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RESUMO

Este artigo analisa o lugar que o cinema ocupa como fonte histéricana
obra de Marc Ferro. Além de examinar a relagdo entre histéria e o
cinemaem seustextos, e e também sistematizaas nogdes que comandam
a reflexdo de ferro sobre o tema. Por Ultimo, ressalta a maneira pela
qual seefetivaestarelacdo por meio do estudo de alguns casos concretos,
como os filmes feitos durante o periodo da Republica de Weimar.
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ABSTRACT

This article analyzes the insertion of the cinema as a historical source
in Marc Ferro’s work. Besides examining the relationship between
history and cinema in his texts, it also presents some key elements
that drive his reflection about the theme. Finally, this article highlights
the way this relationship is put into practice, using concrete examples
such as some of the films produced during Weimar’s Republic period.

Key-words: film, history, Marc Ferro.

Variosforam os pesquisadores que se preocuparam com arelacdo
entre cinemace histria. N&o temos aintencéo de apresentar amaneirapela
gual esta questéo foi pensada ao longo do tempo. Podemos, no entanto,
afirmar que ela é tdo antiga como o préprio cinema, COMO Vemos em um
documento de 1898, publicado na revista Cultures. No caso brasileiro,

* Professor da Escola de Comunicagéo Artes - ECA da USP

1LE CINEMA et I histoire: un document de 1898. GNS Cultures, n. 1, p. 233, 1974. Segundo
o artigo, o autor do documento, Boleslas Matuszewski, era“ consciente do que era histéria, sensivel ao que
poderiaser o cinema(...) analisando as rel agBes mutuas destas duas formas de expressao”.

Histéria: Questdes & Debates, Curitiba, n. 38, p. 11-42, 2003. Editora UFPR



12 MORETTIN , E. V. O cinema como fonte histérica na obra...

encontramos em José Hondrio Rodrigues, por exemplo, em um livro publica-
do em 1952, reflex8es acerca das possibilidades que o meio oferece a pes-
quisa histérica.?

A partir dos anos 70, o cinema, elevado a categoriade “novo obje-
to”, é definitivamente incorporado ao fazer histérico dentro dos dominios
da chamada HistériaNova.® Um dos grandes responsaveis por incor-
poracdo foi o historiador francés Marc Ferro. A nossa intencdo, neste arti-
go, seraadeabservar o lugar que o cinemaocupanaobrade Ferro. De certa
maneira, aescol hadesse tedrico sedeve, em primeiro lugar, asuaimportan-
cia na relagdo cinema e historia, constituindo-se leitura obrigatéria para
qualquer pessoa interessada no assunto. Sistematizar alguns dos proble-
mas que perpassam o conjunto de seu trabalho tem em si validade, dado que
esse levantamento ainda ndo foi feito em lingua portuguesa.*

Nosso artigo esta dividido em trés momentos: o primeiro cerca
algumas das nogdes que comandam a reflexd@o do autor sobre a questdo e
examinao projeto de elaboracdo de umanovaciéncia; o segundo discute as
consideragOes feitas a respeito do estatuto documental do cinema conferi-
do pelo historiador; no Gltimo, propusemo-nos a observar a maneira pela
qual o arcabouco tedrico € mobilizado naandlise de casos concretos, como,
por exempl o, osfilmes produzidos durante a Republicade Weimar.

2RODRIGUES, J. H. A pesquisa histéricano Brasil. 4. ed. So Paulo: Nacional, 1982. p. 174-
176. O historiador esta particularmente preocupado com as formas de “falsificacdo” do cinema. Para ele,
“toda a critica externa e interna que a metodol ogia da histéria impde a0 manuscrito impde igual mente a0
filme. Todos podem igualmente ser falsos, todos podem ser ‘montados’, todos podem conter verdades e
inverdades’.

3 De Le Goff, ver LE GOFF, J. Histéria. In: ROMANO, R. (Org.). Enciclopédia Einaudi,
Memoéria—Histéria. [S..]: ImprensaNacional/CasadaMoeda, 1984. v. 1, p. 158-259; e LE GOFF, J. L’ histoire
nouvelle. In: LE GOFF, J. et al. (Orgs.). Les Encyclopédies du Savoir Moderne — La Nouvelle Histoire.
Paris: CEPL, 1978. p. 210-241; de Le Goff e Pierre Nora, ver: LE GOFF, J., NORA, P. (Orgs.). Histéria:
novos objetos. Trad.: Terezinha Marinho. Rio de Janeiro: F. Alves, 1976; por fim, ver GARCON, F. Des
noces anciennes. In: GARCON, F. (Dir.). Cinémaet Histoire. Autour de Marc Ferro. CinémAction, n. 65, p.
9-18, oct./déc. 1992.

4 Haum balanco arespeito daobrade Ferro em francés sob a coordenacéo de Frangois Gargon
(Cf. GARCON, Cinémaet Histoire).
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MORETTIN, E. V. O cinema como fonte histérica na obra... 13

Uma contra-analise da sociedade?

A partir da leitura da obra de Marc Ferro, percebemos o lugar de
destagque que ocupa o artigo “ O filme: uma contra-analise da sociedade?’
em sua reflexdo sobre a problemética cinema e histéria. O depoimento do
autor® e as constantes reedicfes do texto em diversas publicacdes sinali-
zam arelevanciadessetrabaho.®

ParaFerro, o cinema € um testemunho singular de seu tempo, pois
esta fora do controle de qualquer instancia de producéo, principalmente o
Estado. Mesmo a censura ndo consegue dominé-lo. O filme, para o autor,
possui umatensdo quelhe é prépria, trazendo atonaelementos que viabilizam
uma andlise da sociedade diversa da proposta pel os seus segmentos, tanto
0 poder constituido quanto a oposicéo. Vejamos:

[o cinema] destréi a imagem do duplo que cada instituiggo,
cadaindividuo setinhaconstituido diante dasociedade. A camara
revela o funcionamento real daquela, diz mais sobre cada um
do que queria mostrar. Ela descobre o segredo, ela ilude os
feiticeiros, tiraas méscaras, mostrao inverso de umasociedade,
seus “lapsus’. E mais do que preciso para que, apés a hora do
desprezo venha a da desconfianca, a do temor (...). A idéiade
gueum gesto poderiaser umafrase, esseolhar, umlongo discurso
étotalmenteinsuportavel: significariaqueaimagem, asimagens
(...) constituem a matéria de uma outra histéria que ndo a
Histéria, uma contra-andlise da sociedade.”

5 Cf. GARCON, F; SORLIN, P. (Entrs.). Marc Ferro, de Braudel a Histoire parallele. In:
GARCON, F. (Dir.). Cinémaet Histoire. Autour de Marc Ferro. CinémAction, n. 65, p. 53, oct./déc. 1992.

6 Esse texto, escrito em 1971, foi publicado pela primeira vez em 1973 na revista Annales.
Economies, Sociétes, Civilisations, v. 29, n. 1, p. 109-124, 1973. Foi reeditado em 1974 parao livro Faire
del’histoire: nouveaux objets, organizado por Jacques Le Goff e Pierre Nora. Dois anos depois, esse livro
foi traduzido para o portugués (Histéria: novos objetos). Reapareceu, com algumas ateragdes, no capitulo
“Lefilm et le choix des sources dans |’ analyse des sociétés’ em Analyse de film. Analyse de sociétés. Une
source nouvelle pour |’ histoire (Paris: Hachette, 1975). Foi novamente reaproveitado em outras publica
¢Bes do autor, como Cinéma et histoire. Paris: Ed. Dendel/Gonthier, 1977; e Cine e Historia. Barcelona:
G Gili, 1980.

7 FERRO, M. O filme: uma contra-andlise da sociedade? In: LE GOFF, J., NORA, P. (Orgs.).
Histéria: novos objetos. Trad.: Terezinha Marinho. Rio de Janeiro: F. Alves, 1976. p. 202-203.
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14 MORETTIN , E. V. O cinema como fonte histérica na obra...

