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O CINEMA COMO FONTE DE HISTORIA
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A utilizagio do filme pelo historiador, por longo tempo inconcebivel e
em seguida admitido formalmente, parece constituir doravante o objeto de
uma tendéncia cujo sucesso € crescente, visto que, mais do que nunca, todos,
os cineastas na frente, mas também socidlogos, etnélogos, filésofos e histori-
adores, afirmam a estreita relacio entre o cinema e a histéria. Imediatamen-
te, por causa da correspondéncia que parece evidente, i primeira vista, entre
a imagem animada e o real. Filmar a vida: eis o que fizeram os operadores
Lumicre, cujas primeiras tomadas de cena testemunham a saida de trabalha-
dores da usina que possufam (que pode também ser lida como ancestrais da
publicidade empresarial), a refeicio deles com seus filhos (modelo do filme
de familia) assim como manifestaSes piiblicas da vida politica ou de aconte-
cimentos jornalfsticos que rapidaménte nutrirdo osjornais de atualidades.
Em seguida, por causa do efeito marcante da imagem sobre 2 meméria como
conseqiiéncia daquilo que ela solicita afetivamente: inesquecivel, a jovem apre-

endida pela cimera de dois estudantes de cinema enquanto protesta contra o

 retorno ao trabatho depois da greve das usinas Wonder, o corpo teso, o rosto

crispado, a voz rouca, marca viva da decepgio dos trabathaderes franceses em
junho de 1968. Enfim, porque o valor estético do binmio fmagem-som, o
faz dizer, 3s vezes, mais do que aquilo que mostra imediatamente. Como com
outros sinais da arte, ocorre ao cinema de fazer o papel de revelador: eis
porque Dziga Vertov, “o homem da cAmera”, queria perseguir com seu olho
mecinico o invistvel do visivel, e porque Godard em histria(s) de cinema, sabe
que nos lembraremos dos campos de concentragao gragas a alguns planos de
um filme de ficgo polonés A passageira (Passazjerka) de Andrzej Munk em

1962, como nos lembramos de Guernica gragas a Pablo Picasso e a Alain
Resnais. -
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Ainda no século XX se afirmou a idéia de que ele seria aquele da ima-
gem em movimento ¢ do “cinema como portador de uma relacio intrfnseca a
determinada idéia da histéria e da historicidade das artes que estd ligada a
ele”. Ultrapassamos a problemitica tradicional, que considera o cinema como
“fonte da histéria”; para nos aventurarmos numa incursio no domfnio de
uma histéria que se fard sob a influéncia do cinema e da imagem. Isto é o que
dizem tanto Jacques Rancitre (1998), quanto Pierre Sorlin (1999). O pri-
meiro com certeza absoluta, dando seqiiéncia a certa idéia de cinema de Jean-
Luc Godard “como agente da histéria que se liga 3 pujanga estética do filme”.
Sorlin (1999), muito mais prudente, sublinha que, se o século XX viu se
‘modificar nossa relagdo com o mundo das imagens - na medida em que,
primeiramente com o cinema e em seguida com a televisio, nés somos mais
e mais condicionados pela mediagio audiovisual, conheceros ainda bem mal
as modalidades e, sobretudo, os efeitos destas.

De qualquer maneira, as publicacdes, os coléquios e as associagdes como
a IAMHIST (International Association for Audiovisual Media in History), se
multiplicam para afirmar a afinidade entre cinema e histéria e atestam, por-
tanto, de uma causa assumida, ao termo de um longo debate. No que concerne
as afirmag@es de principio, consideramos que, prestando testemunho sobre o
passado do qual elas conservam os vestigios, as Imagens cinematograficas as-
cendem com pleno direito ao estatuto de documentos histéricos. !

Melhor ainda, que certas anélises “colocam resolutamente o cinema na
ordem de uma renovagio da disciplina e das pesquisas histdricas”. (BAECQUE,
DELAGE, 1998, p. 13) Os filmes, pois, nos levam a repensar a historicidade da
prépria histéria, através da reflexdo que eles impdem sobre as modalidades de
narrativas, assim como a propésito da questio do tempo, tanto quanto a propé-
sito da relagio entre realidade e representagio, verdade e ficgio na histéria.

Contudo, o cinema permanece relativamente pouco utilizado nos traba-
lhos histéricos, salvo, por exemplo, quando confirma hipéteses tiradas de ou-
tros documentos. Foi o que fez na Franga Henri Rousso (1990), consagrando
um capitulo dentre outros 3 anslise de flmes evocando o regime do Estado
francés durante a guerra. Serd, sobretudo ao longo dos anos 1990 que os histo-

Tradugio de Gabriel Lopes Pontes ¢ revisio de Jorge Névoa.

! Assim afirma Marc Ferro na filtima ediciio de Cinema ¢ histdria (1993). Ver também as obras essenciais
de Peppino ORTOLEVA (1991) e de Gianfranco MIRO GORI (1982, 1994), como também o trabalho
de Pasquale TACCIO (2000).
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riadores de formacio, tentam analisar os filmes como vis3o da histéria. E sito
numa dupla perspectiva de reflexdo sobre os fatos histéricos e sobre as imagens
culturais que constroem as midias. E possivel localizar esse procedimento em
Christian Delage (1998) analisando Chaplin ou em David W. Ellwood (2000).

E que a utilizagio do filme como fonte e como instrumento de reflexio
epistemolégica, apresenta certo mimero de dificuldades, a ponto de tornar
seu uso problemdtico, A questdo do interesse do cinema como testemunho
do mundo contemporaneo torna-se crucial. Se ele passou a fazer parte da
cultura de massa j4 durante o século XX, acha-se atualmente, em grande me-
dida, destituido desse papel. Em primeiro lugar porque ele se encontra cada
vez mais sob o controle das “multinacionais”, muitas vezes dominadas pela
indistria hollywoodiana, mesmo quando ele consegue guardar o cardter de
uma produgio local, particularmente nacional. Basta citar na Franga cineastas
como Besson (sobretudo) ou Kassowitz para considerar a afirmagio que Sorlin

(2001) faz: Cinema & come dire América: as representagBes propostas seguem’

mais os modelos jd aprovados na cinematografia dominante do que 2 observa-
¢oes diretas do mundo. (NOWELL-SMITH, RICCI, 1998 e ELIWOOD,
BRUNETTA, 1991). Mas, também porque, para a histéria imediata, a verda-
deira fonte de massa ¢ a televisio, em particular nos domfnios onde ela ji
substituiu o cinema (os noticidrios) ou tende a supera-lo (documentirios). E
necessério lembrar, entretanto, que os desenvolvimentos da televisio, na sua
l6gica de fluxo e mais ainda de “novas imagens”, sdo de fato recentes e nio se
tornaram realmente ameagadores a ndo ser depois dos anos 1970; para a
histéria de um tempo que ndo € mais “o tempo presente”, mas aquele de pelo
menos os irés primeiros quartos de século jd passados, o cinema preserva sua
importincia.

O CINEMA, POR QUE FAZE-LO?

A _primeira medida que se impde, para examinar em quais condigbes
utilizarmos o cinema na pesquisa histérica, & precisamente a que se refere s
questdes as quais ele pode responder. Em outros termos, quais s3o os objeti-
vos que os historiadores podem se fixar em fingo das possibilidades que
dissimula este tipo de fonte? O que testemunha o filme? Que elo existe entre
a representagio filmica e a meménia ou as mentalidades coletivas? O cinema
pode servir para desenvolver uma histéria eritica? Muitas questées diferentes

para as quais as respostas atualmente sdo muito diversas.
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ALEITURA DO MUNDO

Ortoleva, pum artigo fundamental publicado em 1994, conduz com
mios de mestre a anlise do problema colocado pela ambigiiidade da repre-
sentagio filmica (O filme é, ao mesmo tempo, imagem e representagdo), insistindo
sobre o fato de que esta ambigiiidade ¢ também sua riqueza. Ele faz um balan-
co sobre a discuss3o interminavel a propésito do valor documental da ima-
gem. Para os pioneiros como Mura (1967) na Itdlia (mas pode-se pensar em
Marwyck (1991) na Inglaterra), a funcio de “fidelidade ao real” da imagem
analégica pode permitir obter informagges sobre as “realidades”. Mas, como
regra geral, a consciéncia da poténcia manipuladora da imagem assim como
da organizagio narrativa, conduziu a se fazer antes de tudo uma anilise ideo-
iégica dos filmes ¢ em particular, a propésito de sua fungio de propaganda,
ligada aos efeitos especiais, mas, sobretudo ao enquadramento ¢ 3 montagem
das imagens. Para além das dévidas expressas por Georges Sadoul em 1961,
os historiadores estio j4 bem convencidos que 2 imagem filmica n3o € trans-
parente para todo mundo. Nio sio mais, aliss, os tinicos: as analises recentes
sobre a televisdo, em particular depois da exploragio das imagens do Cemité-
rio de Timisoara no quadro da revolugio romena de 1989 e daquelas da guer-
ra do Golfo em 1990-91, mostram que o piblico cré cada vez menos na
realidade delas.

Examinadas de maneira critica, seja procurando-se dados “auténticos”,
seja desmontando os discursos enganadores, certos filmes utilizados como
fontes primérias permitem confirmar ou, 3s vezes, modificar as anilises pro-
venientes de outras fontes. Se suas imagens nio dizem grande coisa sobre a

realidade dos fatos, elas testemunham, entretanto, sobre a percepgio que _

dela temos, ou que queremos ou podemos lhes dar, em wm momento preci-
s0, datado e localizado. Assim, emergem elementos essenciais para compre-
ender as representagfes que tém de seus papéis os atores da vida politica e
econdmica de um pafs. Apés os estudos pioneiros dos anos 1970, notadamente
os de Antony Aldgate,” numerosos trabalhos se desenvolveram, desde aqueles
que tratam das imagens de propagada (Delage (1989) a propésito do ITI Reich)
dquelas de visdes voluntaristas do progresso técnico e econdmico dos anos

I—anronyALDGATE (1978). Podemos citar também para 0 mesmo perfodo os trabalhos de MARWICK

{1973}, de Paul SMITH (1976) ou de Richard TAYLOR (1979); os estudos americanos a propésito
das atalidades como dos de Raymond FIELDING (1972) ou os trabalhos de Barsam e de Barnouw
sob documentirio.
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1950 (como descortinam os jovens pesquisadores sobre filmes encomenda-
dos por diversas instituigoes francesas entre 1945 e 1955 ou Pierre Sorlin nas
cronicas semanais que aparecem na Sertimana Incom) (CARON, 1998 e
SORLIN, 2001) que mostram como se modifica a imagem social dos traba-
lhadores franceses nos dez anos decisivos do pds-guerra.

