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RESUMO

Este artigo busca esclarecer e discutir as relagoes entre Historia e Cinema, particularmente
examinando o Cinema como fonte historica, como meio para a representagdo historiografica, como
tecnologia de apoio para o trabalho historiogrdfico, e como agente que interfere no processo
historico. Na ultima parte do artigo, sdo apresentadas as modalidades filmicas que conservam
algum tipo de relagdo com a representagdo historiogridfica.
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ABSTRACT

This article attempts to clarify and discuss the relations between History and Cinema, particularly
examining the Cinema as historical font, as way for the historical representation, as technology to
support the historiographyc work, and as an historical agent that interferes in the historical process.
In the last part of the article they are presented the modalities of films that maintains relations with
the historical representation
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Cinema e Histéria — Interrelacdes possiveis concorrem diversas outras artes —como a Musica, o Teatro,
a Literatura, a Fotografia e as demais Artes Visuais — o

Cinema constituiu a partir de si mesmo uma linguagem
O Cinema foi considerado por muitos como a “Arte propria e uma industria também especifica, e ao par disto
do século XX”. Forma de expressdo artistica para a qual nao cessou de interferir na historia contemporanea ao
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mesmo tempo em que seu discurso e suas praticas foram
se transformando com esta mesma histdria contemporanea.

Neste sentido, o Cinema — incluindo todo o imenso
conjunto das obras cinematograficas que ja foram
produzidas e também as praticas e discursos que sobre
elas se estabelecem — pode ser considerado nos dias de
hoje uma fonte primordial e inesgotavel para o trabalho
historiografico. A partir de uma fonte filmica, e a partir da
analise dos discursos e praticas cinematograficas
relacionados aos diversos contextos contemporaneos, 0s
historiadores podem apreender de uma nova perspectiva
a propria historia do século XX e da contemporaneidade.
De igual maneira, como se vera mais adiante, os
historiadores politicos e culturais podem examinar os
diversos usos, recepgdes e apropriacdes dos discursos,
praticas e obras cinematograficas.

Para além do fato mais evidente de que o Cinema —
enquanto ‘forma de expressdo cultural’ especificamente
contemporanea — fornece fontes extraordinariamente
significativas para os estudos historicos sobre a propria
época em que foi e estd sendo produzido, uma outra relagao
fulcral entre Historia e Cinema pode aparecer através da
dimensao deste ultimo como ‘representacdo’. O Cinema
nao ¢ apenas uma forma de expressao cultural, mas também
um ‘meio de representacdo’. Através de um filme
representa-se algo, seja uma realidade percebida e
interpretada, ou seja um mundo imaginario livremente criado
pelos autores de um filme.

Para o ambito das rela¢des entre Cinema e Historia,
interessa particularmente a possibilidade de a obra
cinematografica funcionar como meio de representagao ou
como veiculo interpretante de realidades historicas
especificas, ou, ainda, como linguagem que se abre
livremente para a imagina¢do histérica. Em um caso,
estaremos tratando dos chamados ‘filmes historicos” —
entendidos aqui como aqueles filmes que buscam
representar ou estetizar eventos ou processos historicos
conhecidos, e que incluem entre outras as categorias dos
‘filmes épicos’ e também dos filmes historicos que
apresentam uma versao romanceada de eventos ou vidas
de personagens histéricos. Em outro caso, serd possivel
destacar ainda aqueles filmes que chamaremos de ‘filmes
de ambientacao historica’, aqui considerando os filmes que
se referem a enredos criados livremente mas sobre um
contexto histérico bem estabelecido.

Ao lado dos ‘filmes histéricos’ e dos ‘filmes de
ambienta¢do histérica’, uma terceira e importante

modalidade ainda a ser discutida neste tipo de relag@o entre
o Cinema e a representacao historica € a dos ‘documentarios
historicos’ — que podem ser definidos mais especificamente
como trabalhos de representacao historiografica através
de filmes, diferenciando-se dos atras mencionados filmes
historicos seja pelo rigor documental em que se apdiam,
seja pelo fato de que neles o fator estético ¢ deslocado
para segundo plano e ndo ¢ quem conduz os rumos da
narrativa ou da construgdo filmica. Desta maneira, enquanto
o ‘filme histérico’ narra criativamente um evento ou
processo histérico, tomando-o para enredo, o
‘documentario historiografico’ analisa os acontecimentos
a maneira dos historiadores, comparando depoimentos ¢
fontes, sobrepondo imagens da época, analisando
situagoes através da logica historiografica e do raciocinio
hipotético-dedutivo, e encaminhando uma série de
operacdes que sao algo similares aquelas das quais os
historiadores lancam mao ao examinar um processo
historico em obra historiografica em forma de livro. Assim,
o fio condutor do ‘documentario historiografico’ ¢
essencialmente a analise de eventos e processos historicos,
e ndo a mera narracdo destes processos mediada pelo
mesmo tipo de estetizagdo que aparece nos filmes ficcionais.
Vale ainda lembrar que, enquanto o ‘filme histérico’ oculta
as fontes em que se apoiou, o ‘documentario histdrico’
desenvolve-se habitualmente explicitando suas fontes para
os espectadores e marcando uma distancia clara entre o
discurso do cineasta-historiador e estas mesmas fontes (o
discurso dos outros, as imagens e documentos de época,
e assim por diante). Em suma, ressalvadas as
especificidades de cada linguagem e as caracteristicas
pessoais de cada autor, o cineasta-historiador age
analogamente ao que faria um historiador tradicional que
escreve um livro de Histdria nos dias de hoje.

Em sintese — sobre o ‘filme histérico’, o ‘filme de
ambientacdo historica’, e o ‘documentario historico’, entre
outros tipos similares que poderiam também ser
mencionados — pode-se dizer que estas trés modalidades
filmicas relacionadas a Historia (considerada aqui como
objeto de conhecimento) correspondem respectivamente,
na Literatura, ao ‘romance historico’ propriamente dito, a
obra de ficgdo com ambientagdo historica, e as proprias
representagdes historiograficas produzidas pelos
historiadores profissionais ou diletantes.

Sobre todos estes tipos de ‘filmes de Historia’ (no
sentido amplo), ¢ importante ressaltar ainda que eles
possuem uma dupla natureza, uma espécie de duplo vinculo
em relacdo a Historia. Além de serem ‘fontes’ importantes
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para a percepgao de processos historicos diversificados
que se ddo na propria época de sua produgdo, tal como
alids ocorre com os demais filmes (inclusive os de ficgdo),
os ‘filmes de Historia’ sdo também fontes primordiais para
o estudo das proprias representacdes historiograficas.
Neste sentido, além de ser possivel neste tipo de fontes
cinematograficas estudar a Histdria (enquanto objeto de
conhecimento), € possivel estudar a partir deles as proprias
representagdes e concepgdes historiograficas (isto ¢, a
Histdria enquanto campo de conhecimento), discutindo a
Historiografia nos seus diversos niveis. Pode-se dizer que
através dos ‘filmes de Histéria’ de diversos tipos o Cinema
comega a penetrar de diversificadas maneiras no proprio
mundo dos historiadores, ¢ ndo apenas no mundo de
acontecimentos histdricos que os historiadores examinam
com algum tipo de distanciamento.

As possibilidades acima apresentadas de relacionar
Cinema e representac¢do histérica levam a pensar também
em uma terceira relacdo importante que, agora, aparece
através da mediacdo dos saberes pedagdgicos e
educativos. O Cinema através de sua produgdo filmica, e
nao apenas dos documentarios historicos, também pode
ser utilizado para ensinar Historia — ou, mais ainda, para
veicular e até impor uma determinada visdo da Historia.
Entramos aqui em uma outra possibilidade de apreensao
das relagdes possiveis entre Cinema e Historia. Tanto os
historiadores podem estudar os usos politicos e
educacionais que tém se mostrado possiveis através do
Cinema, como de igual maneira os pedagogos (e também
os professores de historia) podem utilizar o Cinema para
difundir o saber histérico e historiografico de uma
determinada maneira’.

Para além do papel do filme como veiculo final de
uma determinada representacdo historiografica — isto &,
como um ‘meio’ propriamente dito para esta representacao
historiografica— ¢ importante ressaltar que a filmagem pode
funcionar ainda como ‘instrumento de pesquisa’
importante para a pratica historiografica, tenha esta como
produto final um filme ou um livro. Assim, se o uso do
gravador e da fotografia veio trazer instrumentos
importantissimos para os antrop6logos e socidlogos dos
ultimos tempos, as praticas cinematograficas vieram trazer
uma contribui¢do fundamental ao acenarem com a
possibilidade do uso filmagem nas pesquisas ligadas as

ciéncias humanas, aqui considerando que a filmagem
permite a captacdo de imagens-som em movimento para
posterior analise (por exemplo, o ritual de uma tribo
indigena ou as imagens de um determinado distarbio
social).

O Cinema, assim, apresenta-se como tecnologia
adicional para a Historia Oral — acrescentando uma nova
dimensdo a coleta de depoimentos — mas também para
outras inumeras modalidades historiograficas como a
Historia da Cultura Material ou a Historia do Cotidiano
(basta pensar na filmagem de estruturas urbanas para
posterior andlise pelo historiador da cultura material, ou
na filmagem de situacdes da vida cotidiana para
interpretagdo posterior pelo historiador do cotidiano)®. A
tecnologia cinematografica, por fim, mostra-se magnifico
instrumento para a Historia Imediata, aqui entendida como
aquela modalidade da Histéria em que o historiador
participa mais diretamente do proprio processo ou situacao
historica que estd investigando.

Em vista do que se disse até aqui, cada vez mais a
historiografia dos ultimos tempos tem se dado conta das
multiplas potencialidades do Cinema simultaneamente
como fonte para o estudo da historia, como veiculo
privilegiado para a difusdo das proprias representagoes
historiograficas, e como tecnologia auxiliar para a Historia.
Naturalmente que, ja que o proprio Cinema € relativamente
recente na histéria, seu uso pela Historiografia também ¢
recente. Além disto, acresce que também nao deixa de ser
recente mesmo a utilizagdo pela historiografia de fontes
nao propriamente documentais ou textuais. A primeira
metade do século XX, como se sabe, marca precisamente a
expansao das concepgdes de ‘fonte historica’, ja que trouxe
a tona um interesse mais vivo por fontes iconogréficas,
por fontes da cultura material, pela histdria oral, e por tantas
novas possibilidades de materiais para serem trabalhados
pelos historiadores. A fonte filmica, que alias integra ao
discurso verbal as dimensdes da visualidade e da oralidade,
enquadra-se compreensivelmente neste mesmo movimento
de expansdo de tematicas e de possibilidades de novas
fontes historiograficas.

