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RESUMO

Dentro do &mbito de uma convergéncia entre Historia Cultural e Historia
Politica, este artigo busca esclarecerseudir as véarias possibilidades de
interacdo e as relacdes possiveis entre Histéria e Cinema, particularmente
examinando o Cinema como fonte histérica, como meio para a represen-
tacdo historiografica, como tecnologia de apoio para o trabalho historio-
gréafico, e como agente que interfere no processo historico. Na ultima par-
te do artigo, sdo apresentadas as modalidades filmicas que conservam al-
gum tipo de relacdo com a representacéo historiografica.
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ABSTRACT

Inside the ambit of a convergence between Cultural History and Political
History, this article attempts toasify and discuss the several possibili-
ties of interaction and the possible relations between History and Cinema,
particularly examining the Cinema as historical font, as way for the his-
torical 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 HISTORIA — as fungbes do Cinema como agente, fonte e repre-
sentacdo da Historia

Cinema e Histéria tém desenvolvido relagbastante intimas desde que os primeiros
filmes comecaram a surgir por volta do alvoradeséculo XX. De fato, estes dois campos da
atividade e da criagdo humana nao cessaramtelesificar progresgamente suas possibili-
dades de interacdo a medida que o Cinemsefdirmando como a grande arte da contempo-
raneidade. Forma de expressédo artistica pgtemlaconcorrem diversasitras artes — como a
Musica, o Teatro, a Literatura, a Fotografiasedemais Artes Visuais — o Cinema terminou
por vir constituir a partir de si mesmo utimguagem propria € uma industria também especi-
fica, e ao par disto ndo cessou de interfeairhistoria contemporédnea ao mesmo tempo em
que seu discurso e suas praticas foramnasesformando com esta mesma historia contempo-
ranea. Eis aqui a raiz de um complexo joginterrelacées possiveis que tém permitido que o
Cinema se mostre simultaneamente como ‘fortecnologia’, ‘sujeitd e ‘meio de represen-
tacdo’ para a Histéria.

No seu aspecto mais irredutivel o Cinema — incluindo todo o imenso conjunto das o-
bras cinematograficas que ja foram produzidadambém as praticas discursos que sobre
elas se estabelecem — pode ser consideraddiamsle hoje uma fonte primordial e inesgota-
vel para o trabalho historiograficA partir de uma fonte filmica, a partir da anéalise dos dis-
cursos e praticas cinematogréaficas relacionaiss diversos contextos contemporaneos, os
historiadores podem apreender de uma nova @etisp a propria histéria do século XX e da
contemporaneidade. De igual maaeitomo se vera mais adiands, historiadas politicos e
culturais podem examinar os diversos usos pges e apropriacdes ddiscursos, praticas e
obras cinematograficas.

Para aléem deste fato mais evidente de @@nema — enquanto ‘forma de expressao
cultural’ especificamente contemporanea — fornece fontes extraordinariamente significativas
para os estudos historicos sobre a propaca em que foi e esta sendo produzido, uma outra
relacao fulcral entre Histéria e Cinema podaraper através da dimensao deste ultimo como
‘representacdo’. O Cinema nao € apenas ummafae expressao cultural, mas também um
‘meio de representacao’. Através de um filrepresenta-se algo, seja uma realidade percebi-
da e interpretada, ou seja um mundo imagirfasiemente criado pelos autores de um filme.

Para o ambito das relacdes entre Cinerfigstria, interessa particularmente a possi-

bilidade de a obra cinematografica funcionar como meio de representacdo ou como veiculo
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interpretante de realidadesst@iricas especificas, ou, aindammlinguagem que se abre li-
vremente para a imaginacao historica. Emaaso, estaremos tratando dos chamados ‘filmes
histéricos’ — entendidos aqui como aqueltads que buscam representar ou estetizar even-
tos ou processos histdricos conhecidos, eigglaem entre outras as categorias dos ‘filmes
épicos’ e também dos filmes histéricos que sgméam uma versao ron@ada de eventos ou
vidas de personagens historicos. Em outro cse@ possivel destacar ainda aqueles filmes
gue chamaremos de ‘filmes de ambientacadiiist, aqui considerato os filmes que se
referem a enredos criados livremente masesabr contexto histérico bem estabelecido.

Ao lado dos ‘filmes historicos’ e dos ‘filmee ambientacéo histérica’, uma terceira e
importante modalidade ainda a descutida neste tipo de relacdo entre o Cinema e a represen-
tacao histérica é a dos ‘documentarios hist&ie- que podem ser definidos mais especifica-
mente como trabalhos de representacao histdfiogratravés de filmes, diferenciando-se dos
atras mencionados filmes histéricos seja pigJor documental em que se apdiam, seja pelo
fato de que neles o fator estético é demiio para segundo plano e ndo é quem conduz os ru-
mos da narrativa ou da construcao filmica. Desta maneira, enquanto o ‘filme historico’ narra
criativamente um evento ou processo histrtomando-o para enredo, o ‘documentario his-
toriogréfico’ analisa os acontecimentos a maneira dos historiadores, comparando depoimentos
e fontes, sobrepondo imagens da época, andtissituacdes através tgica historiografica
e do raciocinio hipotético-dedutivo, e emiahando uma série de operacdes que sao algo
similares aquelas das quaishostoriadores lancam mé&o acaexinar um processo historico
em obra historiografica em foarde livro. Assim, o fio condat do ‘documentario historio-
grafico’ € essencialmente aaise de eventos e processaostdnicos, e ndo a mera narracao
destes processos mediada pelesmo tipo de estetizacdo queraee nos filmes ficcionais.
Vale ainda lembrar que, enquanto o ‘filme historicoulta as fontes enue se apoiou, o ‘do-
cumentario histérico’ desenvolve-se habitualmesxplicitando suas fontes para os especta-
dores e marcando uma distancia clara entre amdis@o cineasta-historiador e estas mesmas
fontes (o discurso dos outros, as imagem®@imentos de época, e assim por diante). Em
suma, ressalvadas as especificidades de caglealiem e as caracteristicas pessoais de cada
autor, o cineasta-historiador age analogamant@ue faria um historiador tradicional que
escreve um livro de Histéria nos dias de hoje.

Em sintese — sobre o ‘filmedtdrico’, o ‘filme de ambietacéo histérica’, e o ‘docu-
mentario historico’, entre outros tipos #emes que poderiam também ser mencionados —

pode-se dizer que estas trés modalidadescfinielacionadas a Hisi@r(considerada aqui



José D’Assuncéo Barros Ler Historia Lisboa: 2007. 52, p.127-159

como objeto de conhecimento) correspondespaetivamente, na Literatura, ao ‘romance
historico’ propriamente dito, @bra de ficcdo com ambientacagsthrica, e as proprias repre-
sentacdes historiograficas produzidas pbklssriadores profisenais ou diletantes.

Sobre todos estes tipos dinfes de Historia’ (no semto amplo), é importante ressal-
tar ainda que eles possuemaudupla natureza, uma espéde duplo vinculo em relagcédo a
Historia. Aléem de serem ‘fontesnportantes para a percepcde processos historicos diver-
sificados que se dao na propria época de saupéo, tal como alias ocorre com os demais
filmes (inclusive os de ficcao), os ‘filmes Historia’ sdo também foas primordiais para o
estudo das proprias representadistoriograficas. Neste seddi, além de ser possivel neste
tipo de fontes cinematogréficas estudar stdtia (enquanto objeto amnhecimento), é pos-
sivel estudar a partir deles as proprias reprascéas e concepcdes historiograficas (isto €, a
Historia enquanto campo de conhecimento), ulisdo a Historiografianos seus diversos
niveis. Pode-se dizer que atradés ‘filmes de Historia’ de dersos tipos o Cinema comeca
a penetrar de diversificadas maneiras mappo mundo dos historiadores, e ndo apenas no
mundo de acontecimentos histéricos que sgohiadores examinaom algum tipo de dis-
tanciamento.

As possibilidades acima apresentadas teeimar Cinema e representacdo historica
levam a pensar também em uma terceirac@@amportante que, agora, aparece atraves da
mediacao dos saberes pedagodgicos e educativos. O Cinema através de sua producao filmica, e
nao apenas dos documentariostdricos, também pode ser wddo para ensinar Historia —
ou, mais ainda, para veicular e até impor wieerminada visdo da Historia. Entramos aqui
em uma outra possibilidade de apreensao dagesdgossiveis entre Cinema e Histéria. Tan-
to os historiadores podem estuda usos politicos educacionais quentése mostrado possi-
veis através do Cinema, como de igual maneira os pedagogos (e também os professores de
historia) podem utilizar o Cinema para difundi saber historico e historiografico de uma
determinada maneita

Para além do papel do filme como veicfitml de uma determinada representacao
historiogréafica — isto €, comam ‘meio’ propriamente dito pamsta representacdo historio-
grafica — € importante ressaligue a filmagem pode funcionar ainda como ‘instrumento de
pesquisa’ importante para a pcathistoriografica, tenha estamo produto final um filme ou
um livro. Assim, se o0 uso do gravador e dadoafia veio trazer instrumentos importantissi-
mos para 0s antropélogos e sociélogos dos Udtitampos, as praticamematograficas vie-

ram trazer uma contribuicdo fundamentalagaenarem com a possibilidade do uso filmagem
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nas pesquisas ligadas as ciéncias humagascansiderando que a filmagem permite a cap-
tacdo de imagens-som em movimento para postanalise (por exemplo, o ritual de uma
tribo indigena ou as imagens de daterminado disturbio social).

O Cinema, assim, apresenta-senootecnologia adicional paraHistéria Oral — a-
crescentando uma nova dimenséo a coledegeimentos — mas também para outras inUme-
ras modalidades historiograficas combliatoria da Cultura Materialou aHistéria do Coti-
diano (basta pensar na filmagem de estruturbanas para posterior @ise pelo historiador
da cultura material, ou na filmagem de situagi#esida cotidiana para interpretacéo posterior
pelo historiador do cotidiant)A tecnologia cinematogréaficpor fim, mostra-se magnifico
instrumento para Historia Imediata aqui entendida como aquela modalidade da Histéria em
gue o historiador participa mais diretamentgrdiprio processo ou situacao historica que esta
investigando.

Em vista do que se disse até aqui, caglamais a historiografia dos ultimos tempos
tem se dado conta das multiplas potencialidddeSinema simultaneamente como fonte para
o estudo da histdria, como velg privilegiado paraa difusdo das pro@ms representacdes
historiogréaficas, e como tecmglia auxiliar para &listéria. Naturalmentgue, ja que o pré-
prio Cinema é relativamente recente na histéea uso pela Historiografia também é recente.
Além disto, acresce que também ndo deixa deesente mesmo a utilizacdo pela historiogra-
fia de fontes ndo propriamente documentaidestiuais. A primeira metade do século XX,
como se sabe, marca precisamente a expansdo das concepcoes de ‘fonte historica’, ja que
trouxe a tona um interesse mais vivo por fomntesograficas, por fonteda cultura material,
pela historia oral, e por tantasvas possibilidades de matesipara serem trabalhados pelos
historiadores. A fonte filmicajue alias integra ao discursalval as dimensdes da visualida-
de e da oralidade, enquadra-se compreensarggmeste mesmo movimento de expansao de
teméticas e de possibilidadesrawas fontes historiograficas.

