para Francisca se ela,
Carlota, é bonita, diante de um espelho. O filme mostra a personagem como feia, porém,
ela ndo percebe essa sua feilra mesmo diante do espelho.

Varios autores abordam o tema da feilira de Carlota e D. Joao. Alguns citam
Lourical, que descreveu textualmente favorave! & beleza da infanta. “...he magra, muito
bem feita de corpo, todas as suas feicoes sdo perfeitas, dentes muito brancos;(...) he
branca, corada muito viva, muito atinada, etem havido grande cuidado na sua
iducacgo.”*®

César da Silva cita Lourical & questiona-o, dizendo que basta olhar para os
retratos de Carlota para ver que era diferente do gue o marqués descreveu. Luiz
Edmundo, ao contrério diz que seus retratos sao bonitos, mas continua: “Bom sera, no
entanto, n3o nos fiarmos muito em diplomatas, bem como em pintores.” Para ele,
Carlota “...devia ter sido feia, em crianga, como feia foi em moga e homenda depois de
velha, das mais feias princesas que ja se sentaram em throno portugués.”Marcus
Cheke escreve: “Por maiores elogios que o embaixador portugués em Madri fizesse em
suas cartas & alvura dos dentes da princesa e a perfeicdo de seus tracos, Carlota
Joaquina nem por isso deixava se ser na realidade uma menina feig. "',

Sobre a beleza de Carlota quando aduita, a principal fonte é: As Memdrias da
Duquesa de Abrantes. Alguns criticam essa observadora outros citam-na como verdade.
Marcus Cheke comenta sua descri¢do e faz alguns matizes, “E precisc levar em conta
que era francesa e sendo francesa achava que fora da Franga tudo era ridiculo.”2%.
Porém, continua, "... ndo é possivel, na verdade, encontrar nenhum depoimento
contemporaneo que atenue o retrato da Princesa feito por ela. J& nessa época, em 1805,
Dona Carlota era talvez a personagem real mais feia que até hoje existiu.”®*
Chrysanthéme (defensora de Carlota) cita a duquesa de Abrantes porém acusa-a de
mentirosa e contraria a Carlota por ser rival desta.

Seqiiéncia 5: Partida de Carlota
Essa seqliéncia se passa do lado de fora do palacio, Carlota se despede de seus
pais e avd. S6 pude encontrar uma descrigio semelhante deste momento em A Infanta

2% Marqués de Lourical, of. no.63, 15/nov/1783. Madrid, para Aires de 54, Citatdo em PEREIRA, Angelo, op.cit vol.l, p.29
Z2LUIZ EDMUNDO, A corfe de D. Jodo... , p.226

%8 idem

21 CHEKE, op.cit, p.12.

* idem, p.20

% idam, p.20
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Carlota, Chrysanthéme: “Em 1785, no pago de Aranjuez por certa tarde de Abril, uma
pequena de 10 annos, timida e innocente, beijando a mae, que chorava, abria os seus
grandes e pestanudos olhos de hespanhola deante dos preparativos feitos para ser
levada a Portugal.”®*.

Nesta sequéncia, Cariota se despede do avd e ele lhe fala para nunca esquecer-
se de que € uma Bourbon. Enquanto Carlota esté abragada com seu avd, chorando, a
vemos em plano proximo e ela é colocada na carruagem a contra-gosto. E, no filme esta

seqliéncia mostra a violéncia de tirar uma garota de dez anos de sua familia para casar
em um pais distante.

Seqiiéncia 6: Viagem de Carlota e encontro com Dom Jodo

A opcao para representar a viagem de Carlota foi mostrar a sua carruagem
orquesirada pela fala do narrador descrevendo o percurso realizado®®. Angelo Pereira
cita um trecho do encontro de D. Jodo e Carlota publicado em um jomal da época. O
Principe D. Jo&o “...se apeou, € foi & estribeira do coche cumprimentar a Senhora Infanta,
demorando-se por espacc de 5 minutos.”®®. O filme encena o encontro dos dois. A
carruagem de Carlota para e D. Jodo & anunciado. Carlota, que esperava por um principe
charmoso, se depara com uma cara feia na janela. A camera enquadra-o em plano
proximo o que ressalta a sua falta de cerimdnia e sua voz é retorcida. Cariota fica estatica
e decepcionada pois confiou na imagem da pintura. Esta questao ja foi abordada.