Uma tltima relagdo possivel entre Cinema e Historia
- para além de seu papel como ‘expressao’, ‘representacao’
e ‘tecnologia’ - vincula-se ao fato de que o Cinema também
pode corresponder a uma ‘agdo’ que interfere na Historia

3 Sobre as possibilidades de relacionar Cinema e Ensino de Historia, veja-se J. E. MONTERDE, Historia, cine y enseiianza. Barcelona: Laia, 1986.
4 E alids interessante perceber que desde a sua origem o Cinema, nas maos dos proprios irmidos Lumiére, j4 mostrava este caminho de
estreitamento de relagdes com a Historia através de filmes que exploravam a possibilidade de registrar cenas da realidade vivida. Um exemplo é
a pelicula La sortie du train de la ciotat (1895), onde se registra a cena da saida de operarios de uma fabrica, ao final do expediente.
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(ndo mais a Historia no sentido de campo do saber, mas a
propria Historia realizada pelos homens na sua vida social).
Veremos mais adiante que, do Cinema, podem se apropriar
poderes diversos que “agem” na Historia; e que, de outro
lado, o Cinema também pode se apresentar como campo de
resisténcia a diversos poderes instituidos. Por isto, vale
dizer que, em todos estes casos, o Cinema tem sido um
poderoso ‘agente historico’ desde os anos que o viram
surgir.

O Cinema apresenta-se como ‘agente da historia’
seja através da Industria Cultural, seja através das agdes
estatais e dos diversos usos politicos, seja através da
difusdo de diversificadas ideologias, ou seja através da
resisténcia a estas mesmas forcas. Isto sem contar que —
através de uma obra filmica mais especifica — diversos
agentes estdo freqlientemente atuando de modo bastante
significativo na Historia. Aqui, portanto, o Cinema assume
— para muito além de sua dimensdo como meio € como
objeto de estudo — a funcdo de sujeito da Historia.

O Cinema como ‘agente historico’

Acompanhando as dimensdes norteadoras atras
citadas, serd possivel adentrar em seguida a complexa
relacdo entre Historia e Cinema a partir de alguns angulos
que convém precisar. Discutiremos trés dos eixos
fundamentais atras estabelecidos, que permitem avaliar o
cinema como ‘agente da histdria’, o cinema como ‘fonte
historica’, e o cinema como meio para produzir uma nova
forma de ‘representacdo historiografica’ ou de transmissao
do conhecimento historico.

Em primeiro lugar, consideraremos a idéia de que
acima de tudo o Cinema pode ser visto ele mesmo como
agente historico. O Cinema mostra-se um ‘agente histdrico’
importante no sentido de que interfere direta ou
indiretamente na Historia. Ou, mais propriamente,
poderiamos acrescentar que o Cinema tem se mostrado um
instrumento particularmente importante ou um veiculo
significativo para a a¢ao dos varios agentes historicos,
para a interferéncia destes agentes na propria Historia. O
Cinema, entdo, mostra-se como poderoso instrumento de
difusdo ideoldgica, ou mesmo como arma imprescindivel
no seio de um bem articulado sistema de propaganda e

marketing. Por isso mesmo, em uma primeira insténcia, ja
se mostra bastante interessante para os historiadores
contemporaneos a possibilidade de examinar
sistematicamente as relagcdes entre Cinema e Poder, o que
—como se verd adiante — fara da arte filmica e das praticas
cinematograficas um importante objeto de estudo para a
Historia Politica (e ndo apenas para a Historia Cultural).

Essa relagdo entre Poder e Cinema ¢ multipla e
igualmente complexa. Desde cedo, as diversas agéncias
associadas aos poderes instituidos compreenderam a
importancia do Cinema como veiculo de comunicagao, de
difusdo e até de imposigdo de idéias e ideologias*. Trate-
se de um documentario, de um filme de propaganda politica,
ou de uma obra de fic¢ao cinematografica, o Cinema tem
sido utilizado em diversas ocasides como instrumento de
dominagdo, de imposi¢do hegemoénica e de manipulagdo
pelos agentes sociais ligados ao poder instituido
(instituigdes governamentais, partidos politicos, igrejas,
associa¢des diversas), e também por grupos sociais
diversos que tém sua representagdo social junto a estes
poderes instituidos. Essa tem sido sem duvida uma primeira
relagd@o politica importante a ser considerada.

Por outro lado, o Cinema também conservou
obviamente a sua autonomia em relacdo aos poderes
instituidos, e por isso ocorre que também tenha funcionado
como Contrapoder. Neste sentido, se o Cinema com sua
producao filmica pode ser examinado como ‘instrumento
de dominacao’ e de imposi¢ao hegemonica, ele também
pode ser examinado como meio de ‘resisténcia’. Dai que as
fontes associadas ao Cinema podem ser analisadas tanto
como documentagdo importante para compreensdo dos
mecanismos ¢ processos de dominagdo, como também
podem ser encaradas como documentacao significativa que
traz e revela dentro de si as multiplas formas de resisténcias,
as diversificadas vozes sociais (inclusive as que ndo
encontram representagdo junto ao Poder Instituido), e de
resto os variados padrdes de representagdo associados a
uma sociedade.

O Cinema — e a sua realizagao ultima que ¢ o Filme —
¢ sempre uma construgdo polifonica, para utilizar uma
metafora emprestada a Musica. Nele cantam
inevitavelmente todas as vozes sociais, ndo apenas as que
invadem a cena através de seus discursos como também

as que nela penetram através da imagem. Ainda que uma

4 Marc Ferro ja observava a este respeito: “Paralelamente, desde que o cinema se tornou uma arte, seus pioneiros passaram a intervir na historia
com filmes, documentarios ou de fic¢do, que, desde sua origem, sob a aparéncia de representagdo, doutrinam e glorificam” (Marc FERRO, Cinema

e Historia, Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992, p.13).
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determinada produg¢do filmica seja montada para a
expressao de um modo de vida que € o de alguma classe
dominante, ou ainda que o filme seja empregado como parte
de estratégias politicas especificas — e ainda que os
dialogos principais postos em cena atendam ou expressem
interesses sociais e politicos especificos — havera sempre
algo que se impde ou da-se a perceber através da imagem
e que pode revelar inesperadamente os demais modos de
vida, ou algo que se ha de impor como contra-discurso e
entredito que se constroéi a sombra dos didlogos que
entretecem o discurso principal.

Apenas para dar um exemplo de estudo de caso
que permite trazer a tona estas relacdes, o Cinema
apresentou-se no Brasil do Estado Novo com todas estas
facetas. Foi utilizado como instrumento de doutrinagéo
politica através dos documentarios produzidos pelo DIP
(Departamento de Imprensa e Propaganda do Governo
Vargas), como veiculo para a alienacdo através de alguns
filmes e chanchadas de fic¢do, mas também como
instrumento de resisténcia e contrapoder a partir diversos
outros filmes de fic¢do. Para considerar o caso dos filmes
satiricos, ¢ sempre importante lembrar que a obra de humor
artistico pode veicular por diversas vezes criticas ao Poder
Instituido que ndo poderiam circular através do discurso
“sério”. Essas relagdes varias, por outro lado, podem
aparecer em algumas ocasides dentro de um unico filme, o
que mostra a potencialidade da obra cinematografica como
produto complexo.

Um filme, enfim, pode se apresentar como um
projeto para agir sobre a sociedade, para formar opiniao,
para iludir ou denunciar. Portanto, um projeto para interferir
na Historia, por tras do qual podem se esconder ou se
explicitar desde os interesses politicos de diversas
procedéncias até os interesses mercadologicos
encaminhados pela Industria Cultural. E, certamente,
através de um filme podem também agir os individuos que
representam posigdes especificas. Lembremos aqui os
polémicos documentarios de Michael Moore — como Tiros
em Columbine (2002) ou Fahrenheit 9/11 (2004) — onde o
autor, valendo-se do género Documentario, na verdade o
utiliza de uma nova maneira, ndo apenas para registro e

interpretacdo da realidade como também com vistas a uma
explicita e imediata interferéncia nesta realidade’. Assim,
ao ocupar a posi¢do de entrevistador, o autor instiga,
provoca, assume nitidamente uma posicdo, impoe
situagdes que querem mudar o curso da realidade
examinada. Age, portanto, sobre a Historia.

Naturalmente que, além dos usos politicos
voluntarios e involuntarios, conscientes e inconscientes,
os filmes também se apresentam como registro das
representagdes e visdes de mundo presentes nas
sociedades que os produziram. Tal como se disse, através
de uma obra filmica expressam-se de maneira complexa
varias vozes sociais e diversificadas perspectivas culturais.
O Cinema, considerado como agente histdrico, pode ser
por isto compreendido mais propriamente como um feixe
de agentes historicos diversos — e se ele permite um estudo
sistematizado das relagdes politicas, permite também um
estudo acurado das praticas e representacdes culturais.
Dai seu simultaneo interesse tanto para a Historia Politica
como para a Historia Cultural.

O Cinema como ‘fonte historica’

Se o Cinema ¢ ‘agente da Historia’ no sentido de
que interfere direta ou indiretamente na Historia, ele também
¢ interferido todo o tempo pela Historia, que o determina
nos seus multiplos aspectos. Vale dizer, o cinema ¢ ‘produto
da Historia’ — e, como todo produto, um excelente meio
para a observacao do ‘lugar que o produz’, isto ¢, a
Sociedade que o contextualiza, que define a sua propria
linguagem possivel, que estabelece os seus fazeres, que
institui as suas tematicas. Por isto, qualquer obra
cinematografica— seja um documentario ou uma pura ficgao
— ¢é sempre portadora de retratos, de marcas e de indicios
significativos da Sociedade que a produziu. E neste sentido
que as obras cinematograficas devem ser tratadas pelo
historiador como ‘fontes historicas’ significativas para o
estudo das sociedades que produzem filmes, o que inclui
todos os géneros filmicos possiveis. A mais fantasiosa
obra cinematografica de fic¢do traz por tras de si ideologias,

> Em Bowling for Columbine (2002), a pretexto de investigar a fascinacdo dos americanos pelas armas de fogo, Michael Moore questiona a
origem dessa cultura bélica e busca respostas visitando pequenas cidades dos Estados Unidos, onde a maior parte dos moradores guarda uma arma
em casa. O ponto de partida ¢ o colégio Columbine, na cidade de Littleton, onde dois adolescentes utilizaram as armas dos pais para matar 14
estudantes e um professor no refeitorio. / Em Fahrenheit 9/11 (2004), a pretexto de investigar como os Estados Unidos se tornaram alvo de
terroristas por ocasido dos eventos ocorridos no atentado de 11 de setembro de 2001, encaminha-se a dentincia de uma rede de poderes politicos
e econdmicos que ¢ entretecida através de paralelos entre as duas geragdes da familia Bush que ja comandaram o pais, discutindo-se ainda as
relagdes entre o atual Presidente americano, George W. Bush, e Osama Bin Laden.
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imaginarios, relagdes de poder, padrdes de cultura. Esta
afirmagdo, que de resto também ¢ perfeitamente valida para
as obras de Literatura, da suporte ao fato de que a fonte
cinematografica tem sido utilizada com cada vez mais
freqliéncia pelos historiadores contemporaneos.