Uma ultima relacdo possivel entre Cinema e Historia — para além de seu papel como
‘expressao’, ‘representacao’ e ‘tecnologia’ — vlaese ao fato de que o Cinema também po-
de corresponder a uma ‘acdo’ que interfere retda (ndo mais a Histdria no sentido de
campo do saber, mas a propria Historia readizaelos homens na sua vida social). Veremos
mais adiante que, do Cinema, podem se apropriar poderes diversos que “agem” na Histéria; e
que, de outro lado, o Cinema também pode sesaptar como campo de resisténcia a diver-
sos poderes instituidos. Por isto, vale dizer, gaetodos estes casos, o Cinema tem sido um
poderoso ‘agente histérico’ desds anos que o viram surgir.
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O Cinema apresenta-se como ‘agente da hast&®ja atraves da Industria Cultural, se-
ja através das acOes estatais e dos diversogabsos, seja atraveta difusao de diversifi-
cadas ideologias, ou seja através da resista@nesas mesmas forcas. Isto sem contar que —
através de uma obra filmica mais especifica — diversos agentes estao freqiientemente atuando
de modo bastante significativea Historia. Aqui, portanto, €inema assume — para muito

além de sua dimenséo comeioe comoobjetode estudo — a funcao dejeitoda Historia.

O Cinema como ‘agente histérico’

Acompanhando as dimensdes norteadoras eitgdas, sera possivel adentrar em se-
guida a complexa relacdo enHiestéria e Cinema a partir gdguns angulos que convém pre-
cisar. Discutiremos trés dos eixos fundaraenatras estabelecidos, que permitem avaliar o
cinema como ‘agente da historia’, o cinegmamo ‘fonte histérica’e o cinema como meio
para produzir uma nova forma de ‘representdggtoriografica’ ou de transmisséao do conhe-
cimento historico.

Em primeiro lugar, consideraremos a &éie que acima de tudo o Cinema pode ser
visto ele mesmo comagente historicoO Cinema mostra-se um ‘agente historico’ importan-
te no sentido de que interfere direta ou indinstiate na Historia. Oumais propriamente, po-
deriamos acrescentar que o Cinema tem sdratm um instrumento particularmente impor-
tante ou um veiculo significativo para a acao \¢r$os agentes historicos, para a interferén-
cia destes agentes na propria Historia. O @aesntdo, mostra-se como poderoso instrumen-
to de difuséo ideoldgica, ou mesmo como ammarescindivel no seio de um bem articulado
sistema de propaganda e marketing. Por isso mesmama primeira instancia, ja se mostra
bastante interessante para os historiadores contemporaneos a possibilidade de examinar siste-
maticamente as relacdes entre Cinema e Podgue — como se veraiadte — fara da arte
filmica e das praticas cinematograficas um irtgpte objeto de estudonaaa Historia Politi-
ca (e ndo apenas paraddistoria Cultural).

Essa relacdo entre Poder e Cinema é ntalépggualmente complexa. Desde cedo, as
diversas agéncias associadas aos podesttiidos compreenderam a importancia do Cine-
ma como veiculo de comunicacéo, de shifoi e imposicéo de idéias e ideologidsate-se de
um documentério, de um filme de propagapditica, ou de uma obra de ficgdo cinemato-
grafica, o Cinema tem sido utilizado em dier®casides como instrumento de dominagao,

de imposicdo hegemonica e de manipulacacspagentes sociais ligasl@o poder instituido
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(instituicbes governamentais, pdds politicos, igrejas, associacdes diversas), e também por
grupos sociais diversos que tém sua representacao social junto a estes poderes instituidos.
Essa tem sido sem davida uma primeira relggiitica importante ser considerada.

Por outro lado, o Cinema também consergbuiamente a sua autonomia em relacdo
aos poderes instituidos, e pesd ocorre que também tenha funcionado como Contrapoder.
Neste sentido, se o Cinema com sua produ¢@aé pode ser examinado como ‘instrumento
de dominacdo’ e de imposicdo hegemdnicatat@ém pode ser examinado como meio de
‘resisténcia’. Dai que as fontes associada€iaema podem ser analisadas tanto como docu-
mentacao importante para compreensdo desamsmos e processos de dominagdo, como
também podem ser encaradas como documentagéificsitiva que traz e wela dentro de si
as multiplas formas de resisténcias, as diveasihis vozes sociais (inclusive as que nao en-
contram representacdo junto ao Poder Instituiglole resto os variados padrfes de represen-
tacdo associados a uma sociedade.

O Cinema — e a sua realizacao ultima qoeFdme — é sempre construcao polifénica,
para utilizar uma metafora emprestada a Musica. Nele cantam inevitavelmente todas as vozes
sociais, ndo apenas as que invadem a cenasttawdeus discursos como também as que nela
penetram através da imagem. Ainda que unteraénada producéo filmica seja montada para
a expressao de um modo de vida que € alglema classe dominante, ou ainda que o filme
seja empregado como parte de estratégiasqadiispecificas — e ainda que os diadlogos prin-
cipais postos em cena atendam ou expressenessts sociais e politicos especificos — have-
ra sempre algo que se impde ou da-se a perettasés da imagem e que pode revelar ines-
peradamente os demais modos de vida, ou algo que se ha de impor como contra-discurso e
entredito que se constrdi a sombra dosodids que entretecem o discurso principal.

Apenas para dar um exemplo de estudo de caso que permite trazer a tona estas rela-
¢cOes, o Cinema apresentou-se no Brasil dadBdtbovo com todas estas facetas. Foi utilizado
como instrumento de doutrinacdo politiceaaés dos documentarios produzidos pelo DIP
(Departamento de Imprensa e PropagamttaGoverno Vargas), como veiculo para a aliena-
cdo atraves de alguns filmes e chanchaddechlo, mas também como instrumento de resis-
téncia e contrapoder a partir diversos outrosefirde ficcdo. Para cadsrar o caso dos fil-
mes satiricos, € sempre importante lembraragjoera de humor artistico pode veicular por
diversas vezes criticas ao Poder Instituidorfiee poderiam circular através do discurso “sé-
rio”. Essas relagfes varias, por outro lado, podparecer em algumasasides dentro de um
anico filme, o que mostra a potencialidadeolea cinematografica como produto complexo.
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Um filme, enfim, pode se apresentar comopnujeto para agir sobre a sociedade, pa-
ra formar opinido, para iludir ou denunciar. Batb, um projeto para tierferir na Historia,
por tras do qual podem se esconolerse explicitar desde os intsses politicos de diversas
procedéncias até os interesses mercadoldgicos encaminhados pela Industria Cultural. E, cer-
tamente, através de um filme podem tamiagin os individuos queepresentam posicdes
especificas. Lembremos aqui os polémidosumentarios de Mhael Moore — comdiros
em Columbing2002) ouFahrenheit 9/11(2004) — onde o autor, valendo-se do género Do-
cumentario, na verdade o utilide uma nova maneira, ndo apepag registro e interpreta-
cdo da realidade como também com vistas a explicita e imediata interferéncia nesta rea-
lidade’. Assim, ao ocupar a posi¢ao de entrevistador, 0 autor instiga, provoca, assume nitida-
mente uma posicao, impde situacdes que quenedano curso da realidade examinada. Age,
portanto, sobre a Historia.

Naturalmente que, além dos usos politicokintéarios e involuntéos, conscientes e
inconscientes, os filmes também se apreseotano registro das representacdes e visdes de
mundo presentes nas sociedades que os produziram. Takeodigse, através de uma obra
filmica expressam-se de maneira complexa vagaes sociais e divefisadas perspectivas
culturais. O Cinema, considerado como agergwrico, pode ser por isto compreendido mais
propriamente como um feixe de agentes histéricos diversos — e se ele permite um estudo sis-
tematizado das relacBes politicas, permite tamir@nestudo acurado dpgaticas e represen-
tacOes culturais. Dai seu simultaneo interesse faara a Historia Poita como para a Histo-

ria Cultural.

O Cinema como ‘fonte historica’

Se o Cinema é ‘agente daskfiria’ no sentido de que imfere direta ou indiretamente
na Historia, ele também é interferido todo o tempo pela Histdria, que o determina nos seus
multiplos aspectos. Vale dizer, o cinema é@duto da Histéria’ — e, como todo produto, um
excelente meio para a observacédo do ‘lugar que o produz’, isto é, a Sociedade que o contextu-
aliza, que define a sua propria linguagem possinel,estabelece os sdageres, que institui
as suas tematicas. Por isto, qualquer obrantatografica — seja um documentario ou uma
pura ficcdo — € sempre portadora de retratos, deas@& de indicios significativos da Socie-
dade que a produziu. E neste sinijue as obras cinematogcés devem serdtadas pelo

historiador como ‘fontes histéas’ significativas para o estudias sociedades que produzem
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filmes, o que inclui todos os géneros filmigmssiveis. A mais faasiosa obra cinematogra-
fica de ficcao traz por tras de si ideologias, imagos, relacdes de ped padrbes de cultura.
Esta afirmacédo, que de resto também € penfieitide valida para as obras de Literatura, da
suporte ao fato de que a fonte cinematografica tem sido utilizada com cada vez mais freqtién-
cia pelos historiadores contemporaneos.

O lugar que produz o Cinema é também o lugar que o recebe, de modo que a fonte
filmica pode dar a compreender uma Sociedanhelltaneamente a partlo sistema que o
produz e do seu universo de recep¢ao. O pubtinsumidor e a critica inscrevem-se desde ja
na rede que produz o filme, conjuntamente osmemais fatores que atuam na sua Producéo,
e isto porque o publico receptor € sempre levado em consideracdo nos momentos em que 0
filme é elaborado. As competéncias e exgtdas do consumo, enfim, sdo antecipadas no
momento em que é produzida a obra cinematogréfica, de modo que analisar um filme é anali-
sar também o publico que ira consunfi-lo

Com relacéo a estes e outros aspectos, a temématografica, particularmente a fonte
filmica, torna-se evidentemente uma documedd imprescindivel para a Histéria Cultural —
uma vez que ela revela imaginarios, visées de mundo, padrées de comportamento, mentalida-
des, sistemas de habitos, hierarquias sociais cristalizadas em formagfes discursivas, e tantos
outros aspectos vinculados a de uma determinada sociedade historicamente localizada. Mas
como a Industria Cinematografica contempla tenas estas instancias relacées de poder —
seja no que concerne a sua igderno universo da Industria Culil) seja no que se refere a
sua apropriacdo pelos poderes publicos e privadogatural que pelos estudos histoéricos do
Cinema se interessem também a Historia PaliicHistoria Social, e mesmo a Historia Eco-
ndémica em sua inser¢cdo com estaodalidades kioriograficas.