Seqiincia 7: Quarfo de Carlota e presentes

Da cena anterior corta para os presentes que Cariota ganhou ao chegar em
Portugal. E o seu presente favorito foi umn pénei, sobre o qual passeia pelo quarto. Essa
histdria de Carlota ter ganho um ponei é citada por Bertita Harding. “Entre seus presentes
de casamento figurava um nedio poney basco que ela montava, trotando alegremente
pelas aléias dos jardins do palécio™* . No filme a presenca deste poney mostra a relacéo
da personagem com a imagem que faz de si mesma, questao também relacionada aos
guadros. A garota diz que o pbnei é pequeno. E sua ama Francisca a corrige: “Nao € tao
pequena, vos tendes a mesma altura®. E a garota, como ndo aceita o que dizem de ruim
sobre ela, logo ameaca: “Pormra Francisca. Se repetires isso, vou mandar que a ana te

24 CHRYSANTHEME, op.cit, p. 9

25 Ronaklo Vainfas critica a representacio da viagem da infanta sem escolta e diz que o namrador desconhece a geografia do local.
Em artigo citado.

#6 Gazeta de Lishoa, no.20, terca, 17/majo/1785. Citado por PEREIRA, Angelo. op.cit,Vol.1. p.42

27 HARDING, Berfita. op.cit, p. 14.
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quebre todos os ossos”™. E, com um olhar irdnico Francisca diz que néo observou direito,
que estava equivocada. A personagem néo aceita aquilo que supostamente é a verdade
sobre ela (e tao pequena quanto o pénei), para viver em um mundo de aparéncias.

Seqiléncia 8: Jantar na corte — Recepgsio de Cariota

Do plano do quarto de Carlota, corta para a imagem de uma mesa, em tons
escuros, cheia de cruzes. E a narragao: “Quando Cariota olhou a sua volta, descobriu que
a corte portuguesa era diferente da espanhola. Tudo parecia silencioso e triste. Ninguém
dancava, falava ou ria”. Em seguida aparecem cenas de pessoas comendo, ao som de
arrotos. Enquanto a corte espanhola é representada com uma festa alegre, a corte
portuguesa ¢é triste e deprimente. Varios autores mencionam esta diferenga.

César da Silva fala que a corte portuguesa passava por um momento dificit e “D.
Carlota Joaquina veiu pois encontrar uma corte em que pairava o luto e a melancolia.”2*8
E compara: “Que saudades nio deveria ter sentido da corte de seus paes, que a ladina
rainha D. Maria de Luiza de Parma movimentaria loucamente com a vivacidade do sey
temperamento endiabrado ...."%°

Cheke escreve: “Foi uma infelicidade a corte portuguesa oferecer um contraste tao
forte em relacdo a alegria da corte de seus pais em Aranjuez’®® Enquanto no filme é
abordada apenas a diferenca entre as cortes, este autor tenta uma explicacao: “Para se
compreender a razao disso, faz-se necessario volver os olhos para a histéria de Portugal
durante o meio século anterior.”* Ele explica sobre a politica de Pombal que D. Maria I,
quando assumiu o poder, queria desfazer. No filme, o narrador, a0 mencionar essa
diferenca, reafirma a imagem depreciativa dos portugueses.

Seqaéneia 9 e 10 Casamentos e Escécia

A seqliéncia 9 é bem curta e composta de apenas um plano-segiiéncia mostrando
D. Maria Benedita (irmé de D. Maria) e D. José, muito debilitado, sentados numa cama
para a realizacao do casamento.

O narrador, na seqiiéncia anterior j& havia dito gue o rei estava morrendo e que
era preciso casar o seu herdeiro, D. José. E esse casamento seria com M. Benedita, 20

BCESAR DA SILVA, op.cit, p.16
9idem, p.17

ZCCHEKE, op.of, p.13

1 jdom, p.13
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anos mais veltha. Em seguida fala “dois casamentos foram realizados ao mesmo tempo” e
vemos a imagem de M. Benedita e D. José.