O lugar que produz o Cinema ¢ também o lugar que
o recebe, de modo que a fonte filmica pode dar a
compreender uma Sociedade simultaneamente a partir do
sistema que o produz e do seu universo de recepgdo. O
publico consumidor e a critica inscrevem-se desde ja na
rede que produz o filme, conjuntamente com os demais
fatores que atuam na sua Producao, e isto porque o publico
receptor ¢ sempre levado em consideragdo nos momentos
em que o filme ¢ elaborado. As competéncias e expectativas
do consumo, enfim, sdo antecipadas no momento em que ¢
produzida a obra cinematografica, de modo que analisar
um filme € analisar também o publico que ira consumi-lo°.

Com relag@o a estes e outros aspectos, a fonte
cinematografica, particularmente a fonte filmica, torna-se
evidentemente uma documentagao imprescindivel para a
Histéria Cultural — uma vez que ela revela imaginarios,
visdes de mundo, padrdes de comportamento,
mentalidades, sistemas de hébitos, hierarquias sociais
cristalizadas em formagdes discursivas, e tantos outros
aspectos vinculados a de uma determinada sociedade
historicamente localizada. Mas como a Industria
Cinematografica contempla em todas estas instancias
relacdes de poder — seja no que concerne a sua insercao
no universo da Industria Cultural, seja no que se refere a
sua apropriagdo pelos poderes publicos e privados — €
natural que pelos estudos histéricos do Cinema se
interessem também a Historia Politica, a Historia Social, e
mesmo a Historia Econdmica em sua inser¢ao com estas
modalidades historiograficas.

E muito importante para o historiador avancar na
compreensdao dos poderes que atravessam o Cinema,
alguns interferindo diretamente na feitura de filmes. Apenas
para nos atermos ao ambito dos poderes que circulam na
esfera da Industria Cultural, iremos encontrar todo um
conjunto de poderes e micropoderes que enredam a feitura
de um filme, e isto variando de acordo com os diversos

contextos e com as diversas fases da Historia do Cinema.
O Cinema que surge com os irmdos Lumiere ird logo
empreender uma criativa luta para se transformar de mera
tecnologia em Arte, e a partir dai se empenha em construir
uma linguagem inteiramente nova. O Cinema que convive
com a Televisdo, por exemplo, ¢ ja outro e deve confrontar-
se com a idéia de que seus objetos filmicos em determinado
momento passardo das grandes Telas ao circuito da
Televisao (e mais tarde, ja nas ultimas décadas do século
XX, ao circuito da televisdo por assinatura e das locadoras
do video). Tudo isto interfere na sua feitura, porque a
Industria Cultural almeja explorar todas as midias e
mercados, ¢ neste sentido seus produtos devem ser
polivalentes e adaptativos com vistas a geragao de lucros
sempre crescentes.

Havera mesmo filmes feitos especialmente pela
Televisdo, e outros previstos para gerarem séries para a
Televisao. Quando se escreve um roteiro de filme para
televisdo, deve-se antecipar as reacdes de um telespectador
que ndo estd mais preso por duas horas dentro de um
recinto fechado de sessdo cinematografica para a qual ja
comprometeu o valor de um ingresso. Esse novo
espectador que assiste na televisdo a um filme — seja um
filme que ja percorreu o circuito das salas de cinema ou um
filme tipicamente televisivo — possui literalmente nas maos
um novo poder: o zapping — esta possibilidade de apertar
um botdo no controle remoto e mudar o canal. Os roteiros,
desta forma, ndo podem ser concebidos livremente, pois
desde o instante da sua gestacdo ja sofrem a presenca
desta formidavel multidio de micropoderes. E preciso
capturar a atencao do espectador comum, e neste sentido
as emissoras pressionardo roteiristas para fazerem cortes
nos seus roteiros de modo a conseguirem mais excitacao,
mais suspense, por vezes maior velocidade ou maior nivel
de adaptac@o a competéncia do espectador comum. Desta
maneira, os grandes interesses das emissoras ¢ as pequenas
expectativas do telespectador comum se enredam para
pressionar a feitura do filme. Em operacao inversa, ocorre
ao historiador que ele pode partir de um filme —aqui tomado
como fonte historica — para precisamente desvendar esta
rede de poderes e micropoderes, de expectativas de mercado
e de competéncias espectadoras, de padrdes culturais

® Aqui poderemos importar para a compreensdao da linguagem filmica, e das praticas que a acompanham, toda uma abordagem dos sistemas de
Comunicag@o e da analise de discursos que ja vem avangando bastante no dmbito da lingiiistica e da semidtica. Sera possivel estabelecermos, para
o discurso multiplo do Cinema, um paralelo com o que disseram sobre os discursos da escrita e da oralidade estudiosos como Bakhtin e Paul
Zumthor, que ndo deixam de observar a todo instante os modos complexos como o receptor inscreve-se no momento mesmo da producdo de um
discurso. Sobre isto veja-se as obras de Bakhtin — Marxismo e Filosofia da Linguagem (1981) e Questées de Estética e de Literatura (1983); e
ainda o classico de Paul Zumthor sobre o mundo medieval da oralidade (4 Letra e a Voz, 1993).
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impostos pela midia e de representagdes culturais que
surgem espontaneamente. Ou seja, partindo de um produto,
ele estara apto a decifrar a sociedade que o produziu.

Em vista deste mundo de novas possibilidades
historiograficas, examinaremos nos proximos paragrafos
os diversos tipos de fontes relacionadas com o Cinema, e
de que podem ser valer os historiadores do mundo
contemporaneo. Serd necessario considerar aqui toda uma
gama de fontes importantes, desde aquelas geradas para
e pela produgdo de um filme — como roteiros, sinopses,
cenarios, registros de marcagdes de cenas, mas também
contratos, propagandas, criticas de cinema, receitas e
despesas de producdo — até aquela que ¢ a fonte por
exceléncia: o filme.

De fato, no que se refere as fontes primarias para o
estudo da Historia do Cinema, ou entdo da Historia através
do Cinema, a primeira fonte mais 6bvia a se considerar ¢ o
proprio filme, o produto final da arte cinematografica. Neste
sentido, um ponto de partida metodoldgico para examinar
sistematicamente a relagdo entre Cinema ¢ Historia deve
vir ancorado na compreensao de que o filme, pretenda ele
ser imagem ou nao da realidade, e enquadre-se dentro de
um dos géneros documentarios ou dentro de um dos
géneros de ficgdo, ¢ em todos estes casos Historia. Nao
importa se o filme pretende ser um retrato, uma intriga
auténtica, ou pura inveng¢do, sempre cle estara sendo
produzido dentro da Historia e sujeito as dimensdes sociais
e culturais que decorrem da Histéria — isto independente
da vontade dos que contribuiram e interferiram para a sua
elaboragéo.

Assim, o mais fantasioso filme de fic¢ao cientifica
ndo expressa sendo as possibilidades de uma realidade
histérica, seja como retratagio dissimulada, como inversao,
como tendéncia discursiva que o estrutura, como visao de
mundo que o informa e que o enforma (que lhe da forma),
¢ assim por diante. E por isto, tal como se observou antes,
que ¢ sempre possivel dizer que a fic¢do, por mais criativa
e imaginativa que seja, permite em todos 0s casos uma
aguda leitura da realidade social e historica, o que implica
em dizer que o historiador ou o analista da fonte
documental cinematografica sempre podera almejar

enxergar por tras de um filme algo da sociedade que o
produziu, e que podera analisar a fonte filmica como um
produto complexo que se vé potencializado pelo fato de
que para ela confluem diversos tipos de linguagens e
materiais discursivos denunciadores de uma época, de
caminhos culturais especificos, de agentes sociais
diversos, de relagdes de poder bem definidas, de visdes
de mundo multi-diversificadas.

Apenas para registrar um exemplo, a Los Angeles
do século XXI que nos ¢ apresentada em Blade Runner
(1982) — um filme que intermescla os géneros da fic¢do
cientifica e do filme policial — ¢ uma Los Angeles certamente
ficticia, imaginada pelo romancista de cujo texto foi extraido
o enredo ¢ pelo roteirista da pelicula’. Contudo, uma analise
acurada poderia nos mostrar como sdo projetadas nesta
Los Angeles imaginaria varios dos medos tipicos dos
americanos ou do homem moderno, de modo geral.

A Los Angeles de Blade Runner, com seu
submundo formado por ruas estreitas e poluidas habitadas
por uma populag@o que se reparte em etnias e dialetos, e
que se v€ contraponteado por prédios de centenas de
andares e por uma sofisticada tecnologia, ¢ certamente o
espaco imaginario de proje¢do de alguns dos grandes
medos americanos: a polui¢do, a violéncia, a escassez
alimentar, a opressao tecnologica, a presenca de migrantes
vindos de outros paises, a ameaca da perda de uma
identidade propriamente “americana”, os desastres
ecologicos que no filme aparecem sob a forma de uma chuva
acida com a qual tém de conviver os habitantes deste
futuro imaginario. Os replicantes — androides criados pelos
homens do futuro — expressam com sua revolta os temores
dos homens de hoje diante de uma tecnologia que pode
sair do controle, da criatura que ameaga o criador — tema
que de resto sempre foi caro a fic¢do cientifica ja classica.

De igual maneira, na tematica de um mundo
dominado e controlado por uma mega-corporagao,
aparecem nos labirintos discursivos de Blade Runner os
receios diante de um futuro onde a Empresa Capitalista
passa a assumir o papel de Estado e a ter plenos poderes
sobre a vida e a morte de todos os individuos — o que, em
ultima instancia, traz a tona o temor diante da possibilidade

" Blade Runner — filme de Ridley Scott produzido em 1982 com base no romance de Philip K. Dick — traz uma visdo apocaliptica ambientada no
inicio do século XXI, época em que uma grande corporag¢do havia desenvolvido um androide que mais forte e agil que o ser humano. Estes
“replicantes” eram utilizados como escravos na colonizagdo e explora¢do de outros planetas, até que um grupo dos robds mais evoluidos provoca
um motim em uma colonia fora da Terra, e a partir deste incidente os replicantes passam a serem considerados ilegais na Terra. A partir de entdo,
policiais de um esquadrdo de elite, conhecidos como Blade Runner, sdo orientados para exterminar qualquer replicante encontrado na Terra. Até
que, em 2019, quando cinco replicantes chegam a Terra, um ex-Blade Runner ¢ encarregado de caga-los.
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da perda de liberdade individual. Para além disto, as
relagdes entre os homens e a Memoria, na qual se apéiam
para a construc¢do de sua identidade individual e que no
entanto lhes € tdo inconsistente, sdo trazidas a nu na famosa
cena que se refere a uma replicante que nao possui sequer
a consciéncia de ser uma replicante (isto ¢, ndo-humana), e
que se depara com a cruel realidade de que a memoria que
foi nela implantada nao corresponde a nenhuma vivéncia
efetiva®. As relacdes com Deus e a Morte por fim, aparecem
na parabola que dé& forma geral ao filme através de um
enredo onde os replicantes procuram obstinadamente os
seus criadores na esperanga de prolongarem a propria vida,
e que traz como um dos desfechos a cena da Criatura que
termina por assassinar o seu Criador, evocando as
intrincadas rela¢des psicologicas que permeiam desde
sempre as relagdes entre o homem e Deus através das
realidades religiosas por ele mesmo engendradas na historia
real. Por fim, Blade Runner levanta em diversas ocasioes
um questionamento tipico desta nossa época que entremeia
o Real ¢ o Virtual e que, para além disto, ensejou
perturbadoras reflexdes filosoficas sobre a desconstrugéo
do sujeito, esta desconstrucdo tdo tipica da pos-
modernidade e que vem abalar fortemente as certezas do
homem contemporaneo em relagdo a sua propria existéncia
objetiva’. Eis, portanto, um exemplo entre tantos que
poderiam ser dados de que toda a ficcdo estd sempre
impregnada da realidade vivida, seja com a inteng@o ou
sem a inten¢do de seu autor.