Neste sentido, o filme atinge as estruturas da sociedade® e, ao
mesmo tempo, age como um “contra-poder” por ser autdnomo em relacéo
aos diversos poderes desta sociedade. Sua forcareside na possibilidade de
exprimir uma ideologia nova, independente, que se manifesta mesmo nos
regimes totalitérios, nos quais o controle da producgo artistica é rigido.®
Algumas pelicul as e cineastas “ manifestam umaindependéncia com respel -
to as correntes ideol 6gicas dominantes, criando e propondo uma visao de
mundo inédita, que Ihes € prépria e que suscitaumatomada de consciéncia
nova’ e vigorosa.t®

Para o0 autor, o cinema permite o conhecimento de regiGes nunca
antes exploradas. Descobrir a porta que nos leva a estes novos caminhos
significa salientar os “lapsos’ deixados pelo diretor e pelo seu produto.
Cabe sdlientar que caminhos sdo indicados de maneira inconsciente
pelodiretor. A andlise dalinguagem cinematogréaficacomprovariasuatese.t
Aliés, é por se manifestar destaformaque a obra cinematografica constitui
um documento privilegiado. ParaFerro, o documento filmico produzido pelo
Estado ou por outras institui¢cdes difere do documento escrito que possui a
mesmaorigem. O primeiro “traz sem querer umainformacdo quevai contra
as intencdes daquele que filma, ou da firma que mandou filmar”. N&o que
ndo haja“lapsos’ nos documentos escritos, “ mas no filme halapsos atodo
0 momento, porque arealidade que se quer representar ndo chega a escon-
der umarealidade independente da vontade do operador”.*?> Para ele, estes
“lapsos’ podem “ocorrer em todos os niveis do filme, como nasuarelacdo

8 Cf.: FERRO, Analyse defilm..., op. cit., p. 10.

9 O proprio autor admitiu, porém, que esta potencialidade ndo se desenvolve plenamente. Em
regimes totalitérios, o excessivo controle da producao artistica faz com que o cineasta perca “o direito a
palavra, amenos que el e ndo seidentifique completamente com aideol ogiaque ainstituicao encarna’. Neste
contexto, onde ha identificag&o entre cineasta e Estado totalitério, a propria divisdo (classica, por sinal)
entre os diversos géneros cinematograficos se apaga: “entre certos planos de Dovjenko e as atualidades
soviéticas de 1934, as diferencas desaparecem, a uniformizag&o totalitéria apreende todas as figuras do
discursofilmico” (Cf. Ferro, M. Lefilm, objet culturel et letémoin del’ Histoire. La Revue du Cinéma, Image
et Son/Ecran, n. 364, p. 120-121, sept. 1981).

10 Cinéma et Histoire, op. cit., p. 12.

11 Ibid., p. 15.

12FREY, B. etd. (Entr.). Marc Ferro—falsificagBes. M. Revista de Cinema, Lisboa, n. 4, p. 70-
71, jul. 1977.
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com a sociedade. Seus pontos de ajustamento, os das concordancias e
discordancias com a ideologia, ajudam a descobrir o latente por tras do
aparente, o0 ndo-visivel através do visivel” .

N&o acreditamos, no entanto, que aandlise dasrelagdes entre cine-
mace historiapossaser elucidadaapartir das dicotomias* aparente”— laten-
te”, “visivel”— ndo-visivel” e“historia’—* contra-historia’. A idéiapropos-
tapelo historiador de que o cinemanao € umaexpressao direta dos projetos
ideol 6gicos que lhe dao suporte deve ser ressaltada: um filme apresenta, de
fato, tensdes préprias. Essas, porém, ndo devem ser pensadas nos termos
de suainclusdo ou no campo da “histéria’ ou de sua“ contra-histéria’, tal
como faces opostas de uma mesma moeda, parti-pris que define um Gnico
sentido daobra. Por outro lado, afirmar apossibilidade de recuperar 0 “néo
visivel” através do “visivel” é contraditorio, ja que andlise vé aobra
cinematografica como portadorade dois niveis de significado independen-
tes, perdendo de vista o caréter polissémico daimagem. Este raciocinio sd
tem sentido paraaqueles que, ao analisarem um filme, separam da obraum
enredo, um “conteido”, que caminha paral elamente as combinagdes entre
imagem e som, ou sgja, aos procedi mentos especificamente cinematografi-
cos. Pelo contrério, afirmamos que um filme pode abrigar |eituras opostas
acerca de um determinado fato, fazendo desta tensdo um dado intrinseco a
sua propria estruturainterna. A percepcao desse movimento deriva do co-
nhecimento especifico do meio, o que nos permite encontrar os pontos de
adesdo ou de rejeicdo existentes entre o projeto ideol 6gico-estético de um
determinado grupo socia easuaformatacdo em imagem.

Um outro ponto merece ser destacado. Aceita-se a idéia de que
umarealidade (verso e reverso de umasociedade) € apreendidapelofilmee
percebida, por suavez, somente pelo historiador. Neste sentido, cabe desta-
car 0 uso constante nareflex&o deste profissional das palavras registrar e

13 FERRO, O filme: Umacontraandlise..., op. cit., p. 204.

14 Demonstramos este método em nossadissertagéo de mestrado (Cf. MORETTIN, E. V. Cinema
e Histéria: uma andlise do filme “Os Bandeirantes’. S&o Paulo, 1994. Dissertacdo (Mestrado) - Univer-
sidade de S&o Paulo, ECA) e tese de doutorado (Cf. MORETTIN, E. V. Os limites de um projeto de
monumentalizacdo cinematogr afica: umaanalise do filme* Descobrimento do Brasil” (1937), de Humberto
Mauro. S&o Paulo, 2001. Tese (Doutorado) - Universidade de S&o Paulo, ECA).
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16 MORETTIN , E. V. O cinema como fonte histérica na obra...

revelar,’® expressdes tdo caras aumartradicdo cinematogréfica preocupada
em trazer para o cinema o “real”, esquecendo-se do papel de mediacdo
exercido pelo cinema.t®

Como jadissemos, tai s pressupostos comandam todaareflexao de
Ferro sobre cinema. Em um texto de 1985,% afirmaque a contra-andlise da
sociedade éfornecidade vérias maneiras pel o cinema. Em primeiro lugar, por
meio de uma variedade de informagBes, como gestos, objetos, comporta-
mentos sociais etc., que sdo transmitidas sem que o diretor queira. Em outro
momento, por meio das “ estruturas e organi zages sociai s, essencialmente
nos filmes ndo documentérios que ndo tém afuncdo deinformar” .8

Apesar de 0 cinema possuir um caréter independente face ao po-
der, trazendo dentro de si elementos que fornecem a contra-analise de sua
sociedade, um tipo em especial é eleito como o lugar privilegiado de sua
manifestacdo: “ o filmerealizado com poucos recursos que, em certos casos,
pel o menos, permiteaum grupo ‘ tomar apalavra ™ .° Para o autor, as“ gran-
desobrasfilmicasdacontra-historia(...) provém naturalmente das socieda-
desonde o regime politico ndo deixaahistoriasualiberdade e onde, parase
exprimir, elatomaumaformacinematogréfica’ . %

A contra-historia, viacinema, apresenta-se em suaformamaiscris-
talina quando grupos marginalizados pela sociedade assumem o controle
da producdo de imagens. Neste momento, teriamos um ponto de juncdo
entre a natureza histérica do cinema enquanto possibilidade de “revelar” o

15 A respeito de “Segundo aLei” (1925), de Lev Kulechov, o autor afirma que através de sua
andlise “revelam-se as proibi¢des ndo-explicitas dos inicios do terror. Os filmes de atualidades revelaram,
a0 mesmo tempo, a popularidade de outubro e desnudaram os aspectos falsificadores da tradigéo histo-
rica” (Cf. FERRO, 1976, p. 213, grifosnossos). Em outro texto, o autor comentaque o cinemaé“ mais apto
arevelar oinconsciente coletivo do que astransagdes financeiras ou diplométicas’ ((FERRO, M .]. Société
du XXe. siéclé et histoire cinématographique. Annales. Economies, Sociétés, Civilisations, n. 23, p. 584,
1968. Grifo nosso).

16 Michele Lagny faz observactes no mesmo sentido (Cf. LAGNY, M. Aprés la conquéte,
comment défricher?In: GARCON, F. (Dir.). Cinémaet Histoire. Autour de Marc Ferro. CinémAction, n. 65,
p. 32, out./dez. 1992.

17 FERRO, M. Y at-il une vision filmique de I’ histoire. L’ Histoire sous surveillance, Paris,
p. 109-131, 1985.

18 Ibid., p. 115.

19 Ibid., p. 116.

20 Ibid., p. 117. No contexto dos anos 80, Ferro esta se referindo a Pol6nia, a antiga Unido
Soviética, aAfricanegrae a América L atina (mais especificamente ao cinemafeito pelos indios).
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inverso da sociedade e a origem social desses grupos, uma vez que eles
representam esse inverso. Por serem excluidos, ndo participam nem dare-
presentacdo da sociedade — elaborada por uma de suas partes que, entre-
tanto, apresenta-a como pertencente ao todo — e nem do poder instituido.
No momento em que estabel ece estarel agéo, Ferro precisaum pouco melhor
amaneirapelaqual o cinemacontribui paraumacontra-andlise dasocieda-
de, mas, a0 mesmo tempo, coloca-nos um outro problema se pensarmos de
acordo com o seu referencial tedrico: asimagens cinematograficas produzi-
das por grupos nao forneceriam elementos para a sua propria contra-
andlise, pondo abaixo arepresentacdo que fazem de si e da sociedade?

Parao autor, acontra-histériaelaborada pel o cinema seriacomple-
mentar arealizada pelatradicdo escrita. 1sso nos éindicado em Y a-t-il une
vision filmique de I’ histoire, por exemplo, em que o autor, a0 comentar 0s
filmes americanosrealizados por indios, afirmaque suasinformagdes “tra-
zem um complemento a contra-histéria escrita’.? Apesar de ressatar a
complementaridade, que discutiremos maisdetidamenteno final do artigo, o
cinemaévisto como “umaformaprivilegiadadacontra-histéria’.2? Se*“os
aspectos visiveis [do funcionamento da sociedade] constituem os elemen-
tosdahistoriatradicional”,?® estacontra-histéria (nova corrente histérica?)
trabalharia, entdo, com o que ndo é mostrado pela sociedade, com os seus
aspectos ndo visiveis. Desta maneira, a dimensdo politica do cinema, en-
guanto “arma de combate’?* da contra-historia, manifestar-se-ia em sua
plenitude.