No entanto, mesmo tornando mais concretos os fatos representados, es-
sas imagens animadas ndo aportam grande coisa de especifico e, fora as interro-
gagoes sobre a influéncia do cinema sobre as realidades ou as crengas, esses usos
histéricos do filme nio respondem realmente a uma questio fundamental: o

que € que o cinema nos traz a mais do que 0s outros documentos?

AS REPRESENTACOES E O IMAGINARIO SOCIAL

Outra hipétese € que a imagem filmica escapa em boa parte a seus
autores e sem divida, a seus espectadores. Isso sugeriria a Kracauer (1987)
desde o pds-guerra em pesquisar, gragas aos filmes, novas possibilidades de
explicagio dos comportamentos coletivos e a Marc Ferro (1974), a elaborar
uma “contra-anilise” das sociedades com um olhar desimpedido da carapaca
dos pressupostos da histéria escrita a partir dos documentos tradicionais. O
filme, com efeito, por vezes deixa aparecer falhas no discurso dominante,
como num pequeno filme consagrado & Repiiblica de Camardes em 1955, no
qual se v& a integraco dos negros pela cultura e pela técnica trazida da Franga.
Hi um detalhe significativo, porém: é que a voz atribuida ao ator negro € a voz
— eminentemente branca — de Jean Debucourt, da Comedie Frangaise. Por este
estabelecimento de uma relagio entre um corpo negro (visivel na tela) e uma
voz branca sem sincronia, nés discernimos de uma sé vez que se trata do
discurso oficial e quais as falhas que o minam. O primeiro esti ilustrado por
uma ficgdo, a do jovem negro fascinado pela téenica que vai seguir estudos de
eletricidade na Franga. No entanto, a confiscagdo da voz do negro pelo branco
marca, a0 mesmo tempo, a persisténcia da opressio, pelo menos sob sua
forma paternalista. E dentro desta ética, a dos pesquisadores que véem “a
porta dos infernos, o caminho para penetrar em uma sociedade que ndo co-
nhece a si prépria” (ORTOLEVA, 1994, p. 323), que se desenvolveu 2 ten-
déncia mais pesada dos estudos com cardter histérico. Apesar do relativo
descrédito que atingiu a histéria das mentalidades, constatamos, sobretudo

através dos filmes de representagdes, das imagens - dos grupos sociais, dos ™
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grupos de idosos, dos jovens em particular, dos grupos sexuais — notadamente
nos estudos feministas, dos grupos étnicos, por exemplo, a propésito dos
negros no cinema estadunidense, que atestam supostamente de uma mentali-
dade coletiva, o mais das vezes manipulada por objetivos inconfessaveis, como
o denotava Adorno (1990), em 1954, a propésito das séries televisivas
estadunidenses. Citar todos os estudos desse tipo, inumeraveis, e, além disso,
freqiientemente conduzidos na perspectiva de contra-histérias opostas is te-
ses académicas por pesquisadores que ndo sdo historiadores de formacio diz
respeito a uma intermindvel compilagao. Entre essas representagdes, os his-
toriadores se interessam com mais freqiiéncia e especialmente por aquelas
que os filmes reproduzem a respeito de experiéncias histéricas recentes, ain-
da mal elucidadas ou mal compreendidas, ou objeto de censuras mais ou
menos declaradas. Na Europa as favoritas sdo aquelas da guerra de liberagio,
da resisténcia, das guerras coloniais, como 2 guerra da Argélia, na Franga.
Sobre esta questio que valor indicativo de filmes quanto ao imagindrio social,
as representages e mais ainda, is hipotéticas mentalidades coletivas, a dis-
“cussdo de fundo foi levada a cabo em particular por Robert Sklar em parceria
com Musser (1990) e por Pierre Sorlin (1977 e 1991). Ela trata dos pressu-
postos que engajam seus procedimentos. Se podemos i rigor — e os progres-
sos da histéria do cinema ajudam muito, projetar de saber o que querem e
podem dizer os grupos encarregados da produgio, é muito mais dificil de
imaginar o que concerne realmente 20s espectadores. O cinema, com efeito,
excetuando o filme amador e o filme de familia, ndo é como os ex-votos, por
exemplo, uma pritica de base. Ao contrério, na maior parte do tempo, trata-
se de um produto cultural do tipo industrial, qualquer que seja o valor de
certas obras. Podemos assim nos perguntar qual valor representativo real po-
demos atribuir a um filme: em que medida os apetites de poder, os fantasmas
ou os medos de alguns nio promovem uma “mentalidade” ou “repr;s:senta—
¢Bes dominantes” partilhadas por autores, mesmo se os filmes conseguem
sucesso? Dentre essas representagdes, oS historiadores se interessam, por
conseguinte, mais especialmente por aquelas dos momentos da histéria, is
vezes quase miticos — particularmente sobre eventos fundadores dos estados-
nagSes, da Revolugdo Francesa ao Risorgimento, passando pela Guerra de
Secessao, portanto, experiéncias histéricas recentes, ainda mal explicadas. As
guerras do século XX esto entre as favoritas, junto com aquelas anti-coloni-

ais. Elas tém uma abundéncia de estudos. Aquelas que estudam as atualidades '

sdo consideriveis, assim como aquelas que analisam as “visGes” propostas
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pelos filmes de ficgdo. As pesquisas pioneiras de Isnenghi (1978) abriram
uma via & propésito das imagens da Grande Guerra que sio cada vez mais
clarificadas, na Europa como nos EUA, mas a resisténcia 4 ocupagio alemi ou
a Guerra da Espanha sdo temas escolhidos com predilecio também e assim
como as guerras coloniais demandam novas pesquisas.®

O cinema, de ficgio em particular, parece muito produtivo para refletir a
nocio de representagdo. Muito freqiientemente é no minimo conservador, na
medida em que as imagens se alimentam menos das inovagbes que dos modelos
de longa duragio. Desse modo, a respeito da tradigio operdria inglesa que evo-
cam os filmes de Ken Loach ou de Terence Davies nos anos 1980 e 1990 que
lembram aqueles que concernem 3 antiga sociedade artesanal francesa, muito
marcado em Vocé camaradas (La belle equipe) de Duvivier em 1936, ou arteszos

desempregados que ganharam na loteria e constroem wuma taberna 3 beira d’4gna. )

Porém, e como sintoma de nostalgias, os filmes podem também ser portadores
de desejos novos e as vezes contrariados. Assim, a representacio em demasia de
automéveis (e esse € o mesmo caso dos telefones) nos filmes europeus dos anos
1960 manifesta seu valor simbdlico enquanto sinal de riqueza e de poder, muito

mais que de crescimento real do parque de carros ou de aparelhos telefonicos.

(SORLIN, 1991) O cinema detém, por conseguinte, a vantagem de apreender
simultaneamente o peso do passado e a atragio do novo na histéria. No entanto,
pouco 1til para capturar as rupturas (salvo em caso excepcional) ele se torna
competente quando se trata de compreender como estas se enrafzam numa
tradicio e nas aspiragdes que a colocam em causa. Existe assim uma idéia dormi-
nante que concebe que o cinerna como muito capaz de fazer ver sobre o imagi-
ndrio social, sobre as coeréncias sécio-culturais, sobre as longas duragbes das
representacSes. E nesse sentido, ele € mais eficaz como documento de histéria
antropoldgica que da histéria propriamente social ou politica. A utilizacio dos
filmes permite entdo conceber melhor todas as discrepincias no tempo que
constituem os “tempos da histéria”; ela faz aparecer a complexidade das repre-
sentagSes nas quais se embaracam tentativas de sedugio ou de enquadramento
ideolégico. Medos conscientes ou inconscientes, desejos confusos, fazendo do

cinema um historiador inconsciente do inconsciente social, como sublinha Peter

* Como nos casos dos estudos sobre as representagies, as obras sio numerosas e tratam de cada
problema em estudo especifico, por perfodos e por pafs. A titulo de exemplos, eu penso em Mario
ISNENGUI (1978) ou em Peter ROLLINS e John O’CONNOR (1997), para a Segunda Guerra ém
Mario ARGENTIERI (1995) ou a propdsito da resisténcia, do mesmo autor (1987), parz a Guerra
de Espanha Roman GUBERN (1986).
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C. Rollins (1998). As peliculas cinematograficas se tornam preciosas particular-
mente para a andlise de uma nogio cada vez mais utilizada, apesar de sua ambi-
gliidade e a frouxiddo que ela encerra: a de identidade cultural. E possivel sentir
isso de maneira aguda através da leitura dos artigos que estudam as relagGes
entre a identidade italiana e a européia através do cinema italiano. (BRUNETTA,
1996).