E por isto que, a principio, qualquer filme — seja um
policial, um filme de ficgdo cientifica, uma porné-chanchada,
um filme de amor — pode ser constituido em fonte pelo
historiador que esteja interessado em compreender a
sociedade que o produziu e que o tornou possivel como
obra. Desnecessario dizer que um filme ambientado na
Idade Média que seja elaborado hoje falara ao historiador
muito mais sobre a Idade Contemporanea do que sobre a
Idade Média. Seria de se perguntar o quanto o filme
Cruzada de Ridley Scott (2005) — que acompanha a
narrativa de uma cruzada medieval ocorrida em 1185 —fala-
nos por exemplo do impacto da Guerra do Iraque e de

outros confrontos contemporaneos envolvendo nagdes
ocidentais e o mundo islamico. Ou, para lembrar outro filme
de Scott, at¢ que ponto O Gladiador (2004) — ao abordar o
Império Romano —ndo nos fala do Império Americano, do
Jogo de Poder, da corrupcao e decadéncia?

E ainda oportuno lembrar que os filmes também
podem ser trabalhados em série, e ndo apenas a partir de
analises individualizadas de seus discursos e de seu
enredo. Pode-se estudar a evolucdo de interesses tematicos
a partir de um levantamento geral de obras filmicas em um
determinado periodo. Se os tempos recentes mostram a
renovacgao de interesses por filmes ambientados na Idade
Média ou em tempos antigos, isso certamente diz algo ao
historiador sobre o atual contexto socio-cultural, ou mesmo
politico, que permitiu a renovagao deste interesse. Com a
producdo ligada ao Cinema ocorre, de resto, o que também
se verifica para a produgdo literatura ou artistica em geral.
A emergéncia de determinado tipo de obras, os temas que
por elas circulam, o seu vocabulario, as novidades formais
que se tornam possiveis ... tudo isto nos fala ainda mais
dos receptores da obra do que de seus proprios autores
individualizados.

As possibilidades de fontes historicas relativas ao
Cinema ndo se esgotam nesta obra final que ¢ o filme
propriamente dito. Para além desta fonte mais 6bvia, e que
pode ser examinada sob sua forma de registro em Video, é
preciso considerar ainda que a fonte filmica gera outros
tipos de fontes como substratos, etapas e instrumentos
de trabalho. Por exemplo. O ‘Roteiro’ mostra-se como um
tipo de transposicao literaria do filme, que terd sido em
algum momento tanto um instrumento de trabalho para os
produtores do filme, como tera se convertido em outro
momento em obra literaria por si mesma, posta a venda
para a leitura de interessados. Este tipo de fonte também
apresenta grande utilidade para o historiador e estudiosos
de Ciéncias de Comunicagdo que estudam o Cinema.
Naturalmente que os métodos de analise que se direcionam
para o ‘filme’ na sua forma de imagens projetadas na tela —
e que deste modo se apresenta como uma obra integral

8 No filme Blade Runner, os replicantes ndo possuem memoria, visto que ja nascem prontos, preparados que sdo para durarem apenas quatro anos.
No caso da replicante mencionada (Rachel), tratava-se ainda de um caso especial: uma replicante que fora programada para pensar que era
humana, e que por isso possuia uma memoria implantada que acreditava corresponder a vivéncias efetivas (e que era reforcada por fotografias que
ela possuia e que acreditava serem fotos suas de infancia). O filme deixa no ar, alids, a possibilidade de que o proprio Deckard (o cacador de
androides) poderia ser ele mesmo um replicante que acreditava ser humano, tal como a replicante Rachel. Como saber, enfim, se as memorias que
possuimos sdo realmente nossas, correspondentes a experiéncias efetivas que um dia foram vividas por noés (?) — tal é a reflexdo percorrida nas
cenas de Blade Runner que evocam as relagdes dos personagens — humanos ou replicantes — com a Memoria. A este propdsito, cumpre lembrar
que Ridley Scott procurou dotar seu filme de uma série de ambigiiidades, permitindo que dele surjam diferentes leituras.

° Neste sentido, Blade Runner prenuncia uma discussdo sobre o verdadeiro estatuto da ‘realidade’ que mais tarde seria a tematica de base de outro

grande marco do Cinema Americano, o filme Matrix (2003).
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que incorpora diversas linguagens — devem ser
diferenciados dos métodos a serem empregados para a
analise do Roteiro, transposi¢do do enredo ¢ didlogos do
filme para o texto escrito.

Para além disto, outros tipos de substratos de filmes
também podem ser considerados, como a ‘Sinopse’ — que
consiste em um tipo especializado de Resumo do filme, e
que se diferencia radicalmente do Roteiro pelo seu carater
breve e sintético. Por outro lado, ¢ preciso ainda considerar
que o Filme também gera documentagao sobre o Filme. Por
exemplo, a Critica deixa registros textuais de suas leituras
sobre filmes especificos através de ‘Cronicas
Especializadas’, normalmente publicadas em Jornais e
Revistas. Este tipo de fonte também deve ser abordado
pelo historiador do Cinema, com a plena consciéncia de
que neste caso ele ndo estard mais estudando o filme como
fonte direta, mas sim examinando um discurso que se
estabelece sobre o filme. Os depoimentos dos proprios
autores e envolvidos na produgdo do filme também podem
ser enquadrados nesta modalidade de fontes sobre o
Cinema, e um outro substrato possivel sdo as propagandas
sobre o produto cinematografico, seja a propaganda sobre
o filme que vai as telas de cinema (ou de televisdo,
posteriormente), seja a propaganda sobre o filme
convertido em video para circular nas chamadas locadoras.

Ha ainda a documentagdo propriamente dita sobre
Cinema (no sentido de documentagao registrada através
da escrita). Tal como ja se disse o Cinema também gera
apropriacdes, manipulacdes e resisténcias. Estas relacdes,
que permeiam a propria interagao entre Historia e Cinema,
também geram inimeros tipos de documentagéo que podem
ser utilizados pelos historiadores. Pode-se estudar por
exemplo a documentacdo oficial, institucional e
governamental sobre a produ¢do cinematografica:
Legislacdo sobre a normatizagdo e controle do Cinema,
documentos da Censura, e assim por diante. Apenas para

dar um exemplo, os sucessivos governos brasileiros
exerceram cada qual um tipo de politica cultural para a
produgdo cinematografica; alguns, como o governo do
Estado Novo, criaram mesmo 6rgdos para produzir filmes
para fins de Propaganda Governamental, para a difusdo de
ideologias, e assim por diante. O Cinema, enfim, esta sujeito
a este tipo de apropriagdes, embora a0 mesmo tempo tem
um grau de autonomia enquanto obra de arte que deve ser
considerado.

Fontes ensaisticas sobre o Filme, escritas nos varios
periodos da Historia do Cinema, também podem revelar
como o Cinema tem sido visto pela Sociedade, por setores
especificos desta sociedade, ¢ por agentes historicos e
artisticos varios. Desta forma, os Ensaios sobre o Cinema
podem ser tomados como fontes para a analise das varias
visdes de mundo sobre o Cinema. Assim, por exemplo,
diversos cineastas escreveram textos importantes sobre o
Cinema, como Jean Epstein'?, Jean Renoir'!, Serguei
Eisenstein'?, Jean-Claude Carriére'3, Frangois Truffaut', e
tantos outros. Da mesma forma, outros escreveram
autobiografias que certamente elucidam suas relagdes com
o Cinema, bem como aspectos de sua inser¢do como
cineastas em uma sociedade produtora e consumidora de
filmes. Entre estes podemos citar Luis Bufiuel'® e Frederico
Fellini'®, que também nos oferece outro exemplo de fonte
importante para compreender o pensamento, as praticas e
as representagdes dos autores de filmes: a Entrevista'”. E
também o caso das entrevistas de Frangois Truffaut 8.
Todos estes tipos de fontes podem ser trabalhados pelos
historiadores em conex@o com fontes filmicas propriamente
ditas, apenas para considerar os textos de autoria dos
proprios produtores diretos de filmes'.

Algumas questoes de Método

Situadas as fontes possiveis para uma Histéria do
Cinema, ou para uma Historia que ¢ construida através da

10 Jean EPSTEIN, “O Cinema e as Letras Modernas” (1921) In: XAVIER, Ismail (Org.). A Experiéncia do Cinema. Rio de Janeiro: Graal, 1991.
1 Jean RENOIR, Escritos sobre o Cinema: 1926-1971, Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1990.
12 (1) Serguei EISENSTEIN, A Forma do Filme, Rio de Janeiro: Jorge Zahar editor, 1990. (2) Serguei EISENSTEIN, O Sentido do Filme. Rio de

Janeiro: Jorge Zahar editor, 1990.

13 Jean-Claude CARRIERE, A Linguagem Secreta do Cinema. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1995.
14 Frangois TRUFFAUT, Os filmes de minha vida. Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1989.
15 Luis BUNUEL, Meu tltimo suspiro, Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1982.

16 Frederico FELLINI, Fellini por Fellini, Lisboa: Don Quixote, 1985.

17 Frederico FELLINI, Eu sou um grande mentiroso, entrevista a Damien Pettigrew, Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1995.

¥ Frangois TRUFFAUT. Truffaut / Hitchcock — Entrevistas. Brasiliense, Sdo Paulo, 1986.