Em Filmet histoire, ospressupostosformuladosem 1971 séo man-
tidos. S&o examinados diversos géneros, como os filmesindustriais, publi-
citérios, de reconstituicdo histérica, eréticos, pornograficos e as adapta-
¢Bes cinematogréficas de dperas. A televisdo, o produto audiovisual, enfim,
€0 objeto aser discutido, como Ferro deixa claro naapresentacéo do livro:
“Esta publicacdo aborda os diferentes eixos da problemética das relacbes

21 FERRO, Y at-il une..., op. cit., p. 119.

22 Ibid., p. 116.

23 |bid., p. 115-116.

24 FERRO, Cinéma et histoire, op. cit., p. 15.
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entreahistoriae o filme decinemaou detelevisdo’.® O processo de ampli-
acdo aqui percebido faz com que voltemos nossa atencéo para um outro
ponto de nosso trabalho.

A elaboracdo de uma nova ciéncia

Esta operacdo — ampliac&o do objeto a partir dos mesmos pressu-
postos—n&o €inéditano autor. O aproveitamento, por exemplo, de um texto
de 1975, Lefilmet le choix des sources dans|’ analyse des sociétés,?® emum
trabalho posterior de 1978, Image,# leva-nos a pensar, em funcdo dapropria
caracteristica dessareflex&o, que o método, pensado por Ferro parao cine-
ma, poderiaser utilizado paraqual quer imagem produzidapelasociedade. O
que foi colocado como valido para um caso particular (filme) € estendido
para um caso geral (imagem). Ao reproduzir o texto, em procedimento ja
adotado em outras situagdes, 0 autor acrescentou simplesmente as pala-
vrasfotografiaeimagem em algunstrechos, suprimindo apalavrafilme. A
contradi¢do reside no fato de Ferro afirmar que aimagem “exige procedi-
mentos de andlise que parti cipam ao mesmo tempo das exigéncias habituais
da critica historica e daguel as que necessita sua especificidade’.?® Em ou-
tros termos, o especifico cinematografico seria 0 mesmo da fotografia, da
televisdo ou daimagem digital ? Pensar aimagem apartir detranscricdesde
observactes de método feitas para o cinema dilui, certamente, o ponto de
partidaoriginal . Perde-se a singularidade que diferencia os distintos supor-
tesimaggéticos: o cinematogréfico, o televisivo e o fotografico.

25 FERRO, M. (Dir). Film et Histoire. Paris: Ed. De I’ Ecole des Hautes Etudes en Sciences
Sociales, 1984. p. 3.

26 FERRO, Analyse defilm..., op. cit., p. 5-11.

27 FERRO, M. Image. In: LE GOFF, J. et. al. (Dir.). La Nouvelle Histoire. Paris: CEPL, 1978.
p. 246-248.

28 Ibid., p. 246.
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As constantes reedi¢des de seus textos,® em conjunto com o pro-
cedimento acimaapontado de ampliar pressupostos vaidosaprincipio para
0 cinema para qualquer tipo de produto audiovisual, possuem um sentido
claro em sua obra. Na verdade, o que estd em jogo € a elaboracdo de um
amplo projeto, que é pensado, explicitamente no seu inicio, em termos de
constitui¢cdo de umanovaciéncia.

Em Soci été du XX® siecle et histoire cinematographique, artigo de
1968, Ferro afirma que a“ séciohistéria cinematografica’, entdo nascente,
constitui uma nova area das ciéncias humanas e que, como estas, “ se de-
senvolverdaao nivel dapesquisa, dacriagdo, do ensino”. E como toda“ cién-
ciaaindabalbuciante, eladeve comecar por verificar aexatidao de suaana-
lise”.

Esse texto, anterior ao Filme: uma contra-analise da sociedade?,
lanca a necessidade de se construir um novo edificio tedrico, cujas funda
¢Oes, cabe destacar, seriam preparadas por ele. Ressalta que ndo tem “um
programa completo e bem em ordem”. Como diz: “ Eu somente escrevi estas
linhas paralancar um grito deaarme: certamente o cinemango étodaaHisté-
ria. Mas, sem ele, ndo se poderiater o conhecimento do nosso tempo” .

Em 1977, em respostaaeste grito, o autor faz um balancgo positivo,
por sinal, da sua producédo. “Para nés, aleitura historicae socia do filme,
empreendida em 1967, permitiu atingir zonas néo visiveis do passado das
sociedades” %

29 O regproveitamento n&o se resume somente a*“ O filme: uma contra-andlise da sociedade?” .
Em “Fiction et réalite au cinéma, une greve dans |’ ancienne Russie” (FERRO, Cinéma et histoire, op. cit.,
p. 127-134), o autor reproduz integralmente a andlise do filme “A Greve” (1924), de Serguei Eisenstein,
feitaem FERRO, Analyse de film..., op. cit., p. 62-64. Parte de “Y a-t-il une vision filmique de I’ histoire”
é oriunda de Aux Etats-Unis, cinéma et conscience del’ histoire (Cf. Filmet Histoire, op. cit., p. 145-149).
Outros exemplos poderiam ser citados.

30 FERRO, Société du XXe. siecle..., op. cit., p. 582.

31 Ibid., p. 585.

32 FERRO, Cinéma et histoire, op. cit., p. 19. Aqui aidéia de projeto estd bem clara. O livro,
segundo Ferro, reuniu “textos que respondem ao projeto Cinema e Histéria” (p. 7, grifo do autor). E
interessante notar o estabelecimento de 1967 como o ano em que iniciou este trabalho, considerando a
existénciade pelo menos um texto anterior: FERRO, M. et a. L' Experience de La Grande Guerre. Annales.
Economies, Sociétés, Civilisations, Paris, v. 20, n. 2, p. 327-336, mars/avr. 1965; no qual algumas discus-
sdes ja tinham sido realizadas.
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Apesar de chamar para s um projeto tdo ambicioso, dado que,
entre outras coisas, propde-se a dar conta de vérias cinematografias® e
prolongar a validade de seu método para aimagem audiovisual, entende-
mos que o0 autor ndo produziu um trabalho de maior profundidade, que
demonstrasse plenamente a eficécia de sua andlise, ja que grande parte de
sua producéo é constituida por artigos ou coletaneas. O autor estaria em
condi¢des derealizar tal trabalho desde os inicios dos anos 70 se escol hes-
se por objeto o cinema soviético, selevarmos em consideragdo sua produ-
¢ao escrita sobre a historia da Revolugéo Russa e da ex-urss.®

Em 1977, Ferro, atento paraeste problema, justifica, no prefécio da
coletanea Cinéma et histoire, o fato de os textos apresentados ndo se
aprofundarem nos problemas propostos: a“ maior parte apareceu em publi-
cacles cuja vocacdo ndo era a de se interessar pelos problemas que o
cinema coloca em sua relagdo com a sociedade”.®® O carater de obra
inacabada permanece em 1980, em outra coleténea por ele organizada, Cine
e historia.®® A perspectiva, assumida no preféacio, é ainda de um amplo
projeto. A reedicdo de varios textos obedeceria entdo aum sentido: oportu-
nidade de “armonizar el conjunto; (...) proponer un verdadero libro”. No
entanto, varios destestextos sao apresentados como “ fragmentosy trozos’ .
O historiador afirma: “ Decididamente, yo no tengo tiempo disponible para
escribir un libro acabado sobre el Cine, como lo he tenido paratratar dela
Revolucionde 1917 olaGran Guerra’ ¥

Retomaremos este assunto mais abaixo. No entanto, podemos adi-
antar que o autor continuou enfrentando escassez de tempo para se dedicar
profundamente ao estudo da relacdo entre cinemace histéria.

33 Em seustextos, o autor trabalhatanto o cinemaamericano, como o soviético, passando pelo
francés, inglés e alemao, sem contarmos as mencdes ao cinema africano, polonés etc. Anaisa-0s ora em
conjunto (como no caso da produgo cinematograficaamericanaem “ Aux Etats-Unis, cinémaet conscience
del’histoire”. In: Filmet Histoire, op. cit.) oraem momentos muito precisos, como em L' idéologie stalinienne
au travers d'un film: Tchapaev. In: FERRO, Cinéma et histoire, op. cit., p. 135-138).

34 Cf. FERRO, M. La Révolution de 1917. Paris; Aubier-Montaigne, 1970-1976. v. |: Lachute
du tsarismeet les origines d’ Octobre, ev. I1: Octobre. Naissance d' une société; e o que foi produzido sobre
0 assunto na revista Annales.

35 FERRO, Cinéma et histoire, op. cit., p. 7.

36 Trad. de Josep Elias. Barcelona: G Gili, 1980.

37 FERRO, CineeHistoria, op. cit. p. 7. Ferro esta sereferindo aFERRO, M. La Grande Guerre
1914-1918. Paris: Gallimard, 1968.
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O cinema enquanto novo documento

A discussdo sobre amaneirapelaqual o cinemaentrano universo
do historiador esta presente na maioria de seus textos. Além de indicar a
originalidade de sua pesquisa (naverdade, considera-se o primeiro histori-
ador asistematizar taisproblemas),*® tal exame traz no seu bojo dois aspec-
tos. o estatuto cultural adquirido pelo cinema neste século e o papel das
fontes no trabal ho histdrico.