A CONSTRUCAO DA HISTORIA

Uma tendéncia mais recente nas pésquisas consiste em se levar em
conta as relagdes de semelhancas entre as possibilidades do cinema e certas
missSes que se d4 a histéria. Para comegar, no quadro da relagio histéria /
memdria: certamente a memdria nio é a histéria, como lembra apés Jacques
Le Goff (1988), Paul Ricoeur (2000) — num best-seller muito atual. Mas a
histéria tem freqiientemente como fungio - e de maneira cada vez mais afir-
mada num mundo contemporineo do qual se tem medo que ndo seja consa-
grado 4 amnésia - de reconstruir “lugares de meméria®, para assegurar a iden-
tidade de grupos em via de deslocacio, ou aquela dos sobreviventes dos mas-
sacres da histéria.* Entre os “monumentos memoriais”, doravante analisados
com freqiiéncia, o cinema desempenha um papel ainda mais essencial que
acontece, dele préprio se encarregar de traduzir para a ficgio aquilo que a
meméria oficial procurou ocultar (KAES, 1989) e is vezes de investigar ele
mesmo, como poderia fazer um historiador na sua fase de pesquisa, nio so-
mente testemunhos, mas também hipéteses, anlises, explicagdes. Como
exemplo lapidar aqui pode ser lembrado o-filme Retomada (Beprise, 1996), de
Hervé Le Roux, que tem como tema a investigacio conduzida para reencon-
trar a jovem filmada em junho de 1968, que protestava com violéncia e paixdo
contra o fim da greve. A reportagem inicial serve como ponto de partida para
tentar redescobrir, a partir, mas também para além das imagens, ndo somente
a heroina da histéria (aparentemente desaparecida), masa explicagio da situ-

* Ver na Franga as obras fundadoras da colegio Les Lieux de mémoire, dirigida por Pierre Nora, publicada
pela Gallimard entre 1984 ¢ 1993, mas também outros textos, em particular para a Alemanha os de

Reinhart KOSELLECK, “Kriegerdentmale als Identititsstiftungen der Uberlebenden™, em O. Marquard '

& K. Stiele, eds, Identitdr, Munich, Wilhelm Fink, 1979, p-255-276, traduzido para o francés sob o
titulo “Les monuments aux morts, lieu de fondation de Pidentité des survivants”, em Lexpérience de
FHistoire, Paris, Hautes études, Gallimard/Le Seuil, 1997, p. 135-160.
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agdo € a anélise das causas e das conseqiiéncias da greve, assim como da reto-
mada do trabalho trinta anos mais tarde. Pode mesmo ocorrer ao filme perse-
guir através do movimento da imagem aquilo que nao deixou imagem: € isto
que faz a beleza e a forga da obra de Claude Lanzmann, Shoah (1985), seja
pelos deslocamentos constantes que reenvia em diregdo dos campos apaga-
dos, a circulagio de trens reencontrando trilhos desde jé interrompidos, seja
por uma imobilidade insistente que torna a humanidade deles denegada as
faces e aos gestos das testemunhas ressurgidas de um esquecimento querido,
a cdmera que vem constantemente conferir o peso de uma verdade emocio-
nal, as hipéteses formuladas pelo historiador consultado no prépric filme.
Sobre a questdo da Shoah, evidentemente o cinema é cada vez mais interroga-
do, tanto pelos siléncios que pelas imagens que ele construiu. (AGUILAR,
1999 e LINDEPERG, 2000)

Outro dos aspectos interessantes do cinema, que sublinham os histori-
adores contemporineos, concerne a capacidade do filme a descrever imedia-
tamente — ainda que através de imagens recompostas, € a tornar “a
temporalidade particular na qual se joga a histéria das pessoas as mais comuns
que sejam”, autorizando a irrupgio de seres singulares na narrativa de con-
junto da histéria, '

As reflexdes epistemolégicas sio mais freqiientemente levantadas por
filssofos do que por historiadores, que, no entanto, se arriscam, vez por ou-
tra, a algumas anlises dessa natureza. Todavia, na maior parte do tempo, o
trabalho a partir do filme p;armanccc confiado a especialistas, mais ou menos
4 margem dos domfnios da histéria. Arlette Farge (1998) que recupera filmes
como o de Raymond Deparden sobre os marginais, insistindo particularmen-
te a partir de Les Dockers de Liverpool (1996) de Ken Loach, sobre a capacidade
do cinema de ilwminar, bem mais do que qualquer arquivo, uma realidade
histérica muito raramente levada em conta, como a do sofrimento das pesso-
as, sublinhando também o papel que tem o cinema para a percepgio dos
afetos de uma sociedade. Carlo Ginzburg em 1994, a propésito do Dias de ira
(Dies Irae, 1943) de Carl Dreyer para sua prépria andlise da feiticaria, o papel
que exerce o cinema para a percepgao dos afetos numa sociedade, quer se
trate de testemunhos imediatos (os dos “dockers”) ou das possibilidades de
sua reconstrugio pelos historiadores (como no caso que diz respeito s feiti-
ceiras). Assim, mais recentemente Jacques Revel (1996) se serve da relagio
entre a representacio fotogréfica e realidade, através de um filme como Blow-
Up, depois daquele beijo (Blow-Up, Miche]ang(ﬂo Antonione, 1966), que se liga &
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questio como ponto de comparagzo para estabelecer procedimentos de pes-
quisa para os micro-historiadores, cuja perplexidade pode parecer com aque-
la do fotégrafo para quem cada nova ampliagio abre uma nova possibilidade
de interpretacio da imagem. Uns e outros evocam assim o papel que pode ter
o filme na constituicio da micro-histéria, aquela do “4tomo social” e dos
usos inventivos dos individuos ou dos grupos de base nos quais agem e
interagem e cujas importincias sdo atualmente essenciais.’

Enfim, os estabelecimentos de relacio entre as modalidades de escrita
(para alguns da “estética™) do filme e da escrita historiografica levam a per-
guntar como o filme pode dar conta da complexidade da temporalidade his-
tdrica que consideramos hd mais de meio século como plural e heterogéneo.
Um breve exemplo a propésito dos Les camisards (1972) de René Allio, onde
o interesse histérico foi largamente sublinhado especialmente em La Storia of
cinema (1994). Ao recontar a revolta dos protestantes de Cévennes contra a
repressio religiosa de Luis X1V, o cineasta procura reencontrar, por um lado,
sua significagio nos ciclos de “emogBes” sociais dos séculos XVlieXVilleo
enraizamento da vida camponesa na longa duracio da natureza. A fusio dos
tempos histéricos € conseguida através de um efeito de superposi¢io: uma
narragio, feita em voz off e no passado por um dos Ppersonagens, comenta a
representagio no presente dos combates de 1702, enquanto que 2 insercio
de longas pausas descritivas da vida dos campos ou dos insurretos na natureza,
que vem suspender o tempo do conflito 3 favor da longa duragdo. Ainda que
se produza um evento excepcional - os camponeses vivem como sempre o
fizeram, ¢ entio a imagem, ela mesma, que gragas ao jogo sobre o espago,
sugere as permanéncias, através de enquadramentos largos que associam es-
treitamente os homens e mulheres 3 paisagem e costumes onde as referéncias

pictéricas (de Le Nain a Millet) impedem toda datagio precisa, fazendo surgir -

um tempo estivel. (MIRO GORI, 1994 ¢ LAGNY, 1994 ¢ 1994a)

_ Para além dessas questBes concernentes ao lugar do individuo e de suas
acbes, de seus afetos, numa histéria que quase sempre nio o considera senio
como um pedo sobre o largo tabuleiro do mundo, o cinema reencontra também
as interrogagGes dos historiadores e as dividas que eles mesmos experimentam
muitas vezes sobre suas préprias interpretactes e, cada vez mais, sobre 0s vesti-
gios deixados pelo passado. Da mesma forma também, o cinema traz ajudas

® Ver REVEL (1996), em particular o capitulo 1 Micro-analyse et construction du social, mas também
KALIFA (2000} e LUSEBRINK (2000} e a consideravel bibliografia italiana sobre a questio.
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substantivas sobre a validade e a eficicia das diversas formas de narrativas, sobre
o lugar da ficgio e da reconstituigio na investigagio da verdade.® Sao esses pro-
cessos e questSes que o historiador americano Rosenstone (1995) procura
elucidar a0 estudar a relagio “filme histérico/verdade histérica” particularmen-
te através dos filmes que ele definiu como “pés-modernos”, na medida em que
eles ndo sio organizados por uma narrativa linear tradicional e jogam com a
fragmentacio, multiplicando os pontos de vista, s vezes visando deliberadamente
anacronismos, a mistura de fantasma e de iluso de real, reiterando as pistas de
reflexdo.” Assim, no dominio que nos diz respeito, fazem sentir a que ponto as
explicagGes do historiador se tornam frigeis e is vezes sujeitas 3 garantia. Uma
reflexdio deste género'pode ser feita sobre um filme como Stavisky ou 0 império de
Alexandre (Stavisky, Alain Resnais, 1974) que retraga o itinerdrio de um vigarista
mundano, desse personagem durante os poucos meses que precedem sua mor-
te, entre 1933 e 1934, associando ficgdo e referéncias histéricas. Toda a possibi-
lidade de se estabelecer uma coeréncia na narrativa € arruinada por’ diversos
procedimentos como incoeréncia da cronologia constantemente invertida pelos

flashbacks e flashforwards, mistura de efeitos reais e de efeitos de teatro e, ainda
que ndo haja nenhuma relagio entre os dois homens, por alternincias entre a
vida de Stavisky e a de Trotsky, no seu breve exilio vigiado na Franga no momen-
to do escindalo financeiro que abala o mundo politico entre 1933 € 1934. A
descrigio dos eventos é em si mesma obscura e as freqiientes insergies de
jornais da época (de fotos trucadas em fungio das necessidades do filme) ddo
indicagbes contraditérias, e o discurso do personagem histérico pﬁncipal éapre-
sentado como o de um mentiroso, de um jogador, realmente de um espectro. A
narrativa fragmentada, o artificio da imagem fotografica e de fontes jornalisticas
modificadas, tudo neste filme sugere uma verdadeira encenacio ficcional, inclu-
sive na narrativa histérica. Apresenta uma narrativa propondo uma critica dela,
respondendo a uma nova exigéncia dos historiadores: mostrar simultaneamente
as certezas e os limites de suas pesquisas e de sua reflexdo.

¢ Jacques REVEL (1996) lembra que os processos de escrita da histéria s3o referenciados explicitamente
por Giovanni LEVI em Le Pouoir au village sobre uma novela de Henri James, Dans la cage, onde uma
jovem telegrafista “fechada em seu guiché... reconstréi o mundo exterior a partir das informacges
que ela recebe para transmitir. Ela ndo as escolhe, ela deve produzir a inteligibilidade a partir delas.”
Ver também Roger CHARTIER (1998), notadamente em Dhistoire entre récit er connaissance, p- 89-91.

