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Resumo: Mesmo nao aceito de imediato como documento histérico por ser percebido como uma
linguagem de interpretacao incerta, o cinema entrou para a agenda da pesquisa historiografica desde
os anos de 1920 e 1930. Este artigo retoma as discussoes e reflexdes em torno das relagées dialéticas
do cinema com a Histéria, que se consolida cada vez mais como importante campo dos estudos
histéricos. O presente texto adensa o debate em torno dos pressupostos tedrico-metodologicos de
Marc Ferro e Pierre Sotlin, para perceber a maneira como esses historiadores franceses conceberam
o filme como objeto de reflexdo histérica. A pesquisa nos levou a perceber que a discussao sobre
relagdo entre o cinema e a Historia longe esta de ser encerrada, uma vez que a concepgao de historia
e de fontes nao parou de se modificar. Portanto, ¢ um tema sempre aberto para incorporar novas
reflexdes e construir conclusdes provisorias.

Palavras-chave: Historia; Cinema; Pesquisa.

Abstract: Even though it was not immediately accepted as a historical document because it was
perceived as a language of uncertain interpretation, cinema entered the agenda of historiographical
research since the 1920s and 1930s. This article resumes the discussions and reflections around the
dialectical relations of cinema with History, which is increasingly consolidated as an important field
of historical studies. This text intensifies the debate around the theoretical and methodological
assumptions of Marc Ferro and Pierre Sorlin, in order to understand the way in which these French
historians conceived the film as an object of historical reflection. The research led us to realize that
the discussion about the relationship between cinema and history is far from over, since the
conception of history and sources has not stopped changing. Therefore, it is an always open topic to
incorporate new reflections and build provisional conclusions.
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Introdugiao

Os historiadores tardaram a encarar os filmes como fontes histéricas devido a sua prépria
linguagem. A historiografia positivista, habituada a lidar com documentos escritos oficiais, resistiu a
eles com veeméncia por considera-los uma inovagao técnica que distorcia o passado e escamoteava a
veracidade dos fatos. Sendo assim, um artefato cultural de interpretacao incerta. Em outros termos, o
filme é um produto de cinema que o historiador nao deveria se ocupar, ja que, é constituido “por

uma montagem, por um truque, uma trucagem” (FERRO, 1992, p. 83).

A revista dos Annales, em 1929, criou uma chave historiografica para classificar o filme como
objeto de pesquisa historiografica. Nesse sentido, o que aconteceu com 0s Annales foi uma mudanga
“autoconsciente” no tratamento ou nos modos de relacio do historiador com as fontes historicas.
Marc Ferro com o seu artigo Le film, une contre-analyse de la société 2 (1973) potencializou os estudos
sobre as multiplas rela¢es entre a Historia e o cinema. Porém, ele nao foi o dnico ou primeiro a
abordar essas relagoes. Outros ja o fizeram, a comegar por Sigfried Kracauer em seu livro From
Caligari to Hitle (1947), Edgar Morin com Le cinéma ou I” homme imagindire (1956), Robert Mandrou com
Histoire et Cinéma (1958). Ha também Pierre Sorlin com sua obra Sociologie du Cinéma (1977), cuja
abordagem ¢ socioldgica e semiologica, Frangois Gargon, aluno de Ferro, autor de De Blum a Pétain.
Cinéma et Société francaise: 1936-1944 (1984), entre outros, que exploraram principalmente o carater
histérico do cinema europeu. Lembramos que nao s6 temos importantes referéncias francesas que
lida com o estudo do cinema como fonte para o historiador, como também trabalhos
historiograficos americanos, sobretudo por volta dos anos de 1970. Destacamos o historiador Robert
Rosenstone, que ampliou as possibilidades de compreensiao sobre o fazer historiografico a partir do
cinema, refletindo em sua obra A bistiria nos filmes, os filmes na historia (2010), publicada nos Estados

Unidos em 20006, de que forma o cineasta pode ser como um historiador.

Assim, o filme ¢ tido como importante objeto de pesquisa do campo historiografico na
perspectiva da Historia Social, especialidade de Ferro que se ocupou dele de modo mais sistematico,
e da Histéria Cultural, que utiliza referéncias bastante heterogéneas. O filme constroi significados e
identidades no mundo social, apresentando imaginarios, visdes de mundo, padroes culturais,
comportamentos, habitos, hierarquias sociais, relacdes de for¢a e de poder, além de outros aspectos

da época em que foi produzido. Ele é um meio de representacao que pode ser debatido dentro dos
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pressupostos teoricos de Roger Chartier (1991). As nogbes de representacio e apropriagao
apresentadas por Chartier em seu artigo O mundo como representacio (1991), se tornaram fundamentais
para um trabalho historiografico com filmes. Nesse caso, a apropriagio refere-se aos usos e as
interpretacOes das obras cinematograficas que constroem representagdes do passado e da realidade,

isto ¢, sao “presentificacSes” de uma auséncia.