Com relacéo a este Ultimo aspecto, o autor afirma que o cinema
semprefoi desprezado pel os historiadores e pela sociedade.®® Esse despre-
zo pelo cinemareflete um distanciamento do historiador diante deinforma-
¢Bes de outra natureza como risos, gestos e gritos, sempre considerados
“produtos de um discurso tido como fUtil e subalterno, [que] escapavam do
olhar do historiador, por razdes tanto sociol gicas e ideol 6gicas como téc-
nicas’ .

O fato de o cinema ndo ocupar um lugar de destaque na reflexéo
histérica naguel e momento relaciona-se a propria formacéo do historiador
de entdo, iniciado “em técnicas de pesquisa validas para os sécul os passa-
dos. escapou-lhes que, para a época contemporéanea pelo menos, eles dis-
punham de documentos de um tipo novo, de umalinguagem diferente” .

A aceitacdo do cinema como fonte histérica indica uma mudanca
de estatuto do historiador na sociedade, assim como mostraanova utilida-
de que certas fontes passam a ter em funcéo de sua nova missdo. Para o
autor, “ Segundo a natureza de sua missdo, segundo a época, o historiador
escolheu tal conjunto de fontes, adotou tal método; mudou como um com-

38 Cf. FERRO, L’ Experience de LaGrande Guerre, op. cit., p. 331; e FERRO, Sociétédu XXe.
siecle..., op. cit., p. 581. Secretério deredacao darevistaAnnalesdesde 1962, indicado por Fernand Braudel,
Ferro afirma que seus artigos sobre cinema o colocaram em sintonia com as preocupacdes da revista (Cf.
GARGCON; SORLIN, 1992, p. 50).

39 Cf. FERRO, O filme: uma contra-andlise..., op. cit., p. 199-202. A posi¢ao que o cinema
ocupavanasociedade, nosiniciosdo século XX, édiscutidatambémem FREY (1977) e FERRO, M. Cinéma
et Histoire — 2. Entretien avec Marc Ferro. Cahiers du Cinéma, n. 257, p. 22-26, mai/juin 1975.

40 FERRO, M. Présentation. Annales. Economies, Sociétés, Civilisations, v. 29, n. 1, 1973.

41 FERRO, M. Sociétédu XXe. siécle..., op. cit., p. 581.
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batente muda de arma e de tética quando as que usava até aquele momento
perderam suaeficacia’ .42

Como exemplo disso, citaahistoriografia pol onesacontemporanea
que, nafalta de fontes escritas, buscou por meio dos elementos da cultura
material “ provar aidentidade danacdo polonesa, seu enraizamento entre as
fronteirasque elaindica’ .

Apesar de Ferro associar esse desprezo para com 0 cinema auma
tradicao historiogréficaantigae mencionar que amudancadas fontesimpli-
ca uma adogdo de outro método,* devemos ressaltar que ndo podemos
falar, no caso dos positivistas, parte desta tradicdo, em uma excluso das
fontes ndo escritas em seu trabalho. Estas sdo utilizadas quando, em um
periodo, dispomos de poucos (ou de nenhum) documentos escritos. Para
Langloise Seignobos (1946): “ Jahouve quem se utilizasse de obras|iterari-
as, poemas épicos, romances, pegas de teatro, para esclarecer periodos e
fatos de documentagdo minguada, assim procedendo, também, emrelacéo a
antigliidade e a determinagdo de usos da vida privada. O processo néo é
ilegitimo, desde que se subordine a varias restricdes, que, infelizmente,
estamos sempre sujeitos a esquecer” .

A preocupacdo central desses historiadores com relacéo a utiliza-
¢ao dasfontestem ligacdo com aelaboracéo de umametédicarigorosaque
estabelece diversos critérios com o intuito de se chegar a um veredicto
sobre elas, dentro de um processo de construcdo cujo ponto final é o fato
histérico.

A exclusdo daimagem cinematogréficado fazer histérico, paraFer-
ro, ocorreriaem funcdo desta pertencer ao imaginario da sociedade que, por
suavez, também néo era considerado pelo historiador. A vinculacéo entre
cinema e imaginario é fundamental para o seu trabalho, é o seu postulado:
“aquilo que ndo se realizou, as crengas, as intencdes, o imaginario do ho-
mem, étanto aHist6riaquanto aHistéria’ .

42 FERRO, O filme: umacontra-andlise..., op. cit., p. 200.

43 FERRO, Analyse de film..., op. cit., p. 6.

44 Cf. FERRO, Présentation, op. cit.

45 Cf. LANGLOIS, C. V.; SEIGNOBOS, C. Introducéo aos Estudos Histéricos. Trad.: Laerte
de Almeida Moraes. Sao Paulo: Ed. Renascenga, 1946. p. 136.

46 FERRO, O filme: umacontra-andlise..., op. cit., p. 203.
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Ficcdo e documentario unidos pela nocdo de
autenticidade

O autor entende que todo filme, sem privilegiar nenhum género,
deve ser analisado pelo historiador. A obra cinematogréfica traz informa-
¢Oes fidedignas a respeito do seu presente. A recuperacao destas informa-
¢Bes exige do pesquisador conhecimentos tedricos e técnicos, como vere-
mos a seguir. A nocdo de autenticidade, surgida da necessidade de se com-
preender exatamente o que se passou, a realidade de um dado momento
histérico, permeia toda a sua discussao.

Comecemos nossaanalise com o desenvolvimento daprimeiraidéia
presente no parégrafo anterior, retomando outras ja trabal hadas em outros
momentos: Ferro afirma que “todos os filmes sdo objetos de anadlise”.* A
desconsideracdo da producdo cinematografica ficciona parte do pressu-
posto de que por integrar o imagindrio ela ndo teriavalor enquanto conhe-
cimento, “nado exprimiria o real, mas sua representacdo”. Se 0 imaginario
constitui “um dos motores daatividade humana’, forcaintegrante da Histo-
ria, “o cinema, sobretudo aficcdo, abre umaviareal na diregdo de zonas
psico-socio-histéricas[c/ Autor : psicossociohistéricas?] jamaisatingidas
pela andlise dos ‘ documentos'”.®® Esse tipo de producéo, aliés, leva uma
vantagem em relac8o as atualidades ou ao documentério. Devido a sua
maior divulgacdo e circulacdo, é possivel identificar com maior clareza o
didogo entre filme e sociedade por mei o dacriticae darecepcéo do publico.

ParaFerro, aoposicdo entre ficcdo e documentario, baseadanasua
relacdio com o real, deve ser matizada, pois ambosinformam uma* realidade
social” de naturezadiversa. Além dasinformages trazidas de formaquase
inconsciente pelo diretor (objetos, gestos, atitudes ou comportamentos
socials — novamente), em uma pelicula de ficcdo que recorre as imagens
tomadas em exteriores, temos“ todaumainformagédo documentéria(...) que é

47 FERRO, Analyse defilm..., op. cit., p. 12. Isto aparece também em FERRO, Sociétédu XXe.
Siecle..., op. cit., p. 581; FERRO, Image, op. cit., p. 246-247; FERRO, Cine e Historia, op. cit., p. 41; e
FERRO, Y at-il unevision..., op. cit., p. 115.

48 FERRO, Analyse de film..., op. cit., p. 12-13.
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da mesma natureza que a da reportagem, mesmo se ela ndo tem a mesma
funcdo nos dois tipos de filme” .4

Para o autor, os géneros cinematograficos existem e devem ser
entendidos enquanto tais, sem que estas diferencas se tornem um impedi-
mento para o trabalho do historiador. Desta forma, dada a amplitude do
material usado, a obra cinematografica, independente do género, captara
imagens, consideradas reai's, sobre algum aspecto da sociedade (imagina
rio, economia etc.). Na verdade, “para a andlise socia e cultural, eles sdo
igual mente objetos documentérios(...) E suficiente aprender alé-los” %

Essa leitura se efetiva no exercicio de uma critica ao documento
cinematografico; exame vinculado a tradicdo histérica, dado o carater das
trés dimensBes de criticapropostas: acriticade autenticidade, adeidentifi-
cacdo eaanalitica. Detenhamo-nos sobre aprimeira.s

O autor aponta, aprincipio, que anogdo de autenticidade no cine-
ma deve ser pensada de maneiramais ampla. Ferro se serve de dois exem-
plosparailustrar estasituacdo: Lourdeset sesmiracles(1954) e Farrabique
(1947), ambos de Georges Rouquier.

Naprimeiraobra, umacerimoniareigiosaéfilmada Qual quer gesto
ou olhar de seus integrantes que denuncie ao espectador a presenca da
cameraé cortado no momento damontagem. Estaatitude ndo é criticada por
Ferro, namedidaem que 0 “ plano montado (...) restitui acerimoniatal qual
ela é¢’. Ao mesmo tempo, se tivéssemos um plano seqiiéncia, sem estes
cortes, poderiamos “ conhecer igualmente as reacdes dos al dedes diante do
olhar que osregistra’.5? Caberessatar que aidéiade uma*“reaidade’ aser
resgatada transparece em toda a andlise.