" Ver Robert ROSENSTONE (1995} e as sinteses de teses desenvolvidas em obra que ele coordenou
nos Estados Unidos, Revtsionning History, Film and the Construction of a new Past, Princeton University
Press, 1995.
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Ademais, um estudo atento 3s diferentes formas de filmes de temética
histérica em relagio com o que podemos conhecer de sua recepgio, permite
ainda ao historiador avaliar a fungio social de sua disciplina. Foi dessa manei-
ra que Thomas Elsaesser (1996) mostrou como se elabora uma pedagogia
cinematogrifica da Shoah, através da série de filmes produzidos apés o suces-
so da série televisiva Holocauste nos anos 1970. Filmes particularmente opos-
tos também como Heimat (Edgar Reitz, 1984} e Hitler, ein  film aus Deutschland
(Jans Jiirgen Syberberg, 1977), ou quanto Shoah (Claude Lanzmann, 1985) e
A lista de Schindler (The Schindler’s list, Steven Spielberg, 1993). Nestes dois

tiltimos casos (e em particular no fltimo, que evoca as teorias revisionistas e

negacionistas a respeito dos campos de concentragio), a desconfianga dos
historiadores é despertada pelos tenentes do pés-modernismo, cujo excesso
de relativismo e de historicismo nega toda possibilidade de conhecimento
histérico. Viviane Sobchack (1996) na introducio que cscreveu para The
persistence of history mostrava como ressentimos 3 partir de certos filmes, a
manutengio de uma nova forma de conhecimento histérico. O estudo recen-
te de Phil Rosen (2000) demonstra, através de certo niimero de andlises

filmicas, a maneira como o cinema permite pensar a prépria historicidade,

numa perspectiva bastante préxima daquela dos historiadores €uropeus, em
particular na Franga, onde ela acaba de ser reformulada por Krzystzof Pomian
(1999). Nio somente a escrita da histéria estd historicamente determinada
(histéria da historiografia), como sua propria construcio € constantemente
relativizada pela contradigio entre as permanéncias que sc manifestam e as
mudangas que se impdem. Através da nogio de “hibridacio do tempo” no
cinema, Rosen (2000) desenvolve a idéia de um funcionamento dialético en-
tre permanéncia e novidade que j4 tivemos oportunidade de assinalar a pro-
pésito da anilise das representagées.

Rosen (2000) mostra como o filme permite ter uma posigio menos
otimista que a crenga no progresso, justificada pela cientificidade da histéria,
mas menos desestabilizante que a desconstrucio total determinada por um
relativismo histérico que nio deseja nada além das determinagdes hic et nunc,
e desembocar sobre o fim da histéria reivindicada pelo pés-modernismo.
Como sublinha Viviane Sobchack (1996) percebemos através do cinema como,
sob uma nova forma, se mantém a consciéncia histérica. Est4 claro, portanto,
que o cinema ¢ fonte de histéria, nio somente ao construir representacdes da

realidade, especificas e datadas, mais fazendo emergir maneiras de ver, de

pensar, de fazer e de sentir. Ele é fonte para a histéria, ainda que como docu-
mento histérico, o filme nio produza, nem proponha nunca um “reflexo”
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direto da sociedade (DURGNAT, 1970), mais uma versio mediada por ra-
zdes que dizem respeito i sua fungdo. Entretanto, ele é fonte sobre a histéria,
tal qual ela se constitui, na medida em que existem processos de escrita cine-
matogréfica compardveis dqueles da histéria mesma. Em todos os casos, nio
faz sentido sendo em relagao com outras fontes documentais e em fungio das
“questdes dos historiadores”, elas mesmas sujeitas a transformacoes devidas

tanto ao “enraizamento social” que aos interesses pessoais dos pesquisadores.
(PROST, 1996)

ESCOLHER UM FILME-DOCUMENTO?-

O cinema € antes de tudo um espetdculo e, salvo excegdes, o filme nio
é concebido para ser um documento histérico. E feito em primeiro lugar para
ser vendido e ndo para ser conservado num museu, ainda menos em arquivos.
Nio obstante isto ndo o impede de deter fungges sociais diferenciadas, gragas
as quais a institui¢do cinematogréfica - através da imprensa profissional pri-
meiramente, da critica em seguida, do discurso analitico hodierno, produziu
grandes categorias de classificagio reformuladas h4 alguns decénios pela tele-
visdo: jornais televisivos para informar, documentérios para educar, ficgio
para distrair. A essas fungGes se associam a priori, formas especificas opostas
de modo bindrio. Os cines-jornal e os filmes documentérios s3o tradicional-
mente compostos por montagem de imagens tomadas do mundo real e asse-
melhadas a outras fontes familiares aos historiadores (textos, da imprensa
notadamente, fotos, desenhos). As obras de ficgio contam histérias imagind-
rias (“o grande filme™): elas supGem a redagio de um argumento, a encenagio
de atores com palet6 e gravata e um ambiente especialmente fabricado, filma-
gens em estiidio ou em locais escolhidos por sua adequagao 3 histéria conta-
da. Tais fllmes de ficgdo sio ainda mais suspeitos uma vez que t&m uma funcio
de divertimento, ainda que ndo raro um divertimento sério quando se trata de
colocar grandes problemas humanos e culturais, como puderam também fa-
zer o teatro e o romance. Como estes, o cinema suscita constrangimentos que
t€m uma parte de invengdo que exigem e aquela simulagdo que abrigam. (JOST,
1995) Percebe-se logo que o que prevalece ¢ a intriga e a organizagio da
narrativa, uma e outra fazendo apelo a certo niimero de modelos formais e
normas sociais que engendram fortes distorgdes com relagio aos temas evo-
cados e engendram uma certa desconfianga em relagio a eles mesmo.
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A primeira vista, a partir dessas definicGes simples, a escolha parece
simples também. Os historiadores t8m efetivamente uma simpadtia mais for-
te, ainda que num primeiro momento, pelo “cinema do real”, como sio
chamados s vezes os documentirios ou as atualidades, em detrimento da
indtistria do imagindrio que é a ficgdo produzida para o prazer dos espectado-
res e o lucro dos produtores. E claro que, de fato, tudo ndo é tio elementar e
os historiadores — j4 nos assinalaram — rapidamente experimentaram o mais
vivo interesse pelos filmes de ficgio. Esses, com efeito, impSem questdes
contemporéneas, ou mesmo tentam testemunhar diretamente, sobretudo nos
periodos de crise, para informar, registrar uma memdria visual e sonora dos
eventos cada vez mais regularmente. Em certos casos especificos, pode-se
mesmo solicitar a0 cinema de assumir um papel social ou politico e the dar
um efeito propagandistico ou militante. E o que permitiu a Marc Ferro (1993)
distinguir entre o filme de “testemunho™ e o cinema “agente”, Com efeito, as
duas fungGes tém muitas vezes tendéncia a se confundirem: testemunham
gratuitamente sem desejo de eficicia? Agem sem se apoiar sobre testemu-
nhas? Desses filmes tornados clssicos para o historiador, encontramos forga
de exemplo em todas as grandes dﬂematograﬁas inclusive a hollywoodiana,
mas sem divida o neo-realismoitaliano representa a forma mais acabada. De
Obsessdo (Ossessione, Luchino Visconti, 1943) a Roma, cidade aberta (Roma, cittd
aperta, Roberto Rosselini, 1952), o historiador e o piblico da época podem
reencontrar a atmosfera do fim da guerra e da época fascista, através das in-
quictagGes e dos dramas da histéria, cotidiana ou excepcional. O exemplo do
neo-realismo pode parecer excessivamente académico, mas, através das refle-
x8es criticas e tedricas das revistas especializadas como, Cinema, Bianco e Nero,
€ possivel compreender que foi o cinema italiano quem melhor formalizou a
representagio de scu tempo. Sua pritica, em parte determinada pelas pres-
sées politicos e materidis fortes, ¢ 0 momento no qual se consegue a melbor
formalizagao de um cuidado largamente partithado por diferentes realismos
cinematogrificos ¢ literdrios: testemunhar para combater. Notemos que os
filmes que interessam aos historiadores se ligam o mais das vezes a questdes
sociais ou politicas tratadas em um tom sério, quase trigico. O humer e a
caricatura, portanto, nao sio proibidos. Em 1939, Frank Capra em Mr. Smith
goes to Washington, denunciava algumas das formas de corrupgio na democra-

cia em uma comédia “d moda estadunidense” a um s6 tempo, alucinada e~

sentimental, enquanto Chaplin intervém diretamente através do cBmico
burlesco na “grande hist6ria”, tanto politica (O grande Ditador, The great ditactor,
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1940) quanto social (Tempos modernos, Medern times, 1936). Atualmente ainda,
filmes de fantasia ainda mais desenfreada, como por exemplo, Ou tude ou nada
(The full monty, Peter Cattaneo, 1997), no qual um grupo de desempregados
monta um espetécu]o de strip-tease integral para tentar se fazer reconhecer,
tratando a questio da desestruturagio social do Reino Unido nos anos 1990.
Por outro lado, mesmo se a temética do filme nao se refere aos eventos ou as
preocupagdes dominantes de uma época, as ficgbes respeitam (salvo em cer-
tos géneros especificos que tem suas préprias leis, como os filmes de horror)
as regras de verossimithanca que, como na literatura, questionam sobre as
priticas sociais, ainda que por estereétipos que lhes ajudam a constituir e a
perdurar. Por vezes de maneira caricatural, a ponto de ser a posteriori reutilizados
pela publicidade, como a famosa série de filmes Don Camillo, que foi langada
por co-produgio franco-italiana, de julien Duvivier; mas o mais das vezes de
maneira mais insidiosa, construindo a ilusao realista a partir de esquemas
repetitivos. '