E muito importante para o historiador aganna compreenséo dos poderes que atra-
vessam o Cinema, alguns interferindo diretameatéeitura de filmes. Apenas para nos ater-
mos ao ambito dos poderes que circulam rier&gla Industria Cultral, iremos encontrar
todo um conjunto de poderes ecroipoderes que enredam a feitdeaum filme, e isto vari-
ando de acordo com os diversos contextos ea®uliversas fases da Historia do Cinema. O
Cinema que surge com os irmaos Lumiére ir4 gpreender uma criativa luta para se trans-
formar de mera tecnologia em Arte, e atipatai se empenha em construir uma linguagem
inteiramente nova. O Cinema que convive coifekevisao, por exemp] € ja outro e deve
confrontar-se com a idéia de que seus objdtoigos em determinado momento passarao das

grandes Telas ao circuito da Televisao (e raaide, ja nas Ultimas décadas do século XX, ao
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circuito da televisdo por assinatura e dasdocas do video). Tudo isto interfere na sua feitu-
ra, porque a Industria Cultural almeja expld@tas as midias e mercados, e neste sentido
seus produtos devem ser polivalentes e adaptativos com vistas a geracao de lucros crescentes.

Havera mesmo filmes feitospcialmente pela Televisdo, e outros previstos para ge-
rarem séries para a Televisdo. Quando se esameveteiro de filme para televisdo, deve-se
antecipar as reacoes de um telespectador questda mais preso por duas horas dentro de um
recinto fechado de sesséo cinematografica payaal ja comprometeu o valor de um ingres-
s0. Esse novo espectador quesdssia televisdo a um filme a&m filme que ja percorreu
0 circuito das salas de cinema ou um filmécimente televisivo — possui literalmente nas
mMAaos um novo poder:zapping— esta possibilidade de apertar um botdo no controle remoto e
mudar o canal. Os roteiros, desta forma, péddem ser concebidos livremente, pois desde o
instante da sua gestac&o ja sofrem a peesdasta formidavel multiddo de micropoderes. E
preciso capturar a atencdo do espectador coraumeste sentido as emissoras pressionarao
roteiristas para fazerem cortes nos seus o#ele modo a conseguirem mais excitacao, mais
suspense, por vezes maior velocidade ou maior nivel de adaptacdo a competéncia do especta-
dor comum. Desta maneira, 0s grandes interelsesmissoras e as peqguenas expectativas do
telespectador comum se enredam para press@rieitura do filme. Em operacao inversa,
ocorre ao historiador que ele pode partirude filme — aqui tomadeomo fonte histérica —
para precisamente desvendar esta rede degmeenicropoderes, de expectativas de mercado
e de competéncias espectadoras, de padroesaisilimpostos pela midia e de representacdes
culturais que surgem espontaneamente. Ou gajéindo de um produto, ele estara apto a
decifrar a sociedade que o produziu.

Em vista deste mundo de novas possibikgatistoriograficasexaminaremos nos
préximos paragrafos os diversiigos de fontes relacionadas com o Cinema, e de que podem
ser valer os historiades do mundo contemporaneo. Sera s&f@o considerar aqui toda uma
gama de fontes importantes, desde aquelas ggpadas pelaproducédo de um filme — como
roteiros, sinopses, celds, registros de marcacdes de cenas, mas também contratos, propa-
gandas, criticas de cinema, receitas e despespoducédo — até aquela que € a fonte por ex-
celéncia: o filme.

De fato, no que se refere fagites primarias para o estuda Histéria do Cinema, ou
entdo da Histéria através do Cinema, a primiginde mais Obvia a se considerar é o proprio
filme, o produto final da arte cinematografidNeste sentido, um ponto de partida metodol6-

gico para examinar sistematicamente a relacdo entre Cinema e Historia deve vir ancorado na

10



José D’Assuncéo Barros Ler Historia Lisboa: 2007. 52, p.127-159

compreensao de que o filme, pretenda eléns&gem ou ndo da realidade, e enquadre-se den-
tro de um dos géneros documentarios ou dentworddos géneros de ficcdo, € em todos estes
casodHistoria. Nao importa se o filme pretende ser um retrato, uma intriga auténtica, ou pura
invencdo, sempre ele estarade produzido dentro da Histémasujeito as dimensdes sociais

e culturais que decorrem dasitfiria — isto independente da vontade dos que contribuiram e
interferiram para a sua elaboracéo.

Assim, o mais fantasioso filme de ficcéientifica ndo expressa sendo as possibili-
dades de uma realidade historica, seja como retratacdo dissimulada, como inversdo, como
tendéncia discursiva que o estrutura, consdo de mundo que o informa e que o enforma
(que Ihe da forma), e assim por diante. E pior, il como se observou antes, que é sempre
possivel dizer que a ficcdo, por mais criatiienaginativa que seja, permite em todos os ca-

S0s uma aguda leitura da realidade social érst o que implica em dizer que o historiador

ou o analista da fonte documental cinematogasggempre podera almejar enxergar por tras de

um filme algo da sociedade que o produziu, e ppaera analisar afite filmica como um
produto complexo que se vé potencializado pdio d@ que para ela confluem diversos tipos

de linguagens e materiais discursivos denunciadores de uma época, de caminhos culturais
especificos, de agentes sociais diversos, Bedes de poder bem definidas, de visbes de
mundo multi-diversificadas.

Apenas para registrar um exemplo, a Bogeles do século XXI que nos é apresen-
tada enBlade Runnef1982) — um filme que intermescla @&neros da ficcao cientifica e do
filme policial — é uma Los Angeles certamente ficticia, imaginada pelo romancista de cujo
texto foi extraido o enredo elpeoteirista da pelicula Contudo, uma analise acurada pode-
ria nos mostrar como sao projetadas nestaArageles imagindria varios dos medos tipicos
dos americanos ou do homem moderno, de modo geral.

A Los Angeles dBlade Runnercom seu submundo formado por ruas estreitas e po-
luidas habitadas por uma populacédo que se regraregnias e dialetos, e que se vé contrapon-
teado por prédios de centerass andares e por uma sofisticada tecnologia, é certamente o
espaco imaginario de projecéo de algunsgilasdes medos americanaspoluicdo, a violén-
cia, a escassez alimentarppressao tecnoldgica, a presedgamigrantes vindos de outros
paises, a ameaca da perda de uma identidade propriamente “americana”, os desastres ecologi-
cos que no filme aparecem sob a forma de uma chuva acida com a qual tém de conviver os
habitantes deste futuro imaginario. @plicantes— andréides criados pelos homens do futuro
— expressam com sua revolta os temores doghs de hoje diante de uma tecnologia que
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pode sair do controle, da criatura que ameaca o criador — tema que de resto sempre foi caro a

ficcdo cientifica ja classica.

De igual maneira, na tematica de mmndo dominado e controlado por uma mega-
corporacdo, aparecem nos labirintos discursivoBldde Runneros 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 todssindividuos — 0 que, em Ultima instancia, traz a tona o temor
diante da possibilidade da perda de liberdadevithaial. Para além disto, as relagdes entre os
homens e a Memdria, na qual se apdiam pamnatrucdo de sua identidade individual e que
no entanto lhes é tdo inconsistente, séo trazidas a nu na famosa cena que se refere a uma repli-
cante que nao possui sequer a consciéncia de ser uma replicante (isto €, ndo-humana), e que se
depara com a cruel realidade de que a mengue foi nela implantada ndo corresponde a
nenhuma vivéncia efetifaAs relacdes com Deus e a Mogior fim, aparecem na parabola
que da forma geral ao filme através de emnedo onde os replicantes procuram obstinada-
mente 0s seus criadores na esperanca de paskma propria vida, e que traz como um dos
desfechos a cena da Criatura que terminaapsassinar o seu Criadexocando as intrinca-
das relagBes psicolégicas que permeiam desdpreeas relacdes entre o homem e Deus atra-
veés das realidades religiosas por ele mesngendradas na historia real. Por fstade Run-
nerlevanta em diversas ocasioes um questiontoréico desta nossa época que entremeia o
Real e o Virtual e que, para além disto, ensgjerturbadoras reflexdes filosoficas sobre a
desconstrucdo do sujeito, esta desconstrugébifa da pos-modernidade e que vem abalar
fortemente as certezas do homem contemporémecelacdo a sua propria existéncia objeti-
va®. Eis, portanto, um exemplo entre tantos que poderiam ser dados de que toda a ficcdo esta

sempre impregnada da realidade vivida, seja aintencdo ou sem a intencéo de seu autor.

E por isto que, a principio, qualquer filmeseja um policial, um filme de fic¢&o ci-
entifica, uma pornd-chanchada, um filme de ampode ser constituido em fonte pelo histo-
riador que esteja interessado em compraeadeciedade que o produziu e que o0 tornou pos-
sivel como obra. Desnecesséario dizer que lmefambientado na Idade Média que seja ela-
borado hoje falar4 ao historiador muito magbre a Idade Contemporanea do que sobre a
Idade Média. Seria de se perguntar o quanto o fdmeadade Ridley Scott (2005) — que
acompanha a narrativa de uma cruzada mediaatida em 1185 — fala-nos por exemplo do
impacto da Guerra do Iraque e de outrasfiontos contemporans@nvolvendo nagdes oci-
dentais e 0 mundo islamico. Ou, para leanloutro filme de Scott, até que pofidsladiador
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(2004) — ao abordar o Impémtomano — ndo nos fala do Império Americano, do Jogo de Po-
der, da corrupcéo e decadéncia?

E ainda oportuno lembrar que os filmest&m podem ser trabalhados em série, e
ndo apenas a partir de analises individualizade seus discursesde seu enredo. Pode-se
estudar a evolucdo de interesses tematicos ia g@uim levantamento geral de obras filmicas
em um determinado periodo. Se os temgaemtes mostram a rera@ao de interesses por
filmes ambientados na ldade Média ou em tengmiigos, isso certamente diz algo ao histo-
riador sobre o atual contexto sécio-cultucal,mesmo politico, que permitiu a renovagéo des-
te interesse. Com a producao ligab Cinema ocorre, de restogjue também se verifica para
a producdo literatura ou artisdi em geral. A emergéncia determinado tipo de obras, os
temas que por elas circulam, o seu vocabulasamovidades formais que se tornam possiveis
... tudo isto nos fala ainda mais dos receptores da obra do que de seus préprios autores indivi-
dualizados.

As possibilidades de fontes historicas tiedss ao Cinema ndo se esgotam nesta obra
final que € o filme propriamente dito. Pararaldesta fonte mais 6bvia, e que pode ser exa-
minada sob sua forma de registro em Videpregiso considerar ainda que a fonte filmica
gera outros tipos de fontes como substrat@past e instrumentos de trabalho. Por exemplo.

O ‘Roteiro’ mostra-se como um tipo de transpasiliteraria do filme, que tera sido em al-
gum momento tanto um instrumende trabalho para os prodwerdo filme, como tera se
convertido em outro momento em obra literaria ianesma, posta a wéa para a leitura de
interessados. Este tipo de fonte também apregesmtae utilidade para o historiador e estudi-
osos de Ciéncias de Comunicacao que estud@&mema. Naturalmente que os métodos de
analise que se direcionam para o ‘filme’ na $orma de imagens progetas na tela — e que
deste modo se apresenta como uma obra intqgeaincorpora divees linguagens — devem
ser diferenciados dos métodos a serem empregadasa analise do Rate, transposicdo do
enredo e didlogos do filme para o texto escrito.