Em Farrabique, o diretor avisa previamente as pessoas que elas
serdo filmadas. Para Ferro, existe autenti cidade também nestasituacéo, pois
“asimagens tém um suplemento animico, umainterioridade que o especta-

49 FERRO, Analyse de film..., op. cit., Ibid., p. 13, grifo do autor.

50 Ibid., p. 13. O que pode diferenciar estas duas categorias (“films-documents” e filme de
ficcdo) éa“ naturezadiferente dastomadas de origem”. A partir destadisting&o, o autor se propde aanalisar
osgéneros maisdiversos: “desde o documento bruto, ou considerado como tal, até o filme de ficgéo, mesmo
o deficcdo cientifica” (FERRO, Analyse defilm..., op. cit., p. 15).

51 FERRO, Analyse de film..., op. cit., p. 18.

52 Ibid., p. 19.

Historia: Questdes & Debates, Curitiba, n. 38, p. 11-42, 2003. Editora UFPR



MORETTIN, E. V. O cinema como fonte histérica na obra... 25

dor tem conhecimento, desde que ele saiba quais foram as condi¢es de
filmagem”

Independentemente do que se queiraresgatar em um objeto filma-
do, “apresencade planos seqiiéncias ou pel o menos de planos maislongos
oferece um primeiro indicio que permitejulgar anaturezado documento” >

Justificada a busca de autenticidade no cinema, Ferro também pro-
pde umametddicade avaiagdo daveracidade no documento filmico. No que
diz respeito aosnoticiérios, Ferro arrolatracosidentificadores dapresengaou
n&o de reconstituicdo, entendida como tentativa deliberada de modificagéo
do documento. O primeiro se refere ao angulo adotado, na tomada de cena
que “permite averiguar se um documento € auténtico em sua totalidade e
intacto em sua continuidade”. O segundo, a “distancia das diferentes ima-
gensdeummesmo plano”. Oterceiro, ao “ grau delegibilidade dasimagense
dailuminacdo”. O seguinte, a0 “grau deintensidade deacdo”.% O Ultimo, ao
“gréodapeliculd’, pois, paraFerro, seapeliculaé contratipada (copiade um
positivo), elaencerramaior possibilidade de trucagens.s®

Esta série de procedimentos visaaencontrar o documento auténti-
€0, OU Sgja, aquel e que ndo sofreu adulteracdo. Em L’ experiencedelagran-
deguerre, ao comentar o filmede 1964 co-dirigido por ele e Solange Peter e
a fim de demonstrar “a riqueza dos documentos cinematograficos para o
conhecimento da histéria e da compreensdo do passado”, Ferro ressalta
gue os materiais utilizados na elaboracdo do pequeno documentario séo
“compostos unicamente de documentos auténticos, e no essencial, anima-
dos’. Em outro momento, 0 autor se refere aos documentos cinematogréafi-
coscomo “documentsvivants’.5” A idéiacentral, portanto, é ade autentici-

53 FERRO, Analyse de film..., p. 19.

54 1d. Ferro aqui aproxima-se de uma tradicgo tedrica iniciada por André Bazin nos anos 50
acerca de uma fenomenologia do real no cinema por meio de uma menor decupagem pelo do uso do plano
sequéncia (Cf. BAZIN, A. O cinema. Ensaios. Trad. Eloisa de Araljo Ribeiro. Sdo Paulo: Brasiliense,
1991).

55 “O curso da histéria éimprevisivel, e um documento auténtico, integral, um plano seqién-
ciando montado comporta necessariamente ‘ temps morts'. Eles ndo poderiam ter um ritmo de alternancia
regular entre ‘temps forts' e ‘tempsfaiblies” (FERRO, Analyse de film..., op. cit., p. 21).

56 Ibid., p. 20-21. Podemos perceber que o conhecimento necessario para que se estabelega a
autenti cidade de um documento € especializado, técnico: aidentificacdo de umacontratipagem e o examede
um negativo.

57 Cf. FERRO, L’ Experience de La Grande Guerre, op. cit., p. 331, 333.
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dadetal como vemos em José Hondrio Rodrigues, que aceita, como vimos,
o filme como umafonte histérica. Paraele, valelembrar, o que seimpde ao
historiador € conhecer asua* possibilidade especial defasificacao”. Poste-
riormente, “ apuradaaveracidade do filme, insuspeita suafidedignidade, ele
éfonte primordial, quando € um conhecimento audiovisual direto, ndo cen-
surado, especialmente nos noticiérios diarios e semanais, filmando os acon-
tecimentos na hora do seu nascimento” .

A busca do “documento intacto” constitui um dado importante
guando nos ocupamosdo cinemaviaFerro. Estaidéiapermeiaoutrasinfor-
macOes, como a que sustenta uma oposi¢ao entre histéria e contra-historia
(com os filmes de grupos sociais marginalizados jogando pesado neste
sentido, como vimos). Para que se realize como contra-histéria, o cinema
deve se ancorar em procedimentos que validem a sua representacao.

Um outro momento de critica ao documento filmico, o da critica
analitica, leva-nos a andlise da realizagéo, o que envolve um estudo sobre
outras operagdes, também ideol dgicas, como “adefini¢cdo da natureza e da
funcdo do comentério,® utilizacdo eventual de entrevistas, sonorizagéo
etc.” 0

Neste sentido, Marc Ferro entende que a“ideologiade um filme é
mais transparente através de um comentario que através de entrevistas,
pois elaé camuflada atras da verdade solicitada do testemunho”. Um estu-
do ideolgico do comentario deve relacionar seu texto aimagem afim de
“identificar o sentido deumarealizacéo” .

Partindo destes pressupostos, a série de curtas-metragens dirigida
por Ferro entre 1975 e 1977 para a Pathé-Cinéma, Images de I’ histoire, é
tomada como exemplo. O autor relacionatréstiposdefilme. Doisnosinte-
ressam mais. No primeiro tipo, 0 comentério assume o ponto devistadeuma
pessoa ou grupo social. Aqui, teriamos outro tipo de objetividade que “é o
contrario do objetivismo; ela é total subjetividade, verdade ressuscitada.
Elaétestemunho” .

58 RODRIGUES, op. cit., p. 174-175.

59 Ferro serefere aqui avoz em off de um narrador que comenta ou narraasimagens.
60 FERRO, Analyse de film..., op. cit., p. 32.

61 Ibid., p. 35.

62 1bid., p. 35.
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No terceiro, teriamos o distanciamento histérico, em que se parte
do pressuposto que nenhum ponto de vista é assumido. Para o autor, esta
formade utilizagdo do comentério se mostrou “reveladora’ em obras como
1914 —-1918: transformation delaguerre (1974), de Ferro e Pierre Gauge, e
De Marx a la révolution mondiale (1973), de Ferro e Pierre Samson. E
interessante observar que uma das caracteristicas do discurso historico,
como o pretendido distanciamento manifesto pela diluicdo do ponto de
vista, ganhaformatacao filmica por intermédio do uso do comentério. Sem
termos os filmes a disposi¢ao, ndo ha condicdes de verificar aforma pela
qual nenhum ponto de vista é assumido. Entretanto, € preciso deixar claro,
em primeiro lugar, que sempre haum ponto de vistamobilizado pelanarrati-
va, qual sgja, 0 do proprio narrador. Quando falamos em narrador, conforme
definicdo delsmail Xavier, estamos nosreferindo a

presenca de um principio orientador das escolhas implicadas
nasucessdo dasimagens e sons, mesmo quando este principio,
efetivamente conciliando os procedimentos que se distribuem
pelos diversos canais, esteja a servico da produgéo de uma
diegese aparentemente auténoma, apta a radicalizar a
“suspensdo do descrédito” .6

Em segundo lugar, essa idéia de distanciamento associada a neu-
tralidade dos pontos de vista em um filme nos remete a uma determinada
concepcado de discurso filmico da histéria que se quer impessoal, como
requer aciéncia. Nele, teoricamente ndo haveriaespaco paramanifestaces
de subjetividade, entendidas aqui como denunciadoras da presenca do
narrador € ndo como um espaco oposto ao da “objetividade”. Ao apagar
esses sinais evidenciadores de sua intromissdo, essa concepcao nos passa
aidéiade um relato que “fala@’ por si, mostrando-se sem nenhum tipo de
interposicdo entre o filme e o espectador. N&o deixa de ser préprio de uma
narrativa que Emile Benveniste agrupou como sendo histéria. Nela, “os

63 XAVIER, |. O olhar eavoz. A narragdo multifocal do cinemae acifradaHistériaem “Séo
Bernardo”. Literatura e Sociedade. Revista de Teoria Literaria e Literatura Comparada, n. 2, p. 130,
1997.
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acontecimentos sdo apresentados como se produziriam, a medida que apa-
recem no horizonte dahistoria. Ninguém falaaqui; os acontecimentos pare-
cemnarrar-seasi mesmos’.%

A critica analitica de uma obra cinematografica de ficgdo deve se
ater: asociedade que aproduz; apropriacbra; arelacdo entre autor, filmee
sociedade; a sua historia (as varias versdes que teve, as suas recepcoes por
parte dacritica, do publico etc.). As operagdes de andlise

derivam de diferentes metodologias (histéria, literatura,
psicandlise, andlise da decupagem, da filmagem etc.); todas
estas aproximagdes ndo sdo igual e uniformemente operatdrias;
aandlisede cadafilme procede daexperimentagéo de cadauma
destas aproximagoes, de sua aplicacdo ao contelido aparente
de cadasubstanciado filme (imagem, musica, didlogosetc.), de
sua aplicagdo a comhinagdo destas substancias a andlise do
roteiro, da decupagem etc.%

Se existe alguma abertura no trabalho de Ferro, estaincide aqui.
Para cada filme, uma aproximacdo, independente de suas consideractes
acercada“realidade ndo visivel” deumaobra. A principio, oscritériosdesta
aproximacdo sdo dados pela prépria obra. No entanto, o conjunto do seu
trabalho esté delimitado por uma perspectiva de andlise muito fechada, no
sentido em que estas diversas metodol ogias ndo aparecem em seus textos
comtantafluidez.