Ao interpretar e reconstituir o passado, o filme cria uma relagao entre o periodo abordado
pela narrativa e o presente da realizacio. Além disso, trabalhar com filme é pensar a sua recepgdo em
diferentes tempos e espagos. Sobre essa afirmagao, Glaydson Silva, Pedro Funari e Renata Garraffoni

pontuam que a

recep¢do chama a atengdo para a transmissio de algo dos produtores para os
receptores, em uma metifora da teoria da comunicac¢do: recep¢do do som, de
imagem, de informagdes. [...| Recepgdo aponta para a verificagdo da distincia entre
a génese e a recriagdo posterior; ja os usos do passado enfatizam os contextos
posteriores. Assim, cada momento usa o passado para sua propria época, seus
interesses e circunstancias. (SILVA GLAYDSON; FUNARI; GARRAFFONI,
2020, p.44).

Entendemos que o filme faz uso do passado niao sé para pensar a época em que fol
produzido, mas também os contextos posteriores. Nesse sentido, ha nele camadas ou sobreposicio
de temporalidades. Com efeito, a recepgao nao pode ser entendida como um carater de passividade
nem ser acritica, pois isto retira dos receptores o papel ativo e interativo ao lidar com as fontes
historicas. A releitura do passado que uma pelicula faz é constituida de um amalgama de diferentes
fundos culturais que se sincretizam num mesmo espago. Em outras palavras, as representagoes
cinematograficas nido conseguem se livrar de décadas de recepgdes sobrepostas e cruzadas. Além
disso, Maria Rosa (2019) ressalta que devemos entender o aspecto mais imediato do passado no filme

(a imagem) e todo o seu entorno sociolégico (a mensagem).

Pois bem, este artigo adensa o debate em torno da relagdo dialética entre o cinema e a
Historia, e rediscuti os pressupostos teoricos de Marc Ferro e de Pierre Sorlin. Além disso, buscamos
entender o trabalho historiografico de outros historiadores que lidam com o cinema, como Robert
Rosenstone. O passado é representado no cinema de diversas maneiras e pode ser abordado por

varios angulos. Um filme produzido em qualquer tempo e espago, ¢ passivel de ser utilizado como
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objeto de pesquisa historiografica. Por isso, retomar o debate em questio langando outro olhar sobre

ele, é sempre uma necessidade imperativa.

Referenciais tedricos sobre a relagdo entre o Cinema e a Historia

Os cineastas sao atraidos por temas historicos e fazem uso do passado para construir enredos
ou ambienta¢des para os seus filmes. Assim, eles constroem uma temporalidade distinta daquela em
que a sua obra foi produzida. Porém, é importante ressaltar que uma obra cinematografica fala mais
do seu presente, ainda que se remeta ao passado, conforme afirma Eder de Souza (2010, p. 27): “As
produgoes com tematicas fixadas em torno de temas histéricos resultam de determinadas leituras,
olhares sobre o passado, que trazem esse passado e o torna presente, a partir de escolhas presentes
sobre o passado que se quer representar”. Segundo Ismail Xavier (1997), os processos produtivos de
um filme geralmente nao sao colocados de forma explicita na tela. Por isso, a importancia de se ater
aos aspectos dos codigos filmicos, isto ¢, aos seus significantes, para entender a construcao de

sentidos efetivada por meio de uma producao filmica.

Os filmes atribuem sentidos ao tempo que constroem em suas narrativas. Esses sentidos
podem nos mostrar indicios de suas concep¢oes de mundo, da histéria, e de como se apropriam do
passado ou do presente para toma-los para si e apresenta-los ao publico. Apesar de seu carater
individual centrado no cineasta, um filme é sempre produto de um trabalho coletivo que envolve
diferentes agentes sociais com diversas fungoes. Com efeito, ele nio esta isento de sentido politico-
ideoldgico. Além disso, ha varias formas dos filmes se apropriarem do passado para representa-lo, e
ha também a possibilidade de entendé-los “no jogo de forgas politicas e sociais de producio de

sentidos sobre a histéria” (SOUZA, 2010, p. 27).

Segundo Sheila Schvarzman (1994), os estudos que abordam a relagio do cinema com a
Historia geralmente procuram explicar o conteudo dos filmes a partir do que ocorre na sociedade.
Contudo, Ferro (1992) trata os filmes como objetos de pesquisa, indo deles para a sociedade.
Entendemos que devemos compreender a singularidade de um filme enquanto artefato social e
cultural, e como parte da concepgio estética de seu tempo. Sabemos que ele ¢ uma importante fonte
de reflexdo histérica, por isso pode ser feita a sua analise na historiografia. Nos termos de Ferro

(1992), a leitura cinematografica da histéria contribui para o proprio fazer historiografico.
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Schvarzman (2014) aponta os caminhos que levaram Ferro aos seus primeiros estudos com
filmes: desde 1964 até a apresentagdo de suas primeiras impressdes tedricas acerca da obra
cinematografica como fonte para o historiador quando se tornou membro da revista dos Annales,

conforme se lé:

Examinando arquivos filmicos sobre a Primeira Guerra Mundial, em 1964, Marc
Ferro percebeu que imagens continham informacdes distintas das que se conhecia
por meio de documentos escritos. |[...] Logo depois, Ferro analisou filmes russos do
inicio dos anos 1920, com situa¢Ges inéditas sobre a vida na Rdssia, que nio
correspondiam aquilo que se conhecia pela bibliografia. (SCHVARZMAN, 2014, p.
02).