No entanto, hé aqui uma confusdo de datas. Quando Carlota chegou a corte
portuguesa, o rei D. José ja tinha morrido (1777) e D. José (neto) ja era casado. César da
Silva escreve que em 1777, quando D. Maria foi aclamada, D. José, “... rapaz de 16
anos,(...)havia casado, no ano antecedente, com sua tia matema, D. Maria Benedita.”*.
Segundo Cheke, “...em 1788, com a idade de vinte e sete anos, o principe do Brasil
morreu de variola. Havia ele desposado, a beira do leito de morte do rei Dom José, sua
prépria tia, a infanta Maria Benedita, quinze anos mais vetha que ele."® Segundo estes
autores, o casamento de D. José néo aconteceu junto com o de Carlota e D. Jodo. (O
outro casamento mencionado pelos autores, que aconteceu junto ac de Carlota fol o de
Mariana Vitéria, irma de D. Joao, com o tic de Carlota). No filme D. José se casa e logo
morre. Seria esta confuséo causada pelo fato dele ter o mesmo nome que o avé? Ele se
casou & beira da morte do rei e ndo da sua propria.

Na seqiiéncia seguinte (10) ha um didlogo entre o escocés e a sobrinha. E por
suposicao da garota, ja que na histéria a tia casou com o sobrinho, ela pergunta ao tio se
ele se casaria com ela e ele tem uma reacdo extremamente contraria. Yolanda até se
assusta. Ela pergunta ingenuamente pois nao sabe da impossibilidade e condenagao do
casamento entre parentes tdo préximos na cuitura atual.

independente deste “erro” de datas, esta seqiiéncia traz duas questdes a respeito
da imagem que o filme tem dos casamentos daquela época. Em primeiro lugar, o
casamento por necessidade politica: D. José precisava casar pois era o herdeiro do trono,
mesmo que fosse com sua tia, vinte anos mais velha, e mesmo gue estivesse doente. D.
José, a beira da morte, toda hora pende para o lado, como um boneco. E um casamento
cujo dnico proposito € uma conveniéncia politica. A segunda questao é relacionada ao
casamento entre parentes préximos, principalmente tio/sobrinho, recorrente no periodo.
Esse casamento, no filme, aparenta ser completamente sem sentido, baseado apenas
nas convencbes. E uma imagem ridicula de um casamento sem sentido, para os olhos
contemporaneos. Principalmente se contraposto a imagem dos escoceses (poderia
aquela garotinha casar-se com seu tio?). Ha uma certa perplexidade na encenacgio do
filme que vem da incompreensao de praticas do passado que quer representar.

Z2CESAR DA SILVA, op.cit, p.§
BCHEKE, op.cit, p.17



Seqiéncia 11: Noife de nipcias e mordida na oretha

Depois de condenar sua sobrinha, o narrador continua a histéria e vai contar sobre
a noite de ndpcias de Carlota. Vemos a imagem de Cariota ajoelhada & beira de sua
cama, rezando. Esse fafo de que Carlota mordeu a orelha de D. Jodo esta presente em
mais de um autor.

Bertita Harding descreve o fafo como tendo ocorrido na ceriménia de casamento,
“...no auge da qual o jovem par devia se abragar e beijar & vista do publico, em plena
sacada do palcio™™*. D. Jogo teria dado um pulo quando *...Carlota Joaquina erguera-se
pudicamente nas pontas dos pés para devolver o beijo real. Havia entretanto um motivo
para aquele pulo. E que ela lhe mordera a orelha de modo bem pouco ingénuo.”?*®,
Mesmo sendo fonte de inspiracic em outros momentos, este livro ndo foi a base deste
trecho. Ha uma outra descricio muito mais dramatica e cinematografica.

Crysanthéme cita o fato de outra maneira, e esta € mais semelhante ao filme. Para
ela, a noite de iniciacdo sexual foi determinante para as atitudes posteriores de Carlota.
Assim, dedica varias paginas a esse assunto e fica indignada pois isto the pareceu uma
violéncia: “Carlota Joaquina, aos dez annos, foi victima do atropeilc sexual de um
principe, glutdo...sem requintes ...pouco asseiado.. "% No entanto, o trecho do livro mais
proximo da representaco filmica parece ter sido este:

“Fazia a noiva a sua oragéo da noite em camisa e ajoelhada; quando irompe
pelo quarto, esbaforido e suado, o principe lusitano, afim de usar dos seus direitos
de marido. E sem preambulos, nem diplomacia, quer apoderar-se vivamente da
infanta hespanhola, que ignorava ainda em que consiste 0 amor a portuguesa.
Tentava o principe, vermelho e brutal, erguer-lhe a longa camisa de seda branca,
quando Carlota Joaquina, irritada e medrosa, chama-o0, no seu idioma natal, de
pemro incLe?cente e, para defender-se, morde-ihe a orelha com toda a forca dos seus
dentes.”