De fato, a diferenca entre cinema do real e cinema de ficgio € totalmente
incerta: os limites entre géneros ndo sio estanques e a ficgao se inspira
freqiientemente no documentério ou o documentério na ficgio. Ou tude ou nade
comega com um filme publicitirio ressaltando os méritos da siderurgia de
Sheffield, 25 anos antes do perfodo feliz da atividade industrial da Inglaterra
negra. Ranci¢re (1998) afirma provecando um pouco que “o filme documental
¢ o cinema por exceléncia”: seu interesse estaria, de uma s6 vez, em sua “fide-
lidade maquinal ao real da visio”, mas também ao fato de que ele ndo serd
obrigado a respeitar os cédigos expressivos dominantes e deixaria o campo livre
para o ponto de vista do cineasta (pensamos evidentemente no “ponto de vista
documentado” de Jean Vigo). Porém, para ser filmado, o real estf submetido a
uma verdadeira roteirizagio, segundo a expressio de Gerard Leblanc (1997}, o
que faz por vezes dizer, abusivamente para mim, que todo filme & um filme de
ficgao. Em seu trabalho, que se refere sobretudo i televisio contemporénea,
mas cujo propésito pode inspirar a reflexdo sobre todos os documentirios,
Leblanc insiste sobre a necessaria diregio de cena das “ficgdes da realidade”,
cuja construgio poética sozinha permite aceder ao visivel aquilo que escapa da
vista (como em Georges Franju, quer se trate do Sang des bétes (1949) ou em
Hétel des invalides (1952), censurando ao mesmo tempo “as ficgSes visiveis” por
utilizar os esquemas desgastados da ficgio realista, como o fez Depardon, que
para os fatos jornalfsticos e noticias policiais retoma na montagem os “truques”

mais tradicionais. Sondando as reflex@es admirdveis da historiadora Arlette Farge
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(1998) a propésito desses filmes, podemos imaginar que esses empréstimos
peodem também ser uma forma de homenagem 3 ficgdo quanto a sua capacidade
de fazer ressentir 2 emocio.

Para reconhecer o cariter ainda mais impactante do estudo da relagio
cinema-histéria, forgoso ¢ de constatar que um dos maiores géneros da pro-
dugio cinematogrifica ¢ o “género histérico”. Seu interesse parece duplo
para os produtores, no sentido de que tal género permite montar grandes
espeticulos tendo, a0 mesmo tempo, um 4libi educativo. O cinema sempre
teve a vocagio, através de declaragbes daqueles que o vendem, como daqueles
que o fazem, de ser testemunha viva ndo somente de um presente do qual ele
vai perpetuar a lembrancga (através de tomadas das cenas de seu tempb), mas
mesmo de um passado que ele pensa poder reconstruir melhor que todo
qualquer discurso. (LAGNY, 1999) E verdade que muiitos dentre estes filmes
suscitam a desconfianga dos historiadores para suas simplificagdes enganosas
¢ suas cargas ideoldgicas. Mas eles nfo sio menos capazes de fazer ressurgir
um mundo na sua complexidade, marcando ao mesmo tempo as fontes que
eles usam, como o fez numa obra tornada clissica, Natalie Zemon Davis (1983)
a propésito de O retorno de Martin Guerre (Le retour de Martin Guerre, Daniel
Vigne, 1981). Ao mesmo tempo, testemunham, evidentemente, na sua inge-
nuidade freqiientemente retorcida, menos os fatos que eles narram do que
uma concepgio, compartilhada ou nao, da histéria no momento em que sio
produzidos. Por isso mesmo, ndo sio menos carregados de indicagdes sobre o
espirito de seu préprio tempo. Pelo exemplo de Les camisards (René Allio,
1972} nio importa qual espectador um pouco esclarecido, sente que a insis-
téncia do filme sobre a natureza e sobre o papel das mulheres na revolta evoca
mais os sonhos de retorno 3 terra e 0 movimento feminista dos anos 1970
que 0s textos dos profetas ou dos combatentes do comego do século XVIII!

Agregam-se a estas categorias institucionais formas de flmes subestima-
das por muito tempo, mas cujo valor de testemunho etnogrifico ou sociolégico
¢ cada vez mais reconhecido; se trata dos filmes de empresa, dos filmes de
familia ou dos filmes amadores. (LEBLANC, 1983) Em relagio a estes dltimos,
Roger Odin (1995) ressalta que falam, sobretudo para espectadores-implicados
no circulo de familia, podendo, entretanto, ter “efeitos testemunhais”, mesmo
considerando que em filmes menos institucionais, pais de familia e cineastas

"
amadores inventam, e s vezes re-copiam, formas de roteirizacdo. E, pois, mui-

to dificil subestimar a funcio social dos esteredtipos! Todos esses documentos
poderiam ajudar 3 re-elaboracio da histéria da vida privada ¢ {ntima, que se
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procura escrever filmicamente, como testemunham o charmoso curta-metragem
Saga familiale, que retoma — e reorganiza, evidentemente, para oferecer ao
telespectador — imagens privadas de uma familia entre os anos 1930 e 1950.°
Eles correm o risco de servirem 2 histéria cultural, pois as atividades valorizadas
(férias, viagens) fazem a Amera sair do casulo doméstico: pode-se assim evocar
as tocas culturais observando através da pelicula que realiza um jovem japonés
quando de uma viagem aos EUA em 1927, a identificacio deste com os ameri-
canos brancos da classe média. (ODIN, 1995)

Para além de todas as controvérsias sobre a validade da representacio,
sobre as possibilidades de conhecimento do real, questées permanentemente

- rediscutidas apés (ou com) os filésofos, € que atormentam tanto aos histori-
adores (NOIRIEL, 1996) quanto aos cineastas ou aos romancistas, que ndo se
_pode escapar a idéia de que o cinema captura, por muito deformados que

sejam, certo nimero de indicios sobre o mundo. De qualquer maneira, os
filmes, assim como as fotos, as ficgdes rodadas em exteriores, assim como os
documentirios, nos deixam vestigios concretos do passado. Por exemplo, as
cidades do pés-guerra ou as modas dos anos 1960: a Berlim de Alemanha ano

zero (Germania anno zero, Roberto Rosselini, 1945), assim como a Paris em Os

primos (Les cousins, Claude Chabrol, 1959), dos Os incompreendidos (Les quatre
cents coups, Frangois Truffaut, 1959), 2 Roma de Mamma Roma (Paolo Pasolini,
1962) como aquela de Caro diarie (Nannu Moretti, 1993) foram belamente
recompostas pelo enquadramento ¢ pela montagem das imagens para as ne-
cessidades de seus enredos. Mas, nio deixam de aparecer nesses filmes de tal
modo que permanecerem nas peliculas, nas suas rufnas, suas permanéncias
ou suas reestruturagies. Ao mesmo tempo em que nossas nostalgias sao ali-
mentadas, elas podem, portanto, alimentar nossa histéria. Nenhuma divida,
portanto, mesmo se devemos desconfiar do cinema do real e que nio possa-
mos crer totalmente 3 ficgdo, toda produgio filmica pode desempenhar o
papel de fonte para a pesquisa histérica: testemunha voluntiria ou forgada,
narrador realista ou poeta, historiégrafo fantasista ou inquieto, o filme se
imp3e a0 historiader como vestigio, seja de maneira agressiva ou de maneira
desviada. Mas ainda ¢ preciso, como diante de todo objeto material (e por

vezes mesmo virtual) saber como passar do vestigio 3 fonte, transformar o

# Integrava uma emissio de Pierre Tchernia, Objectif Amateus, organizada pelz Vidéothéque de Paris no
final dos anos 1990, que pode ser consultada. Na Bélgica, André Huet anima uma equipe, Assodation
Inddits, que coleta os documentes e apresenta 2 RTBF emissées realizadas a partir de imagens também
exumadas.
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filme em “documento”, e por isto como questionar essas imagens, a0 mesmo
tempo, veridicas enganadoras.

CINEMA: MODO DE EMPREGO

Como escolher e como examinar as fontes cinematograficas? De fato,
as questSes metodolégicas, jé bastante trabalhadas, sio especificas somente
sobre alguns pontos. O filme - como outros documentos - deve responder as
preocupagdes costumeiras dos historiadores. Deve considerar a questio pos-
ta, estar inserido em seu contexto, ser decifrado em fungio disto, mas tam-
bém interrogado em fungdo disto, para ser lido e interpretado corretamente.
Contudo, certas dificuldades de uso provém da metodologia histérica propri-
amente dita, a qual todo historiador est4 habituado: a pesquisa das fontes, a
critica documentiria, com o estudo da origem e da autenticidade das bandas
filmicas, a colocagio cronoldgica e a construgio das relacdes com o contexto,
que necessitam a pesqujsa de fontes escritas complemcntares. Em compensa-
¢30, a maior parte dos pesquisadores de cinema, nio especialistas, estd mes-
mo familiarizada com as questdes ligadas a0 modo de expressio em si mes-
mo, as fungbes sociais da imagem animada, 0 modo de produgio e de recep-
cdo dos filmes, a forte insercio do cinema nas instituicdes e uma histéria
cultural que provocam is vezes entre eles certa anglstia. Ultima questio, mas
nio de menor importincia, € 2 elaboragio de um modo de expressao “nio-
escrita”, na qual as modalidades de organizagio da imagem e de seu estatuto,
estabelecendo um papel essencial para a produgio de sentidos, para além do
texto, do “roteiro” ou da histéria apresentada.