Assim, Ferro foi consultor, em 1964, de um documentirio sobre a Primeira Guerra Mundial,
tendo a oportunidade de entrar em contato com os cinejornais que o levou a perceber que as
imagens cinematograficas nao produziam as mesmas representacées do passado que os documentos
escritos. A andlise de filmes soviéticos o permitiu investigar o passado além do papel, uma vez que
sao produtos culturais que alcancam zonas que outros documentos niao tocam. Desse modo, o
historiador francés comegou a construir um argumento historiografico sobre o cinema quando
percebeu informagdes nos filmes distintas daquela conhecida pela historiografia estabelecida,

chamando a atengdo sobre as possibilidades de analise e apropriagio das imagens filmicas pelo

historiador (SCHVARZMAN, 2014).

Ainda conforme Schvarzman (1994), uma das primeiras preocupacoes de Ferro foi buscar
autonomia em relagdao as fontes histéricas, uma vez que o historiador ainda continuava preso a elas,
determinando também o que era ou ndo digno de ser fonte histérica. E importante destacar que o
cinema é mais uma possibilidade, como tantas outras, de o historiador exercer um trabalho

historiografico que se faz pelo distanciamento da sedugao do préprio documento.

Ao estudar a histéria soviética, Ferro (1992) também notou o controle que o Estado, os
partidos politicos e a Igreja exerciam sobre a maneira como se escrevia a histéria ou determinavam a
histéria que se deveria escrever. Diante disso, o historiador francés buscou outras fontes possiveis
para se desgarrar do controle que aquelas instituiches exerciam sobre os documentos oficiais. Isso
suscita uma desconfianga em relagao a esses documentos. O objetivo de Ferro, nesse caso, foi sugerir

ao historiador que trabalhasse livre das pressoes das instituicoes e das ideologias, ou seja, produzir
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uma visao da histéria que nao seja dominada por elas. E nesse sentido que ha uma autonomia do

fazer historiografico SCHVARZMAN, 1994).

Aquelas institui¢oes, sobretudo o Estado, desejava fazer do cinema um agente de suas causas
e inten¢oes. Entretanto, o cinema escapa melhor ao dominio de diversos setores da sociedade do que
outro tipo de documento, agindo como um “contrapoder” (FERRO, 1976), isto ¢, contra uma
ideologia dominante. Desse modo, um filme pode apresentar em seus lapsos ou deixa escapar
informag¢des que seriam omitidas. Ele também vai além daquilo que o cineasta quer mostrar. Uma
forma de investigar o que esta implicito nos filmes seria realizar as leituras historica e social sobre

eles, conhecer a sua estética e compreender como opera a linguagem cinematografica.

Como se pode perceber, o relacionamento do cinema com a Histéria é uma preocupagiao
inserida no seu tempo, datada e localizada. Segundo Schvarzman (1994), o que ha ¢é a tentativa de
pensar multiplas relagdes que envolvem o cinema e a Histéria. Se o cinema foi aceito de imediato ou
nao na analise historiografica na época em que Ferro se enveredou pelos arquivos filmicos, ele seguiu
analisando filmes, dirigindo documentarios sobre o nazismo e a revolugdo russa, se dedicando a
historia do século XX e a temas relacionados a Primeira Guerra Mundial, a historia da Franca e ao
processo de descolonizagdao. Ele “aprofundou suas reflexdes historiograficas marcadas pelo viés
comparativo, do qual a pesquisa com imagens foi um dos polos desencadeadores”
(SCHVARZMAN, 2014, p. 02). Nos anos de 1960, foram poucos os que encararam o desafio de se

enveredar pelo campo do cinema como fonte para o historiador.

Para Schvarzman (1994), o estudo sobre a relacdo entre cinema e Histéria ¢ a um s6 tempo
histérico e historiografico. O primeiro diz respeito as possiveis informagoes que um filme pode
fornecer a partir de nossas indagaces. Nesse sentido, algumas questdes se impdem: o que se
podemos conhecer sobre o passado a partir dos filmes? Como se constitui a relacdo historiografica
com o cinema? Ja o segundo refere-se as reflexdes e as maneiras de encarar e construir o proprio
trabalho historiografico com obras cinematograficas. Ademais, a relacio em questao nao s6 pode ser
encarada como uma metodologia de utilizagao de filmes para o estudo da Histéria, mas podemos

pensar nas indmeras possibilidades que envolvem o cinema e a histéria SCHVARZMAN, 1994).

Pierre Sotlin foi outro historiador francés que construiu um argumento historiografico sobre

a relagao entre o cinema e a Histéria. Para tanto, realizou uma abordagem semioldgica do cinema
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para entender os elementos que os constituem, ao passo que Ferro se dedicou mais a
contextualizacdo histérico-social dos filmes. Nesse sentido, Ferro (1992, p. 87), enxerga o filme
“como um produto, uma imagem-objeto, cujas significagdes nao sio somente cinematograficas. Ele
nao vale somente por aquilo que testemunha, mas também pela abordagem soécio-histérica que
autoriza”. Cabe acrescentar que esse tedrico concebe a obra cinematografica como uma construcao

que resulta de uma montagem capaz de camuflar as intengdes latentes do cineasta.