Para além disto, outros tipos de substratos de filmes também podem ser considera-
dos, como a ‘Sinopse’ — que consiste em yom éspecializado de Resumo do filme, e que se
diferencia radicalmente do Rotipelo seu carater breve e étito. Por outro lado, € preciso
ainda considerar que o Filme também gera documentacéo sobre o Filme. Por exemplo, a Cri-
tica deixa registros textuais de suas leitundses filmes especificos através de ‘Crbnicas Es-
pecializadas’, normalmente publicadas em Jornais e Revistas. Este tipo de fonte também deve

ser abordado pelo historiaddo Cinema, com a plena consci@énde que neste caso ele nao
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estara mais estudando o filme como fontetdjrenas sim examinando um discurso que se
estabelece sobre o filme. Os depoimentospiloprios autores e envotlos na producéo do
filme também podem ser enquadrados nesta madiaide fontes sobre o Cinema, e um outro
substrato possivel sdo as prggadas sobre o produto cingografico, seja a propaganda
sobre o filme que vai as telas de cinema (otetivisdo, posteriormente), seja a propaganda
sobre o filme convertido em video paiecular nas chamadas locadoras.

Héa ainda a documentacéo propriamente slitare Cinema (no sentido de documen-
tacdo registrada através da @agr Tal como ja se disse o Cinema também gera apropriacdes,
manipulacdes e resisténcias. Estas relacbeqeayueiam a propria intacao entre Historia e
Cinema, também geram inumeros tipos de documentacdo que podem ser utilizados pelos his-
toriadores. Pode-se estudar por exemplocmentacao oficial, institucional e governamen-
tal sobre a producado cinematoggaf Legislagdo sobre a nortizacdo e controle do Cinema,
documentos da Censura, e assim por diantendg para dar um exemplo, 0s sucessivos go-
vernos brasileiros exerceram cada qual umdmg@olitica cultural para a producéo cinemato-
gréfica; alguns, como o gover do Estado Novo, criaram mesmo 6érgdos para produzir filmes
para fins de Propaganda Governamental, paddusédo de ideologiag assim por diante. O
Cinema, enfim, esta sujeito a este tipo d®ppacdes, embora ao mesmo tempo tem um grau
de autonomia enquanto obra deeaue deve ser considerado.

Fontes ensaisticas sobre o Filme, escnitasvarios periodos ddistéria do Cinema,
também podem revelar como o Cinema tem sidtm\iela Sociedade, por setores especificos
desta sociedade, e por agentes historicos #tiert varios. Desta forma, os Ensaios sobre o
Cinema podem ser tomados como fontes para a analise das varias visées de mundo sobre o
Cinema. Assim, por exemplo, diversos cineasscreveram textos importantes sobre o Ci-
nema, como Jean EpstEinJean Renolf, Serguei Eisensteifi Jean-Claude Carriére
Francois Truffaut, e tantos outros. Da mesma forratros escreveram autobiografias que
certamente elucidam suas relacdes com o Cinbara como aspectos de sua inser¢cdo como
cineastas em uma sociedade produtora e consumidora de filmes. Entre estes podemos citar
Luis Bufiuet® e Frederico Fellinf, que também nos oferecetmuexemplo de fonte impor-
tante para compreender o pensatmeas praticas e as representacdes dos autores de filmes: a
Entrevistd’. E também o caso das entrevistas de Francois Trdffaliodos estes tipos de
fontes podem ser trabalhados pelos historiadenesconexdo com fontes filmicas propria-
mente ditas, apenas para considerar os tel¢ogutoria dos proprios produtores diretos de

filmes™®.
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Algumas questdes de Método

Situadas as fontes possiveis para umadH#stlo Cinema, ou para uma Histdria que é
construida através da obse@agla producdo cinematogcEide um determinado periodo,
podem ser situadas agora algumas coordenadas metodoldgicas importantes a serem conside-
radas. No que se refere a fonte filmica propeiate dita — o ‘objetaline’ na sua realizacéo
final — uma coordenada metodoldgica importardé@eorar a analise dentes a ser empreen-
dida deve estar apoiada na compreensao dedtlinema e a obra filmica sdo construidos a
partir de diversos discursosstintos que se entrelacam e magem entre si. Por isso, para
compreender tanto as possibilidades formagsteuturais como osontelldos encaminhados
por um filme, faz-se necessario ultrapassanalise exclusiva dos componentes discursivos
associados a escrita (os diadlogoss roteiros, por exemplo).

Obviamente que nédo é suficiente examioamteiro transformado em obra literaria
(por exemplo, sob a forma de livro), embora éptede texto — tal como ja se disse — também
seja uma fonte importante para a analise. Denmeamaneira, também néo é suficiente assistir
ao filme na sua realidade projetada (o filme assistido como petimématogréafica) se o
olhar continua a acompanhar analiticamente @apes componentes discursivos escrituraveis
(isto é, passiveis de serem traduzidos em tedadsexto linear). Dito de outro modo, de nada
adianta assistir ao filme como realizacao integead direcionaremosaaalise para o roteiro
e dialogos — que sdo sem duvida importantesquascertamente, ndo constituem toda a rea-
lidade da fonte filmica a ser examinada.

Uma metodologia adequada a analise filnmeeessita ser complexa. Deve tanto exa-
minar o discurso falado e a estruturacédo queadfesta externamente sob a forma de roteiro
e enredo, como analisar os osttpos de discursos que igtam a linguagem cinematografi-
ca: a visualidade, a musica, o cenario, a ilugénaa cultura material implicita, a acédo cénica
— sem contar as mensagens subliminares qdernp estar escondidas em cada um destes ni-
veis e tipos discursivos, para além do sublanique freqientemente se esconde na prépria
mensagem falada e passivel detisefuzida em componentes escritos.

Para dar um exemplo significativo sobre gamtancia de uma analise pluridiversifi-
cada para o caso do Cinema, a étistregistra diversos exenagl de criticas a poderes e sis-
temas politicos que conseguiram atravessar sistemas de censura bastante rigorosos — pelo
simples fato de que os censores burocragcas desprovidos de uma cultura visual adequa-

da para decifrar a ideologia de uma obra semater meramente a analise superficial dos
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componentes escritos de um filme (roteiro &atjos, basicamente). Etesiivel superficial

de analise que precisa ser ultrapassado pelo estudioso do Cinemabgetmae significacéo
cultural e politica, seja este estudioso historiador ou um pesquisador da Comunicacao.
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 cinematogréfica digf@determinado nimero de modos de expressao
que ndo sdo mera contrapartidamanscricdo da escritaeraria, mas que tém, ao contrario, a
sua propria especificidade.

Uma dimenséao fundamental dentro do éediscursivo que integra a linguagem cine-
matogréfica refere-se, naturalmente, aouist imagético. Principios metodoldgicos analo-
gos aos que inspiraram os primeiros anaigtadernos de documentacao iconografica devem
ser, em uma primeira medida, considerados.riRedenos ao fato de que, tanto na iconografia
como na imagem filmica, faz-se necessariampdatimagem em si mesma — ou seja, conside-
ra-la na sua especificidadeit®de outra forma, ndo se deve buscar nas imagens somente o
reflexo ou a ilustragdo — seja em forma de icor@Ecao ou de desmentido — de outro saber que
€ 0 da tradicdo escrita. As imagens, enfim, deser consideradas como tais, a partir de sua
natureza especifica, o que implica para o hedor, por exemplo, lancar mao de outros sabe-
res para melhor compreendé-las. Reforca-se agmo sempre, a postura francamente inter-
disciplinar que deve estar envolvida metodologia de andlise filmica.

A especificidade do discurso imagético quénsegra ao discursoinematografico — e
aqui estaremos falando de imagens que seawmie@m movimento, o qy& traz por si novas
singularidades — é naturalmente apenas ymcas. O filme, como sdisse, é elaborado a
partir de varios substratogégrados. E é preciso aplicardigersas metodologias possiveis a
cada um desses substratos — seja 0 dasimggue podem ser imagens sonorizadas ou nao-
sonorizadas), o da trilha sonomado cenario, o da linguagem dedo gestual e cénica, sem
contar o substrato mais evidente do discfatado que transparece através dos dialogos e da
estruturagdo logica que dé forma ao roteiro.arsat, entdo, de analisar densa e integradamen-
te a narrativa, o cenario, a ésma. Sobretudo, trata-se de aplianetodologia de anélise as
relacbes possiveis entre os @amentes internos a cada um destes substatas,relacdes
destes entre si.

A compreensdo de que cada tipo de regidisoursivo que se integra a obra filmica
deve implicar em uma postuaaalitica prépria, que leve erorsideracdo as especificidades
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do tipo de discurso (verbal, imagético, musiedt, ...), deve também ser acrescida de uma
preocupacao com outro tipo dspecificidades: o do génede cada obra cinematografica a

ser examinada. Tal como dissemos em paragrafo anterior, ndo importa se o filme é documen-
tario ou ficcdo — ele sempre serd um proddisiérico que permite uma determinada leitura
desta mesma Historia. Mas é preciso estar afgr®a singularidade de cada género cinema-
tografico — seja o documentario, o filme de pggrada, a intriga auténtica, a ficcdo de ambi-
entacao historica ou ndo. Cada um destesrg€oel qualquer outro possui, a parte aquilo que

é tipico da obra filmica em sentido geekua prépria espdicidade discursiva.

A mesma atencdo metodoldgica devalsecionar para as modalidadgse atraves-
sam 0s géneros cinematograficos. Um filmdicigho, por exemplo, pode se apresentar como
Drama, como Tragédia, como Comédia, e aatda destas modalidaddeve ser compreen-
dida em sua proépria especificidade dedm a permitir uma aproximac¢do metodoldgica ade-
quada. Uma Comédia, cujo objetivo declarado @e fazer rir, ndo pode ser analisada da
mesma forma que um Drama ou uma Tragédia.

Voltaremos mais adiante com algumas eXdioacdes relacionadas as modalidades e
géneros filmicos, mais particularmente abordamdaso dos filmes histéricos e de suas rela-
¢cbes com os varios tipos de fontes historiogréficas a disposicdo do roteirista. Por ora, ainda
para discutir algumas questdes de meétodo, vale lembrar que para além do filme em si mesmo
— considerado como objeto estétie como produto cotisiido a partir deleterminados subs-
tratos que se interconectam na linguagemiddm- a metodologia de analise historica que
toma para objeto a fonte filmica deve atentar muito sistematicamente para as relagées do fil-
me com aquilo que néo é propriamente o fillgsim, em torno do filme que se toma para
analise, ha que se considerautor, o sistema deroducdoque o consubstancia,pdiblicoa
guem se dirige e que reprocessa difieeglas leituras ddilme consumido, aritica que o
avalia de um ponto de vista menos ou mais especializadogginoe de sociedade e poder
gue constrange ou delimita as possibilidades de elaboracéo deste filme. A partir destes multi-
plos aspectos que conformam os lugareprdducéo, difusdo e recepcdo da obra cinemato-
gréfica, torna-se entdo possivel chegar ndo apenas a compreensdo da obra, mas também da
realidade que ela representa.

