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Resumo: Este trabalho analisa “Maua: O Imperador e o Rei” (Sérgio Rezende, 1999), detendo-se
essencialmente em sua narrativa. O filme expressa fortemente o que podemos chamar de romance
histdrico tradicional, por conta de seu contetdo dramatico, de sua ambientacdo num passado mitico da
historia do Brasil, construido a partir de um aparato cenografico monumental, aos moldes do cinema
norte-americano. O objetivo foi o de inseri-lo num contexto da estética cinematografica do final do
século XX, cuja ténica do ressentimento foi uma recorréncia, conforme o identificou o professor
Ismail Xavier, um dos mais importantes teéricos do cinema brasileiro da atualidade. Por isso,
buscamos observar como um personagem — o qual, vale lembrar, j& possui uma historiografia que o
posiciona enguanto um importante representante de certos ideais liberais — é apropriado e reconstruido
no cinema através de arquétipos e padrdes de personalidades correspondentes aos ja conhecidos
estagios da “Jornada do Her6i”, formula estabelecida por Christopher Vogler, e que ja ¢ a algum
tempo uma recorréncia em muitos filmes do cinema de mercado. Tais elementos mostram como, no
contexto dos anos 1990, certos personagens histéricos sdo eleitos engquanto icones antirrevolucionarios
e, assim, colocados como uma alternativa pragmatica e, logo, de maior dignidade politica frente a
outras posturas politicas, tais como o esquerdismo, em geral retratadas como uma forma de
ressentimento.
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Introducéo

O artigo que ora propomos consiste na analisa do filme “Maua: O Imperador e o Rei”
(Sérgio Rezende, 1999). Partimos das consideracdes de Roland Barthes acerca do efeito de
realidade que detalhes aparentemente indteis teriam na massa narrativa (BARTHES, 1972).
Em seguida, consideramos trés elementos no filme analisado. Primeiro, a narrativa filmica, a
forma pela qual o filme nos apresenta 0 mundo do passado. Segundo, também consideramos a
historiografia acerca de Visconde de Mauéa (1813 e 1889), visando entender o dialogo entre as
diferentes formas narrativas. Por Gltimo, consideramos a conjuntura estética dos anos 1990,
pensando também a relacdo entre a obra e 0 seu contexto.

Do ponto de vista estético, chegamos a conclusdo de que “Maué: O Imperador e o
Rei” ¢ uma obra de conteudo dramatico, cuja ambientacdo se d4 num passado mitico da
historia do Brasil, construido a partir de um aparato cenografico monumental, aos moldes do
cinema norte-americano. Essa constatagdo nos permite classifica-lo no campo das formas
filmicas tradicionais. Constatou-se também que o filme dialoga com uma historiografia que

pode ser classificada, da mesma forma, como tradicional, que ajudou a posicionar Maua
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enquanto um personagem central no processo historico Brasileiro na segunda metade do
século XIX. Este didlogo entre diferentes formas narrativas nos leva a referirmo-nos ao
conceito de Historiofotia cunhado pelo historiador Hayden White nos anos finais da década
de 1980 no intuito de definir como a representacdo da historia e 0 nosso pensamento a seu
respeito pode ser traduzido em imagens visuais e discurso filmico (WHITE, 1988: 1193-
1199).

Por outro lado, essa apropriacdo da figura historica de Maua através da narrativa
filmica possui relagdes intimas ao contexto em que o filme esté inserido. Os anos 1990 é um
periodo marcado por uma certa politica cultural que estd relacionada ao projeto politico-
econémico neoliberal de governo, iniciado durante o0 Governo Collor e intensificado com o
Governo FHC. Notadamente o filme analisado defende uma perspectiva liberal, por isso,
temos defendido que este cinema ndo vendia apenas simples entretenimento, mas também
expunha uma representacdo especifica do passado historico, cujo sentido tem mais a dizer
sobre aqueles que realizam tal pratica do que sobre o passado narrado por eles em si. 1sso
justifica a nossa escolha por uma abordagem cultural segundo o historiador Roger Chartier,
que defende a analise da maneira como uma determinada realidade é construida e interpretada
através das préticas e representagdes culturais, sempre determinadas pelos interesses de grupo
que as forjam (CHARTIER, 2002. a.; CHARTIER, 2002. b.).

I

No ano de 1968 o filosofo Roland Barthes lanca o texto intitulado "O efeito de real”,
onde examina o papel de certos detalhes que fazem parte da narrativa. Alude a um detalhe
retirado de um trecho de "Um coragédo simples”, conto de autoria de Gustave Flaubert, o qual,
ao descrever a “sala onde costuma ficar Mme. Aubain, a patroa de Felicité, nos diz que um
velho piano suportava, sob um bardmetro, uma quantidade piramidal de caixas e cartdes”
(FLAUBERT apud BARTHES: 1972, p. 35). O exemplo fornecido por Flaubert é utilizado no
intuito de mostrar que a utilizagdo de detalhes, que a presenca de um elemento, por mais que a
principio possa parecer ndo haver razdo para a sua presenca, tem um significado. Significa
precisamente que sua presencga é incondicional, que ele esta presente simplesmente porque
estd presente. Assim, o detalhe inatil diz: eu sou o real, o real que é inutil, desprovido de
sentido, o real que prova sua realidade por sua prépria inutilidade e caréncia de sentido.