Sorlin também fez uma importante abordagem social do cinema, dando énfase ao carater
construtivo de um filme que, por certos aspectos, evoca o meio social do qual foi produzido
(SORLIN, 1977). Essa abordagem se apoia na forma pela qual a histéria do filme se transforma em
histéria no filme. Assim, Sorlin se interessa pelos valores que orienta a construgao da narrativa
filmica. Em outros termos, ele dedica-se a analise interna do filme a partir de uma aproximacio da
sociologia com o cinema. Sua investigaciao sobre a produgdo cinematografica italiana do pds-guerra,
centrada nos filmes do neo-realismo italiano esta presente em Analyse filmique et histoire social , que é a

3" parte de seu livro Sociologie du Cinéma (1977).

Para Sorlin (1977), o passado reconstituido pelo filme é apenas um aspecto dele, que é o
ponto de partida para a sua analise. Ele chama ateng¢do para a constru¢ao do filme a partir dos seus
significantes ¢ do material filmico que o constitui em que a imagem tem um lugar de grande
importancia. Ao propor uma metodologia de analise interna dos filmes, Sorlin sugere que devemos
perceber os mecanismos de constituicdo de interpretagao da sociedade que orientou os recortes de

mundo social expressos de maneira indelével nas obras filmicas.

Além disso, Sorlin leva-nos a pensar como podemos determinar a importancia social de um
filme e as condi¢des sociais de seu surgimento e das induastrias que o produz. Por outro lado, ele
ressalta que se os filmes nao possuem uma referéncia de informacio, ou, se a tem, ela se da pela
forma como o passado é construido, que é por meio de selecio e de reorganizacio de elementos
tomados do real, que adquirem forma filmica. Sao elementos reorganizados segundo os parametros
valorativos de seus realizadores, que sio também o objeto de uma sociologia preocupada em

entender a dimensao social e simbdlica do discurso filmico.

Como se ve, a analise sociologica do cinema esta voltada para ver como um fenémeno social

¢ valorado, reorganizado e reconstruido para encontrar seu lugar como fenémeno filmico. Nesse
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sentido, hd a intengao de compreender como e de que forma, por quais valores, as imagens de um
cinema documental ou de ficcao tomadas do real adquire forma filmica, expressando valores,

hierarquias, visdes de mundo, posicionamentos sociais e ideologicos.

Na otica de Sotlin (1977), o cinema nao pode ser visto como um “reflexo” de um sistema
social predeterminado. Tal visio contrapoe-se a perspectiva sociologico-histérica do socidlogo
alemdo Siegfried Kracauer (1947), que buscou analisar aspectos da Alemanha pré-nazista por meio
do cinema. Sorlin recorre a semiologia como método de analise dos filmes. Entretanto, Ciro Cardoso
(1997) nos alerta que o instrumental analitico da semiologia deve ser visto sempre do angulo do
historiador como um meio de auxiliar a sua pesquisa, ¢ nao segundo os interesses e prioridades

daquele campo do conhecimento.

Por outro lado, com a contribui¢do da semiologia, o historiador teria a possibilidade de fazer
uma analise do funcionamento do filme para compreender os seus signos internos que formam um
todo significante. A semiologia torna-se util na medida em que busca interpretar a estética do filme.
Seria mais interessante o historiador elaborar do que definir tedrica e metodologicamente as
ferramentas que se adéquam ao seu objeto de pesquisa, para nao ficar preso ou importar modelos
semiologicos pré-estabelecidos. Também as hipdteses e os possiveis focos de analise definidos por
ele serao fundamentais para delimitar aquilo que sera problematizado da totalidade de significantes

dos filmes (AGUIAR, 2019).

Julierme Souza (2017) ressalta que o argumento tedrico-metodologico proposto por Sorlin
recebe um contraponto critico no teérico Francois Garcon em seu ensaio Jalons historiographiques et
perspectives critigues (1981). Segundo Souza (2017), Gargon é cético com relagio a utilizagdo da
semiologia como método de andlise de um filme pelo historiador, pois seria quase que impossivel

analisar a totalidade significante de um filme.

A preocupacio de Gargon, segundo Souza (2017), esta no fato de que o historiador, ao
utilizar-se do instrumental da semiologia, pode deixar escapar a historicidade de sua pesquisa. Ou
seja, ele podera ficar preso ao filme, enxergando-o como um produto cultural fechado, sem amplas
possibilidades de analises e de usos. Assim, os resultados de sua pesquisa correm o risco ficar

restritos aos elementos internos do filme, conforme se Ié:
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Aprofundando-se  nessa  problematica, Garcon expde que o maior
desenvolvimento da semiologia em matéria de andlise filmica fez com que a mola
propulsora do encontro dos estudos histéricos com as peliculas cinematograficas
fosse fundamentalmente os instrumentais semiologicos, influenciando sua
importagdo ao campo de trabalho dos historiadores e, ao mesmo tempo,
promovendo uma debandada da histéria na direcio da semiologia. De tal fato, ao
invés de a semiologia servir aos propositos dos estudos histéricos, que devem
manter sua identidade enquanto disciplina, ocorre o contrario: os historiadores se
enveredam nas andlises semioldgicas e, sem o conhecimento completo de tal
perspectiva analitica, na maioria das vezes deixa escapar a historicidade de sua

pesquisa, ocultando a trama dos acontecimentos e, mais gravemente, 0 tempo
histérico. (SOUZA, 2017, p. 07).