Resta dizer que é preciso tapcom método ndo apenase € intencional no docu-
mento filmico, mas também aquilo que é n&esinional, involuntarioinconsciente, casual.
Tomando-se por exemplo o género documentérimnsiderando-se hipoteticamente um fil-

me que pretendesse registrar um determinadad@veranalista devera atentar para o fato de
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que, se a camera direciona necessariamentéetenminado olhar para a realidade enfocada
(e este olhar direcionado deve ser ele mesmo objeto da analise), essa mesma camera ira inevi-
tavelmente captar involuntariamente muitos ouaigy®ectos da realidade dentro da qual ocor-
re o evento a ser filmado. Assim o evento raceptado sera inevitavelmente invadido pelo
‘inesperado’ e pelo ‘involuntario’, sem contar'automético’ e o ‘imaginario’ que se pode
tornar perceptivel nos gestos, na indumentwipublico indiferenciadgue faz parte da ce-
na, nos padrdes de comportamento que sesidmlos a cena embora ndo constituissem inten-
cionalmente o objeto da flmagem. Em sumdptime tem uma riquezde significacdo que
nado é percebida no momento mesmo em que feliéoé e o analista da fonte cinematografica
deve estar preparado para captar estes aspeattegra-los ao objeto de sua analise.

A ideologia, por exemplo, esta sempre a escafpravés desta fanprivilegiada que é
a obra cinematografica. Os eattrs ideoldgicos, naturalmente, podem ser decifrados a partir
dos elementos aparentemente mais casuais, aletilbes diversos. Neste sentido, € possivel

retomar as observacdes de Marc F8rro

“[...] um procedimento aparentemente utilizado para exprimir du-
racdo, ou ainda uma outra figura (de estilo) transcrevendo um des-
locamento no espaco, etc., pode, sem intencdo do cineasta, revelar
zonas ideoldgicas e sociais das quais ele ndo tinha necessariamen-
te consciéncia, ou que ele acreditava ter rej€itado

Enfim, tanto o intencional como o néo-intencional devem ser objetos da atencdo da-
guele que analisa a fonte filtai Neste sentido, pode ser eegada para a andlise historio-
grafica da fonte filmica uma espécie de cqdridda da chamada ‘andlise intensiva’ ou da
‘descricdo densa’ que tem sido empregadas pelos micro-historiadores e pelos antropélogos
Nnos seus respectivos campos de investigacdo. Trata-se, entdo, dealiraencdo e método
para aspectos casuais, detalhes, indicios,dies da realidade filmica da qual frequente-

mente ndo se apercebem mesmo osgsiohais envolvidosom a sua producao.

O Cinema na sua especificidade em sua relacdo com outras artes
Do que se disse acima sobre algumas questdes de método relativas a analise histérica

de filmes, pudemos ver que existem duas quegtdmordiais a serem consideradas antes da

operacionalizacdo de qualquer método. Delaan, o Cinema introduz no mundo da cultura
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uma linguagem nova, dotada de suas promiregularidades. De outdado, ele € ponto de
confluéncia de diversas outdaisguagens para além daquela linguagem Verbal-Escrita com a
qual os historiadores estdo t@#mstumados, o que implica tami@ necessidade de se conhe-

cer cada um destes registros de comunicacéis\falidade, a sonorizagcao, a oralidade, a ce-
nografia, a arquitetura, e assim por diante) céamabém na necessidade de se compreender

as relacdes que podem ser estabelecidas entre a arte cinematografica e estes registros quando
fora de sua aplicacdo mais propriamente integrada ao Cinema (por exemplo, hdo apenas 0 uso
da musica no Cinema de modo a criar umadrg#bnora adequada, ou o uso da iconografia
para construir cenarios, mas também a possil#idie a obra filmica citar intertextualmente

obras musicais e iconograficas ja existentes ceenestivesse dialogando com elas). Vejamos
todas estas questdes por partes.

Mencionamos no inicio deste ensaio o fagogue o Cinema veio trazer uma lingua-
gem nova e singular a cultura midiatica donglo contemporéneo. Iniciando-se em algumas
de suas primeiras experiéncias como filmagenum ambiente estatico, o cinema rapidamen-
te evolui — ainda em inicios do século XX +ga inevitavel descoberta de novos recursos
gue envolvem a filmagem da imagem em mwanto, a mudanca de cenas interrelacionadas
em novas formas de narrativa, a ‘montagem’, e tantos outros fatores que vieram dotar o cine-
ma de uma notavel singularidade.

Nem sempre foi assim. Quando surgiu, o Cinema trouxe de imediatteanwdogia
radicalmente nova, mas nao ainda ulinguagemnova. Tal como ressalta Jean-Claude
Carriere em seu livro sobre Linguagem do Cinemaos primeiros dez anos de sua existén-
cia um filme consistia em um encadeamentadidersas tomadas estéaticas, dentro de uma
visdo teatral que mostrava uma sequéncigemmpta de acontecimentos dentro de um en-
quadramento im6vél. Ou seja, assistia-se a um filme neste primeiro momento como se assis-
te a uma peca de teatro, e somente surgiu efetivamente uma linguagem nova quando os auto-
res de filmes comecaram a cortar o filme@mas, dando origem aos procedimentos da mon-
tagem e da edicdo. Neste ponto, o Cinema surge ja como uma linguagem nova que necessita
ser aprendida tanto pelos produtores comospedoeptores de filmeppis o publico precisa-
va literalmente aprender uma nova gramatjoa implicava em se acostumar a relacionar
entre si cenas que nao estavam mais ligatlavés de uma seqiéncia ininterrupta. Jean-

Claude Carriere registra um exempjue ilustra perfeitamente a questao:
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“Um homem, num quarto fechado, aproxiseade uma janela e olha para fo-

ra. Outra imagem, outra tomada, sucad@imeira. Aparece a rua, onde ve-
mos dois personagens — a mulher domém e o amante dela, por exemplo.
Para nos, atualmente, a simples jusségiio dessas duas imagens, naquela
ordem, e até na ordem inversa (conmggana rua), revelnos claramente,

sem que precisemos raciocinar, que o éronviu, pela janela, a mulher e o
amante na rua. Nés sabemos; nés o simm ato de ver. Interpretamos, cor-
retamente e sem esforco, essas imageiperpostas, 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
percepcédo. Ha oitenta anos, no entaiskn constituiu uma discreta mas ver-
dadeira revolucgéo [ ..” 12

O que Carriére ressalta no trecho acimanéldmental para que compreendamos como
o Cinema comecou a constituir uma linguagewa, bem diferente, por exemplo, da lingua-
gem a que os espectadores ja estavam acostuc@mtas sua arte irma, e muito mais velha: o
Teatro. O espectador do teatro vé as cenasatmas da outra, como se fosse um fio narrativo
anico, ou pelo menos blocos maiores de naaatiwnidirecionadas. O expectador do Cinema,
contudo, depara-se com cenas e wasajue se alternam rapidartes e que ele precisa corre-
lacionar. 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 ho-
mem que olha pela janela e a cena seguintefdeasal que se encontra na rua, estao relacio-
nadas. Esse tipo de correlagdo pode parecer rf@dgtopara o espectador que ja nasceu no
mundo do Cinema e das novas midias, mas pagapextadores da época esta nova forma de
ler imagens e cenas precisou ser aprendidatoTgue no principiogra comum a figura dos
“explicadores”, que eram pessoas que ficagarfado da tela explicando o que acontecia.

O Cinema, portanto, a0 mesmo tempo @me avangou para um tipo de linguagem
bem diferenciada da narrativa teatral magglitional, precisou crniano seu publico novas
competéncias leitoras (ou nova@mpeténcias espectadorads filmes, com o tempo, foram
ensinando ao publico uma nova maneira de ler imagens em movimento e entender a sua inte-
gracdo no interior de um sistema de cenas cortadas e de montagens que foi se sofisticando
cada vez mais até atingir recursos como osoede tempo, a criacdo de efeitos expressivos
atraveés dos varios tipos de tomadas de camarsgulos de viséo, 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 expresséo criada por Jean Epstein em*1946cluia possibilidades discursivas
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e expressivas até entdo inimaginaveis. O sisngéslocamento do ponto de vista a partir da
camera podia criar espagos novos e situacdes psicologicas diferenciadas umas das outras. Po-
dia-se utilizar a camera focalizar um personagie baixo para cima para fazer com que ele
aparecesse ameacador e todo-poderoso, ou [gaedtae a exuberancia fisica de uma mulher,

ou, ao contréario, focalizar um personagem deacpara baixo para mostra-lo amedrontado,
insignificante ou inexpressivo. Podia-se utilizem tipo ou outro de iluminacdo — de baixo

para cima, de cima para baixo, em angulo, omaior ou menor intensidade, com insercdo de

cor — para ressaltar as rugas e as macéd@esio de modo a desenhar um personagem como
depressivo e aterrador ou, ao contrario, delam® mostra-lo suave ou complacente ao fazer

incidir sobre ele uma iluminacéo diluida, suave e impressionista.

Para além dos efeitos de camera, luz e cenyaimera disposicdo de cenas na sua re-
lacdo umas com as outras podia criar efeitos e situacfes diversas como as sensacdes de avan-
CO Ou recuo no tempo, ou de que se estavareaqoto 0s pensamentos, as lembrangas ou as
fantasias de um personagem. Se em umautanaersonagem observa um outro encolerizado,
€ na cena seguinte o personagem enraivecia@e® estrangulando o seu antagonista, cria-se
uma associacao entre estes dois eventos como se ele estivesse acontecendo no presente do
filme. Contudo, se em seguida a estas duas cafi@sse a situacdo original do personagem
gue olha encolerizado para o seu oponente,iat@dente a cena anteri— do confronto fisi-
co entre os dois personageng assimilada como um devaneio do personagem que desejaria
estar estrangulando o seu oponente. Exemptogases, poderiam mostrar como a simples
justaposicdo de cenas podansformar uma determinada cena em lembrancas de um perso-
nagem que remetem ao ‘passado do filme’.

Recursos diversos de desintegracdo degyem, de desfocalizacéo, de flutuagcéao da i-
magem também entram nessa gramatica, queliassde hoje é perfeitamente compreendida
pelo espectador mediano de Cinema. Umsfadalizacdo ou flutuacdo de imagens, por e-
xemplo, pode ser utilizada como recurso para remeter aos pensamentos de um personagem ou
ao seu universo onirico. Uma sequéncia decende um determinado personagem olha para
uma rua, fitando a mulher amada, e subitamehiessa imagem se esvaecer até que a rua fica
vazia, focalizando-se em seguida uma lagrima lhe foge dos olhos, € compreendida imediata-
mente pelo espectador como um conjuntoal®&s em gque o0 personagesteve se lembrando
de cenas de seu passado. Em suma, atravéemadisposicdo 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 estadosd@mis diversificados. Tudo isso se tornou
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possivel porque o Cinema construiu uma noaangtica, formada por imagens, sinais, pa-
drbes de conexdo entre as cenas, efeitosate @ieslocamentos de camera, tomadas a partir
de vérios pontos de vista, tipos de ilnagdo e modos de justaposicdo de imagens.