De acordo com a formulacdo de Barthes, pode-se observar duas razées, duas fungdes
elementares deste realismo. A primeira, refere-se ao que ele denomina de “fim estético da

descricdo”, fim este que remonta uma tradicado que data da Antiguidade Classica, a tradicao
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do discurso epiditico®. Dialogando com a tradicdo que remonta aos classicos, 0 “fim estético
da descrig¢ao”, por tanto, implica que o objeto da descricdo importa menos do que o emprego
de imagens e metéaforas brilhantes, pois a finalidade é o belo, ou seja, a fungéo € estética. Por
outro lado, e esta seria a segunda razdo para 0 excesso realista, ha também o que Barthes
chama de “imperativos realistas”, os quais teriam como fung¢éo a comprovagao a partir de um
referente real — um fato historicamente comprovado, por exemplo — “fingindo segui-lo como
escravo” (BARTHES: 1972, p. 40). Os “imperativos realistas” implicam que 0 que esta em
jogo é a narrativa e a sua relevancia em desvendar o mundo real. O que nos remete ao ensaio
de Barthes intitulado "O discurso da histéria” (BARTHES, 1987), escrito em 1967, um ano
antes de “O efeito de Real”, por tanto. Nele o autor j& questionava o lugar que o "real" ocupa
na estrutura narrativa historiografica. A resposta de Barthes a essa questdo é a mesma que
pode ser dada no caso da narrativa ficcional, ou seja, a sua funcéo é também a comprovacao
discursiva.

Estes dois ensaios de Barthes foram escritos no final dos anos 1960 e nos rementem ao
debate acerca do estatuto da histdria enquanto disciplina que se intensificava na época. Algo
gue estava em jogo era a validade do conhecimento e da escrita da histdria, uma disputa que,
na verdade, vém sendo travada desde a antiguidade, desde &, pelo menos, os escritos de
Platdo, e que na metade do século XX ressurge, mas com uma nova roupagem, marcada pelo
retorno da narrativa justamente ap6s uma época em ela havia adquirido uma reputacdo
negativa, entre os anos 1930 e 1960, o que Lawrence Stone abordou em “O Ressurgimento da
Narrativa: Reflexdes Sobre uma Nova Velha Histéria”.?

Para os limites deste trabalho, deste “giro linguistico” interessa-nos principalmente as
reflexdes no &mbito da teoria da historia que, a partir deste embate, comecaram a abordar 0s
audiovisuais como modalidades do discurso historiografico. Interessa-nos, assim, a
formulacdo de Hayden White acerca do que ele chama de Historiofotia, ou seja, a
representacdo da historia e de nosso pensamento a seu respeito que pode ser traduzido em
imagens visuais e discurso filmico (WHITE, 1988: 1193-1199). Tal formulacdo surge nos

anos finais de 1980, num didlogo com o historiador Robert Rosenstone, quando na

2 0 discurso epiditico, de acordo com Barthes, é um “discurso de aparato, destinado a admiracdo do auditério (e
ndo mais a persuasao), que continha em germe — quaisquer que fossem as regras rituais de seu emprego: elogio
de um herdi ou necrologia, a prépria ideia de uma finalidade estética da linguagem; na neo-retorica alexandrina
(a do século 11, depois de J. C.), houve uma mania pelo ekphrasis, pe¢a brilhante, destacavel (tendo, portanto,
fim em si mesma, independentemente de qualquer fungéo do conjunto), que tinha por objeto descrever lugares,
tempos, pessoas ou obras de arte, tradigdo que se manteve através da Idade Média” (BARTHES: 1972, p. 38).

¥ Artigo publicado originalmente na revista Past and Present no ano de 1979 (ver: STONE, 1991).
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investigacdo acerca das formas que o cinema plasmava a historia em filmes constatou-se dois
grandes tipos de discursos historicos audiovisuais (ROSENSTONE, 1988). O primeiro
podemos chamar tradicional, pois em muitos pontos, se assemelharia a historiografia
tradicional, na medida em que apresentaria o passado com a mesma roupagem realista e 0s
valores estéticos do romance do século XIX apontados por Roland Barthes. O segundo, faria
0 oposto, rejeitaria essa roupagem realista, apresentando a multiplicidade de significados e
possibilidades de interpretar os fatos.

O filme que analisamos na sequéncia é a obra dirigida por Sérgio Rezende e intitulada
“Maua: O Imperador e o Rei”. Trata-se de uma cinebiografia historica que relata, na seguinte
ordem, o trajeto de Irineu Evangelista de Sousa, 0 menino que supera dificuldades financeiras,
que trilha um caminho de empenho e dedicacdo, para tornar-se Visconde de Maua (1813 e
1889), um dos principais homens de negdcio do Brasil durante o Periodo Imperial (1822-
1889). A opcdo da historia contada neste filme nos fornece alguns indicios com relagéo ao
contexto em que ele se encontra inserido, por isso 0 selecionamos enquanto material
empirico. Notadamente, trata-se de uma obra que acreditamos expressar fortemente a vertente
do romance histdrico tradicional. Também a histdria de Visconde de Maua, na forma como
ela nos € contada no filme, se encaixa no que Barthes chama de “imperativo realista”, onde 0
personagem histérico de Mauéa tem como funcdo conferir realismo ao enredo. A0 mesmo
tempo sua férmula estética se assemelha ao “fim estético da descri¢do”, pois a finalidade de
todo seu aparato monumental é o belo, conforme as formulac6es de Roland Barthes.