Entendemos que o problema da semiologia enquanto disciplina é pressupor um texto (filme)
como um conjunto de significantes/significados fechados que funciona do mesmo jeito em qualquer
temporalidade ou contexto. Percebe-se que ha aqui uma concepgio de semiologia que a pressupoe
como desprovida de historicidade. Como o trabalho principal do historiador é conferir historicidade
e reconstituir contextos historicos, a semiologia serve-lhe pouco e o deixa aprisionado ao filme. Por

isso, o que ela oferece é menos util. A solugao de Sorlin é pela via da interdisciplinaridade.

Nesse sentido, o historiador assume um carater interdisciplinar, quando resolve dialogar a
Histéria com a semiologia do cinema para analisar as imagens, sem que esse didlogo comprometa o
reduto disciplinar que é o ponto de partida, isto é, a Historia. Nessa mesma diregao, Antoine Prost
(2017) afirma que a Hist6ria ¢ ilimitadamente aberta a outras ciéncias, apropriando-se dos seus
conceitos, mas sem perder a sua identidade. Por isso, os conceitos pedidos de empréstimos pela
Histéria devem ser bem contextualizados, delimitados e aplicados, submetendo-os ao

questionamento diacrénico, que é sua dimensao propria.

Cabe-nos pensar se problematizar os filmes sem o auxilio da semiologia seria suficiente para
perceber os elementos e as contradicdes que os constituem ou se a semiologia deveria ser
incorporada a pesquisa histérica pelo viés da interdisciplinaridade. Entendemos a preocupagao de
Gargon, mas nio concordamos plenamente com ela, uma vez que utilizar-se do instrumental da
semiologia ndo ¢é perder de vista a historicidade da pesquisa, mas, sim, pensar em novas
possibilidades de relacionar o cinema com a Histéria. Além disso, Gargon (apud Souza, 2017) propde
dois caminhos interessantes para analise de filmes: o primeiro refere-se a analise dos textos dos quais

os filmes se apoiam e as criticas lancadas a eles na época de sua exibicao; o segundo diz respeito a
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comparag¢ao entre obras filmicas, que é uma possibilidade de analisar a sua historicidade e recepgao

em épocas distintas.

O filme deve ser pensado a luz da relagio entre passado e presente. Além disso, as suas
imagens mostram perspectivas do futuro. A representagao do passado pelo filme esta intimamente
relacionada com a época em que foi fabricado. Com relagdo ao presente, é necessario atentarmos a
selecdo e a estetizacdo do tema, aos elementos estéticos, a narrativa, a construcao do filme, a sua
distribuicao, exibi¢ao e recep¢ao. A escolha de um tema histérico e o modo como ¢ representado em
uma obra filmica faz parte do universo de subjetividade do cineasta. Portanto, tudo é baseado na

percepgao de um pensamento contemporaneo sobre o passado.

E importante destacar o papel do cineasta, que recorre ao passado e lida com questoes
histéricas para entender algo que o preocupa e o desafia no presente, ou seja, busca representar o
passado em seu filme como uma forma de questionar ou denunciar algo que aflige a sua sociedade.
As vezes, os filmes sio produzidos no momento em que uma sociedade esta “passando por algum
tipo de pressio cultural ou politica, mudanga ou agitacio” (ROSENSTONE, 2010, p. 237). Ao
reconstituir o passado por meio do filme, o cineasta traz para o presente as necessidades e as

esperangas vividas em outro tempo, permitindo confronta-las com as suas proprias sensibilidades.

O cineasta remete-se ao passado em busca de uma ambientacio para os seus filmes a partir
de seus proprios interesses pela historia. Ele também especula no passado algo que explique os
acontecimentos de seu tempo e “lida com questdes historicas sobre as quais os historiadores também
escrevem — etnia, guerra, revolucao, transformacio social, relagdes de género, colonialismo, raga”
(ROSENSTONE, 2010, p. 232), construindo um mundo histérico mais complexo do que um
historiador quando se dedica especificamente a narrar a histoéria de uma sociedade situada no tempo
e no espago. Lembrando que as imagens cinematograficas fazem parte de uma pratica cultural, social

e histoérica que precisa ser decodificada, pois

na tela, varias coisas acontecem ao mesmo tempo — imagem, som, linguagem, até
texto —, elementos se respaldam e se contradizem criando um campo de significado
que difere da histéria escrita na mesma medida em que a histéria diferiu da historia
oral. Essa diferenca nos possibilita especular se a midia visual representa uma

grande mudanca na consciéncia de como pensamos sobre nosso passado.
(ROSENSTONE, 2010, p. 233-234).

Temporalidades — Revista de Histéria, ISSN 1984-6150, Edicio 35, v. 13, n. 1 (Jan./Jun. 2021)
463



.

emporalidades

Os estudos sobre a relagio entre o cinema e a Historia do historiador norte-americano
Robert Rosenstone (2010) invertem o paradigma proposto por Sorlin, Ferro e Gargon. Rosenstone
(2010) equipara o cineasta ao historiador e o filme a historiografia. Apesar disso, ele supera a
dicotomia ao igualar como narrativa, cinema e historiografia. Também afirma que o filme é uma
narrativa histérica que ¢ produzida a partir de outras demandas de seu lugar social. Tanto o cinema
quanto a historiografia fazem uma abordagem dos processos sociais por meio de representacoes e

construindo discutsos.