O Cinema pbde mesmo, atravéde seus fantasticos recursos a servico de uma nova
gramatica, operar verdadeiros milagres atécemgensaveis. Filmar o lento e gradual desa-
brochar 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 o ho-
mem se transformasse no senhor imagirdoitempo. Ele poderia comprimir o tempo a von-
tade, estendé-lo indefinidamente, interrompé-lo subitamente ao congelar a imagem de um
atleta em pleno salto, examinar em movimentbol®s lances de uma partida de futebol que
conduzem ao gol, voltar o tempotiés para diante filmando avesso o milagre da vida. Da
mesma forma, o autor de filmes podia a quat instante imobilizar a cena transformando a
imagem-movimento tipica do cinema em uma $esfotografia; ou, ao contrario, exibir uma
singela fotografia e de repente gerar viezendo-lhe novamente o movimento. O Cinema,
enfim, ndo cessou de trazer inovacdes aresta gramatica que comegou a ser montada des-
de os anos trinta do século XX. E, a pardjistseu publico ia se educando em uma nova ma-
neira de enxergar o mundo de imagens que o Cinema Ihe oferecia.

A constante recriacdo da linguagem cinemsifica e das competéncias leitoras de
seu publico, alias, ndo cessa de ocorrer. Alfilmes americanos mais recentes, por exemplo
— como € o caso ddatrix (2003) — ensinam aos seus espectadores um modo de leitura que
deve ser mais rapido, mais imediato, mais Agigue se refere a necessidade do espectador
correlacionar as cenas, sob o siste perder o fio do sentitfo Ao mesmo tempo, existem
outros padrdes filmicos, trazendo outros modimsicos. Embora todos os autores de filmes
lidem com recursos em comum que ja fazem piatarte filmica e de seu repertério de pos-
sibilidades — a montagem, os usos da caneeaasim por diante — € forcoso lembrar que nao
existe na atualidade uma anica linguagem filmica no que se refere a aspectos como o ritmo de
leitura, o estilo, ou a concepcao da obra. Raguestdo do ritmo, compare-se por exemplo
Matrix de Andy e Larry Wachowski (2003) codonhosde Akira Kurosawa (1990), que nos
apresenta um ritmo mais lento e em alguns episédios calcado em outro modo de leitura de
imagens, quase pictorico

De qualquer modo, é imperativo reconhegee o Cinema foi — com o desenvolvi-
mento de suas praticas e representacdesnstruindo a sua prépria linguagem, dotada de
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singularidades que séo so suas. Isto ndo npsdende ressaltar, evidentemente, que o Cine-
ma ndo deixa de se constituir também nalaéntia de varias linguagens ligadas a outras
formas de expressao artistica que o precedeame a Musica, a Literatura, a Iconografia, a
Fotografia, ou o Teatro. Isso g& mais claramente em dois ambitos principais. Por um lado o
Cinema vale-se, para a composicao integral de cada uma de suasledtess varias outras
formas de expresséo artistica — da Musica @a@mposicado de sua trilha sonora, da Fotogra-
fia como suporte para o dispositivo cinemaéhigo, ou da Literatura, por exemplo, para ro-
teirizar ou transformar em enredo algo quengvalmente j& existia em forma de I/ oPor
outro lado, e de maneira nem sempre tdo ébvigoceste primeiro aspecto, o Cinema também
se relaciona com estas varias formas de expessiisticas através do recurso as citacoes.

Por exemplo, pode ser discutido como registicial de citacdes possiveis para o au-
tor de Cinema — e portanto como um dos nideicitacdes que o historiador analista deve
conhecer para empreender uma boa analise -bitcAdas citacdes rateonadas a Iconografia
ou a Fotografia, isto é, as citacdes imagéticas de que lanca méo o autor de Cinema como um
recurso que obviamente néo é percebido pgleaador comum, magle pode ser percebido
pelo espectador dotado de competéncia mais especifica.

Podemos destacar como exemplo um dos filguesja foram citados neste ensaio. Di-
versos analistas do filnBlade Runneocuparam-se em decifrar algumas citacées iconografi-
cas que aparecem nesta obra. Assim, por pieralguns autores tém discutido a cena que,
no filme, d& origem ao prosso de investigacdo que permite ao cacador de andrdides chama-
do Deckard (interpretado pelooatHarrison Ford) localizar os replicantes que deve extermi-
nar. Ao revistar o apartamento de um megiite que teria assassinado um outro cacador de
androides, e que seria um dos replicantes rebelados que se sabia terem chegado ao planeta
Terra, o cacador de androides Deckard encamtia fotografia que é @ista introdutéria para
a busca que ird empreender. O enredo nao tenpamto aqui, mas simfato de que, segundo
os diversos analistas @#ade Runnerseriam claras as referéncias desta e de outras cenas a
dois famosos quadro® Casamento do Casal Arnolfido pintor quatrocentista Van Eyck, e
Uma Jovem Adormecicgdo pintor barroco Verme®t

As possibilidades de citacdo de obras icoaficas pela arte cinematografica tém sido
exploradas com habilidade pelos autores de filmes. Um exemplo genial é 0 ePmtaig
do ja mencionado film&onhog1990) de Akira Kurosawano qual um personagem que con-
templa um quadro de Van Gogh em um mus®lba entrando por este quadro e viajando por
dentro de todo um mundo imagético quaroeluz as pinturas do artista holandés.
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Para além das citacdes possiveis no campdotdmas de expressao que lidam como a
Imagem — como a Iconografia ou a Fotografiapam além da propria possibilidade inUmeras
vezes explorada de um filme fazer citacdesuteos filmes através de cenas ou imagens mar-
cantes, a arte cinematografica pode ainda trabatim inimeras citacdeslativas a Literatu-
ra, arte com quem o Cinema mantém um gaimento tdo antigo que, ja em 1921, o cineasta
Jean Epstein sentiu-se motivado a escrevepitante ensaio sobre o intercambio entre as
estéticas do cinema e da literatura mod@&rna

Além da Literatura, a arte cinematografiaenbém tem investido em citagdes relacio-
nadas com a Mitologia, como ocorre por exemploMatrix (2003), que contém inameras
citacdes deste tigd Estes registros intertextuais e atéxtuais — o didlogo de um filme com
outros filmes, o seu dialogo com obras pertatea outros campos da criacdo artistica, e
ainda o didlogo de um filme com outras padeste mesmo filme — todas estas possibilidades
devem ser conhecidas e consideradas pelawihbres que analisam um filme ou que o to-

mam como fontes paraseu trabalho historico.

O Cinema como ‘representacao histérica’

Diziamos ao principio destnsaio que um importanternpo de interesse em torno
das relacfes entre Cinema e Historia referaestato de que o proprio Cinema, através dos
filmes produzidos, presta-se também a reprasént historiogréfica. Naturalmente que, para
adentrar a questao, é importante aprofundar ex@dla respeito do que sao os ‘filmes de His-
téria’, sempre lembrando que apResentacdo Historiografica néa prépria Historia, mes-
mo no que concerne aos chamados documentéstisicos. Assim, tal como ja se disse, de-
vem ser consideradas como fontes filmicag@stantes para o estudo das relagfes entre Ci-
nema e Representacdo Historiografica ndo apes documentarios historiograficos (repre-
sentacdes historiograficas, propriamente ditags também quaisquer filmes de ambientacao
histérica, e neste caso seqeadram, para além dos ‘filmes histéricos’ romanceados, mesmo
os filmes de pura ficgdo construidos sobreaamtexto histérico berdefinido. De fato, estes
varios tipos podem ser considerados em certa medida como um tipo de ‘representacao histori-
ca’ atravessado pela ficcdo (ou um tipo de ficgifiavessado pela ‘representacéo histoérica’).

Neste momento final, no intuito de ilumines usos do cinema como meio mais direto

para a representacao historiografica, examinasems géneros de filmes que atras definimos,
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em sentido mais amplo, como ‘filmes de Hi&re que trazem no seu enredo e na sua tema-
tica um fundo historico que seja, quando naopuojeto de representacao da propria Historia
no que se refere a algum evento ou processsiderado. Os exemplos escolhidos neste mo-
mento referem-se mais particularmente aosefiimistoricos relaciodas com a Histéria do
Brasil. Mostraremos algumas situacdes bem distintas de filmes que pertencem a géneros ci-
nematograficos diferenciados, embora todoseefieam a algum processo, evento ou persona-
gem da Histdria do Brasil. Os filmes escdtis para essa exemplificacdo metodoldgica séo:
Jango (1984), Carlota Joaquina(1995), Xica da Silva(1976),Guerra de Canudo$1997),
Memorias do Carcerg¢l1983) ePra Frente Brasil(1983). Cada filme gqui tomado como e-
xemplo, conforme se vera, corresponde a Yoo te representacdo ligbgrafica distinta
através da linguagem cinematografica.

Jango (1984) é o tipico exemplo de documeit&de cunho historiografico e politi-
co®. Isto quer dizer que o filme se propde a fazalicitamente uma representacao historio-
grafica dos processos e aconteaos que pretende descrevero-caso a Histéria do Brasil
perceptivel a partir da figuido ex-presidente da Republica J&&oulart. Este tipo de docu-
mentario, naturalmente, deve ser examinadonacee examina uma montagem historiogréafica
qualquer (um trabalho de histogirafia, por exemplo), considedo-se, é claro, as especifici-
dades da proépria linguagem aim&tografica e a necessidadeute certo viés narrativo que é
implicita a um tipo de filme que @ende alcancay grande publicoJangq como qualquer
documentario elaborado com seriedade, é codstiaupartir de determinadas fontes. Isto nao
impede, naturalmente, que o analista o avalie como construg&o historiogréafica, inclusive atra-
vessada por uma ideologia que pode ser deaifflas que, involuntariamente, traz nas suas
vozes internas diversos dissas politicos, éogo, novas ideologias na voz dos varios perso-
nagens que sao expostos no filme).

Muito diferente de Jango € o filmxéca da Silva1976). Este filme, comdéangq tam-
bém foi construido com apoio em fontes hist@si Na verdade, o filme foi construido sobre
uma unica fonte histérica: a Crbnica de JoagEelicio dos Santos, um cronista da segunda
metade do século XIX, sobrecélebre personagem do Brasites/ocrata que ficou conheci-
da como Xica da Silva. Pode-se dizer quee éme € uma montagetivre, esteticamente
orientada (o objetivo € mais entreter do daeumentar) sobre uma crénica historica. O filme
segue livremente, desta forma, o fio namatilo préprio cronista deéculo XIX, mas des-
construindo esta narrativa em vista de umltada cinematogréafico. E evidente que temos

aqui um efeito de realidade distinto daquele que pretende obter o roteidategde
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Guerra dos Canudogl897) € também um exemplo de narrativa cinematografica que
se baseia em episédio retratado por flomée de época, a cronica jornalisti@a Sertbesle
Euclides da Cunha. Contudo, trata-se de atahorac&do mais livre, onde ndo é seguido pro-
priamente o fio narrativo do cronista. Além distofonte primaria de referéncia € de outro
cunho, que nédo a crbnica tradicional, mas sima cronica jornalistica que intermescla tre-
chos ensaisticos bem fundamentados em documentacédo diversa. Mas por outro lado, temos
uma diferenca importante em relacdo aos filmeteriores, que giravam em torno de uma
figura histérica.Canudosnéo gira em torno da figura deténio Conselheiro tomado como
eixo narrativo central — tem-se aqui uma narrativdtifocada a partir de diversos atores, in-
clusive alguns construidos ficticiamente embopardir de um contexto histérico mais rigoro-

so. Trata-se, conforme se V€, de uma remiagao historica e cinematografica complexa.