Com relagdo a sua obra, gostariamos de destacar a singularidade
daandlise de Jud Siss (1940), de Veit Harlan. Ela é a Gnicaem que o autor

64 BENVENISTE, E. Asrelagdes detempo no verbo francés. In: BENVENISTE, E. Problemas
de linguistica geral. Trad.: Maria da Gloria Novak e Luiza Neri. Sdo Paulo: Edusp, 1976, p. 267.

65 Com relagdo a este Ultimo item, Ferro se debruca sobre duas versdes de “A Grande llusdo”,
1937 €1947, de Jean Renoir, detendo-se nacriticadaimprensa, recepcéo do filme em vérios paises, andlise
da sociedade francesa, do filme (roteiro etc.), do diretor etc. “Tchapaiev” (1934), de S. e G Vasiliev, éum
outro exemplo escol hido pelo autor para que se pudesse delinear “os tragos de uma metodologia geral de
andlise de um filme de ficgdo”, seguindo as operaces indicadas no texto (FERRO, Analyse de film..., op.
cit., p. 39-56).

66 Ibid., p. 55.
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procuraasignificacdo ideol 6gicanae dalinguagem cinematogréfica.®” Marc
Ferro criticaum outro trabal ho sobre 0 mesmo filme pelo fato de seu autor,
Francois Garcon, ter se detido apenas em seus aspectos “explicitos’. Os
aspectos “implicitos’ do filme aparecem ligados ao que seria proprio do
discurso cinematogréfico, narelagdo entre o modo como ele se constitui ea
prépriasignificacdo desta constituicédo. A curiosidade fica por contajusta-
mente da singularidade desta aproximagdo em Ferro: seu trabalho aponta,
levando em conta suas observacfes e usando sua terminologia, para o
trabalho com o dito, o explicito.®®

A representacdo da histéria no cinema

Destacaremos agora as diversas maneiras pelas quais a historia se
manifestano cinema. A primeiradel as, que se aproximariade umatradicéo
herdada do positivismo, preocupa-se “en verificar si la resconstitucion es
‘exacta, veridica, si losdia ogos se derivan delafuenteoriginal, si decora
dos e idumentaria guardan una fidelidad, un tono ‘auténtico’”. De forma
maisrefinada, esta preocupacéo com afidelidade nareconstituicéo se mani-
festa na utilizag@o de personagens populares, “seleccionando decorados
natural es paul atinamente transformados por el paso del tiempo” . Bertolucci,
Allio e Tavernier pertencem, paraFerro, aessatradicao.®

67 Para 0 autor, “ha uma ideologia da escritura, da utilizagdo da cdmera no nivel da pura
‘técnica’”. No caso, Ferro trabalhacom os* fondus enchainés’ que, em Jud Siss, “formam umaescritura, um
condensado da doutrina nazista’ (FERRO, Cinéma et histoire, op. cit., p. 50-51).

68 N&o € de todo descabido, portanto, que, na parte dedicada aos “ problemas de método na
Franca’ em um trabalho dedicado ao historiador — Cinémaet Histoire. Autour de Marc Ferro. CinémAction
—, 0sautores se debrucem sobre o problemadaandlise filmicacomo umaquestdo aindaaser resolvidapelos
historiadores (Cf. GARCON, Des noces anciennes, op. cit.; MARIE, M. Texte et contexte historique en
anaysedefilms. In: GARCON, F. (Dir.). Cinémaet Histoire. Autour de Marc Ferro. CinémAction, n. 65, oct./
déc. 1992; e LAGNY, M. Apréslaconquéte, comment défricher?In: GARCON, F. (Dir.). Cinémaet Histoire.
Autour de Marc Ferro. CinémAction, n. 65, p. 13, 22-28, 29-36, oct./déc. 1992).

69 FERRO, Cine e Historia, op. cit., p. 138.
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Em uma outra tradicdo, temos, por exemplo, Alexandre Nevski
(1938), de Serguei Eisenstein, Rubliov (1966), de A. Tarkovski, Napoleon
(1928), deAbel Gance eaobrade Jean Renoir, filmesem que*“laideologiade
la pelicula, independientemente de su historicidad, permite toda clase de
compromisos con larepresentacion del pasado, todo tipo de subversiones’ .

Parao autor, “ estes filmes ajudam ainteligibilidade dosfenémenos
historicos e adifusdo dos saberes sobre a histéria— e eles tém umavirtude
pedagogica. Mas intervém pouco enquanto aporte cientifico do cinema a
inteligibilidade dos fendmenos histéricos. Eles constituem somente a
transcriagdo filmica de uma viséo de histéria que foi concebida por ou-
tros”.™

Umaterceiratradicdo utiliza o “discurso novelesco” sem recorrer
a0 suporte dado pelo discurso histérico. Em fungéo disso, asuaideologiaé
“maés opacay entonces el autor puede subvertir mas facilmente el discurso
histérico instituido, se cual sea su idelogia; desde esta perspectiva, logra
exponer con mayor desahogo su propiavision del mundo sin que se note” .

Ferro percebe uma quarta tradicdo que esta entéo por seinstaurar:
adefilmesque criam umaestruturahistoricapropria. Como exemplo, levanta
a hipétese de uma juncdo de dois documentos filmicos. um que contenha
imagens sobre uma manifestacdo imperialista de 1911 e outro sobre uma
cerimbnianazista. Realizadaaaproximacao, o historiador percebe algumas
semelhancas. Essa operacéo de aproximacdo nunca seria feita dentro do
“discurso historico ingtituido” e “el discurso ‘historico’ de este montaje
pone de manifiesto unas semejanzas estrutucturalesentre el imperialismoy
€l racismo hitleriano. Lo filmico hacreado unaestructurahistorica’.”

A especificidade desse novo discurso historico residiria no pro-
prio material com o qual opera: imagens, trilhasonoraetc. Parao autor, H. J.
Syberberg e Lapoujade sdo os primeiros a realizarem peliculas “que
congtituyen laprimeraexpresion de unaobra histéricatotalmente cinemato-
grafica’.™

70 FERRO, Cine e Historia, op. cit., p. 139.

71 FERRO, Y at-il unevision..., op. cit., p. 111-112, grifo do autor.

72 FERRO, Cine e Historia, op. cit., p. 139. Ja questionamos atrés a idéia de uma ideologia
“opaca’ ou “latente”.

73 Ibid., p. 140.

74 1bid., p. 140.
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O autor entende que a principal distingdo nos filmes de
reconstituicdo histérica ndo esta na oposicdo entre “os filmes nos quais a
historia é o quadro” e os “filmes nos quais a histériaé o objeto (...), poisa
verdade das aproximagdes em historia é infinita’. A diferenciacéo se faz
entre aqueles que se inserem nas “ correntes de pensamento dominantes ou
minoritarias— e aquel es que propdem, ao contrario, um ol har independente,
inovador sobre a sociedade”.”™

As peliculas de reconstituicao historica sdo importantes também
pelo que dizem arespeito do seu presente, do momento em queforam feitas
e ndo propriamente pela representacdo do passado em si.”® Nesse sentido,
citadois exemplos: Alexandre Nevski e Rubliev. Apesar da*reproducéo do
passado” ser exemplar, “ 0 passado que estes filmes reconstituem € um pas-
sado mediatizado” pelo seu presente, perceptivel pela“escolha dos temas,
dos gostos da época, das necessidades da produgdo, das capacidades da
escritura, dos ‘lapsus’ dos criadores’. E no presente que “ se situa o verda-
deiro real histérico destes filmes, e ndo na representacdo do passado (o
vestudrio ou fragmentos de did ogos auténticos colocados a parte)”.”

A possibilidade de representacéo do passado se manifesta de ou-
tramaneira. Como dito mais acima, Ferro entende que algumas obras de
ficcdo, com trechos rodados em exteriores, trazem informagdes documen-
tais. Esses filmes, pelo proprio carédter da informac&o, podem certamente
representar 0 seu momento e, no futuro, constituirem representagdes histo-
ricas confiaveis: “Revisto as avessas, acenadadivisdo dacasaem A Linha
Geral mostra, operacdo ap0s operacdo, como se construia uma habitacéo
demadeiranavelhaRussia’.