Este trecho, no filme, comega com Cariota ajoelhada na cama quando D. Jodo
entra, de repente, no quarto e ergue-a jogando-a na cama. Em seguida ha uma
montagem com planos proximos dos rostos, em piano e contra-planos, de Carlota e Joao.
Como se travassem um embate. Em um destes planos, Carlota abre a boca e ouvimos o
som de um tigre. Temos aqui uma associa¢io 6bvia: ela é comparada a um tigre. D. Jodo
berra, e € socorrido.

ZAHARDING, op.off. p.14

5 idem

25 CHRYSANTHEME, op.cit. p.21
% idem, p.33
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Chrysanthéme continua descrevendo o momento e escreve que Carlota acertou D.
Jodo na cabeca com um castical de prata. No filme, Carlota é vista em cima da cama com
o castical levantado, pronta para atacar. Chrysantheme tem uma narracdo bastante

exagerada. E no filme, essa representacio também & exagerada (como o0 excesso de
sangue no lencol).

Segqiéncia 12: Dom Jodo e Dom José, diferengas de fratamento

Ao fim da seqiiéncia anterior, Yolanda pergunta se D. Jo&c era um tarado. De fato,
pela representacéo do filme, ele parecia um tarado. Porém, o narrador nega isso, dizendo
gue ele “...era quase uma moga, tdo doce e gordinho”, e a imagem mostra pés pulando
amarelinha em cima de uma coroa. H& uma oposigdo entre a imagem dele atacando
Carlota e sua imagem pulando amarelinha e sentando na beira de um chafariz, como um
bobalhdo. Essa segunda imagem parece negar a narrativa anterior. No entanto, ndo nega
o fato de ter sido atacado por Carlota visto que esta com a cabega enfaixada.

Mas, o ponto central dessa seqliéncia parece ser a diferenga entre os irmaos e a
palermice de D. Jodo. S8o mostradas trés imagens de D. Jodo. Uma dele pulando
amarelinha, j& mencionada. Alias, a imagem de um pé brincando em cima de uma coroa
pode nos sugerir, em uma metafora simples, que ele brincava com a coroa. Na segunda
imagem, o vemos de perfil se balancando como um imbecil e comendo um frango. A
terceira é a imagem da ana negra jegando agua, possiveimente fria, em cima de D. Joao
que esta sentado numa tina. A ana solta gritinhos sarcasticos. César da Silva escreve que
D. Jodo n8o era perverso, mas, certa vez, tentou ser violento levantando a bengala
“...para castigar a tal pretinha, chamada D. Ana, que proferira umas inconveniéncias que o
chocaram (...) mas ndo chegou a tocar-ihe."*® Cheke também escreve que D. Jodo “...era
amavel e bonachéao, e nunca se soube que se tivesse exaltado com alguém, exceto uma
vez em que ergueu a bengaia para castigar Dona Ana, a atrevida anazinha negra de sua
mae, que o provocara e que afinal Ihe escapou.”®® A imagem mostra D. Ana maltratando
D. Jodo e ele provavelmente ndo fara nada, numa falta de auto-defesa beira a
imbecilidade.

O filme pontua essas imagens com a voz do narrador. “...Ele passava 0 tempo
todo olhando as flores, rezando e pensando em comida. N3o recebeu uma educacao
refinada como seu irmao, supostamente o proximo rei.” Em seguida vemos a ultima

ZBCESAR DA SILVA, op.cit, p.18
FCHEKE, op.cif,, p.17
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imagem da sequéncia, na qual D. José, debilitado, é amparado pela ana e por sua esposa
que o leva para sentar ao sol. O narrador continua “Porém, o destino iria mudar tudo isso”.

Muitos autores depreciam D. Jodo em favor de D. José. Cheke diz gue D. José era
o “...herdeiro do trono, um menino franzino, cheio de mimos, que fora cuidadosamente
educado por mestres escolhidos por Pombal.”*®, Para César da Silva depositavam muitas
esperancas no herdeiro D. José pois Dona Maria era “uma fraca”. Ele cita Latino Coelho
que escreveu: “D. Jodo, como segundo genito, ndo destinado a suceder na coroa,
recebera apenas uns longes de cultura intelectual "®' Luiz Edmundo escreve: “Assim
como n&o pediu para nascer, ndo pediu, D. Jo&o, para ser rei. Rei seria 0 outro, o irmao,
educado especialmente para isso, mais velho, mais inteligente e até menos feio. Um dia,
porém, veio a morte e tudo se modificou. "2