Outro filme historico que se destacou nos ultimos anos, de teor completamente distin-
to, foi Carlota Joaquina — Princesa do Bragil995). Este filme é o que poderiamos chamar
de ficcdo histérica. Os personagens centraisufa existéncia histida concreta, mas o en-
redo é na verdade construido com liberdadegdinal, embora seguindo determinados baliza-
mentos historicos. Este filme na verdade dlaiborado a partir dRomance homoénimo de
Jodo Felicio dos Santos. Esta obra em qumseia enquadra-se no género literario que pode
ser denominado ‘romance historico’. O géneromiatgrafico ‘ficcdo higirica’, na verdade,
corresponde precisamente am@® literario conhecido commmance histérico’, do qual a
Literatura nos da inameros exemplos. Nao pseteexigido, neste casoma fidedignidade a
qual teve de se ater o documentario histadimoego (que seria, grosso modo, a contrapartida

de um ensaio de historiografia profissional).

Exemplo singular é o flm&emorias do Cércer€l983). Neste caso, temos uma nar-
rativa cinematografica construida sobre umaatiaa memorialistica. O filme refere-se a vida
do escritor Graciliano Ramos, pgatlarmente ao periodo de sua reclusdo a prisdo por moti-
vos politicos na ocasido do EtaNovo. Mas agora o texto basigoe informa o roteiro é um
livro de Memodrias, escrito pelo proprio Graailo Ramos, e que recebe o mesmo titulo. Te-
mos entdo mais um caso de obra cinematagr&fonstruida sobre uma Gnica fonte primaria
de natureza literaria, mais especificamentdiura de memoérias auto-referenciado (que mar-
ca sua distancia em relacdo ao exemplo quarjas/anteriormente, e que era a fonte primaria
de natureza cronistica porém referenciadaum personagem que ndo se confunde com o

narrador). E claro que este tiple representacdo historiogcéf traz consigo suas proprias
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singularidades, e a obra filmica elaborada solieetgm de fonte literaai também terd suas
proprias especificidades.

Um dltimo exemplo, completamente distinto dos anteriores, pode ser demonstrado
com o filmePra Frente Brasil(1983). O que se tem aqui € uma ficcao inteiramente livre so-
bre um contexto histérico determinado: ordpressao imposta pelitadura Militar durante
0os chamados “anos de chumbo” da RepulBiesileira. O objetivo central do filme € denun-
ciar as praticas militarespara-militares do periodo, cujo mais vergonhoso desdobramento foi
a tortura imposta contra os prisioneiros fiads. O filme, contudo, é construido em torno da
ficcdo de um inocente que teria sido confunaidm um terrorista e que recebe em vista disto
o tratamento que, historiograficamente se sal@dispensado aos presos politicos diversos.

O personagem ficticio € um individuo comugne poderia ser qualquer um — dai a sua forca
draméatica desde as primeiras cenas. Aqui, 0 que se tem é uma ambiéncia histérica muito pre-
cisa — a dos tempos da cruel represséao militar, contraponteada ironicamente pela euforia com
a Copa do Mundo — mas a narrativa construida éarater ficcional. Ogersonagens nao sao
histéricos, embora a ambi&a contextual o seja.

Todos estes filmes sdo fontes em diversosdes. Eles sdo fontes para estudar o pe-
riodo em que foram produzidos, permitindo decifrar ideologias e vozes sociais diversas. Mas
sdo tambéem fontes para o estudo dos tipostistde representacdes historiograficas, pois
cada qual se refere de uma maneira especifalgum elemento histérico. Por fim, todos es-
tes filmes podem ser utilizados como instrurasrgara a mediagéo na transmissao do conhe-
cimento historico (através do Ensino, por exemeja para examinar 0S processos e eventos
aos quais eles se referem no plano narrativo,psegg examinar as visées de mundo histori-
camente localizadas que eles trazem ao nivptaiducao do sentido. Ou seja, a partir destes
filmes € possivel estudar tartiistoria como Historiografia.

Estes exemplos, a titulo meramente dematigtr de suas potencialidades, dao a per-
ceber como é importante compreender, para cado, o género de representacdo cinemato-
gréfica (o tipo de filme — documentério, ficc&b¢) na sua conexdo com as modalidades de
representacdo historiogréfica que sao tomada® dontes para a recuperagdo da época e dos
acontecimentos (uma cronica, uma obraideoriografia, fontes de época).

Cinema e Historia, enfim, estdo destinadasma parceria que envolve interminaveis
possibilidades. O Cinema enquanto ‘forma gpressdo’ serd sempre uma riquissima fonte
para compreender a realidade que o produz, e neste sentido um campo promissor para a Histo-
ria, aqui considerada enquanto area de acomfemto. Como ‘meio de representacao’, abre
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para esta mesma Histéria possibilidades desaptar de novas maneiras o discurso e o traba-
Iho dos historiadores, para muito além da tiadal modalidade da literatura que se apresen-
ta sob a forma de livro. E, por fim, ago@nsiderando a Histéria como o vasto universo dos
acontecimentos que afetam os homens owsgagor eles impulsionados, o Cinema apresen-
ta-se certamente como um dos grandes agjdniggoricos da contguoraneidade. O Cinema

interfere na Historia, e comaese entrelaca inevitavelmente.

NOTAS:

! José D’Assuncéo Barros é Professor-Adjunto da Universidade Federal Rural do Rio de Janeirsids curs
Graduacao e Pdés-Graduacao em HiatdProfessor-Colaborado no Progia de Pos-Graduagdo em Histéria
Comparada da UFRJ; Doutor em Histéria Social pela Universidade Federal Fluminense.

% Sobre as possibilidades de relacionar Cinema e Ensino de Histéria, veja-se J. E. MONAIERIDE, cine y
ensefianzaBarcelona: Laia, 1986

% E alias interessante perceber que desde a sua origem o Cinema, nas méos dos proprios irmaos Lumiére, j& mos-
trava este caminho de estreitamento de relagdes com a Histdria através de filmes que exploravam a possibilidade
de registrar cenas da realidade vivida. Um exemplo é a peliaidartie du train de la ciotafl895), onde se

registra a cena da saida de operarios de uma fabrica, ao final do expediente.

“ Marc Ferro ja observava a este respeito: “Paralelagéesde que o cinema se tornou uma arte, seus pioneiros
passaram a intervir na histéria cditmes, documentérios ou de ficcdo, gdesde sua origem, sob a aparéncia

de representacao, doutrinam e glorificam” (Marc FERBiBema e HistériaRio de Janeiro: Paz e Terra, 1992,

p.13).

> Em Bowling for Columbing2002), a pretexto de investigar a fascinac&o dos americanos pelas armas de fogo,
Michael Moore questiona a origem dessa cultura bélica e busca respostas visitando pequenas cidades dos Esta-
dos Unidos, onde a maior parte dos moradores guarda uma arma em casa. O ponto de partida € o colégio Colum-
bine, na cidade de Littleton, onde dois adolescentesautilin as armas dos pais para matar 14 estudantes e um
professor no refeitério. / EfRahrenheit 9/11(2004), a pretexto de investigar como os Estados Unidos se torna-

ram alvo de terroristas por ocasiao dos eventos ocorridos no atentado de 11 de setembro da@@tHa-ce a

denincia de uma rede de poderes politicos e econdmicos que é entretecida através de paralelos entre as duas
geracdes da familia Bush que ja comandaram o paisitidida-se ainda as relagBestre o atual Presidente
americano, George W. Bush, e Osama Bin Laden.

® Aqui poderemos importar para a compreensédo da linguagem filmica, e das praticas que a acompanham, toda
uma abordagem dos sistemas de Comunicacao e da aealiseursos que ja vem avancando bastante no ambi-

to da linglistica e da semiética. Sera possivel estab@lesepara o discurso maltiplo do Cinema, um paralelo

com o que disseram sobre os discursos da escrita e da oralidade estudiosos como Bakhtin e Paul Zumthor, que
nao deixam de observar a todo instante os modos complexos como o receptor inscreve-se no montetiéo mesm
producéo de um discurso. Sobre isto veja-se as obras de Bakdixismo e Filosofia da Linguage(f981) e

Questdes de Estética e de Literat{i®83); e ainda o classico de Paul Zumthor sobre o0 mundo medieval da
oralidade A Letra e a V0z1993).

" 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 corporacao havia desenvolvi-
do um andréide que mais forte e 4gil que o ser hunistes “replicantes” eram utilizados como escravos na
colonizacéo e exploracao de outros ptas, até que um grupo dos robdssneaoluidos provoca um motim em

uma colbnia fora da Terra, e a patiste incidente os replicantes passam a serem considerados ilegais na Terra.

A partir de entéo, policiais de um esquadrao de elite, conhecidosBlad®Runnerséo orientados para exter-
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minar qualquer replicante encontrado na Terra. Até que, em 2019, quando cinco replicantes chegam a Terra, um
ex-Blade Runner é earregadale cagéa-los.

® No filme Blade Runneros replicantes ndo possuem memdria, visto que ja nascem prontos, preparados que s&o
para durarem apenas quatro anos. No caso da replicante mencionada (Rachel), tratava-se ainda dpetn caso es
cial: uma replicante que fora programada para pensaera humana, e que por isso possuia uma memoria im-
plantada que acreditava corresponder a vivéncias ef¢évgise era reforcada portdgrafias que ela possuia e

que acreditava serem fotos suas de infancia). O filixa de ar, alias, a possibilidade de que o proprio Deckard

(o cacador de androides) poderia ser ele mesmo urnaef@ique acreditava ser hurmoatal como a replicante

Rachel. Como saber, enfim, se as memorias que puoss8Eo0 realmente nossas, cspondentes a experiéncias
efetivas que um dia foram vividas por nés (?) — tal é a reflexao percorrida nas cBteded@unnerue evo-

cam as relacfes dos personagens — humanos ou replicantes — com a Memodria. A este propdsito, cumpre lembrar
que Ridley Scott procurou dotar seu filme de uma série de ambiglidades, permitindo que dele surjam diferentes
leituras.

° Neste sentiddBlade Runneprenuncia uma discussdo sobre o verdadeiro estatuto da ‘realidade’ que mais tarde
seria a temética de base de outro grande marco do Cinema Americano Metfitmg2003).