Sobre todas estas questdes, que se referem tanto ao modo de expressio
filmico, quanto 3 producio e a recepgao das obras, os trabalthos dos tedricos
como aquele dos historiadores do cinema,’ que se desenvolveram considera-
velmente nos Gltimos decénios, contribufram substancialmente aos historia-
dores. Nao obstante, as relagies entre uns e outros permanecem dificeis,
como o lembrava Antonio Costa (1994). Com efeito, o procedimento do

historiador ndo é a do especialista de cinema: interrogue o filme sobre pro-

* Como se comprova no conjunto de volumes de Storia def Cinema Mondiale, uns e outros sio largamente

avangados no programa sugerido por Sorlin em Sociologie du Cinéma (1977) e ji comprometido quando
tentei hi quase dez anos um balango de Chantiers de 'Histoire du cindma em De Phistoire du cinéma,
Méthode historique et histoire du cinema. Paris, Armand Colin, 1992. @
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blemas factuais (a guerra ou a revolugio), sobre problemas sociais que se
desenvolvem na longa duragio, sobre representacdes, sobre evolugtes cultu-
rais, sobre formas de escrever a histéria, o que lhe importa € o uso que ele
pode fazer do filme enquanto fonte para sua prépria pesquisa, definida a par-
tir de questes que excedem o campo cinematogrifico. Ele nio se detém no
filme, nem mesmo no cinema ou na televisio (mesmo quando lhes faz refe-
réncia, a0 ponto de negligenciar certos tragos essenciais): ele procura através
desses meios saber a respeito dos fatos, ou a expressao de um grupo social
(cada vez mais dificil de delimitar no quadro da “mundializacio”), ou mesmo
um instrumento de reflexdo sobre suas préprias praticas. Tem, portanto, ten-
déncia a instrumentalizd-los, por mais danos que tragam aos cinéfilos e aos
analistas da arte cinematogrifica. Ele tem também certa propensio a utilizar
indiferentemente as imagens cinematogréficas propriamente ditas e aquelas
retransmitidas pela televisio, ¢ a confundir sem nenhuma cautela dois irmios
inimigos dos quais ele enfoca muito mais os tragos de semelhanga que as
diferengas funcionais ou estéticas. Assim a aproximagio entre uns, historia-
dores sacrilegos, e outros, cinéfilos agarrados a seu objeto especifico (o cine-
ma, e ndo o “audiovisual” em geral) permanece trabalhoso. Ele se desenvolve,

portanto, cada vez mais, por evidente necessidade.

SABER ENCONTRAR

De fato, um problema desde hé muito sublinhado tem sido a dificulda-
de de acesso as fontes, quer se tratemn de bandas filmicas ou de documentos
complementares, concernentes 4 producio e i recepgio. Eu nio insistirei
sobre esta questdo, que diz respeito essencialmente a razdes institucionais, e
se encontra muite freqitentemente evocada por todos os usudrios de fontes
filmicas, em particular os historiadores do cinema. Consideremos que as coi-
sas estio methorando, gragas  ambigio de reencontrar e restaurar o patriménio
cinematogrifico nacional e internacional, que se manifesta notadamente ao
nivel das instituigBes européias no quadro do programa Média. Os filmes
assim preservados sio freqiientemente valorizados por festivais como aqueles
de Pordenone ou de Bolonha, consagrados respectivamente ao Cinema Muto e
ao Cinema Ritrovato. Este progresso da salvaguarda dos filmes engendra um
senstvel desenvolvimento da catalogagio, tanto sob a égide da FIAF, quanto

em cada pais: podemos citar os grandes catilogos americanos como modelo,
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ou na Europa, os catilogos ingleses e italianos. Ao mesmo tempo se desenvol-
ve a pesquisa e o recenseamento, € verdade majs tardiamente, das “fontes de
papel”, apés longos perfodos enfurnados nos depésitos de bibliotecas e
cinematecas, ou mal conservados em arquivos institucionais ou pessoais.

Em certa medida, esses esforgos nao respondem, entretanto sendo parci-
almente, 3s necessidades dos historiadores, pois as escolhas necessrias dos ar-
quivos filmicos ddo prioridade a filmes cujo valor estético parece primordial,
enquanto que os historiadores se preocupam mais com o valor do testemunho.
Em particular o documentirio e os noticidrios faziam figura de deixados por
conta, salvo em casos excepcionais, como o do Institute Luce em-Roma. Mas,
depois de alguns anos, estas fontes comegam a ser sistematicamente recenseadas,
elas também, ainda mais que adquiriram, com sua reciclagem televisual, certo
valor econdmico. O esforco de conservagio ultrapassa doravante o circulo dos
arquivos do filme e das cinematecas para se desenvolver também nas institui-
coes que tém tido uma produgio audiovisual prépria, como certos ministérios
anivel nacional, nas instincias regionais ou ainda em certas grandes empresas. E
a mesma coisa para os filmes relativos a grandes eventos (em particular sobre a
resisténcia, por exemplo, em Turim), grupos sociais (como os arquivos do mundo
operirio um pouco por toda parte, em Roma, na Bélgica, ou o Centro Histérico
Minciro de Lewarde na Franca, etc.) e mesmo, mais recentemente, para‘os
filmes de familia ou amadores que as cinematecas locais ou especializadas pro-
curam recuperar. Depois de alguns anos se constituem, assim, com grande cus-
to, € preciso dizé-lo, novos bancos arquivisticos.

Dito isso, o recenseamento das fontes permanece irduo: 3 abundéncia
dos arquivos (aos quais é preciso acrescentar documentos de arquivos ndo-
cinematogréficos para o estudo contextual ou comparativo), a catalogagio
recente ou ainda em curso, em muitos casos, vem se juntar ¥ dificuldade da
consulta, que nio é cdnscqiiéncia sendo do “gosto do segredo”. (VERNET,
1993) O estado de conservagio e o peso da visualizagio pela projegio ou
sobre a mesa de montagem limitam o exame direto dos filmes, substitufdos
com freqii€ncia cada vez maior pelas cépias de video para consultas, ou DVD.
Ademats, o filme nio é em si um documento, como uma carta ou um tratado
destinado a ser entreposto nos arquivos ad hoc, mas uma obra, cujo estatuto
juridico permanece pelo menos durante certo tempo de direito privado e

comercial. Assim se coloca a questdo dos que tém direitos, produtores, dis-’

tribuidores, autores, que nio autorizam sempre a consulta ou a reproducio.
Estamos, portanto, bastante distantes da situagio confortivel da fonte escrita.
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Entretanto, o problema chave para o historiador diz respeito a questio
da constituicao do corpus e da relagio entre abordagem exaustiva ou aborda-
gem por amostras pertinentes. Se o historiador tem suas préprias questdes a
priori, deve ele tratar os filmes que concernem, de perto ou de longe, ao
objeto enfocado e 4 questio que colocam, num periodo e local dados, como
tentaram fazer Noel Burch e Genevieve Selier (1996) a propésito das relagses
sexuais na Franca nos anos 1940 e 19507 Deve construir uma amostragem
considerada como representativa, como foi a tentativa de um trabatho coleti-
vo sobre os modos de emergéncia das representages nos anos 19302 (LAGNY,
ROPARS, 1986)

A primeira solugo € aparentemente a mais cientifica e deveria limitar
os efeitos da subjetividade do pesquisador. Ela € particularmente interessante
no dominio das representagdes sociais ou dos estudos de mentalidades. Mas,
como também nos casos que concernem 2 histéria contemporinea, a abun-
dincia, a0 menos tedrica, das fontes influencia na maioria dos casos a neces-
sidade do recurso aos métodos sociolégicos, com a constituigio de amostragens
baseadas em abordagens estatisticas. De fato, continua dificil praticar estas
técnicas no dominio de “cinema-histéria”; a manutengio de incertezas sobre
as fontes (muitos filmes sdo dados como desaparecidos, mesmo que alguns
dentre eles reaparecem) o que torna a constituigio de wn conjunto exaustivo
ou de uma amostragem com base cientffica que seria no minimo audaciosa se
€ que ndo quimérica. Afora isso a complexidade do objeto filmico torna difi-
cil a constituigio de séries, que supSem itens homogéneos, salvo no caso
particular dos filmes construidos todos segundo um mesmo modelo. E, aliss,
no dominio das representaces e da histéria cultural que os métodos quanti-
tativos, egressos dos modelos socioldgicos, se asseveram os menos rentiveis e
sdo contestados hd algum tempo, em proveito de novas abordagens mais sen-
siveis ao contexto e 4 questio da forma que a colocagio em série. (CHARTIER,
1998)

A solucio mais freqiientemente adotada consiste em formular escolhas

que esperamos ser representat'was e que tentamos jusﬁﬁcar como tais em -

fungio do contexto. Por vezes, reduzem-se a amostragem alguns exemplos de
filmes, de fato, a filmes tinicos a partir dos quais limitamo-nos a propor hipé-
teses; assinalemos, alids, que a maioria das obras que tratam do cinema como
documento da histéria é composta de compilagdes de artigos que justapdem
estudos pertinentes porque aprofundados, sobre um certo nimero de casos

considerados como exemplares, mas que permanecem sempre discutfveis.



Michile Lagny

Podemos também imaginar escolhas aleatérias relacionadas com a abordagem
dos problemas sociais e culturais pela micro-histéria, que se interessa pelo
estudo preciso de objetos muito limitados para privilegiar a experiéncia assu-
mida dos atores da histéria. O procedimento agora ¢ diferente: nio se trata
mais de procurar e tratar os filmes a partir de questGes pré-construidas, mas
mergulhar nas fontes, se deixando desorientar por sua “massa extraordinari-
amente proliferadora, informe, na qual tudo pode ser importante, mas tam-
bém nio essencial” e aceitar aquilo que podemos extrair para tornar o mundo
inteligivel. (REVEL, 1998)