Para Ferro, existem varios exemplos como esse, que, se reunidos,
permitiriam a constituicdo de “ uma espécie de Museu vivo do passado”.”
Os filmes que, por suavez, se atém ao seu presente, “no solo constituyen
un testimonio sobre lo imaginario de laépocaen que serealizaron; incluyen

75 FERRO, Y at-il unevision..., op. cit., p. 113.

76 Em outro texto, Ferro desval oriza o filme de reconstituicao histérica. Estesfilmes, “ao nivel
do explicito, sdo os documentos de histéria os mais pobres’ (FERRO, Image, p. 247).

77 FERRO, Analyse defilm..., op. cit., p. 14; e FERRO, Cine e Historia, op. cit., p. 40.

78 FERRO, Analyse defilm..., op. cit., p. 14.
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ademés elementos que poseen un mayor acance, a transmitir hastanosotros
la imagen real del pasado”.”™

Nesse sentido, 0 documentério também deve ser inserido, mas o
“paradgjico es que esta constatacion aln resulta més vélidareferida alas
peliculasdeficcion”. Osdeficgdo oferecem uma“imagederedidad (...) mas
veraz gque la de un documento” e permitem “analizar el funcionamiento
economicoy aestudiar lamentalidad de tiempos pasados’ . Aponta, emum
exemplo, parao “testimonio (...) auténtico” que algumas seqiiénciasde uma
pelicula oferecem sobre a questédo do casamento. “El problema es
metodol 6gico; setrataderecurir alaficciony aloimaginario paradefinir los
elementosdelarealidad”.®

Assm, a posteriori, esta redlidade presente no filme é recuperada.
Cabelembrar queaimagem é consideradareal néo por vontade do cineasta, mas
do historiador que, no caso, esta sempre atento aos “lapsus’, aquilo que de
maneirainconsciente terminou por ficar fortemente vinculado aimagem. E a
eternabuscada“realidade histérica’ que, agui, continuapor outros caminhos.

Da histéria ao cinema

A buscade umarealidade historica, permeada com reflexdes sobre
procedimentos que visam a chegar ao documento auténtico, esta presente,
como vimos, em todaaobrade Ferro. Desenvolveremos, por fim, umaques-
t8o jaapontada: o cinemacomo fonte utilizada paracomplementar um saber
histérico jadado.

Em seu primeiro texto sobre arelagdo cinemae histéria, Ferro afirma
gue os documentos cinematogréaficos fornecem dois tipos de contribui¢éo:
“osfundos de arquivos cinematogréficos(...) trazem (...) para o historiador
informactes complementares’ ; trazem também “ ummaterial querefaz aidéia
que se fazia de uma época ou de um acontecimento” &

79 FERRO, Cine e Historia, op. cit., p. 41, grifo nosso.
80 Id., grifo nosso.
81 FERRO, L' Experience de La Grande Guerre, op. cit., p. 331-332.
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Essa nogéo de complementaridade esté presente em outras passa-
gensdo mesmo texto. ParaFerro, aexperiénciaderealizacdo de L’ Experience
deLa Grande Guerre* permitiu conhecer melhor aspectos deste periodo que,
no entanto, centenas de obras, ilustradas ou ndo, jatinham descrito e explica
do”. Apesar disso, o documento filmico ndo cobriu véarias facetas do fato
histérico, impedindo que alguns aspectos da guerra, como, por exemplo, os
“episodios desconhecidos do front austro-russo”, fossem transmitidos. Ao
mesmo tempo, o filme permitiaarevisdo de passagensjaconhecidas, subver-
tendo “ as idéias que se podia ter sobre algum episodio da guerra’ .#2

Em todos os casos, o referencial € o documento escrito, o saber
sobre 0 passado, ancorado na histéria e no fato. A potencialidade da fonte é
medidapor estereferencial: “ Assim osdocumentos‘ vivos permitiram mos-
trar melhor que nunca o papel das multiddes e aresponsabilidade daopinido
publicanaorigem desse conflito; mas, em revanche, erapraticamenteimpos-
sivel refazer uma seqiiéncia que revel asse ao espectador as causas econdmi-
cas da guerra; ou arelacdo entre estas causas e as causas politicas’ .

A impossi bilidade das imagens cinematogréficas representarem to-
dos os aspectos da sociedade constitui uma fraqueza inerente a documenta-
c¢ao filmica, retirando dela“ uma parte do seu valor como testemunho” &

Estas nocdes sao retomadas em “ Société du X Xe. sieclé et histoire
cinématographique” ao recorrer aoutros exemploscom o intuito de compro-
var a validade do uso do cinema para o historiador. A partir do estudo de
diversas obras cinematogréficasdaRuUssiade 1917, Ferro percebeu algumas
vantagens dafonte filmicasobre os documentos escritos. Em primeiro lugar,
traz aspectos ndo “revelados’ pelas fontes escritas, como “nivel de desen-
volvimento econdmico dos diferentes paises, comportamento de grupos e
individuos, costumesetc.” Nesse sentido, em linhacom aimportanciadada
aquestdo do imaginério, seria“mais apto arevelar o inconsciente coletivo
gue as transacBes financeiras ou diplométicas’, mostrando “iguamente as
mutagdes psicossociais e hioldgicas’ .

82 FERRO, L "Experience de La Grande Guerre, op. cit., p. 332.

83 Ibid., p. 333-334, grifo nosso.

84 Ibid., p. 334.

85 FERRO, Sociétédu X Xe. siecle..., op. cit., p. 584. Aqui Ferro serefere adoisexemplos: adas
imagens dos soldados aleméaes de antes da Primeira Guerra e dos de 1917-1918, “que, irresistivelmente,
fazem pensar nosnazis’ eaaproximacdo deimagens de manifestagdes popularesnaRUssiade margo de 1917,
“sempre espontaneas’ e as de outubro de 1917, “tensas, violentas e desesperadas’ (p. 584).
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Ao indicar os problemas que “atranscri¢éo da histériaem lingua-
gem cinematogréfica’ coloca, Ferro aponta uma necessidade: “respeitar a
historicidade, e permanecer firme sobre as posi¢des que a compreensdo
historicatinhaadotado previamente”, assim como deixar de lado documen-
tosfilmicos que “teriam compl etamente fal sificado o sentido danarracdo se
eles tivessem sido introduzidos na montagem” & Notemos que co-
mentéarios se referem a uma primeira fase do trabalho, correspondente a
selecdo do material aser incorporado apelicula. Nesse sentido, cabe desta-
car o predominio, desde a primeira etapa deste trabalho, de critérios oriun-
dos do conhecimento histérico.

A relevanciadesse conhecimento histérico prévio figurade manei-
raindireta, porém marcante, nacriticaanaliticapropostapor Ferro emrela
¢80 ao cinema, como expusemos acima. O autor, afim de mostrar o modo
pelo qual se concretiza essa criticanosfilmes, tomacomo exemplo um tre-
cho, de origem ndo identificada, que mostra os soldados alemées voltando
daPrimeiraGuerrae sendo recepcionados de formaesfuziante naBerlim de
fins de 1918. Para o autor, esse documento traria em si uma “pequefia
revolucion historiogréfica’, pois suasimagens possibilitariam “ entender de
inmediato la desilusion que habra de originarse cuando los alemanes se
enteren del alcance del armisticio, cuando la ocupacion extranjera dé un
caracter tangible a estaderrota’, assim como “|as reacciones subsecuentes
que habran de fortalecer laideologia nacionalista’. Esse exemplo permite
dimensionar o alcancedafontevisual, jaqueteriatrazido “ unarealidad muy
distinta de la que emana de las fuentes tradicionais’ &

A avaliacdo acercadapertinénciahistéricado documento filmico é
dada pelo saber que ja se deteve sobre as fontes escritas e que pode assim
aquilatar aqualidade de suainformacdo. Nesse sentido, subjaz umaidéiade
complementaridade entre os diversos tipos de fontes que, ndo necessaria-
mente excludentes, amal gamam-se, tendo em vistaque o fato historico per-
manece como o referencial deandlise.

86 FERRO, L' Experience de La Grande Guerre, op. cit., p. 333, grifo nosso. No caso, seriam
trechos de um filme sobre a viagem de Guilherme Il aInglaterra, “a vespéra da guerra, que teria dado ao
espectador umaidéa errénea do sistemade aiangas’ (p. 333).

87 FERRO, Cine e Historia, op. cit., p. 119-120.
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Outros exempl os permitem entrever o alcance dessaidéiaem que o
conhecimento histérico a respeito de um determinado periodo comanda a
andlisefilmica. Pior: umavisdo tel eol 6gica do processo histérico amarraa
leitura de filmes produzidos em determinada época a um fato que lhes é
posterior. Ao comentar, por exemplo, a recepcéo de A Grande Iluséo por
parte do publico e da critica, 0 autor aponta, em duas seqliéncias, indica
¢Besde um futuro que estariapor se concretizar: naprimeira, ao trabalhar a
relacdo que se estabel ece entre os franceses e 0s alemées, destacaumafala
simpética dirigida aos carcereiros alemaes, repetindo, “antes de 1940, lo
mismo que dirian losfranceses de los al emanes durante |0s primeros meses
de la Ocupacion”; na segunda, acompanhando de perto a relagéo entre
franceses e ingleses e destacando a falta de confianca dos primeiros para
com aqueles, que também sdo aliados e prisioneiros, Ferro afirma:
“ambigiiedad sintomética, tresafios antes de Vichy”. O autor estainteressa
do em mostrar que o trabalho de Renoir, em 1937, edifica, sem ser estasua
intencao, “unaapologiavirtual en favor deVichy” .