11

Comeca o filme e mesmo antes de iniciarem as imagens de “Maud o Imperador e o
Rei” (Sérgio Rezende, 1999) aquele espectador mais habituado ao cinema monumental ja
comeca a perceber em que termos a histdria que se segue serd apresentada. Apos os créditos
iniciais — rodados tendo como plano de fundo sonoro um som orquestral — e ap0s as
primeiras imagens e o desenrolar da primeira cena, ja fica clara a aspiracdo naturalista. A
legenda inicial, por sua vez, contextualiza-nos no local e ano em que se inicia a histéria: Rio
Grande do Sul, 1819. Ali, naquela pequena localidade campesina onde nasceu Irineu, se inicia
a trajetoria do herdi. Ainda garoto, Maua ficou 6rféo de pai e, em decorréncia disso, dois anos
depois sua mde, ao casar-se novamente, se vé obrigada a deixa-lo sob tutela de seu tio José
Batista, na cidade do Rio de Janeiro.

Destas primeiras tomadas vale ressaltar as transi¢des das imagens, as quais contam

com sequencias que variam entre planos mais fechados e médios, enquadramentos estes
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utilizados no intuito de possibilitar a espontaneidade dos gestos e expressdes dos personagens
diante a camera, mas que contam também com planos gerais, onde surgem cenarios
majestosos, como a paisagem marcante do Rio Grande do Sul e a paisagem épica do topo do
morro do Corcovado no Rio de Janeiro de 1821, ainda sem o Cristo Redentor, por tanto, que
seria inaugurado apenas no ano de 1931 (ver: RUBINSTEIN, 1999).

Estas alternacbes entre as interpretacfes emocionantes dos atores e planos mais
amplos sera um elemento caracteristico da decupagem do filme. Lembrando o trabalho de
Roland Barthes sobre o efeito de real, sdo apenas detalhes, mas que, na soma total, produzem
um efeito de ambientacdo realistica ao espectador. Todavia, e no mesmo intuito de
ambientacdo realista, além destes planos alternados, também somam-se outros elementos na
construg¢do da narrativa de “Maua, O Imperador e o Rei”: a trilha sonora, que conta com a
composicdo e orquestracdo de Cristdvao Bastos e que dialoga com o0s enquadramentos,
exercendo, assim, também um papel fundamental para o entendimento das cenas; a fotografia,
dirigida por Antonio Luiz Mendes, notadamente com uma fungdo naturalista, utilizada no
filme no intuito mesmo de reforcar a iluminacdo que também tem essa tonalidade natural; a
direcdo de arte, que contou com uma equipe bastante grande e que foi responsavel pelo
detalhismo da maquiagem, do figurino e dos demais objetos postos em cena. Enfim, todos
estes elementos, detalhes, aos quais poderiam ser adicionados outros tantos, tais como o
grande nimero de locacdes, se encontram reunidos em “Maud: O Imperador e o Rei”, ndo
apenas de forma a construir um mundo, mas, também de forma a justificar o fato de este ser
um dos filmes brasileiros mais caros dos anos 1990.

Aliéds, a questdo financeira € também o elemento central da narrativa do filme. O
didlogo que ocorre logo na chegada de Irineu no Rio de Janeiro no ano del821, deixa isto
evidente. Seu tio sentencia uma questao que serd a deixa para Maua dar a tematica do filme:
“O Rio de Janeiro Irineu! Aqui é o comeco do teu caminho. Vocé vai vencer ou perder?”.
Sem vacilar, Irineu responde prontamente: “Eu vou vencer”. Vencer, neste caso, significa
“fazer dinheiro”, e esta sera a tonica da narrativa daqui em diante. Mas essa tematica nao se
dara assim, de forma gratuita. Além de todo o aparato monumental, o diretor, Sérgio Rezende,
recorre a uma férmula que ele j& havia utilizado em filmes anteriores, como “Lamarca”
(1994), “O homem da capa preta” (1986) ou “O Sonho nao Acabou” (1982). Referimo-nos a
conhecida Jornada do Heroi que segundo o filosofo Joseph Campbell (CAMPBELL, 1995),
em suma, € um modelo que se pode encontrar ja nas histérias mitolégicas de um grande

namero de culturas antigas. Um manual conhecido sobre como estruturar a narrativa e 0
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roteiro a partir da Jornada do herdi foi escrito por Christopher Vogler, onde encontramos
todos 0s arquétipos” e os estagios® necessarios para a construcio do heréi (VOGLER, 2006).

A primeira cena, no Rio Grande do Sul, corresponderia entdo ao estagio numero um da
jornada do heroi, onde temos um mundo comum, a zona de conforto do heroi, ao passo que a
morte de seu pai corresponde ao estagio dois, onde o her6i é chamado & “aventura”
(VOGLER, 2006: p. 91-114) Na sequéncia, ainda adolescente, Mau& comeca a trabalhar no
armazem do portugués Pereira de Almeida, local onde se descobrird como um homem com
grandes talentos para os negocios. Com o tempo Irineu torna-se o empregado de confianca e o
principal administrador dos negécios de Pereira. Durante o periodo em que trabalha no
Armazém Irineu tem experiéncias para seu desenvolvimento pessoal. Um dia quando vai
resolver uma divida de seu patrdo, conhece um importante negociante britanico que atua no
Brasil, sir. Richard Carruthers. Impressionado com a habilidade de negociacdo de Irineu,
Carruthers o convida para iniciar a carreira no ramo de investimento e de comercio
internacional — o personagem, no filme, foi seu principal mentor, 0 que corresponderia ao
estdgio em que o herdi encontra um mentor que o motiva e fornece dons para a aventura
(VOGLER, 2006: p. 123-131).