SABER LER

Para abordar o texto filmico, a primeira questo, cléssica, € de viés
filolégico: é préciso verificar a autenticidade e a integralidade do documento,
com o problema particular das transformagges freqiientes das “cépias origi-
nais”. As andlises sucessivas de Mura (1967), de Ferro (1974, 1993), de Cherchi
Usai (1991) e de alguns outros, mostram que a sagacidade dos historiadores
que trabalham a partir do filme deve ser pelo menos tio grande quanto aquela
dos historiadores do escrito. O filme demanda, ao mesmo tempo, um bom
conhecimento da histéria do cinema e certa competéncia no domfnio da lej-

tura da imagem. Trata-se, pois ainda, da questio da necessidade de passar pelo-

estudo da claboragio das narraces filmicas como da escrita cinematogrifica,
processo regularmente esquecido em geral ndo permitido nos estudos dos
historiadores. Sorlin (1977) foi um dos pioneiros deste tipo de andlise numa
perspectiva histérica, notadamente com o estudo de Obsessio (Ossessione,
Luchino Visconti, 1943). No exemplo que eu citei a propésito da relagio
entre escrita histérica e escrita filmica, no Les camisards (René Allio, 1972) ou
Stavisky ou o império de Alexandre (Stavisky, Alain Resnais, 1974), est4 claro que é
por um triplo estudo da imagem, da montagem e da estruturagio da narrativa
que a anilise pode ser realizada. Mas ndo é o mesmo que acontece em relagio
a0s estudos dos documentos sobre a sociedade ou a politica, como testemu-
nham todos os trabalhos de dissecagio do fendmeno ideolégico realizados
seriamente? Que 2 imagem seja tomada como reportagem, nos sites cuja or-
ganizagio nio ¢ controlada diretamente pelo homem da cimera, ou que cla
seja ja pré-fabricada, em estidio ou fora dele, pela gravagio de uma pelicula
cuja filmagem ¢, mais ou menos precisamente preparada - pelos
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enquadramentos, pela iluminagao, sem dévida ¢ daf que surgem forma e sen-
tido. Para filmes jornalisticos ou documentérios, que desconfiamos se presta-
rem de bom grado 3 propaganda, o esforgo de andlise das préticas cinemato-
graficas é freqiientemente feita. Assim podemos citar o exemplo canénico do
enorme trabatho feito por Leni Riefenstahl em O triunfo da vontade (Der triumph
des willens, 1934), que ela prépria explicita num filme que he foi consagrado
pelo canal de televisio ARTE: a multiplicacio das cimeras permitird fazer
destacar o carisma do lider e a ordem disciplinada da multidao. Este recurso
permitira a alternincia entre os planos do Fiihrer (freqiientemente em contre-
plongée) e os das massas (em plongée) que d4 ao primeiro todo o poder sobre as
reagGes da segunda. J4 a banda sonora, sem comentirio off, reforca os efeitos
afetivos. Nesse exemplo, a diregio filmica vem voluntariamente redobrar uma
encenagio deliberada, destinada a impressionar as multidGes, para acentuar e
incrementar a manipulagio. Alids, o efeito pode ser involuntariamente criti-
co. Em A Fombre de In mosquee de Paris (1951), um documentirio francés con-
sagrado 4 comunidade marroquina na capital depois da tiltima guerra mundi-
al, uma voz off insiste quanto a alegria de viver e a excelente integracio de uma
familia filmada oferecendo cha 2 assistente social que veio visitd-la. Mas, nes-
se mimisculo apartamento, a cimera ndo tem o recuo necessario e coloca em
evidéncia também o ar constrangido do chefe da familia, cujas coﬁdjgﬁes de
vida dificeis em um espago exfguo contradizem totalmente a voz otimista do
comentador. (VERAY, 1995)

O essencial da-produgio ¢ construido seguindo uma forma majoritari-
amente narrativa, que, tanto o documentirio, quanto a ficgao, empregam. O
que ¢ mostrado, o filme organiza muito répido sob forma de narrativas, reais
ou ficticias, que respondem a regras precisas. Contudo, essas regras nao sio
uniformes: elas evoluem no tempo e se contradizem por vezes nos principios.
As formas mais tradicionais estruturam uma Iégica de agio, em fungio de
motivaghes sbcio-psicolégicas admitidas, numa temporalidade relativamente
coerente apesar da importincia das elipses, tornadas necessérias para fazer
com que o tempo de uma histéria caiba no tempo de uma projego. Certos
filmes, por razdes estéticas ou por vezes conceituais, atuam, ao contrario,
sobre os efeitos, ditos por vezes desnarrativos, de ruptura no tempo e no espa-
go, de oposigbes visuais ou sonoras, de multiplicagio dos pontos de vista,
constituindo de fato novas formas de narragio. Assim como na anilise.da
imagem, ndo escapamos, portanto a aquela da estrutura da histéria recontada,

em particular no que sc refere a sua organizacio espago-temporal (elipses ou
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pausas descritivas, inversdes ou repetigbes) ¢ & questio do ponto de vista
adotado, interno ou externo, abundantemente estudado pelos estudiosos das
narrativas, tanto no cinema quanto na literatura. De maneira menos sistemsi-
tica a andlise de Elsaesser (1996) sobre os filmes referentes & Shoah se baseia,
por um lado, sobre a questio que coloca seu préprio titulo: Temas, posicoes,
posigoes que falam, e sobre o tipo de implicacdo que o ponto de vista proposto
sugere ao espectador. Esta questio € tio importante que ela incita Ferro (1993)
a fundar uma classificagio dos testemunhos, em particular para os filmes his-
toricos. Ele distingue quatro posigSes segundo as quais o filme se localiza “do
alto” (do ponto de vista dos poderosos) ou “de baixo” (do ponto de vista dos
oprimidos), “do interior”, se o autor se implique abertamente, ou “do exte-
rior”, construindo o objeto social ou politico em fungio de um modelo. De
fato, como todas as classificacdes, essa de Ferro tem malhas muito largas.
Exige um sistema de subclassificagées. Por um lado, os critérios se cruzam;
um sujeito pode ser visto de cima ou de baixo, mas também do interior ou do
exterior, como assinala o préprio Ferro a propésito de Sat of the earth (Herbert
]. Biberman, 1953) que descreve a sociedade de baixo, posto que conta uma
greve, Mas, ele constréi também o modelo exemplar do exterior, assinalando
os diferentes aspectos entrelacados. Pois, que trata, além disso, de problemas
étnicos (Indios contra Yankees), de problemas de divisio sexaial ou problemas
de classe (operérios contra patrdes). A impressao de conjunto é freqiientemente
contraditada pelo fato de que num mesmo filme sdo expostos diversos pontos
de vista, ainda mais que o desenvolvimento da intriga ¢ fundado sobre um
conflito. No A marselhesa (La marseillaise, 1937), Jean Renoir expbe virias vezes
o ponto de vista do poder e com muitas nuances para que uma parte da critica
de esquerda tenha se surpreendido e se decepcionado pelo perfil bonacheirio
atribuido a Lufs XVI, ou pelo comportamento inteligente de um dos aristo-
cratas emigrados. A andlise faz, muitas vezes, aparecer as contradiges no
interior de um mesmo filme de cujas ambigiiidades podem misturar as dis-

tingBes. E isto que di sentido 3 querelas, criticas em torne do alcance ideolé-

gico da obra. Da Rissia bolchevique, apreciamos outro exemplo lapidar.
(LAGNY, 1997) F do povo ou do poder que trata Qutubro (Oktyabr, 1927), de
Eisenstein? De fato, através das posigBes de Lénin e dos bolcheviques, o Alme
quer fazer entender o ponto de vista de baixo, mas as transformacges da

histéria passam pela personaliza¢io do poder de decisio; um estudo preciso

do modo de representacio de Lénin mostra que, por muito que ele a isto se

tenha oposto, ele sucede 3 Kerensky ou a Korniloy, comparados a Napoledo
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de granito. Podemos também pressentir a evolugdo autoritarista do regime
bolchevique, cujos estatutos serao um pouco violados, como o do czar no
comego do filme. (LAGNY, ROPARS, SORLIN, 1979)

Tudo isto pode parecer desagradavelmente tributério de uma semiologia
do cinema 4 qual ndo estio acostumados os historiadores. Todavia, a defesa
tradicional, com freqiientes figuras de estilo da qual nio sou especialista que
invocam, por exemplo, Arlette Farge (1998) ou Carlo Ginzburg (1994}, ndo
se sustentam verdadeiramente: a observagio, i condicio de ter um pouco de
sensibilidade estética e de interesse pela evolugio das técnicas, ndo exige uma
especializacio aguda colocada a decifrar um modo de expressdo das formas
freqiientemente codificadas e por vezes fixas, mas, mais freqiientemente ain-
da inventivas.

SABER INTERPRETAR

Entretanto, um historiador nio pode parar por af, numa andlise
“imanente” do modo de funcionamento do texto filmico. Por muito in-
dispensével para compreensio do discurso do filme esse procedimento
nio basta para sua interpretagio, nem a sua utﬂizagﬁo no quadro de uma
problemiética externa ao cinema. As questbes que ele se coloca tradicio-
nalmente sobre a origem e fungio do documento valem evidentemente
para o filme cujo préprio estatuto, aquele de objeto cultural, ndo contri-
bui para simplificar-lhe a tarefa. Os problemas de contextualizagio sio,
com efeito, pelo menos de trés ordens, que se entrelagam: a idéia mais
freqiiente é, evidentemente, que o filme é sobredeterminado pelas con-
digdes politicas e econdmicas da produgio e da recepgio (na verdade
diferentes recepgdes, uma vez que o filme propiciou diversos

relangamentos em datas diferentes e por vezes discordantes). Mas & evi-

dente que s3o trazidas i baila tradi¢Ges como um campo cinematogrifico,
como existern tradigGes literdrias ou pictdricas, nas partes do campo cul-
tural que lhes dizem respeito ¢ onde se desenham aliangas e conflitos.
Enfim, nio ¢ menos claro que o cinema, por mais especifico que ele se
arvore € por mais auténomas que sejam por vezes suas instituigoes e seu
funcionamento, nio se desenvolve isoladamente no dominio cultural: ele
retoma freqiientemente, muito freqiientemente mesmo, temas ¢ formas

vindas de outras instincias sécio-histéricas.
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Fazer do cinema uma fonte histérica determina evidentemente para
comegar avaliar a significagio do filme no seu contexto sécio-econdmico e
politico, localizado, muito freqiientemente no quadro nacional, e, ¢ claro
datado. As estruturas de produgio dos filmes tém sua histéria prépria. Alids,
cada vez mais elas sdo estudadas pelos especialistas do cinema, mas, estas sio
largamente condicionadas pelas estruturas econdmicas globais. Por outro lado,
a influéncia, que em certa medida atribuimos ao cinema no minimo implicou
no seu enquadramento e seu controle pelo viés de censuras mais ou menos
declaradas, tanto ac nivel da produgio, quanto ao da distribuigio. Enfim, o
contexto geral pode influenciar largamente a recepgio dispensada aos filmes.
Assim, Jean-Pierre Bertin-Maghit (ver texto publicado nesta obra) comeca
por estudar os constrangimentos, tanto peliticos e ideolégicos, quanto eco-
n6micos, sob o jugo dos quais foram produzidas e exploradas as cerca de 250
fitas do perfodo de Vichy, cujo teor ele analisa. Analises precisas s3o, portan-
to, necessdrias sobre a histéria dos proéprios filmes no contexto histérico ge-
ral, para avaliar as significagbes possiveis da produgio de um perfodo, assim

. como para estudar as formas de representagdes que eles utilizam. E isto que
faz Sylvie Libndeperg (1997), posto que ela estuda a imagem da Segunda
Guerra Mundial no cinema francés através da génese dos filmes que lhe fazem
alusdo. Ela v& assim nos diferentes estratos da sua fabricagio o lugar onde se
desenrolam os conflitos e as arbitragens politicas, econ6micas, profissionais e
pessoais que permitem melhor compreender as imagens de guerra que se
fabrica na Franca entre 1944 ¢ 1969.