Seqaéncia 13: Mortes no palicio e loucura de Dona Maria

O filme repete a imagem construida de D. Maria | pelos autores consultados. A
maioria das descricbes sd0 desfavoraveis a ela. Harding inicia seu livro assim: “Era louca
a rainha de Portugal...””®. Para essa autora a loucura era hereditaria e D. Maria herdara
de seus antepassados espanhoéis: “Varios tios e sobrinhos seus tinham sido também
anormais. Em suma, a mania religiosa, a melancolia € uma super-poderosa e complexa
perseguicdo pesavam sobre a familia real de Madri..."®®. Para César da Silva Dona Maria
era uma fraca, “... fraca por ser mulher e mais fraca ainda por ser um ente de pegueno
equilibrio mental"®®®,

Esta seqiéncia mostra alguns aspectos desta personagem. Comeca com a morte
de D. Pedro il e D. José. As pessoas e 0s caixdes aparecem cobertos de uma tinta preta.
Em seguida vemos imagens das loucuras de D. Maria. Na primeira ela caminha por um
corredor amparada por um padre. E a narracdo diz que as mortes foram chocantes para
ela, por isso, enlouquecera: “... para D. Maria |, tudo isso foi demais. Merguthou em
profunda depressé@o apds a morte do marido e do filho. E passou, entao, a ser conhecida
como D. Maria |, a Louca. Era muito religiosa e fraca”. A cena seguinte & um longo plano-
sequéncia na qual D. Maria sai do seu gabinete e vai para frente de uma procisséo. Esse

CHEKE, op.coff, p.17

BCESAR DA SILVA, op.cit, p. 10

=2{ UIZ EDMUNDO, A corfe de D. Jodc... , p.163
HHARDING, op.cit., p.11

HAidem

ZCESAR DA SILVA, op.of, p5
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longo plano ja foi comentado e mostra que D. Maria era manipulada pelos padres. Depois,
vemos pés de mendigos amarrados e D. Maria lavando-os. Enquanto o narrador continua:

“Q destino do seu pais € os dominios ficou na mao de seus confessores e da
lgreja Catdlica. Por causa disso, gastava enormes quantias construindo igrejas e
financiando indmeras procissdes. E sabe o que ela fazia para pagar sua divida com
Deus? Lavava os pés dos pobres e mendigos tentando livrar-se da sua culpa.”
Andar pelos comredores, financiar obras da igreja e lavar os pés dos mendigos séc
elementos citados por alguns autores e considerados como prova de loucura. Bertita
questiona a veracidade de alguns boatos sobre D. Maria e confirma-os:

“Seria verdade que a pobre senhora vagava & noite como sonambula,
segurando nas maos um pavio aceso e um queimador de incenso? E que estava
sempre disposta a lavar os pés dos mendigos em dias ndo guardados para tal fim
pelo calendario da igreja — dias esses em que os préprios mendigos resistiam
tenazmente a quaiquer desgaste de suas crostas curtidas? Ai de nds! Sua
Majestade fazia tudo isso e mais alguma coisal.”*®

E interessante notar que “lavar os pés dos mendigos” & considerado loucura
quando né&o era feito no dia marcado pelo calendario da igreja. Ou seja, em outros dias
isso é considerado normal. No filme, este fato € encenado apenas em seu aspecto
anormal.

Esses gestos da loucura de D. Maria sdo citados por outros autores. Segundo
Cheke, “A rainha Maria | era uma muther de fanaticas convicgbes religiosas cujos atos
eram ditados por seus confessores ou pelos padres que lhe exameavam a corte.””’ Luiz
Edmundo menciona que quando govemou foi comandada pelos clérigos. Ela era
atormentada pelo seu confessor, que queria que “...a muther, cedendo, ante o medo de ir
parar no infemo, desmanchasse o que restava, ainda, da obra grandiosa do Marquez.™®,

No entanto, a justificativa do filme para a loucura da rainha esta mais préxima do
que escreve Angelo Pereira:

“Tém-se apresentado varias hipéteses sobre as causas da venéncia da Rainha:
alvitam uns que eram predisponentes, por motivo da sua pesada tara de familia,
opinam outros que foi a série sucessiva de traumatismos morais, falecimento do
marido adorado, revolucdo francesa, execucgio dos Bourbons e a morte inesperada
e brutal do fitho primogénito.”®