Na perspectiva de Rosenstone (2010), assim como a historiografia possui regras, estilos e
investigacao especificos, o cinema também tem seus proprios critérios e circunstancias de representar
o passado e produzir conhecimento histérico, cabendo ao historiador reconhecer a existéncia,
legitimidade, diferenca e influéncia dessas representagdes. Rosenstone é ciente de que mesmo o filme
nao possuindo a fidelidade entre suas regras de producao, isso nao prejudicaria a capacidade filmica
de condensar o passado. O que se percebe em sua obra A historia nos filmes, os filmes na historia (2010) é
que entender como os filmes se relacionam com o passado e o reconstitui ¢ passivel de se tornar um
capitulo, por assim dizer, da propria teoria da histéria, envolvendo interpretagdes enredadas e a

configuracao de orientagdes na experiéncia do tempo.

Outra questao importante é que o filme nio pode ser usado como confirmagio da
historiografia. Segundo José Ramos (1985), fracassamos ao tentar constatar nos filmes as tramas
histéricas conhecidas nas analises do historiador ou da sociedade. Dessa forma, seria uma tarefa
inatil contrapor o filme a historiografia. Por isso, Ramos (1985) alerta-nos que o cinema é campo
perigoso para estudos de orientagao historico-sociolégica. Ja Cristiane Nova (1996) esboga uma visao

diferente, argumentando que uma das etapas de analise de um filme consiste em comparar o

conteddo apreendido do filme com os conhecimentos histérico-sociolégicos acerca
da sociedade que produziu o filme com outros tipos de filme, para entdo sintetizar
os pontos em que o filme reproduz esses conhecimentos e, por outro lado, os
elementos novos que ele apresenta para a compreensiao histérica da mesma. S6
entdo o filme transformar-se-4 em documento historiografico utilizavel. (NOVA,
1996, p. 224).

Entendemos, portanto, que, caso os filmes pretendessem assumir o mesmo papel da
historiografia de narrar, explicar e interpretar o passado, sempre o trataria de maneira muito mais

distinta que aquela. Ferro (1992), por sua vez, valoriza o filme como fonte primaria, afirmando que
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os historiadores devem partir das imagens enquanto tais para avaliar a sua autenticidade. Ja Michele
Lagny (2012) ressalta que a fonte primaria pode ser tomada a partir de uma fonte secundaria

posterior a filmagem.

O cinema se tornou um agente que produz uma forma particular de narrar a histéria e de
produzir conhecimento histérico. Ou seja, ele constrdi significagoes historicas, produz novas
abordagens e induz novos olhares diferentes daqueles pensados pela propria historiografia. Selva
Fonseca (2009) salienta que o chamado “filme histérico” e o documentario jamais podem ser
confundidos com uma obra historiografica. Para a autora (2009), o filme se basta enquanto sistema
de representacao produtor de significados. Por isso, devemos estar sempre atentos a especificidade
da linguagem cinematografica, criticando-a e problematizando-a. Algo que nao se faz apenas
assistindo aos filmes. Isto requer preparagdo e apropriacio do vocabulario cinematografico, isto ¢,
“alfabetizacao” do olhar, no sentido tradicional da expressdo, para aprender a ler as imagens
cinematograficas. Ou seja, alfabetizar no sentido de conhecer e aprender os elementos técnicos e
estéticos da linguagem cinematografica, pois ¢ um tipo de linguagem que se comunica por meio de
imagens, sons, gestos, codigos, etc., baseados numa relagao entre encenagao e representacio do

passado e da realidade.

O filme ¢ constituido por elementos estéticos que atuam ao mesmo tempo na tela e apresenta
ao espectador a representacao de sujeitos ou de uma época que podera ser também compreendida se
respeitadas as devidas conexdes com a sociedade que as recebeu, pois conforme Ferro (1992, p. 17),
“toda sociedade recebe as imagens em fun¢ao de sua cultura”. Além disso, nio podemos direcionar
nosso olhar aos filmes apenas para analisar as personagens, as narrativas, 0s cenarios e os autores.
Isso acaba limitando qualquer analise do filme. Devemos prestar aten¢ao também na recep¢ao de um
filme em diferentes épocas. Os jornais sio importantes fontes nos quais podemos verificar essa

recepgao.