Alguns anos depois Mr. Carruthers resolve voltar para a Inglaterra e confia os seus
bens aos cuidados de Irineu, dando-lhe uma porcentagem significativa da empresa que
geriam. E apenas a primeira empresa de Maua. Nesse momento estamos ainda na etapa do
filme que Vogler chama de o caminho de provas, quando o herdi ird passar por diversas
provacdes onde adquire confianca e experiéncia para dar sequéncia a sua jornada. Com o
tempo, seus negdcios fizeram-no 0 homem mais rico do Brasil de sua época.

Nos momentos finais do filme, apds toda essa trajetdria de conquistas patrimoniais, na
qual ressalta-se o espirito empreendedor e a forca de vontade que levaram Irineu a se tornar
Visconde de Maug, h4d um altimo momento de dificuldade, a faléncia. Diante da concorréncia

estrangeira e da perseguicdo politica da aristocracia, representada aqui pela figura sombria do

* Segundo Christopher Vogler os arquétipos s&o uma espécie de ferramenta indispenséavel ao oficio de se contar
histérias. Os arquétipos que ocorrem com mais frequéncia nas histérias, segundo o autor, sdo: 1. Herdi 2. Mentor
(velha ou velho sabio) 3. Guardido de limiar 4. Arauto 5. Camaledo 6. Sombra 7. Picaro. (VOGLER, 2006: p.
32-91).

® S#o doze os estagios da Jornada do Herdi descrito por Vogler: “1° os heréis sdo apresentados no mundo
comum, onde 2° recebem um chamado a aventura 3° primeiro, ficam relutantes ou recusam o chamado, mas 4°
num encontro com o mentor sdo encorajados a fazer a 5° travessia do primeiro limiar e entrar no mundo especial,
onde 6° encontram testes, aliados e inimigos 7° na aproximacdo da caverna oculta, cruzam um segundo limiar, 8°
onde enfrentam a provacdo® 9° ganham sua recompensa e 10° sdo perseguidos no caminho de volta a0 mundo
comum® 11° cruzam entdo o terceiro limiar, experimentam uma ressurreicdo e sdo transformados pela
experiéncia® 12° chega entdo o momento do retorno com o elixir, a béng¢éo ou o tesouro que beneficia 0 mundo
comum” (VOGLER, 2006: p. 46).
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visconde de Feitosa — claramente, a personificacdo do arquirrival do nosso herdi — os grandes
empreendimentos de Maué se esvaem.

Estamos nos aproximando dos Ultimos minutos da pelicula. E quando ocorre a cena
que traz o didlogo mais importante do filme. Numa audiéncia o protagonista se dirige ao
imperador D. Pedro | e diz: “Vossa majestade eu fico muito grato por me receber neste
momento em que todos me voltam as costas”. D. Pedro I ndo entende o motivo da solicitagdo
de Maua: “Confesso que estranhei esta audiéncia. Nao consigo imaginar o que o senhor tem a
me dizer”. E o Visconde explica “Pois ¢ exatamente ai que estd o problema. Nao tenho nada a
falar a vossa alteza. ndo tenho nada a lhe dizer... a ndo ser que... lamento muito”. Neste
momento D. Pedro | apenas questiona para dar a deixa para o grande discurso do Visconde:
“Lamenta?” e o Visconde de Maua langa as palavras que o tornam na narrativa, ao final, o
grande vencedor: “Lamento. Lamento ter errado durante tanto tempo. N&o ter Ihe dito antes o
que vou lhe dizer agora. Vossa majestade enganou-se comigo. Achou que eu queria ser
poderoso e rico apenas por um capricho. N&o é verdade. Eu quis ser forte sim, eu quis ser
muito forte. Porque desde cedo descobri que s6 assim poderia sobreviver. Descobri logo que a
minha vida, que o meu futuro, estariam ligados ao destino do Brasil. Se o Brasil crescesse, eu
cresceria junto. Eu quis ser poderoso para transformar o império, para enfrentar de igual para
igual as nacBes poderosas, o interesse das elites. Varias vezes minha sorte esteve em vossas
maos... no momento decisivo, elas me faltaram. Perdi, mas o que vossa majestade ndo se da
conta é que o Brasil perdeu ainda mais. Essa derrota vai nos custar séculos majestade”. Aqui
Maua encontra-se superior no debate. D. Pedro I ainda tenta rebater: “Também Prometeu
ousou roubar o fogo dos deuses. E como ele acabou? Pelas entranhas devoradas por abutres™ e
Maua responde: “Os deuses sdo cru€is contra aqueles que os desafiam”. D. Pedro I se
compras: “Felizmente o imperador ¢ apenas um ser humano Visconde”. Por fim, Visconde de
Maué sentencia: “Muito culto, que ama a ciéncia, mas que na conducdo do Império parece
desconhecer Galileu. Vossa majestade acredita que a terra estad imovel, que o sol gira em torno
dela. Deseja que o Brasil fique estatico. Eu lutei pra que tudo se movesse, 0s homens, as
ideias, a economia. Perdi. Mesmo assim o Brasil se mexeu majestade porque é a lei natural
das coisas”. D. Pedro I apenas ironiza: “Achei muito interessante a sua palestra Visconde.
Adoraria continuar esta conversa tdo estimulante. Quem sabe o senhor queira voltar outro
dia?”. Ao que Maua responde e sai: “Acho dificil majestade. Estarei muito ocupado,