As imagens de D. Maria e a étima atuagio de Maria Femanda aliada & voz do
narrador em off, falando sobre sua loucura, criam uma imagem degradante da
personagem. Ao optar por reproduzir esse discurso, o filme ajuda a perpetua-lo sem

BEHARDING, op.cit. p.13

%7 CHEKE, op.cit, p.14

BEDMUNDO, A corte de D. Jode... , vol. 1-p.143
#9PEREIRA, op.cit, p.57



questionar os valores por tras dele. E interessante tentar perceber sob quais pontos de
vista classificam a rainha como louca. Essa questio & muito mais complexa do que
simplesmente colocar em imagens o que os livros descrevem. Claro gue nao se pode
cobrar analises profundas de um produto desta natureza. Mas isso néo significa que nao
ajudara a construir conceitos e imagens sobre a histéria. Alias, justamente por ser um
filme da natureza que é, um filme de entretenimento e uma comédia de amplo acesso
pablico, que sera mais eficaz na perpetuacdo desses esteredtipos.

Tirando a questdo dos elementos historicos, essa seqiéncia mostra-nos a
concepcao da propria diretora e também um senso comum a respeito da atuacdo e
dominacdo da Igreja Catélica. O padre do filme é hipdcrita e a fala irdnica do namrador
sobre a culpa de D. Maria pode nos remeter as atitudes de pessoas, seguidoras de uma
religiao, que acreditam que ao fazerem obras de caridade serdo salvas ou se sentem
felizes e tranquilos ao darem uma esmola, por exemplo. O filme faz uma satira simplista
deste tipo de pratica.

Seqdéncia 14: Carlofa brinca, mais loucuras...

Nesta sequéncia, continuam a mostrar D. Maria I, porém, em contraste com
Carlota. Comega com a garota vendo um teatrinho de bonecos quando é interrompida por
D. Maria, em um dos seus acessos de loucura. Carlota, para consola-la comecga a tocar
uma musica (provaveimente a musica popular espanhola Verdiales) e & novamente
interrompida mas, pelo padre que vai manipular a rainha. Ele sai de cena, guiando-a,

A composicdo dessa seqiéncia é muito interessante, principaimente no uso das
cores. Junto com Carlota fem mais duas mocas também vestidas de vermelho. E junto
com D. Maria tem outras pessoas vestindo preto. Assim, formam dois grupos, um preto e
um vermelho que parecem travar um embate. No final da cena, o preto sai dando lugar ao
vermeiho.

O uso de fantoches também & interessante. A primeira cena mostra Carlota ao
fundo assistindo (de vermelho) e no primeiro plano dois fantoches (de preto), que
parecem representar os portugueses. Na cena seguinte, a cdmera esta do lado oposto,
porém agora vemos em primeiro plano ¢ grupo de D. Maria (preto) assistindo Carlota ao
fundo (vermelho) e mais ao fundo estdo os fantoches. Primeiro Carlota assiste ao teatro
de fantoches e depois os fantoches assistem Carlota, tanto os fantoches-bonecos quanto
os fantoches-pessoas.

Os fantoches podem representar os portugueses pois além de usarem roupas
semelhantes também ocupam uma posicio semelhante nas duas cenas consecutivas (o
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1°.plano), além da identificacdo pelas cores (preto). Luiz Edmundo faz a mesma
associagao: “A rainha melancélica passeia como uma sona&mbula, o pensamento na
salvacéo de sua alma, os olhos no pd das salas, engrolando preces, seguida do

confessor. Em témo dela os fanfoches se agitam™"°

, & cita os nomes das pessoas gue a
acompanhavam.

Quando D. Maria conversa com seu confessor, fala como crianga e o padre diz
que a protegera, criando uma relagdo de dependéncia. Depois que o grupo de preto sai,

fica Carlota tocando com suas acafatas.

Parte llI: Carlota Adulta (25'26")

Segiiéncia 15: Cariota agarrs véros...