19 Ja nem mencionaremos a vasta literatura ensaistica e de critica cinematografica que trazem a nu as diversas representagdes. visdes de mundo
e analises individuais sobre o cinema ou sobre filmes especificos, e que podem ir desde as obras filosoficas de Gilles DELEUZE até as cronicas
diarias sobre a produgdo filmica que sdo publicadas nos periddicos todos os dias.
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observagdo da produgdo cinematografica de um
determinado periodo, podem ser situadas agora algumas
coordenadas metodologicas importantes a serem
consideradas. No que se refere a fonte filmica propriamente
dita — o ‘objeto filme’ na sua realizagdo final — uma
coordenada metodoldgica importante a ancorar a analise
de fontes a ser empreendida deve estar apoiada na
compreensdo de que o Cinema ¢ a obra filmica sido
construidos a partir de diversos discursos distintos que
se entrelagam e interagem entre si. Por isso, para
compreender tanto as possibilidades formais e estruturais
como os conteidos encaminhados por um filme, faz-se
necessario ultrapassar a analise exclusiva dos componentes
discursivos associados a escrita (os didlogos e os roteiros,
por exemplo).

Obviamente que nao ¢ suficiente examinar o roteiro
transformado em obra literaria (por exemplo, sob a forma
de livro), embora este tipo de texto — tal como ja se disse —
também seja uma fonte importante para a analise. Da mesma
maneira, também nao ¢é suficiente assistir ao filme na sua
realidade projetada (o filme assistido como pelicula
cinematografica) se o olhar continua a acompanhar
analiticamente apenas os componentes discursivos
escrituraveis (isto ¢, passiveis de serem traduzidos em
termos de texto linear). Dito de outro modo, de nada adianta
assistir ao filme como realizacdo integral se so
direcionaremos a analise para o roteiro e didlogos — que
sao sem duvida importantes mas que, certamente, nao
constituem toda a realidade da fonte filmica a ser examinada.

Uma metodologia adequada a analise filmica
necessita ser complexa. Deve tanto examinar o discurso
falado e a estruturagdo que se manifesta externamente sob
a forma de roteiro e enredo, como analisar os outros tipos
de discursos que integram a linguagem cinematografica: a
visualidade, a musica, o cendrio, a iluminagdo, a cultura
material implicita, a agdo cénica —sem contar as mensagens
subliminares que podem estar escondidas em cada um
destes niveis e tipos discursivos, para além do subliminar
que freqiientemente se esconde na propria mensagem
falada e passivel de ser traduzida em componentes escritos.

Para dar um exemplo significativo sobre a
importancia de uma analise pluridiversificada para o caso
do Cinema, a Historia registra diversos exemplos de criticas
apoderes e sistemas politicos que conseguiram atravessar
sistemas de censura bastante rigorosos — pelo simples fato
de que os censores burocraticos eram desprovidos de uma
cultura visual adequada para decifrar a ideologia de uma
obra sem se ater meramente a analise superficial dos

componentes escritos de um filme (roteiro e didlogos,
basicamente). E este nivel superficial de anélise que precisa
ser ultrapassado pelo estudioso do Cinema como objeto
de significacdo cultural e politica, seja este estudioso um
historiador ou um pesquisador da Comunicacdo. Para
superar limites deste tipo, a metodologia para analise filmica
deve ser acima de tudo multidisciplinar e pluridiscursiva.

Em vistas disto, a metodologia utilizada para a
analise filmica deve considerar antes de mais nada que a
obra cinematografica dispde de determinado numero de
modos de expressdo que ndo sdo mera contrapartida ou
transcricao da escrita literaria, mas que tém, ao contrario, a
sua propria especificidade.

Uma dimensdo fundamental dentro do feixe
discursivo que integra a linguagem cinematografica refere-
se, naturalmente, ao discurso imagético. Principios
metodologicos andlogos aos que inspiraram os primeiros
analistas modernos de documentagao iconografica devem
ser, em uma primeira medida, considerados. Referimo-nos
ao fato de que, tanto na iconografia como na imagem filmica,
faz-se necessario partir da imagem em si mesma — ou seja,
considera-la na sua especificidade. Dito de outra forma,
nao se deve buscar nas imagens somente o reflexo ou a
ilustra¢do — seja em forma de confirmagao ou de desmentido
— de outro saber que ¢ o da tradi¢do escrita. As imagens,
enfim, devem ser consideradas como tais, a partir de sua
natureza especifica, o que implica para o historiador, por
exemplo, lancar mao de outros saberes para melhor
compreendé-las. Reforga-se aqui, como sempre, a postura
francamente interdisciplinar que deve estar envolvida na
metodologia de analise filmica.

A especificidade do discurso imagético que se
integra ao discurso cinematografico — e aqui estaremos
falando de imagens que se colocam em movimento, o que
jatraz por sinovas singularidades — ¢ naturalmente apenas
um aspecto. O filme, como se disse, ¢ elaborado a partir de
varios substratos integrados. E € preciso aplicar as diversas
metodologias possiveis a cada um desses substratos —
seja o das imagens (que podem ser imagens sonorizadas
ou nao-sonorizadas), o da trilha sonora, o do cenario, o da
linguagem da agao gestual e cénica, sem contar o substrato
mais evidente do discurso falado que transparece através
dos didlogos e da estruturagdo logica que da forma ao
roteiro. Trata-se, entdo, de analisar densa e integradamente
a narrativa, o cendrio, a escritura. Sobretudo, trata-se de
aplicar metodologia de analise as relagdes possiveis entre
os componentes internos a cada um destes substratos, ¢
as relacdes destes entre si.
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A compreensdo de que cada tipo de registro
discursivo que se integra a obra filmica deve implicar em
uma postura analitica propria, que leve em consideragiao
as especificidades do tipo de discurso (verbal, imagético,
musical, etc ...), deve também ser acrescida de uma
preocupac¢do com outro tipo de especificidades: o do
género de cada obra cinematografica a ser examinada. Tal
como dissemos em paragrafo anterior, ndo importa se o
filme ¢ documentario ou ficgao — ele sempre sera um produto
Historico que permite uma determinada leitura desta mesma
Historia. Mas ¢ preciso estar atento para a singularidade
de cada género cinematografico — seja o documentario, o
filme de propaganda, a intriga auténtica, a ficcdo de
ambientagao histérica ou ndo. Cada um destes géneros ou
qualquer outro possui, a parte aquilo que ¢ tipico da obra
filmica em sentido geral, a sua propria especificidade
discursiva.

A mesma aten¢do metodoldgica deve se direcionar
para as modalidades que atravessam os géneros
cinematograficos. Um filme de fic¢do, por exemplo, pode
se apresentar como Drama, como Tragédia, como Comédia,
e cada uma destas modalidades deve ser compreendida em
sua propria especificidade de modo a permitir uma
aproximagao metodologica adequada. Uma Comédia, cujo
objetivo declarado ¢ o de fazer rir, ndo pode ser analisada
da mesma forma que um Drama ou uma Tragédia.

Voltaremos mais adiante com algumas
exemplificagdes relacionadas as modalidades e géneros
filmicos, mais particularmente abordando o caso dos filmes
historicos e de suas relagdes com os varios tipos de fontes
historiograficas a disposi¢do do roteirista. Por ora, ainda
para discutir algumas questdes de método, vale lembrar
que para além do filme em si mesmo — considerado como
objeto estético e como produto constituido a partir de
determinados substratos que se interconectam na
linguagem filmica —a metodologia de analise historica que
toma para objeto a fonte filmica deve atentar muito
sistematicamente para as relagdes do filme com aquilo que
nao ¢ propriamente o filme. Assim, em torno do filme que
se toma para analise, ha que se considerar o autor, o sistema
de producgdo que o consubstancia, o publico a quem se
dirige e que reprocessa diversificadas leituras do filme
consumido, a critica que o avalia de um ponto de vista
menos ou mais especializado, e o regime de sociedade e
poder que constrange ou delimita as possibilidades de

20 Marc FERRO, op.cit., p.16.

elaboragdo deste filme. A partir destes multiplos aspectos
que conformam os lugares de produgio, difusdo e recepgao
da obra cinematografica, torna-se entdo possivel chegar
ndo apenas a compreensdo da obra, mas também da
realidade que ela representa.

Resta dizer que ¢ preciso captar com método nao
apenas o que ¢ intencional no documento filmico, mas
também aquilo que ¢ ndo-intencional, involuntario,
inconsciente, casual. Tomando-se por exemplo o género
documentario, e considerando-se hipoteticamente um filme
que pretendesse registrar um determinado evento, o
analista deverd atentar para o fato de que, se a camera
direciona necessariamente um determinado olhar para a
realidade enfocada (e este olhar direcionado deve ser ele
mesmo objeto da analise), essa mesma camera ird
inevitavelmente captar involuntariamente muitos outros
aspectos da realidade dentro da qual ocorre o evento a ser
filmado. Assim o evento a ser captado serd inevitavelmente
invadido pelo ‘inesperado’ e pelo ‘involuntario’, sem contar
0 ‘automatico’ e o ‘imaginario’ que se pode tornar
perceptivel nos gestos, na indumentaria do publico
indiferenciado que faz parte da cena, nos padrdes de
comportamento que serdo trazidos a cena embora ndo
constituissem intencionalmente o objeto da filmagem. Em
suma, todo documento filmico tem uma riqueza de
significacdo que ndo ¢ percebida no momento mesmo em
que ele ¢ feito, e o analista da fonte cinematografica deve
estar preparado para captar estes aspectos e integra-los
ao objeto de sua andlise.

A ideologia, por exemplo, estd sempre a escapar
através desta fonte privilegiada que é a obra
cinematografica. Os extratos ideologicos, naturalmente,
podem ser decifrados a partir dos elementos aparentemente
mais casuais, ou dos detalhes diversos. Neste sentido, é
possivel retomar as observagdes de Marc Ferro®:

“[...] um procedimento aparentemente utilizado para
exprimir duragdo, ou ainda uma outra figura (de
estilo) transcrevendo um deslocamento no espago,
etc., pode, sem inten¢@o do cineasta, revelar zonas
ideologicas e sociais das quais ele nao tinha
necessariamente consciéncia, ou que ele acreditava
ter rejeitado”

Enfim, tanto o intencional como o ndo-intencional
devem ser objetos da atencéo daquele que analisa a fonte
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filmica. Neste sentido, pode ser empregada para a analise
historiografica da fonte filmica uma espécie de contrapartida
da chamada ‘andlise intensiva’ ou da ‘descri¢do densa’
que tem sido empregadas pelos micro-historiadores e pelos
antropologos nos seus respectivos campos de
investigagcdo. Trata-se, entdo, de direcionar atencdo e
método para aspectos casuais, detalhes, indicios,
dimensodes da realidade filmica da qual freqlientemente ndo
se apercebem mesmo os profissionais envolvidos com a
sua producao.