reconstruindo minha vida”.
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Esta cena é a que consideramos mais importante. E onde encontramos a morte e
ressurreicdo do nosso herdi, Maud, que apos passar pelo grande desafio final, “morre”, ou
seja, abre faléncia - a morte na jornada do heroi ndo significa necessariamente a morte fisica,
mas geralmente uma morte simbolica de, por exemplo, conceitos errados arraigados na mente
do her6i e a ressurreicdo representa o aprendizado de novos conceitos, transformando-o em
um novo homem. Ao final Maua sabe que precisara reconstruir sua vida. Mas agora ira
retornar ao seu mundo comum com a recompensa de ter se tornado senhor dos dois mundos,
passando por crises por ter que voltar a uma rotina comum ap0s passar por uma grande
experiéncia. E o gran finale, fase correspondente a Ultima etapa da jornada do heroi
(VOGLER, 2006: p. 211-225).

O filme de Sergio Rezende retrata Maud como responsavel por uma série de
iniciativas modernizadoras para economia brasileira. Ao elaborar uma correlagdo com a
literatura disponivel sobre o contexto ao qual ele se refere, o periodo colonial e, de forma
mais especifica, a figura de Maud, constatamos que ha uma perspectiva tradicional, ja
consagrada por um bom namero de pesquisas que se ocuparam do tema. Uma perspectiva que
emerge ao longo do século XX e que pode ser verificada nas mais importantes biografias de
Maud. Pode-se ver com clareza a preocupacdo em restituir e difundir os feitos deste
personagem ja na primeira biografia de Maua, escrita no intuito de resgatar os feitos de Maua,
de contornar “o esquecimento em que estava caindo o seu nome” naquela época, conforme as
palavras do autor, foca em sua trajetdria de vida, em suas relagdes intimas, no “contraste entre
a situacdo de fortuna e a vida modesta de Maua” (FARIA, 1926). Vemos que 0 mesmo heroi
liberal pode ser encontrado nos livros redigidos por Lidia Besouchet (BESOUCHET, 1944;
BESOUCHET, 1977; BESOUCHET, 1978). O mesmo se pode dizer do trabalho da autora
estadunidense Anyda Marchant (MARCHANT, 1965), também conhecida por suas
publicacbes com o pseudonimo Sarah Aldridge, e de sua importante obra sobre Maua
publicada em Inglés no ano de 1965 nos Estados Unidos. O jornalista Jorge Caldeira, € autor
de uma das biografias mais recentes (CALDEIRA, 1995).

Via de regra, o foco recai sobre a figura romantica de Maua como o0 maior empresario
na época do Império, pioneiro em diferentes ramos econdmicos, da Industria a construgdo de
ferrovias e em demais setores. O investimento na figura pablica de Maua como o industrial

liberal que se destacava num pais essencialmente agricola e conservador é saliente. Mesmo na
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classica releitura marxista sobre a historia econémica do Brasil elaborada por Caio Prado
Junior. Num breve trecho da obra Histéria Econémica do Brasil, Prado Jr se refere

diretamente ao nome de Maud, para posiciona-lo na contramédo de um Império retrogrado:

O Império, em suas sucessivas crises do governo, nunca assistira a nada que
a isto se assemelhasse; naquele tempo, um dos homens mais capazes e
empreendedores que o Brasil jamais produziu, Maua, fora posto no index da
nacdo somente porque, como deputado, ousara defender no Parlamento
interesses privados. (PRADO JR, 2006: p. 154).

Na releitura nacional-desenvolvimentista elaborada por Celso Furtado a partir da
década de 1960, verificamos uma das facetas mais reverenciadas de Maug, a faceta do
antiescravista. Furtado se refere ao Bardo como um dos espiritos mais Iucidos do periodo
imperial, justamente por suas opinides contra a instituicdo da escraviddo. Ao mesmo tempo, o
classifica como “um homem de visdo e de experiéncia por este conseguir enxergar o regime
de semi-serviddo dos asidticos como melhor alternativa ao trafico de escravos durante o
ultimo quarto do século XIX” (FURTADO, 1976: p. 123).

A semelhanca da historiografia com o filme se justifica pois a biografia escrita por
Alberto de Faria, assim como a autobiografia de Maua, lancada no ano de 1933, prefaciada
por um bisneto do Visconde, Claudio Ganns, constam dentre aquelas obras das quais Vaz de
Carvalho, o produtor e um dos roteiristas do filme “Maua: O Imperador e o Rei”, informa ter
baseado sua histdria. No entanto, o que podemos aprender a partir desta reflexdo é que, se por
um lado, tanto a imagem filmica quanto a palavra escrita tem distintos poderes de
representacdo, por outro lado, observamos o que Hayden White chamou de Historiofotia e
gue Robert Rosenstone, mais recentemente, definiu enquanto narrativa filmica da historia,
onde o filme pode ser considerado como um tipo de narrativa histérica, ou, mais ainda, onde o
filme pode oferecer uma reflexdo histérica comparavel ao da historiografia (ROSENSTONE,
2010. P. 21; WHITE, 1988: 1193-1199).