Mas o cinema € o cinema ¢ a meméria dos filmes € também a dos
préprios filmes, além daquela da sociedade na qual eles sio produzidos. Com
muita sutileza e nuanga, Pierre Sorlin (1991) desenvolve esta perspectiva em
sua obra consagrada is relagges entre as sociedades européias e seus cinemas.
O titulo do livro ji sugere que existe uma relagio estreita entre um grupo
social e os filmes produzidos. No plano temético tanto quanto no plano for-
mal, o cinema tem sua autonomia, a ponto de dar a impressio que os filmes
escapam a sua época. Ademais o mundo do cinema estd relativamente enros-
cado sobre si mesmo e é freqiientemente a outros filmes que os filmes se
referem mais do que 20 mundo real. Como exemplo, Sorlin destaca que as
representagGes da resisténcia no cinema europeu funcionam mais sobre as
referéncias de filme a filme que sobre aquelas das realidades (ou do que sobre
a historiografia da resisténcia). A Inglaterra propés as primeiras imagens des-
sa resisténcia no momento mesmo onde a acio comega, com A missdo secreta
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(Secrer Mission, Harold French, 1942) e, apesar de algumas modificagies nos
filmes continentais, essas imagens vao servir de matriz para os filmes do pés-
guerra. Assim, bom nfimero de cenas foram rodadas em “cendrio real” em
1942 e mais tarde reter-se-4 sua prescnga, como signo de autenticidade, sob
forma de interpolagio de fitas de jornais noticidrios antigos no meio das
reconstituicoes. Dai a tendéncia de filmar em preto e branco, mesmo depois
dos anos 1960, as pessoas que tenham participado na resisténcia ou a atores
ndo profissionais ao invés de atores conhecidos que dariam demasiadamente
impressao de se estar diante de wma obra de ficgio. Evidentemente, sdo as
referéncias hollywoodianas que vem mais freqiientemente se interpor entre o
“mundo tal como é” ¢ a memdria que o cinema constréi dele. £ uma grande
dificuldade para o historiador capturar essa migracio das imagens. Nio ape-
nas € preciso fazé-lo, como é necessirio um bom conhecimento do cinema,
para realizar uma andlise filolégica, mas também muita sensibilidade para com
os ecos culturais que ressoam no cinema,

Todos os esforgos para se definir o cinema como wma arte especifica,
tem que compreender que ele funciona num contexto cultural. De uma sé
vez tal contexto ¢ preciso, local, datado, nacional ¢ enraizado em tradigées
longinquas freqiientemente sugeridas por referéncias por vezes vagas. Ligam-
se a literatura, antes de tudo, por causa da importincia, sempre muito grande,
que as adaptages de romances ou de pegas de teatro adquirem e que tém
evidentemente suscitado numerosos estudos sobre a adaptaggo ou a reescrita.
Mas a relagio da imagem com as artes (pintura, escultura ou arquitetura)
como com a miisica tém implicado em anélises iconolégicas notadamente a
propésito de filmes com qualidades pldsticas e estéticas marcantes, como as
de Lang ou Visconti. Assim seria necessério localizar essas imagens - hierdglifo,
imagens-palimpsesto ou imagem-memorial como aquelas que Noél Nel (1997)
retoma em seu trabatho de reflexfio sobre “tragos de meméria e criagio no
cinema”. O cinema permaneceu por muito tempo (e continua em parte) um
divertimento popular e tem afinidades muito fortes com outras formas de
espeticulos deste género, em particular com o music-hall. Mas, o circo tam-
bém exerceu sua influéncia, assim como mais tarde o radio e, nos nossos dias,
a televiszo. Um flme francés de sucesso como Papa, maman, la bonne et moi, de
Jean-Paul le Chamois, triunfou em 1954 a ponto de seu titulo (que é também
o de uma cangao) servir de reclame para wm grande magazine (Papai, mamde,
a empregada e eu, vamos todos) enquanto que um de seus planos mais engracados
(cada prato sobre a mesa tem uma etiqueta com seu prego) serve de ilustra-
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¢do a0 jornal cotidiano comunista Humanité para um artigo sobre a carestia
da vida! De fato, o filme retoma de modo bastante desajeitado os monédlogos
do c6mico Robert Lamoreux, articulado por uma vaga intriga. Tais monélo-
gos triunfam no ridio depois do sucesso obtido no teatro. O filme deve,
portanto, ser tratado no contexto das suas relaces com outros filmes ou
outros textos. Isto conduz a construir a partir do reemprego ou dos indicios
de entrecruzamento das redes intertextuais, admitindo que o jogo de troca
ndo se faz em termos de influéncias determinantes, mas em termos de inter-
feréncias complexas, nas quais se entrelagam elementos fragmentdrios. Tais
estudos se desenvolveram na Furopa do Norte e nos Estados Unidos, com
obras como as de William Urrichio e Roberta E. Pearson (1993}, que mos-
tram como se constroem as representacdes filmicas a partir de toda sorte de
textos € imagens com as quais os espectadores de uma €poca podem estar
mais ou menos familiarizados. Foi a partir do tltimo decénio que se desen-
volveu uma histéria do cinema cuja perspectiva foi a “cultural”, tomando em
conta as dimensées intertextuais e institucionais. Uma Zrustona assim conce-
bida pode ajudar aos historiadores na avaliagio dos complexos 51gmﬁcados
dos filmes que tais profissionais tomam como documento.

A comp]ex:dade do emprego deste tipo de fontes tem diversas razées.
S3o razdes formais ligadas a seu modo de expressio ou razdes funcionais, que
atendem a seu uso cultural. E, portanto, claro que nos dominios arquivisticos,
filolégicos e analiticos, ou bem o historiador se torna um especialista de cine-
ma, ou bem colabora estreitamente com os historiadores do cinema e os
tebricos do filme. N3o ha ruptura absoluta entre estes especialistas e a hist$-
ria que se pode fazer com o cinema. A dificuldade de pesquisa e de anlise
vem se somar ainda a da redagio, em particular pelo uso de citagdes que s3o
essenciais a0 historiador que se envolve, por sua vez, a problemas jurfdicos,
financeiros e técnicos, bem conhecidos de todos os especialistas do cinema.
Sobre este dltimo ponto, a histéria permanece majoritariamente no dominio
da escrita, mas o uso da imagem animada corre o risco de dirécions-la mais e
mais em direco as novas técnologias, conseqiientemente 4 colaboragio com
os cineastas, com os videastas, ou ainda com os pioneiros da multimidia,
como Chris Marker. Explicam-se ainda, para além dos problemas
epistemolégicos, as reticéncias freqiientemente forcadas que limitam o em-
prego destas fontes, todavia excitantes. - -
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O CINEMA COMO FONTE DE HISTORIA

Michéle Lagny
Universidade de Paris III — Sorbonne Nouvelle

A utilizagdo do filme pelo historiador, por longo tempo inconcebivel e
em seguida admitido formalmente, parece constituir doravante o objeto de
uma tendéncia cujo sucesso € crescente, visto que, mais do que nunca, todos,
os cineastas na frente, mas também sociélogos, etnélogos, filésofos e histori-
adores, afirmam a estreita relagio entre o cinema e a histéria. Imediatamen-
te, por causa da correspondéncia que parece evidente, 3 primeira vista, entre
a imagem animada e o real. Filmar a vida: eis o que fizeram os operadores
Lumiére, cujas primeiras tomadas de cena testemunham a saida de trabalha-
dores da usina que possufam (que pode também ser lida como ancestrais da
publicidade empresarial), a refeicio deles com seus filhos (modelo do filme
de familia) assim como manifestagges piiblicas da vida politica ou de aconte-
cimentos jornalisticos que rapidaménte nutririo os-jornais de atualidades.
Em seguida, por causa do efeito marcante da imagem sobre a meméria como
conseqjiiéncia daquilo que ela solicita afetivamente: inesquecivel, a jovem apre-

endida pela cimera de dois estudantes de cinema enquanto protesta contra o

" retorno ao trabalho depois da greve das usinas Wonder, o corpo teso, o rosto

crispado, a voz rouca, marca viva da decepcio dos trabalhaderes franceses em
junho de 1968. Enfim, porque o valor estético do bindmio imagem-som, o
faz dizer, 3s vezes, mais do que aquilo que mostra imediatamente. Como com
outros sinais da arte, ocorre ao cinema de fazer o papel de revelador: eis
porque Dziga Vertov, “o homem da cdmera”, queria perseguir com seu otho
mecinico o invisivel do vistvel, e porque Godard em histéria(s) de cinema, sabe
que nos lembraremos dos campos de concentragao gragas a alguns planos de
um filme de ficgio polonés A passageira (Passazjerka) de Andrzej Murnk em
1962, como nos lembramos de Guernica gragas a Pablo Picasso e a Alain
Resnais. -
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