Da cena de Carlota cantando, ha um efeito de cortina abrindo e por tras dela
vemos Carlota adulta, de perfil, numa penumbra, em primeiro plano. Ao fundo ha uma
cama. Ela sai da penumbra e sai de quadro. Vemos D. Joao ajoelhado na beira da cama
rezando na mesma posicdo em que Carlota estava quando era crianca. Por tras dele,
entra Carlota e coloca os pés na cama. Ele foge se escondendo embaixo das cobertas.
Carlota pula em cima e agarra-0. Tudo isso ao som de Esparia Cani. Em seguida vemos
cenas de Carlota com outros homens e a narragao: “Carlota era um dragaoc. Teve muitos
amantes, muitos... ela podia comer qualguer um como um monstro enlouquecido!”. Essa
questao do apetite sexual de Carlota e seu grande namero de amantes & mencionada
pela maior parte daqueles que escreveram sobre ela.

Para Bertita, havia “...davidas sobre a legitimidade de todos os filhos, & excepcao
da primogénita. Carlota Joaquina, deve-se admitir, era coquete."i?‘. Hermeto Lima cita
Fonseca Benvides: Carlota era *...dissoluta, de gostos vis e baixes e mais devassa e
ambiciosa do que a esposa de Carlos V2™, °._.a mulhér de D. Jo3o lembrava uma gata,
stemamente no cio, a latejar de luxtria™", escreve Luiz Edmundé. Segundo Cheke, a
“...vivacidade de Dona Carlota Joaquina sabia cativar um homem...” e ndo era de se
espantar que “...tenha se tomado alvo do falatério da corte quando seus ultimos partos
coincidiram com um notério arrefecimento em suas relagbes com o marido™*,

0| UIZ EDMUNDO, A corfe de D Jodo..., p.147
F1HARDING, op.cit. p.15

T2 citado em LIMA, Hermeto op.cit, p.11

B3 LIZ EDMUNDO, op.cit,p.238

ZACHEKE, op.cit, p.21
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O filme representa uma cena de Carlota matando o amante jardineiro da Quinta do
Ramalh&o. Tambem citado por muitos: “Em 1805 cometteu-se em Val de Milho,{...) um
crime imputado a D. Carlota. Foi o assassinato de uma familia dalli, cujo chefe, jardineiro
do Ramalhao, era amante da rainha, a qual mandara matar toda a familia do jardineiro por
este haver se casado™”®, escreve Hermeto Lima. César da Silva também comenta o caso.
Marcus Cheke escreve:

“Diziam as mas linguas que os retros da infanta nessa quinta
[Ramalhaolestavam longe de ser inocentes; que os empregava, para falar sem
rodeios, em divertimentos que lembravam Messalina, (.- )Muitas dessas assergbes
foram sem duvida inventadas posteriormente, oriundas de inimizades politicas. E
nem pode um historiador sério consubstancia-las por meio de provas concretas.
Numa tentativa de esbocar o retrato de Dona Carlota ndo pode entretanto deixar de
referir-se a elas.”"®

Sem entrar em questSes sobre a personagem é claramente visive! que o filme
repete e exagera a imagem criada por uma tradigiio de perpetuar boatos, sem visdo
critica das fontes. Essa sequéncia termina com Carlota matando o jardineiro do
Ramalh@o, numa cena bastante agressiva.

Sequéncia 16: Quarto de Dom Jodo

De Carlota matando o jardineiro corta para D.Jodo em seu quarto. Este
encadeamento de cenas pode ser interpretado como uma acao paralela: enquanto
Cariota mata, D. Jo@o estd cantando em seu quarto, comipletamente atheio aos
acontecimentos. Ou pode ser uma acdo (inag¢io) consecutiva, ou seja, depois de Carlota
matar, D. Joao simplesmente fica atheio e ndo faz nada. Isoladamente, a cena de D. Jodo
& ridicula: ele anda pelo quarto carregando uma cesta com frangos e batendo com uma
coxinha de galinha nos objetos metalicos e soltando grunhidos.

Segiéncia 17 e 18: Diagnéstico de Dona Maria | e medo de D. Jo3o

Nessa seqiéncia vemos Dona Maria deitada numa cama e passa por ela varios
médicos que dizem, em varias linguas, que ela esta louca. Virios autores escrevem sobre
isso. Segundo Angelo Pereira “Uma junta médica composta das maiores sumidades do
tempo concluiu no seu parecer que a doenca mental da Rainha era incompativel com o
exercicio de reinar e que o prognéstico era o mais sombrio possivel.”¥ «_o distlrbio
mental da rainha agravou-se a tal ponto que uma conferéncia médica declarou nio haver

51 IMA, Hermete, op.cit, p.11
TCHEKE, op.off, p.22
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