N&o iremos aqui, para o bem dos limites destas paginas, concentra-se em desconstruir
“Maua, o heroi liberal”. Apenas deixamos o registro de que esta figura quase mitica tem sido
problematizado mais recentemente, quando alguns historiadores tém investindo na
apresentacdo de fontes para desmitificar este que seria apenas mais um mito capitalista.
Algumas pesquisas, por exemplo, mostram que a firma Inglesa Carruthers & Co., entre os
anos 1822-1854, periodo em que Maua era um dos responsaveis legais, atuava ndo somente
no comércio de “fazendas por atacado” como também no “lucrativo tréfico negreiro”

(RIBEIRO, 2006). Outras pesquisas demonstram que ndo havia de fato uma
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incompatibilidade entre os interesses do Imperador e da antiga aristocracia com os interesses
de Maua (GUIMARAES, 2002). Nossa perspectiva é de que o filme até aqui analisado tem
mais a dizer sobre o contexto em que ele estad inserido do que sobre a histéria de Maua, tal
como teria ocorrido no século XIX. Tendo em vista 0s avan¢os no campo da relacdo de
historia e cinema, 0 que procuramos, junto com Hayden White e Rosenstone, é fugir de uma
perspectiva que Se contente apenas com a comparagdo entre o filme e o0s textos
historiograficos sobre a época que eles retratam. Além desse trabalho, sabemos que € preciso
investigar o significado do filme e o seu valor representativo. Conforme perguntou Roger
Chartier: “em que medida os apetites de poder, os fantasmas ou os medos de alguns

promovem uma mentalidade ou representagdes dominantes?”’
v

A opcao da histdria contada no filme de Maua nos fornece alguns indicios com relacao
ao contexto em que ele se encontra inserido. Temos uma recorréncia a uma historiografia
tradicional que traz os elementos necessarios para a formulacdo de um her6i liberal. Este
elemento é muito proximo ao que Barthes chama de imperativo realista. Por outro lado, ao
atentarmos para a especificidade do filme, a sua forma de nos contar a historia, percebemos
uma riqueza de elementos audiovisuais, pensado nos detalhes mais minimos, 0 que nos
remete também a significancia dos detalhes aparentemente inuteis, mas que remetem também
ao que Ismail Xavier chamou de decupagem cléssica da representacdo naturalista.® O filme foi
inspirado na histéria do Brasil pautando-se pela reproducdo de uma leitura oficial e
conservadora, recorrendo a um naturalismo, caro ao cinema hollywoodiano, o que nos
permitiria classifica-lo no quadro que Robert Rosenstone chamou de “romances historicos
cinematograficos tradicionais”, cuja especificidade estética refere-se ao fato de que se
assemelhariam a historiografia tradicional, pois ambos, igualmente, nos apresentam o passado
com essa roupagem realista e tem por base os valores estéticos do romance do século XIX
(ROSENSTONE, 2010). A maneira como essa leitura é expressada na narrativa filmica nos
permite concluir que a historia é utilizada no intuito de conferir realismo ao filme. Ora, este 0
excesso realista e o naturalismo em “Maua: O imperador e o Rei”, tem a fungdo de ndo
aparentar que algo no filme seja ideologico. De dizer que o que estd sendo apresentado ao

espectador € apenas a realidade, a verdade, pura e simples.

® Para Xavier, “o que caracteriza a decupagem classica é seu carater de sistema cuidadosamente elaborado, de
repertorio lentamente sedimentado na evolugdo histérica, de modo a resultar num aparato de procedimentos
precisamente adotados para extrair 0 maximo de efeitos da montagem e a0 mesmo tempo torna-la invisivel”
(XAVIER, 2005, p.32).
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Um sentido que podemos observar, tendo em vista estes mecanismos que elegem o
personagem histérico do Visconde de Maua como um her6i na narrativa filmica, é o de que
certos personagens historicos, mais alinhados a ideologia politica hegemonica dos anos 1990,
como a figura liberal de Maua, um sujeito pragmatico, sdo eleitos enquanto icones
antirrevolucionarios e, assim, colocados como uma alternativa de dignidade politica ao
“esquerdismo ressentido”. Principalmente se levarmos em conta o contexto estético dos anos
1990, marcado pelas figuras ressentidas, conforme demonstra Ismail Xavier. Para o autor ha
um esvaziamento do sentido politico na representacdo das acdes individuais de grupos ou
figuras politicas, como ocorre em “Acdo Entre Amigos” (Beta Brant, 1998), onde o sentido
politico da luta pela redemocratizacao é esvaziado em favor de um sentido que tem mais a ver
com a vinganca pessoal (XAVIER, 2000: p. 85).

O trabalho de Ismail Xavier traz um panorama do cinema brasileiro produzido nos
anos 1990 que é, certamente, um dos trabalhos mais relevantes produzidos sobre este periodo.
Sua constatagdo acerca da recorréncia do ressentimento, passa pela leitura de um grande
nimero de longa metragens nacionais e, a0 mesmo tempo, recorre a um quadro tedrico que
pode ser considerado aquele que melhor identifica o declinio do sentido politico e, por
conseguinte, o declinio mesmo da politica no cinema nacional. Xavier se refere ao texto de
Friedrich Nietzsche intitulado “Genealogia da moral: uma polémica” (NIETZSCHE, 1998),
mais especificamente as passagens “em que Nietzsche se ocupa diretamente do que mais tarde

! conceito este que se

Max Scheler iria denominar “fenomenologia do ressentimento
constitui enquanto elemento chave de sua analise acerca das figuras do ressentimento no
cinema brasileiro anos 1990.%

Este auto envenenamento-psicolégico, o ressentimento, se pode ser observado numa
gama bastante ampla do cinema nacional recente. Xavier parte do filme de Hector Babenco,

intitulado “Coragdo iluminado™(1998), cuja trama gira em torno de uma experiéncia de

" Xavier se refere as “defini¢des do proprio Max Scheler que também envolvem o terreno de uma “sociologia do
ressentimento”. Um terceiro trabalho ainda é referenciado por Xavier e diz respeito ao que “Fredric Jameson
observa em seu capitulo “Authentic ressentiment” de seu livro “The political unconscious: narrative as a socially
symbolic act” (JAMESON, 1981). Por ultimo, Xavier se refere ainda ao que René Girard comenta sobre
Nietzsche e Scheler quando, em “Mensoge romantique et vérité romanesque” que apresenta a nogdo de "desejo
mimético” que envolve a questdo do ressentimento e a inscreve em outro quadro tedrico pautado pela idolatria e
pela inveja (XAVIER, 2000: p. 81).