Além disso, precisamos ficar atentos ao “valor de verdade” que o filme suscita ou a realidade
que ele enuncia. Ferro (1992) também afirma que a camera “revela” o funcionamento de uma
sociedade. Entendemos que a camera nio o “revela”, mas apreende e altera o real, criando
significacbes outras. Além dos filmes, os espectadores exercem o papel de atribuir sentidos ao

passado ou ao real, e nio meramente reconhecem tudo o que é representado pelas peliculas
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(TURNER, 1997). E preciso enfatizar que ha contradicbes no trabalho historiografico de Ferro

sobre as relagoes entre cinema e Histéria, sobretudo no que se refere as dicotomias “aparente” e

2 <«

“latente”, “visivel” e “nio visivel”, “historia e “contra-historia”, conforme ressalta Eduardo Morettin

(2007):

A ideia proposta pelo historiador de que o cinema nio é uma expressio direta dos
projetos ideolégicos que lhe dio suporte deve ser ressaltada: um filme apresenta, de
fato, tensGes proprias. Essas, porém, ndo devem ser pensadas nos termos de sua
inclusdo ou no campo da ‘histéria’ ou de sua ‘contra-histéria’, tal como faces
opostas de uma mesma moeda, parti-pris que define um dnico sentido da obra. Por
outro lado, afirmar a possibilidade de recuperar o ‘ndo visivel’ através do ‘visivel’ é
contraditério, ja que essa andlise vé a obra cinematografica como portadora de dois
niveis de significado independentes, perdendo de vista o carater polissémico da
imagem. Este raciocinio s6 tem sentido para aqueles que, ao analisarem um filme,
separam da obra um enredo, um ‘conteddo’, que caminha paralelamente as
combinac¢Ges entre imagem e som, ou seja, aos procedimentos especificamente
cinematograficos. Pelo contrario, afirmamos que um filme pode abrigar leituras
opostas acerca de um determinado fato, fazendo desta tensio um dado intrinseco a
sua propria  estrutura interna. A percepcao desse movimento deriva do
conhecimento especifico do meio, o que nos permite encontrar os pontos de
adesdo ou de rejeicdo existentes entre o projeto ideoldgico-estético de um
determinado grupo social e a sua formatagdo em imagem. (MORETTIN, 2007, p.
42).

Com relagdo a maneira pela qual o cinema contribui para uma “contra-analise” da sociedade,
Morettin (2007, p. 43) afirma que ela “se apresenta em sua forma mais cristalina quando grupos
marginalizados pela sociedade assumem o controle da producio de imagens”. Nesse sentido,
terfamos um ponto de jun¢do entre o cinema enquanto possibilidade de mostrar o inverso da
sociedade e os aspectos de um grupo marginalizado que representa esse inverso (MORETTIN,
2007). Um bom exemplo é a “contra-analise” da sociedade a partir do ponto de vista de diretoras e
diretores negros, que dificilmente foram e sdao valorizados pelo cinema brasileiro. Esses diretores
constroem uma contranarrativa filmica ou discursos pos-coloniais que partem de uma visao contra-
hegemonica, ja que o grupo dominante de nosso cinema nunca soube representar 0s negros

brasileiros.

O cinema é uma porta que se abre a inumeras possibilidades de usos e a dialogos diversos,
permitindo-nos conhecer zonas nunca antes exploradas. Entrar por essa porta que nos leva a novos
lugares, significa salientar os “lapsos” (FERRO, 1992) deixados pelo cineasta em seu produto

filmico. Conforme Morettin (2007, p. 410), esses caminhos podem ser “indicados de maneira
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inconsciente pelo diretor”. Miriam Rossini (1999) ressalta que um filme possui um cariter
ambivalente e ambiguo. Por um lado, ele vai além daquilo que quer mostrar, como também pode
trazer, sem desejar, uma informagdo que vai contra as intengdes daquele que o produziu. Por isso,
faz-se necessario aprendermos a ver o filme as avessas, isto ¢, indo contra as intengdes de seus

realizadores, assim como se faz necessario perceber as omissoes e as deformagoes que o filme abriga.

Segundo Ramos (2002, p. 28), “a imagem por si s6 niao ¢ a definidora do especifico
cinematografico”. Isso implica dizer que o filme nido se esgota na imagem, mas quando cumpre seu
processo de produgao: realizagdo, distribuicdo e exibicdo. A imagem filmica ndo esta projetada na tela
para provar algo, ela age esteticamente. Sobre isso, Lagny (2012, p. 42) afirma que: “ao longo do
filme sio as condi¢oes de sua fabricacio e de sua reutilizacio que a fazem historicamente
testemunhar e, gragas tanto a montagem quanto aos comentarios em ¢ff e a masica, permitem a
multiplicagao dos efeitos de sentido possiveis (e sua livre proliferacao) ”. Para a autora (2012), o
filme é um testemunho direto de uma realidade no presente, isto é, mostra o que se passa no
momento em que um evento acontece. Essa caraterfstica pertence mais a0 documentario. Nova
(1996) chama atencdo para o filme dessa natureza, ja que ele trata de acontecimentos
contemporianeos no momento de sua produgdo. Essa historiadora utiliza o exemplo da filmagem
durante uma guerra: o documentario produzido no interior de um conflito, ao apreender imagens
deste, ndo se constitui em “filme histérico”, ainda que, no presente, possua um valor histérico.
Percebe-se af que o cinema interessou-se pela Historia imediata, bem antes desta interessa-se pelo

cinema.

Lagny (1997) em sua obra Cine y Historia afirma que é preciso perceber o filme para além de
fonte historica. A autora (1997) defende a ideia de entendé-lo a partir dele mesmo, de sua estrutura e
das implicacbes que as representagdes nele produzidas tém para a sociedade. Entendemos que a
imagem cinematografica nao pode ser analisada fora de seu contexto de produgdo. Dessa forma,
deve-se partir de um problema, questionando o filme como qualquer outro documento. Ou seja,
questiona-lo nao ¢é apenas construir uma interpretacao sobre ele, mas também conhecer a sua origem,

a sua relagdo com a sociedade que o produziu e o recebeu.