19 Jean EPSTEIN, "O Cinema e as Letksdernas" (1921) In: XAVIER, Ismail (Org.p Experiéncia do Ci-

nema Rio de Janeiro: Graal, 1991.

11 Jean RENOIRESscritos sobre o Cinema: 1926-19Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1990.

12 1) Serguei EISENSTEINA Forma do FilmeRio de Janeiro: Jorge Zahar editor, 199pSerguei EISENS-
TEIN, O Sentido do FilmeRio de Janeiro: Jorge Zahar editor, 1990.

13 Jean-Claude CARRIERB, Linguagem Secreta do CinenRio de Janeiro: Nova Fronteira, 1995.
% Francois TRUFFAUTOQs filmes de minha vid®io de Janeiro, Nova Fronteira, 1989.

!5 Luis BUNUEL, Meu ultimo suspirpRio de Janeiro: Nova Fronteira, 1982.

'8 Frederico FELLINIFellini por Fellini, Lisboa: Don Quixote, 1985.

" Frederico FELLINI,Eu sou um grande mentiroso, entrevista a Damien PettjgRemwde Janeiro, Nova Fron-
teira, 1995.

'8 Francois TRUFFAUTTruffaut / Hitchcock — EntrevistaBrasiliense, S&o Paulo, 1986.

19 J4 nem mencionaremos a vasta literatura ensaistica e de critica cinematogréafica que trazem a nu as diversas
representacdes. visdes de mundo e andlises individiaies ¢ cinema ou sobre filmespecificos, e que podem

ir desde as obras filoso6ficas dél€s DELEUZE até as crdnicas diarissbre a producéo filmica que séo publi-

cadas nos periédicos todos os dias.

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

1 Jean-Claude CARRIERE Linguagem Secreta do CinenRio de Janeiro: Nova Fronteira, 1995, p.14. /
Jean-Claude Carriere (1931 - ...) é roteirista de divéiteoss importantes do Cinema Europeu, entre 0s @ais
Tambor(1979),Brincando nos campos do Sent{a®91),A Bela da Tard€1966),0 Fantasma da Liberdade
(1973) eEste obscuro objeto do des€j®77) — estes trés ltimos em colabora¢éo com Luis Brufiuel — e também
de alguns roteiros que invester relacdo com a Histéria, corBanton — o processo da Revolugd®82) eO
Retorno de Martin Guerr€l993), em parceria Daniel Vigne.

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

23 Jean EPSTEIN, “Le Cinemajmphe Vu de I'Etna” Ircrits sur le CinémaTome |, 1927-1947. Cinéma Club
/ Seghers, Paris : 1974, p.131-168.

4 0 enredo dé/atrix gira em torno de um personagem chamado Thomas Anderson, que é um jovem programa-

dor de computador que mora em um cubiculo eseue é 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 ocasifes, acorda gritando no exato momento em que os eletrodos estéo para penetrar em
seu cérebro. A medida que o pesadelo se repete, Andewmeca a ter dividas sobre a realidade. Por meio do
encontro com dois personagens misteriosos — Morpheus e Trinity — Thomas terminard por descobrir que é, assim
como outras pessoas, vitima do Matrix, um sistema inteligente e artificial que usa os cérebros e corpes dos indi
viduos para produzir energia e que enquanto isso mardpukente das pessoas, criando para eles a ilusédo de um
mundo real em que estariam vivendo.

5 Sonhosapresenta oito episodios, quio tém necessariamente relacdoaoms os outros, embora alguns pos-

sam apresentar uma mesma questdo motivadora de fundo, como é o caso dos €épiBédiéaio Chorae

Monte Fijii em Vermelhoque se relacionam claranterao trauma coletivo das bombas de Hiroshima e Nagasa-

ki. O mais famoso dos episédios Henhos o0 que se cham@orvos— 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
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habilmente com as pinturas do artista holandés — ao som de um Prelidio de Chopin — o0 personagem ira logo
encontrar o proprio pintor e travar um rapido didlogo com ele.

% As relagdes entre Cinema e Pintura foram estudadas por Jacques AUMGINDIlam Interminavel [Cinema

e Pintura] (S&o Paulo: Cosac & Naify, 2005).

271 — VAN EYCK, O casamento do casal Arnolfidileo sobre madeira, 81.8 x 59.7 cm, London: National Gal-
lery. 2 — VERMMER. Uma jovem adormecid®7x76, 1657, New York: Metropolitan Museum. A referéncia ao
guadro de Van Eyck — famosa pintura a 6leo em que guepe espelho preso a parede revela a presenca de um
observador para além do casal que ssitd@o retratado — aparece através de fatografia que o investigador (o
cacador de andrdide) encontra no apartamento de Udicargp. Através de uma imagn percebida em um pe-
gueno espelho captado por uma fotografia, o investigador consegue precisamente perceber a@@msenca
pessoa que permitira dar continuidadeua investigacao. Para citar as palavras de uma das analBtadede
Runner o cacador de androides Deckard — com o auxili®darsos computacionais que aparecem na cena em
gue disseca a fotografia — consegue literalmente encéainar figura escondida naentrancia de um quadro”
(Elissa MARDER, “Blade Runner’s Moving Still” I8amera obscuran. 27, p. 88-107, 1991, p.102).

%8 Jean EPSTEIN, "O Cinema e as Letsadernas" In: XAVIER, Ismail (Org.)A Experiéncia do Cinemdario
de Janeiro, Graal, 1991.

9 Varias citacdes delatrix aparecem através do nome de seus persneami em detalhes e situacdes especifi-

cas. Morpheus, o lider de humanos rebelados que seleange despertar o personagem Neo para o fato de que

a realidade em que ele vive é ilusdria, € o nome do deus grego do sono. Neo costuma guardar seu dinheiro dentro
de um livro —=Simulacro e Simulacaalo filésofo Jean Baudrillard — o gypossui evidente relagdo com o tema

do filme. Em determinada cena, Neo segue umsiaugdo que remete ao “coelho branco” do liklice no Pais

das Maravilhasde Lewis Carrol, que também esta presentaligarsas outras citacées. Existem ainda as cita-
¢bes que remetem a outros filmes, como o filme expressidiett@pole de Fritz Lang. A lista de citacdes
presentes emlatrix seria interminavel, e vai de Fdataté as referéncias biblicas.

%00 género de filme categorizado como Documentario — ndo necessariamente o documentéario historiografico —
surge de maneira mais consolidada na Inglaterra nos anos 1930 com o trabalho de John X8&@rsar]

sendo o seu film®rifters (1929 a obra que marca o “movimento documagista britdnico”. Uma curiosidade é

que no seu texto “First principles of documentary”, Grierson definiu o documentario como “triatamietivo

da realidade”ARDLY, Forsyth,Grierson on documentary.os Angeles: University of Califérnia Press, 1966,
p.145-156). Destaque-se ainda que desde os irmaostamngue filmaram entre 98 e 1896 pequenas pelicu-

las comoA Saida da Fabriceu A Chegada do Trem tinha-se j& um embrido do género documentario, consi-
derando-se ainda que, em seguida, ja no inicio ddoséliversos operadores ernmbparam-se em filmar atuali-

dades, noticiarios ou cenas de viagens.
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1 —Bowling for Columbing EUA: 2002). Direcdo: Michael Moore. Produc&tharles Bishop, Jim
Czarnecki, Michael Donovan, Kathleen Glynn e Michael MoB&eiro: Michael Moore. Dis-
tribuidora: Metro-Goldwyn-Mayer / United Artists. Modalidade: Documentario. Duragéo: 120
minutos.

2 —Fahrenheit 9/1(EUA: 2004). Dire¢éo: Michael Moore. Produc&harles Bishop, Jim Czarnec-
ki, Michael Donovan, Kathleen Glynn e Michael MooR®teiro: Michael Moore. Distribuido-
ra: Metro-Goldwyn-Mayer / United Artists. Modalidade: Documentario. Duragéo: 112 minutos.
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3 —Blade RunnefEUA: 1982). Direcéo: Ridley Scott. Produc#itichael DeeleyRoteiro: Hampton
Francher e David Webb Peoples, baseado em livro de Philip K. Dirk. Distribuidora: Columbia
Tristar / Warner Bros. Modalidade: Ficcdo Cientifica. Duracdo: 118 m.

4 — Cruzada(Kingdom of Heaven(EUA: 2005). Direcao: Ridley Scott. Roteiro: Ridley Scott. Distri-
buidora: Fox Films. Modalidade: Drama. Durac¢&o: 145 minutos.

5 —Gladiador (EUA: 2005). Dire¢do: Ridley Scott. Producéo: David H. Franzoni, Steven Spielberg e
Douglas Wick. Roteiro: David Franzoni, John Logan e William Nicholson. Distribuidora: Dre-
amWorks / Universal Pictures. Modalidade: Epico. Durag&o: 155 m.

6 — Matrix (EUA: 2003). Direcdo: Andy Wachowski e Larry Wachowski. ProduGaant Hill e Joel
Silver. Roteiro: Andy Wachowski e Larry Wachowski. Distribuidora: Warner Bros. Modalida-
de: Ficcao Cientifica. Duragdo: 129 minutos.

7 — Sonhos(EUA / JAPAO: 1990). Direcéo: Akira Kurosawe Ishird Honda. Produc&o: Mike Y.
Inoue e Hisao Kurosawa. Roteiro: Akira KurosawDistribuidora: Warner Bros. Modalidade:
Drama. Duragéo: 119 minutos.

8 — Carlota Joaquina — Princesa do BragBrasil: 1995). Dire¢do: Carla Camurati. Roteiro: Carla
Camurati e Melanie Dimantas. Distribuidora:r&pea/Carati. Modalidade: Ficcdo historica base-
ada em romance historico (o livro homénimoJdéio Felicio dos Santos). Duracdo: 105 minu-
tos.

9 — Guerra dos CanudoBrasil: 1997). Dire¢do: Sérgio RezendRoteiro: Sérgio Rezende e Paulo
Halm. Distribuidora: Columbia Tristar. Modalidade: Epico Historico. Duracdo: 165 minutos.

10- Jango(Brasil: 1984). Direcéo: Silvio Tender. RoteiSilvio Tender e Mauricio Dias. Distribui-
dora: Caliban. Modalidade: Documentario histérico. Duracdo: 117 minutos.

11- Memorias do CérceréBrasil: 1983). Direcao: Nélson Perettas Santos. Roteiro: Nélson Perei-
ra dos Santos. Distribuidora: Rio Filmes. Modadid: Narrativa cinematografica construida so-
bre narrativa memorialistica. Duragdo: 180 minutos.

12— Pra Frente Brasil(Brasil: 1997). Direcdo: Roberto Farias. Roteiro: Roberto Farias. Distribuidora:
Politel. Modalidade: Ficcdo sobre contexto histérico definido. Duragéo: 105 m.

13- Xica da Silva(Brasil: 1976). Direcéo: Caca Diegues. RateCaca Diegues e Joao Felicio dos
Santos. Modalidade: Livre narrativa sobre crémeaépoca (a crbnica oitocentista de Joaquim
Felicio dos Santos). Duracéo: 120 minutos.
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