O Cinema na sua especificidade e em sua
relacao com outras artes

Do que se disse acima sobre algumas questoes de
método relativas a analise histérica de filmes, pudemos
ver que existem duas questdes primordiais a serem
consideradas antes da operacionaliza¢do de qualquer
método. De um lado, o Cinema introduz no mundo da cultura
uma linguagem nova, dotada de suas proprias
singularidades. De outro lado, ele é ponto de confluéncia
de diversas outras linguagens para além daquela linguagem
Verbal-Escrita com a qual os historiadores estdo tdo
acostumados, o que implica tanto na necessidade de se
conhecer cada um destes registros de comunicagdo (a
visualidade, a sonorizacdo, a oralidade, a cenografia, a
arquitetura, e assim por diante) como também na
necessidade de se compreender as relagdes que podem
ser estabelecidas entre a arte cinematografica e estes
registros quando fora de sua aplicagdo mais propriamente
integrada ao Cinema (por exemplo, ndo apenas o uso da
musica no Cinema de modo a criar uma trilha sonora
adequada, ou o uso da iconografia para construir cenarios,
mas também a possibilidade de a obra filmica citar
intertextualmente obras musicais e iconograficas ja
existentes como se estivesse dialogando com elas). Vejamos
todas estas questdes por partes.

Mencionamos no inicio deste ensaio o fato de que
o Cinema veio trazer uma linguagem nova e singular a
cultura midiatica do mundo contemporaneo. Iniciando-se
em algumas de suas primeiras experiéncias como filmagem
de um ambiente estatico, o cinema rapidamente evolui —
ainda em inicios do século XX — para a inevitavel

descoberta de novos recursos que envolvem a filmagem
da imagem em movimento, a mudanca de cenas
interrelacionadas em novas formas de narrativa, a
‘montagem’, e tantos outros fatores que vieram dotar o
cinema de uma notavel singularidade.

Nem sempre foi assim. Quando surgiu, o Cinema
trouxe de imediato uma tecnologia radicalmente nova, mas
nao ainda uma linguagem nova. Tal como ressalta Jean-
Claude Carriére em seu livro sobre A4 Linguagem do
Cinema, nos primeiros dez anos de sua existéncia um filme
consistia em um encadeamento de diversas tomadas
estaticas, dentro de uma visao teatral que mostrava uma
seqiliéncia ininterrupta de acontecimentos dentro de um
enquadramento imével?!. Ou seja, assistia-se a um filme
neste primeiro momento como se assiste a uma peca de
teatro, e somente surgiu efetivamente uma linguagem nova
quando os autores de filmes comegaram a cortar o filme em
cenas, dando origem aos procedimentos da montagem e
da edi¢do. Neste ponto, o Cinema surge ja como uma
linguagem nova que necessita ser aprendida tanto pelos
produtores como pelos receptores de filmes, pois o ptiblico
precisava literalmente aprender uma nova gramatica que
implicava em se acostumar a relacionar entre si cenas que
nao estavam mais ligadas através de uma seqiiéncia
ininterrupta. Jean-Claude Carricre registra um exemplo que
ilustra perfeitamente a questao:

“Um homem, num quarto fechado, aproxima-se de
uma janela e olha para fora. Outra imagem, outra
tomada, sucede a primeira. Aparece a rua, onde
vemos dois personagens —a mulher do homem e o
amante dela, por exemplo. Para nds, atualmente, a
simples justaposi¢do dessas duas imagens, naquela
ordem, e até na ordem inversa (comegando na rua),
revela-nos claramente, sem que precisemos
raciocinar, que o homem viu, pela janela, a mulher e
o0 amante na rua. NOs sabemos; nés o vimos no ato
de ver. Interpretamos, corretamente e sem esforco,
essas imagens superpostas, essa linguagem. Nem
percebemos mais essa conexao elementar,
automatica, reflexiva; como uma espécie de sentido
extra, essa capacidade ja faz parte do nosso sistema
de percep¢do. Ha oitenta anos, no entanto, isso

21 Jean-Claude CARRIERE, 4 Linguagem Secreta do Cinema, Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1995, p.14. / Jean-Claude Carriére (1931 - ...) é
roteirista de diversos filmes importantes do Cinema Europeu, entre os quais O Tambor (1979), Brincando nos campos do Senhor (1991), A Bela
da Tarde (1966), O Fantasma da Liberdade (1973) e Este obscuro objeto do desejo (1977) — estes trés tltimos em colaboragdo com Luis Brufiuel
- ¢ também de alguns roteiros que investem na relagdo com a Historia, como Danton — o processo da Revolu¢do (1982) e O Retorno de Martin

Guerre (1993), em parceria Daniel Vigne.
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constituiu uma discreta mas verdadeira revolugio

L1772

O que Carriére ressalta no trecho acima ¢
fundamental para que compreendamos como o Cinema
comecou a constituir uma linguagem nova, bem diferente,
por exemplo, da linguagem a que os espectadores ja
estavam acostumados com a sua arte irma, € muito mais
velha: o Teatro. O espectador do teatro vé as cenas uma
atras da outra, como se fosse um fio narrativo tinico, ou
pelo menos blocos maiores de narrativas unidirecionadas.
O expectador do Cinema, contudo, depara-se com cenas €
tomadas que se alternam rapidamente, e que ele precisa
correlacionar. Ele teve de adquirir um nivel de competéncia
que o habilitasse a uma nova leitura de imagens. Na cena
acima descrita, ele precisa imediatamente compreender que
a cena do homem que olha pela janela e a cena seguinte, de
um casal que se encontra na rua, estdo relacionadas. Esse
tipo de correlacdo pode parecer muito féacil para o
espectador que ja nasceu no mundo do Cinema e das novas
midias, mas para os espectadores da época esta nova forma
de ler imagens e cenas precisou ser aprendida. Tanto que
no principio, era comum a figura dos “explicadores”, que
eram pessoas que ficavam ao lado da tela explicando o que
acontecia.

O Cinema, portanto, ao mesmo tempo em que
avancou para um tipo de linguagem bem diferenciada da
narrativa teatral mais tradicional, precisou criar no seu
publico novas competéncias leitoras (ou novas
competéncias espectadoras). Os filmes, com o tempo, foram
ensinando ao publico uma nova maneira de ler imagens em
movimento e entender a sua integragao no interior de um
sistema de cenas cortadas e de montagens que foi se
sofisticando cada vez mais até atingir recursos como os
recuos de tempo, a cria¢do de efeitos expressivos através
dos varios tipos de tomadas de camara e angulos de visao,
e assim por diante. Enfim, havia um novo codigo a aprender.

A nova linguagem trazida pelo Cinema — ou a nova
“gramatica cinematografica”, para utilizar uma expressao
criada por Jean Epstein em 1926* — incluia possibilidades
discursivas e expressivas até entdo inimaginaveis. O
simples deslocamento do ponto de vista a partir da camera
podia criar espagos novos e situagdes psicologicas

2 Jean-Claude CARRIERE, op.cit., p.15.

diferenciadas umas das outras. Podia-se utilizar a cimera
focalizar um personagem de baixo para cima para fazer com
que ele aparecesse ameagador ¢ todo-poderoso, ou para
ressaltar a exuberancia fisica de uma mulher, ou, ao
contrario, focalizar um personagem de cima para baixo para
mostra-lo amedrontado, insignificante ou inexpressivo.
Podia-se utilizar um tipo ou outro de iluminagdo — de baixo
para cima, de cima para baixo, em dngulo, com maior ou
menor intensidade, com inser¢do de cor — para ressaltar as
rugas ¢ as macas do rosto de modo a desenhar um
personagem como depressivo e aterrador ou, ao contrario,
de modo a mostra-lo suave ou complacente ao fazer incidir
sobre ele uma iluminacao diluida, suave e impressionista.

Para além dos efeitos de camera, luz e cenarios, a
mera disposi¢do de cenas na sua relagdo umas com as
outras podia criar efeitos e situagdes diversas como as
sensacdes de avango ou recuo no tempo, ou de que se
estava capturando os pensamentos, as lembrangas ou as
fantasias de um personagem. Se em uma cena um
personagem observa um outro encolerizado, e na cena
seguinte o personagem enraivecido aparece estrangulando
0 seu antagonista, cria-se uma associagao entre estes dois
eventos como se ele estivesse acontecendo no presente
do filme. Contudo, se em seguida a estas duas cenas volta-
se a situacdo original do personagem que olha encolerizado
para o seu oponente, imediatamente a cena anterior — do
confronto fisico entre os dois personagens — ¢ assimilada
como um devaneio do personagem que desejaria estar
estrangulando o seu oponente. Exemplos similares,
poderiam mostrar como a simples justaposi¢@o de cenas
pode transformar uma determinada cena em lembrancas de
um personagem que remetem ao ‘passado do filme’.

Recursos diversos de desintegracdo da imagem, de
desfocalizacdo, de flutuagcdo da imagem também entram
nessa gramatica, que nos dias de hoje ¢ perfeitamente
compreendida pelo espectador mediano de Cinema. Uma
desfocalizacdo ou flutuagdo de imagens, por exemplo, pode
ser utilizada como recurso para remeter aos pensamentos
de um personagem ou ao seu universo onirico. Uma
seqiiéncia de cenas onde um determinado personagem
olha para uma rua, fitando a mulher amada, e subitamente
v€ essa imagem se esvaecer até que a rua fica vazia,
focalizando-se em seguida uma lagrima lhe foge dos olhos,
¢ compreendida imediatamente pelo espectador como um

% Jean EPSTEIN, “Le Cinematographe Vu de I’Etna” In Ecrits sur le Cinéma, Tome 1, 1927-1947. Cinéma Club / Seghers, Paris : 1974, p.131-

168.
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conjunto de cenas em que o personagem esteve se
lembrando de cenas de seu passado. Em suma, através da
mera disposigdo de cenas, o autor de filmes pode sugerir a
captura de todo um universo interior de seus personagens,
de seu passado, de eventos que se deslocam no tempo, de
estados emocionais diversificados. Tudo isso se tornou
possivel porque o Cinema construiu uma nova gramatica,
formada por imagens, sinais, padrdes de conexdo entre as
cenas, efeitos de foco, deslocamentos de camera, tomadas
a partir de varios pontos de vista, tipos de iluminagdo e
modos de justaposi¢do de imagens.

O Cinema pdde mesmo, através de seus fantasticos
recursos a servigo de uma nova gramatica, operar
verdadeiros milagres até entdo impensaveis. Filmar o lento
e gradual desabrochar de uma flor, e depois passar estas
imagens em camera acelerada, permitiu ao homem
contemporaneo enxergar o que até entdo ninguém jamais
havia visto. A filmagem em camera acelerada ou em camera
lenta, por assim dizer, veio a permitir que a partir do Cinema
0 homem se transformasse no senhor imaginario do tempo.
Ele poderia comprimir o tempo a vontade, estendé-lo
indefinidamente, interrompé-lo subitamente ao congelar a
imagem de um atleta em pleno salto, examinar em movimento
lento os lances de uma partida de futebol que conduzem
ao gol, voltar o tempo de trds para diante filmando ao
avesso o milagre da vida. Da mesma forma, o autor de
filmes podia a qualquer instante imobilizar a cena
transformando a imagem-movimento tipica do cinema em
uma simples fotografia; ou, ao contrario, exibir uma singela
fotografia e de repente gerar vida trazendo-lhe novamente
o movimento. O Cinema, enfim, ndo cessou de trazer
inovacdes a esta nova gramatica que comecou a ser
montada desde os anos trinta do século XX. E, a par disto,
o seu publico ia se educando em uma nova maneira de
enxergar o mundo de imagens que o Cinema lhe oferecia.