Assim, uma obra filmica s6 falard o quanto for questionada, visto que “sem informagdes a

respeito de autoria, data de producio, circunstancias geograficas desta mesma producio, etc., é
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praticamente impossivel que o historiador faga uso proficuo da imagem cinematografica” (RAMOS,
2002, p. 29). Para tanto, se faz necessario coadunar perspectivas tedrico-metodologicas,
especialmente aquelas propostas por Ferro (1967; 1992), Sorlin (1977), Lagny (1997) e Nova (1990)
que, mesmo com lacunas, contribuem para a pesquisa historica com suas metodologias de analisar

filmes.

Também o ponto de vista adotado pelo cineasta em seu filme é fundamental na andlise. Ferro
(apud LAGNY, 2012, p. 35-30), o classifica de acordo com a posi¢ao que a camera ocupa durante a
filmagem: “ ‘do alto’ (do ponto de vista dos poderosos), ‘de baixo’ (do ponto de vista dos
oprimidos), ‘do interior’ (se o autor esta abertamente implicado), ou ‘do exterior’ (construindo o
objeto social ou politico em fun¢ao de um modelo) ”. Lagny (2012) afirma que ¢é inevitavel trabalhar
a estrutura da narrativa filmica, de sua organizacio no espago e no tempo. As narrativas
cinematograficas sao resultados de processos desencadeados por praticas coletivas, o que implica nas
relagoes estabelecidas dentro, fora ou entre os grupos sociais que as produzem e aqueles que as

consomem.

Os filmes sdo objetos de pesquisa essenciais para “a compreensao dos comportamentos, das
visoes de mundo, dos valores, das identidades e das ideologias de uma sociedade ou momento
histérico” (KORNIS, 1992, p. 239). Sao documentos para pesquisa histérica na medida em que
articulamos aos seus contextos histéricos e sociais de producdo “um conjunto de elementos

intrinsecos a propria expressao cinematografica” (IKORNIS, 1992, p. 239).

Por meio da fundamentagdo tedrica aqui apresentada, percebemos que foi necessario
legitimar o campo da relagio entre cinema e Historia. E uma tarefa dificil abordar os muitos
argumentos em que se desdobraram os estudos acerca dessa relagdao e as suas repercussoes que, NOs
Estados Unidos, na Franga e no Brasil (apenas para citar esses paises), aprofundaram e criticaram o
trabalho historiografico de Marc Ferro, sobretudo a aten¢ao dada ao estudo do cinema como fonte
para o historiador ou a sua nogao de contra-analise da sociedade (SCHVARZMAN, 2014).
Analisava-se, entdo, ndo s6 como o filme era um “agente histérico”, mas também como isso ocortia

historicamente dentro e fora da pelicula: do engajamento ideoldgico a critica histérica.
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Consideragdes finais
Os filmes atribuem sentidos ao passado e ao real que constroem. Por meio desses sentidos,
podemos perceber as suas concepgdes de mundo, da historia, e de como se apropriam do passado ou
do presente para toma-los para si e apresenta-los ao grande publico. Muitos historiadores ja se
detiveram exaustivamente nas contribuicées de Ferro sobre a relacio entre o cinema e a Histéria. B
importante refletir sobre os pressupostos historiograficos dos teéricos do cinema e a metodologia de
utilizagdo de filmes, nao perdendo de vista o que se espera atingir com eles, assim como 0s seus

limites.

As vias propostas pelos historiadores apresentados neste texto nao esgotam outras
possibilidades de relacionamento do cinema com a Histéria. Além disso, ¢ importante entender
como um cineasta constroi e veicula, por meio do filme, a sua visao do passado. O filme é uma fonte
histérica, um texto de significagdes que constroem o presente ao atribuir significado ao passado ou
ao futuro, e nao pode ser visto como um espelho que reflete a sociedade (SCHVARZMAN, 1994).
Os historiadores que estudam a relagdo cinema e Histéria pontuam que um filme, ao tentar fazer
uma reconstituicao do passado, sempre sofre influéncias da sociedade que o produziu. Por isso, ele

fala mais do presente do que o passado representado.

Os filmes sempre expressam os valores e as visdes de mundo do cineasta ou dos produtores.
Sao poucos os que se preocupam com a reconstituicio de uma época, mantendo o carater histérico
no cenario, nos objetos, nos discursos e até nas performances dos atores e das atrizes. As obras
ficcionais e mesmo os documentarios nao expressam a realidade tal como ela ¢, pois ha a producao
do roteiro, o enquadramento, a duracio das cenas, a montagem das sequéncias, que dependem da
metodologia, do dominio da técnica e do subjetivismo do autor. Diante disso, o desafio do
historiador esta em tirar dos filmes as licGes positivas ou negativas, e entender como eles constroem
o passado e o mundo social. Assim, repensar o passado a partir de filmes, leva-nos a necessidade de
definir metodologias alternativas para a historiografia. Os filmes, portanto, podem ser utilizados para

preencher as lacunas da cultura pelo conhecimento.
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