® Tal conceito refere-se, em suma, aos casos em que se identifica um processo "auto envenenamento
psicologico” que pode gerar o anseio pela busca de algum tipo de vinganga, conforme os termos Xavier, Scheler
define como "fenomenologia do ressentimento” “a caracterizagdo de um processo de "auto envenenamento
psicolégico” que pode se associar a procura da vinganga que, por impoténcia, sentimento de inferioridade, se
adia e, finalmente, se descola os motivos iniciais e pode perder seu alvo, gerando excessiva suscetibilidade,
agressividade indeterminada” (XAVIER, 2000: p. 81-82).
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retorno vivida por um protagonista na época do retorno ao seu pais de origem. O
ressentimento se da pela fixacdo pelas coisas vividas pelo protagonista em seu passado, onde
“h& um potencial dramético ligado a projetos de vinganca adiados, remoidos” e que, no cinema,
encontram “uma variedade de manifestagdes que tornam a figura do ressentimento um dado notavel
gue vale explorar. Quase um diagnostico nacional (ou continental)” (XAVIER, 2000: p. 79).

O ressentimento ¢ um dado de grande recorréncia. Mas, mais do gque um eixo
temaético, ou uma formula cinematogréfica de sucesso entre o publico, tais figuras tem uma
implicacdo importante. Elas tendem a esvaziar o significado politico das acGes dos
personagens. Se quisermos observar este declinio da politica, basta recorrermos ao enredo
que, para Xavier, marca um momento, o filme “Eles ndo usam Black-tie”, onde se pode ser
observado claramente a passagem onde a acdo politica sede lugar as questdes de ordem
pessoais:

Se tomarmos o fato de Eles ndo usam Black-tie ser um dos raros filmes
brasileiros de ficcdo a tematizar a vida de operarios e um assunto como a
greve. Pode-se toméa-lo como uma espécie de filme marco dotado de um tom
profético a revelia. Pois a cena final € de homenagem a uma geragéo que traz
consigo a tradigdo da consciéncia de classe, mas a personagem que iria se
fazer mais frequente nas telas seria a afindada a esse filho que pega o énibus
para viver a sua propria desventura na soliddo, longe da cultura militante dos
pais. Foi ele quem teve sucessores a partir da década de 80, ndo Braulio ou
mesmo Otavio. Os filmes de ficcdo preocupados com a militancia operaria
entram em recesso e a dramaturgia do polo industrial em torno de Séo Paulo
se ocupou mais, em sua critica social, de outros aspectos da vivéncia, seja do
operario, seja de outras figuras do trabalho na periferia, como em Anjos de
Arrabalde, de Carlos Reichembach, e em Beijo (91), de Walter Luiz
Rogério, onde as questBes da vida afetiva e os ressentimentos vieram a
primeiro plano. (XAVIER, 2000: p. 84).

No caso do filme que analisamos, “Maua: O Imperador e o Rei”, ndo encontramos
uma figura ressentida. Ao contrario. Como vimos, o0 protagonista € um sujeito pragmatico,
que supera dificuldades ao longo de sua vida, 0 que o coloca como que numa contraméo das
figuras ressentidas. Mas o que isso quer dizer? Ou melhor ainda, talvez seja mais interesse
perguntar: o que isso quer dizer tendo em vista o0 contexto politico brasileiro do periodo em
que o filme foi produzido e apresentado ao publico? Na década de 1990 tinhamos um governo
federal apegado aos valores liberais, que vinha aplicando uma politica econdmica neoliberal,
a qual fora iniciada em 1990, a partir do governo Collor e continuada no governo seguinte
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com Fernando Henrique Cardoso’. Nos parece que fica evidente que o filme é
ideologicamente alinhado a perspectiva liberal.

O que “Maua: O Imperador e o Rei” mostra € como um sujeito capitalista atinge o
sucesso atraves de uma postura mais pragmatica, o que nos diz muito num contexto estético
em que a maior parte dos filmes tendem a retratar toda acdo politica contra-hegemonia como
uma agao ressentida. Seria essa perspectiva que une a “mitologia” liberal — onde um sujeito
capitalista, como, Maua, é erigido enquanto um verdadeiro “super-her6i” — a uma visdo
conservadora sobre da histdria do Brasil a ideologia dominante no cinema nacional durante os
anos 19907 A perspectiva econdmica inerente ao perfil empreendedor de Maué nos parece
evidente se retomarmos a narrativa filmica, na cena onde temos o discurso inflamado do
lancamento do Codigo Comercial no parlamento, dirigido a elite politica e ao préprio
Imperador D. Pedro 11, dizendo:

[...] tenho a obrigacdo de enumerar os principios que me nortearam em sua
formulacdo. Creio na liberdade de mercado. Creio no lucro como veiculo de
distribuicdo de bem estar social e como propulsor da criagdo de novas
riquezas. Creio na presenga do Estado como emissor de regras e normas,
nunca como concorrente. E acredito também que os homens sérios deste pais
tem agora uma obrigagdo: transformar os recursos do nefasto trafico de
africanos, que em boa hora sua majestade p6s fim, em capitais produtivos
capaz de transformar nosso pais.