A constante recriagao da linguagem cinematografica
e das competéncias leitoras de seu publico, alids, ndo cessa

de ocorrer. Alguns filmes americanos mais recentes, por
exemplo — como € o caso de Matrix (2003) — ensinam aos
seus espectadores um modo de leitura que deve ser mais
rapido, mais imediato, mais 4gil no que se refere a
necessidade do espectador correlacionar as cenas, sob o
risco de perder o fio do sentido?. Ao mesmo tempo, existem
outros padrdes filmicos, trazendo outros modos ritmicos.
Embora todos os autores de filmes lidem com recursos em
comum que j& fazem parte da arte filmica e de seu repertorio
de possibilidades — a montagem, os usos da camera, e
assim por diante — ¢ forcoso lembrar que nao existe na
atualidade uma tinica linguagem filmica no que se refere a
aspectos como o ritmo de leitura, o estilo, ou a concepgao
da obra. Para a questao do ritmo, compare-se por exemplo
Matrix de Andy e Larry Wachowski (2003) com Sonhos de
Akira Kurosawa (1990), que nos apresenta um ritmo mais
lento e em alguns episddios calcado em outro modo de
leitura de imagens, quase pictorico®.

De qualquer modo, ¢ imperativo reconhecer que o
Cinema foi — com o desenvolvimento de suas praticas e
representacdes — construindo a sua propria linguagem,
dotada de singularidades que sdo sé suas. Isto ndo nos
impede de ressaltar, evidentemente, que o Cinema nao deixa
de se constituir também na confluéncia de varias
linguagens ligadas a outras formas de expressao artistica
que o precedem — como a Musica, a Literatura, a
Iconografia, a Fotografia, ou o Teatro. Isso se d4 mais
claramente em dois &mbitos principais. Por um lado o Cinema
vale-se, para a composi¢ado integral de cada uma de suas
obras, destas varias outras formas de expressao artistica —
da Musica para a composi¢do de sua trilha sonora, da
Fotografia como suporte para o dispositivo
cinematografico, ou da Literatura, por exemplo, para
roteirizar ou transformar em enredo algo que eventualmente
ja existia em forma de livro®. Por outro lado, ¢ de maneira
nem sempre tao 6bvia como este primeiro aspecto, o Cinema
também se relaciona com estas varias formas de
expressoes artisticas através do recurso as citagoes.

2 O enredo de Matrix gira em torno de um personagem chamado Thomas Anderson, que ¢ um jovem programador de computador que mora em
um cubiculo escuro e que ¢ freqiientemente atormentado em seu sono noturno por estranhos pesadelos nos quais encontra-se conectado por cabos
em um imenso sistema de computadores do futuro. Em todas essas ocasides, acorda gritando no exato momento em que os eletrodos estdo para
penetrar em seu cérebro. A medida que o pesadelo se repete, Anderson comega a ter dividas sobre a realidade. Por meio do encontro com dois
personagens misteriosos — Morpheus e Trinity — Thomas terminara por descobrir que €, assim como outras pessoas, vitima do Matrix, um sistema
inteligente e artificial que usa os cérebros e corpos dos individuos para produzir energia e que enquanto isso manipula a mente das pessoas, criando
para eles a ilusdo de um mundo real em que estariam vivendo.

25 Sonhos apresenta oito episddios, que ndo tém necessariamente relagdo uns com os outros, embora alguns possam apresentar uma mesma
questdo motivadora de fundo, como ¢ o caso dos episodios O Demdénio Chordo e Monte Fijii em Vermelho, que se relacionam claramente ao
trauma coletivo das bombas de Hiroshima e Nagasaki. O mais famoso dos episodios de Sonhos ¢ o que se chama Corvos — no qual um homem, ao
admirar em um museu um quadro de Van Gogh, vé-se levado para dentro da obra. Apds passear por entre cenarios construidos habilmente com as
pinturas do artista holandés — ao som de um Prelidio de Chopin — o personagem ira logo encontrar o proprio pintor e travar um rapido didlogo
com ele.

26 As relagdes entre Cinema e Pintura foram estudadas por Jacques AUMONT em O Olho Intermindvel [Cinema e Pintura] (Sédo Paulo: Cosac &
Naify, 2005).
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Por exemplo, pode ser discutido como registro inicial
de citagdes possiveis para o autor de Cinema — ¢ portanto
como um dos niveis de citagdes que o historiador analista
deve conhecer para empreender uma boa analise — 0 ambito
das citagdes relacionadas a Iconografia ou a Fotografia,
isto ¢, as citagcdes imagéticas de que langa mao o autor de
Cinema como um recurso que obviamente nao ¢ percebido
pelo expectador comum, mas que pode ser percebido pelo
espectador dotado de competéncia mais especifica.

Podemos destacar como exemplo um dos filmes que
jé foram citados neste ensaio. Diversos analistas do filme
Blade Runner ocuparam-se em decifrar algumas citagdes
iconograficas que aparecem nesta obra. Assim, por
exemplo, alguns autores tém discutido a cena que, no filme,
da origem ao processo de investigacdo que permite ao
cacador de andréides chamado Deckard (interpretado pelo
ator Harrison Ford) localizar os replicantes que deve
exterminar. Ao revistar o apartamento de um replicante que
teria assassinado um outro cagador de andrdides, e que
seria um dos replicantes rebelados que se sabia terem
chegado ao planeta Terra, o cagador de andrdides Deckard
encontra uma fotografia que € a pista introdutdria para a
busca que irda empreender. O enredo ndo importa tanto aqui,
mas sim o fato de que, segundo os diversos analistas de
Blade Runner, seriam claras as referéncias desta e de outras
cenas a dois famosos quadros: O Casamento do Casal
Arnolfini, do pintor quatrocentista Van Eyck, e Uma Jovem
Adormecida, do pintor barroco Vermeer?’.

As possibilidades de citagdo de obras
iconograficas pela arte cinematografica tém sido
exploradas com habilidade pelos autores de filmes. Um
exemplo genial ¢ o episddio Corvos, do ja mencionado
filme Sonhos (1990) de Akira Kurosawa, no qual um
personagem que contempla um quadro de Van Gogh em
um museu acaba entrando por este quadro e viajando

por dentro de todo um mundo imagético que reproduz
as pinturas do artista holandés.

Para além das citagdes possiveis no campo das
formas de expressdo que lidam como a Imagem — como a
Iconografia ou a Fotografia — e para além da propria
possibilidade inimeras vezes explorada de um filme fazer
citacdes de outros filmes através de cenas ou imagens
marcantes, a arte cinematografica pode ainda trabalhar com
inimeras citacdes relativas a Literatura, arte com quem o
Cinema mantém um estreitamento tdo antigo que, ja em
1921, o cineasta Jean Epstein sentiu-se motivado a escrever
importante ensaio sobre o intercambio entre as estéticas
do cinema e da literatura moderna?.

Além da Literatura, a arte cinematografica também
tem investido em citac¢des relacionadas com a Mitologia,
como ocorre por exemplo em Matrix (2003), que contém
intimeras citagdes deste tipo®. Estes registros intertextuais
e intratextuais — o didlogo de um filme com outros filmes, o
seu didlogo com obras pertencentes a outros campos da
criagdo artistica, e ainda o didlogo de um filme com outras
partes deste mesmo filme — todas estas possibilidades
devem ser conhecidas e consideradas pelos historiadores
que analisam um filme ou que o tomam como fontes para o
seu trabalho historico.

O Cinema como ‘representacio historica’

Diziamos ao principio deste ensaio que um
importante campo de interesse em torno das relagdes entre
Cinema e Historia refere-se ao fato de que o proprio Cinema,
através dos filmes produzidos, presta-se também a
representagdo historiografica. Naturalmente que, para
adentrar a questdo, ¢ importante aprofundar a reflexdo a
respeito do que sdo os ‘filmes de Histoéria’, sempre
lembrando que a Representacdo Historiografica ndo ¢ a

271 — VAN EYCK, O casamento do casal Arnolfini, 6leo sobre madeira, 81.8 x 59.7 cm, London: National Gallery. 2 — VERMMER. Uma jovem
adormecida, 87x76, 1657, New York: Metropolitan Museum. A referéncia ao quadro de Van Eyck — famosa pintura a 6leo em que um pequeno
espelho preso a parede revela a presenca de um observador para além do casal que esta sendo retratado — aparece através de uma fotografia que
o investigador (o cagador de androide) encontra no apartamento de um replicante. Através de uma imagem percebida em um pequeno espelho
captado por uma fotografia, o investigador consegue precisamente perceber a presenga de uma pessoa que permitira dar continuidade a sua
investigagdo. Para citar as palavras de uma das analistas de Blade Runner, o cacador de andrdides Deckard — com o auxilio de recursos
computacionais que aparecem na cena em que disseca a fotografia — consegue literalmente encontrar “uma figura escondida na reentrancia de um
quadro” (Elissa MARDER, “Blade Runner’s Moving Still” In Camera obscura, n. 27, p. 88-107, 1991, p.102).

2 Jean EPSTEIN, “O Cinema e as Letras Modernas” In: XAVIER, Ismail (Org.). 4 Experiéncia do Cinema. Rio de Janeiro, Graal, 1991.

¥ Varias citagdes de Matrix aparecem através do nome de seus personagens ou em detalhes e situagdes especificas. Morpheus, o lider de humanos
rebelados que se empenha em despertar o personagem Neo para o fato de que a realidade em que ele vive ¢ ilusoria, ¢ 0 nome do deus grego do sono.
Neo costuma guardar seu dinheiro dentro de um livro — Simulacro e Simulagdo, do filésofo Jean Baudrillard — o que possui evidente relagdo com
o tema do filme. Em determinada cena, Neo segue uma instru¢do que remete ao “coelho branco” do livro Alice no Pais das Maravilhas de Lewis
Carrol, que também esta presente em diversas outras citagdes. Existem ainda as citagdes que remetem a outros filmes, como o filme expressionista
Metrépole, de Fritz Lang. A lista de citagdes presentes em Matrix seria interminavel, e vai de Platdo até as referéncias biblicas.
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propria Historia, mesmo no que concerne aos chamados
documentarios histoéricos. Assim, tal como ja se disse,
devem ser consideradas como fontes filmicas interessantes
para o estudo das relagdes entre Cinema e Representacao
Historiografica ndo apenas os documentarios
historiograficos (representacdes historiograficas,
propriamente ditas), mas também quaisquer filmes de
ambientag@o historica, e neste caso se enquadram, para
além dos ‘filmes histéricos’ romanceados, mesmo os filmes
de pura fic¢do construidos sobre um contexto historico
bem definido. De fato, estes varios tipos podem ser
considerados em certa medida como um tipo de
‘representa¢do historica’ atravessado pela ficgdo (ou um
tipo de fic¢do atravessado pela ‘representagao historica’).

Neste momento final, no intuito de iluminar os usos
do cinema como meio mais direto para a representagao
historiografica, examinaremos os géneros de filmes que
atras definimos, em sentido mais amplo, como ‘filmes de
Historia’, e que trazem no seu enredo e na sua tematica um
fundo histérico que seja, quando ndo um projeto de
representagdo da propria Historia no que se refere a algum
evento ou processo considerado. Os exemplos escolhidos
neste momento referem-se mais particularmente aos filmes
historicos relacionados com a Historia do Brasil.
Mostraremos algumas situacdes bem distintas de filmes
que pertencem a géneros cinematograficos diferenciados,
embora todos se refiram a algum processo, evento ou
personagem da Historia do Brasil. Os filmes escolhidos
para essa exemplificagdo metodologica sdo: Jango (1984),
Carlota Joaquina (1995), Xica da Silva (1976), Guerra de
Canudos (1997), Memorias do Carcere (1983) e Pra Frente
Brasil (1983). Cada filme aqui tomado como exemplo,
conforme se vera, corresponde a um tipo de representagao
historiografica distinta através da linguagem
cinematografica.

Jango (1984) ¢ o tipico exemplo de documentario
de cunho historiografico e politico®. Isto quer dizer que o
filme se propde a fazer explicitamente uma representagao
historiografica dos processos e acontecimentos que
pretende descrever — no caso a Historia do Brasil
perceptivel a partir da figura do ex-presidente da Republica

Jodo Goulart. Este tipo de documentario, naturalmente,
deve ser examinado como se examina uma montagem
historiografica qualquer (um trabalho de historiografia, por
exemplo), considerando-se, ¢ claro, as especificidades da
propria linguagem cinematografica e a necessidade de um
certo viés narrativo que ¢ implicita a um tipo de filme que
pretende alcangar o grande publico. Jango, como qualquer
documentario elaborado com seriedade, ¢ construido a
partir de determinadas fontes. Isto ndo impede,
naturalmente, que o analista o avalie como construcao
historiogréfica, inclusive atravessada por uma ideologia
que pode ser decifrada (mas que, involuntariamente, traz
nas suas vozes internas diversos discursos politicos, e
logo, novas ideologias na voz dos varios personagens
que sdo expostos no filme).

Muito diferente de Jango ¢é o filme Xica da Silva
(1976). Este filme, como Jango, também foi construido com
apoio em fontes historicas. Na verdade, o filme foi
construido sobre uma Unica fonte historica: a Cronica de
Joaquim Felicio dos Santos, um cronista da segunda metade
do século XIX, sobre a célebre personagem do Brasil
escravocrata que ficou conhecida como Xica da Silva.
Pode-se dizer que este filme ¢ uma montagem livre,
esteticamente orientada (o objetivo € mais entreter do que
documentar) sobre uma cronica historica. O filme segue
livremente, desta forma, o fio narrativo do proprio cronista
do século XIX, mas desconstruindo esta narrativa em vista
de um resultado cinematografico. E evidente que temos
aqui um efeito de realidade distinto daquele que pretende
obter o roteirista de Jango.

Guerra dos Canudos (1897) ¢ também um exemplo
de narrativa cinematografica que se baseia em episodio
retratado por uma fonte de época, a cronica jornalistica Os
Sertoes de Euclides da Cunha. Contudo, trata-se de uma
elaboragdo mais livre, onde ndo ¢ seguido propriamente o
fio narrativo do cronista. Além disto, a fonte primaria de
referéncia ¢ de outro cunho, que ndo a cronica tradicional,
mas sim uma cronica jornalistica que intermescla trechos
ensaisticos bem fundamentados em documentagao diversa.
Mas por outro lado, temos uma diferenca importante em
relagdo aos filmes anteriores, que giravam em torno de uma

300 género de filme categorizado como Documentario — ndo necessariamente o documentario historiografico — surge de maneira mais
consolidada na Inglaterra nos anos 1930 com o trabalho de John Grierson (1898-1972) — sendo o seu filme Drifters (1929) a obra que marca o
“movimento documentarista britdnico”. Uma curiosidade é que no seu texto “First principles of documentary”, Grierson definiu o documentario
como “tratamento criativo da realidade” (HARDLY, Forsyth, Grierson on documentary, Los Angeles: University of California Press, 1966,
p.145-156). Destaque-se ainda que desde os irmdos Lumiére — que filmaram entre 1895 e 1896 pequenas peliculas como A Saida da Fabrica ou
A Chegada do Trem — tinha-se ja um embrido do género documentario, considerando-se ainda que, em seguida, ja no inicio do século, diversos
operadores empenharam-se em filmar atualidades, noticiarios ou cenas de viagens.
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figura historica. Canudos nao gira em torno da figura de
Antonio Conselheiro tomado como eixo narrativo central
—tem-se aqui uma narrativa multifocada a partir de diversos
atores, inclusive alguns construidos ficticiamente embora
a partir de um contexto histérico mais rigoroso. Trata-se,
conforme se pode ver, de uma representacao historica e
cinematografica complexa.

Outro filme histdrico que se destacou nos ultimos
anos, de teor completamente distinto, foi Carlota Joaquina
— Princesa do Brasil (1995). Este filme ¢ o que poderiamos
chamar de ficg@o historica. Os personagens centrais tém
uma existéncia histérica concreta, mas o enredo € na
verdade construido com liberdade ficcional, embora
seguindo determinados balizamentos historicos. Este filme
na verdade foi elaborado a partir do Romance homoénimo
de Jodo Felicio dos Santos. Esta obra em que se baseia
enquadra-se no género literario que pode ser denominado
‘romance histérico’. O género cinematografico ‘ficcao
historica’, na verdade, corresponde precisamente ao
género literario conhecido como ‘romance histérico’, do
qual a Literatura nos da inimeros exemplos. Nao pode ser
exigido, neste caso, uma fidedignidade a qual teve de se
ater o documentario historico Jango (que seria, grosso
modo, a contrapartida de um ensaio de historiografia
profissional).

Um exemplo singular € o filme Memorias do Carcere
(1983). Neste caso, temos uma narrativa cinematografica
construida sobre uma narrativa memorialistica. O filme
refere-se a vida do escritor Graciliano Ramos,
particularmente ao periodo de sua reclusdo a prisdo por
motivos politicos na ocasido do Estado Novo. Mas agora
o texto basico que informa o roteiro ¢ um livro de Memorias,
escrito pelo proprio Graciliano Ramos, e que recebe o
mesmo titulo. Temos entdo mais um caso de obra
cinematografica construida sobre uma tinica fonte primaria
de natureza literaria, mais especificamente um livro de
memorias auto-referenciado (que marca sua distancia em
rela¢@o ao exemplo que ja vimos anteriormente, € que era a
fonte primdria de natureza cronistica porém referenciada
em um personagem que ndo se confunde com o narrador).
E claro que este tipo de representagdo historiografica traz
consigo suas proprias singularidades, ¢ a obra filmica
elaborada sobre este tipo de fonte literaria também tera
suas proprias especificidades.

Um ultimo exemplo, completamente distinto dos
anteriores, pode ser demonstrado com o filme Pra Frente
Brasil (1983). O que se tem aqui ¢ uma ficgdo inteiramente
livre sobre um contexto histoérico determinado: o da

repressdo imposta pela Ditadura Militar durante os
chamados “anos de chumbo” da Republica Brasileira. O
objetivo central do filme ¢ denunciar as praticas militares e
para-militares do periodo, cujo mais vergonhoso
desdobramento foi a tortura imposta contra os prisioneiros
politicos. O filme, contudo, ¢ construido em torno da ficgao
de um inocente que teria sido confundido com um terrorista
e que recebe em vista disto o tratamento que,
historiograficamente se sabe, era dispensado aos presos
politicos diversos. O personagem ficticio ¢ um individuo
comum, que poderia ser qualquer um — dai a sua forca
dramatica desde as primeiras cenas. Aqui, o que se tem ¢
uma ambiéncia historica muito precisa — a dos tempos da
cruel repressao militar, contraponteada ironicamente pela
euforia com a Copa do Mundo — mas a narrativa construida
¢ de carater ficcional. Os personagens nao sao historicos,
embora a ambiéncia contextual o seja.

Todos estes filmes sdo fontes em diversos sentidos.
Eles sao fontes para estudar o periodo em que foram
produzidos, permitindo decifrar ideologias e vozes sociais
diversas. Mas sdo também fontes para o estudo dos tipos
distintos de representagdes historiograficas, pois cada qual
se refere de uma maneira especifica a algum elemento
historico. Por fim, todos estes filmes podem ser utilizados
como instrumentos para a mediacdo na transmissao do
conhecimento historico (através do Ensino, por exemplo),
seja para examinar os processos e eventos aos quais eles
se referem no plano narrativo, seja para examinar as visoes
de mundo historicamente localizadas que eles trazem ao
nivel da produgdo do sentido. Ou seja, a partir destes filmes
¢ possivel estudar tanto Historia como Historiografia.

Estes exemplos, a titulo meramente demonstrativo
de suas potencialidades, ddo a perceber como ¢ importante
compreender, para cada caso, o género de representagdo
cinematografica (o tipo de filme — documentério, fic¢ao,
etc) na sua conex@o com as modalidades de representag@o
historiografica que sdo tomadas como fontes para a
recuperagdo da época e dos acontecimentos (uma cronica,
uma obra de historiografia, fontes de época).

Cinema e Histoéria, enfim, estdo destinados a uma
parceria que envolve interminaveis possibilidades. O
Cinema enquanto ‘forma de expressdo’ sera sempre uma
riquissima fonte para compreender a realidade que o
produz, e neste sentido um campo promissor para a
Historia, aqui considerada enquanto area de conhecimento.
Como ‘meio de representacdo’, abre para esta mesma
Historia possibilidades de apresentar de novas maneiras o
discurso e o trabalho dos historiadores, para muito além
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da tradicional modalidade da literatura que se apresenta
sob a forma de livro. E, por fim, agora considerando a
Histdria como o vasto universo dos acontecimentos que
afetam os homens ou que sdo por eles impulsionados, o
Cinema apresenta-se certamente como um dos grandes
agentes historicos da contemporaneidade. O Cinema
interfere na Histdria, e com ela se entrelaga inevitavelmente.
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