O que sabemos é que o filme sobre Maua aqui analisado de forma breve nos fornece
pistas, através da maneira como os herdis sdo erigidos e edificados atraves das inumeras
possibilidades que os cineastas tém durante a elaboracdo de seus filmes, mas que néo
necessariamente diverge da maneira como este personagem € construido enquanto herdis nas
narrativas mais tradicionais.

Considerac0es Finais

° A conjuntura mencionada refere-se ao final do século XX, quando chegou a ser proposta a tese de que a
histéria teria chegado ao seu fim (FUKUYAMA, 1992), com a queda do muro de Berlim, a dissolucdo da URSS
e a ascensdo de uma economia mundializada® Com isso, a sociedade brasileira, por sua vez, enfrentou um
periodo de importantes transformacfes® Sob a égide da globalizacdo, foi posto em prética este projeto politico-
econdmico neoliberal de governo marcado pelo processo de abertura econdmica, de liberalizacdo e de
privatizacdo da economia. Collor assume seu mandato dia 1° de janeiro de 1990 e sua primeira atitude como
Presidente da Republica, fazendo jus a sua figura eleitoreira de cacador de marajéas, foi transformar o Ministério
da Cultura numa secretaria de governo. Em seguida, também exterminou as institui¢des publicas que eram
responsaveis pela regulamentacéo da politica cultural do cinema até aquele momento, também conhecidas como
“o tripé do cinema nacional”, a Empresa Brasileira de Filmes (EMBRAFILME), o Conselho Nacional de
Cinema (CONCINE) e a Fundacéo do Cinema Brasileiro (FBC). A Lei Rouanet e a Lei do Audiovisual, foram
criadas no intuito de suplantar o antigo arranjo da indUstria cinematografica e de reorganizar a producéo dentro
deste parametro de liberdade econdmica. Sao baseadas nos principios de renuncia fiscal, ou seja, 0 Estado deixa
de arrecadar uma quantia de impostos das empresas que, por sua vez, irdo, elas mesmas, arcar diretamente com a
producéo dos filmes (ORICCHIO, 2003; IKEDA, 2012; GATTI, 2005).
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Partimos da prerrogativa — esta pautada nos avancos propiciados por diferentes
estudos, do campo de Histdria e Cinema e da teoria do cinema — de que assistimos nos anos
noventa a convivéncia de dois tipos de estéticas cinematogréaficas, duas formas que se opde e
que, a0 mesmo tempo, se ocupam de narrar o passado historico nacional. Propomos entdo o
filme como fonte para, e ai estd a nossa problematica em seu sentido mais pontual,
analisarmos em que termos um filme narra o passado, quais as possibilidades destes dois tipos
de narrativas de plasmar a historia em filmes, em que elas se diferenciam e em que elas se
assemelham ao narrar o passado. Por outro lado, observando a recorréncia nos filmes, o
caminho tem se mostrado ser o de ir em direcdo a anélise dos mitos nacionais e dos herois
populares, tema que seria a chave para nossa analise filmica.

Analisamos entdo um episodio da histdria do Brasil a partir de uma narrativa filmica.
Percebemos a recorréncia as estruturas miticas, que alguns filmes relatam uma narrativa onde
se pode observar varias caracteristicas do inerentes as figuras miticas e aos herdis, tal como ja
temos definidos e sistematizados por Joseph Campbell e também por Christopher Vloger, o
gue nos permite afirmar que em grande medida o cinema dos anos 90 esteve a procura de um
Herdi Nacional. O que, por outro lado, também teria implicacdes com relacdo a uma ideologia
dominante. Arriscariamos dizer que estes personagens parecem querer dizer é que se VOcé nao
conseguiu algo a culpa é exclusivamente sua, porque vocé nao se esforgcou o suficiente.

Podemos afirmar também que a obra analisada € inspirada na histéria do Brasil
pautando-se pela reprodugdo de uma leitura oficial e conservadora. O exemplo de “Maua, O
Imperador e o Rei” nos permite concluir que a histéria é utilizada no intuito de conferir
realismo ao filme. Ora, este excesso realista tem por funcdo néo aparentar que algo no filme
seja ideoldgico, dizer, sem dizer, ao espetador que o que esta sendo apresentado € apenas a
realidade, a verdade, pura e simples.

Concluimos que o excesso realista em “Maua: O Imperador e o Rei” tém a funcéo de
ndo aparentar que algo no filme seja ideolégico. No entanto, percebemos que ele é sim
ideologico. Defende uma perspectiva liberal, num contexto em que tinhamos um governo
neoliberal — iniciado em 1990, com o governo Collor e continuado no governo seguinte com
Fernando Henrique Cardoso. Mostra como um sujeito capitalista atinge seu sucesso através de
uma postura mais pragmatica, num contexto estético em que a maior parte dos filmes tendem
a retratar toda acao politica contra-hegemonia como uma acéo ressentida. Percebemos, assim,
gue a escolha de Maua pelos produtores do filme e o préprio filme em si, tem mais a dizer

sobre o contexto em que ele esta inserido do que sobre a historia do Brasil Imperial em si.
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