Ao examinar osfilmes daRepublicade Weimar, Ferro esta preocu-
pado também com as origens do nazismo. Num conjunto de productes
cinematograficas que vai de 1924 a 1933, o autor identifica as representa-
cOesfeitasentre asdiversas camadas sociais, como também percebe alguns
doselementos que garantiram “ el éxito del nazisma” .#°

Essas obras mostrariam uma outra visdo da crise do periodo de
Weimar. Parao autor, essacrise, que € continua, era percebidapor meiosde
estatisticas voltadas para os lucros da grande indUstria. Nessa maneira de
concebé-la, 1926 constituiriao fim de um “breve ciclo de prosperidad”. O
historiador percebe que“lacronologiadelaHistoria’ estavasendo confun-
didacom esta, ados lucros do capital. Para ele, as estatisticas baseadas no
nimero de desempregados nos levariam a um outro quadro, cujo grafico
“certifica una depresién continua, que sigue la linea de un cresciente
empeoramiento cuyos visos mas draméticos se situan en 1932”. Em gjudaa
sua proposta de revisdo do periodo, recorre ao cinema: 0 “cine aeman
atestigua la realidad de esta 6ptica’. Temos aqui uma reinterpretacéo

88 FERRO, Cine e Historia, op. cit., p. 152-153, grifos nossos.
89 Ibid., p. 160 .
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historiogréficade umtema (crise). Nestareleitura, o cinemaé utilizado en-
quanto prova, testemunho da veracidade desta interpretacéo. Assim, “todo
el sistemaque segregalacrisisy su porvenir ya se hallarepresentado en el
cinealemany en lasociedad quelo producey lo recibe’ .

A histéria € chamada para dar sentido a producao cinematografica
ficcional do periodo deWeimar. Analisando o final de O Ultimo Homem (1924),
de F. W. Murnau, o pesquisador ressalta uma mudancaimposta pel os produ-
tores, cujo objetivo eraconferir aobraum tom otimista, umavez que o portei -
ro, desgracado, recebeu por acaso aherancade um miliondrio norte-america
no. O fato de ser um norte-americano teriaa suaexplicagdo: “ Nostempos do
plano Dawea, a esperanca e a fortuna somente poderiam vir daAmérica’ .
Entretanto, o seu significado vai maisaém: “avelhasociedadeimperia quer
restituir aAlemanhaasuaforca’. Em outras peliculas, esse significado tam-
bém se manifesta. Essa sociedade, para“dominar as condic¢des objetivas do
presente, (...) faz apelo ao sonho em O Ultimo Homem, ao hipnotismo em
Doutor Mabuse, a alucinacao coletiva em Metropolis’.® Apelos que repre-
sentam “notagOes premonitarias’, premonicao, certamente, relacionada ao
futuro ja conhecido por nds. O voltar, com o conhecimento do que ja se
“passou”, dentro de uma leitura da histéria teleol égica permeia a critica de
Ferro. E sob a luz do saber oriundo da tradicdo escrita que o cinema serd
interpretado efeito prisoneiro. O filmeé utilizado deformailustrativa, comple-
mentar, negando-o ou confirmando-o.

O sentido de confirmagéo e complementacdo da Histéria esta pre-
sente em todos os textos analisados. Assim, em que medida o cinemaseria
umaforma privilegiada de contra-historia? Qual seria o emprego do docu-
mento filmico em suaobra propriamente histérica?

Seria interessante recorrer ao conjunto de sua producéo
historiogréfica®® com aintencéo de observamos em que momentos e de que
maneira o cinema € usado. Como esse ndo foi 0 objetivo do presente traba-

90 FERRO, Cine e Historia, op. cit., p. 160-161, grifo nosso.

91 FERRO, Analyse de film..., op. cit., p. 60.

92 Ibid., p. 60.

93 Além dos j& citados, o autor publicou, entre outros trabalhos: FERRO, M. Des Soviets au
communisme bureaucratique. Paris: Gallimard, 1980; FERRO, M. Pétain. Paris, Fayard, 1987; FERRO,
M. Nicolas II. Paris: Payot, 1990.
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[ho, escolhemos um artigo no qual percebemos que o filme aparece como
ilustragdo, prova, confirmagdo do ja demonstrado. Para atestar o grau de
intensa mobilizac&o dos russos em 1917, o autor afirmaem umanota: “As
imagens cinematograficas o confirmam: em margo de 1917, formandofilasde
espera para falar nos meetings, cada russo tem em seu bolso um plano
pronto pararestaurar moralmente o pais’ .

Cabe, por fim, lembrar que nogao de complementaridade esta
associadaainterrogagéo sobre aautenticidade do documento. Emrelagdo a
um filme passado na TV francesa sobre os campos de concentracdo na
Uni&o Soviética, Ferro observa o poder que o documento filmico possui de
abrir brechas no sistemadeinformacéo tradicional (no caso, Partido Comu-
nistaFrancés e dirigentes soviéticos). Com ele, verificou-se que, em relacéo
aos discursos soviéticos sobre a ndo existéncia de campos de concentra-
¢&o, “lo tnico que se havisto es una prueba de que mentian” . Aos comunis-
tasfranceses coube uma constatagéo, segundo Ferro: “enlaeradelo visual
ya no caben mentiras entre las instituciones y sus adversarios’. Por outro
lado, averificagdo de que o filme € auténtico se da pelaauséncia de monta-
gem. Isto foi constatado pelo fato de ser um “documento ininterrumpido
(salvolaspausas) tal como lo hacaptado lacamara. Lasucesi6n de escenas,
aratos‘vacias' y aratosrepresentativas, y luego yuxtapuestas, eslaprueba
suplementaria de que no hasufrido revision ni correccion tras su emision”.

Por tanto, € um “documento bruto (...) auténtico”.* Lembremos
das regras de verificacdo da autenticidade de um filme expostas acima e
veremos uma de suas aplicacdes.

Se existe, portanto, umacontra-histériapossivel por meio do cine-
ma, em Ferro elaparece se manifestar primeiramente no seu trabalho com as
fontes “tradicionais’ para, entdo, deslocar-se para o cinema. Como disse-
mos, 0 autor se preocupa com a veracidade da fonte e com a busca do
documento auténtico. |dealiza o alcance de umarealidade, numa perspecti-
vaquetem como eixo o fato histrico, reinterpretado.

94 FERRO, M. Pourquoi Février? Pourquoi Octobre? Annales. Economies, Sociétes,
Civilisations, v. 23, n. 1, p. 39, jan./fév. 1968.
95 FERRO, Cine e Historia, op. cit., p. 73.
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Da histéria com o cinema

Gostariamos, por ultimo, de afirmar que o uso do cinema como
“armade combate’ e a exploracdo de sua potencialidade na construcdo de
umahi stériacom o cinemasomente serdo concretizadas se o filmefor alcado
ao primeiro plano. O historiador deve enfrentar, enfim, aquestao daanalise
filmica. Tal enfrentamento ndo corresponde, é importante deixar claro, as
leituras feitas da obra, como expressa nas criticas de época e nas falas do
diretor, mas ao sentido que emerge de sua estrutura. Como afirma Jean-
LouisLeutrat,

E notdrio que o sentido que um autor (diretor, roteirista...) quis
dar asuaobrando éforcosamente nelaencontrével, que haum
modo defuncionamento independente das obras que requer que
nos esforcemos em compreender. (...) Ndo se trata de fazer a
obra confessar um sentido “inconsciente” que ela esconderia,
nao se trata de absorver o social ou o histérico pela
cinematografico, ou vice-versa, nem se trata tampouco de
postular que o sentido seriaimportado de um “exterior” num
recipiente, que deveria ser extraido como um “corpo
estrangeiro”. Trata-se de examinar simplesmente como o
sentido é produzido — mas este “simplesmente” exige atencao,
saber, precauco (...) E preciso paciéncia, tempo e muita
prudéncia. Parta-se da hipdtese de que, sea questdo do cinema
na histéria e na sociedade pertence de direito a historia
econdmica ou institucional, aquela da Histéria e da sociedade
nos filmes ndo é dissocidvel da histéria do cinema entendida
como histéria das formas cinematogr aficas.®

O filme possui um movimento quelhe é préprio, e cabe ao estudio-
so identificar o seu fluxo erefluxo. E importante, portanto, para cque possa-
mos apreender o sentido produzido pela obra, refazer o caminho trilhado
pelanarrativa e reconhecer aéreaaser percorridaafim de compreender as

96 LEUTRAT, J. L. Umarelagéo de diversosandares: Cinema& Histéria Imagens. Cinema 100
anos, n. 5, 31 ao(t./déc. 1995. Grifos nossos.
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opcdes queforam feitas e as que foram deixadas de lado no decorrer de seu
trajeto. Analisar umfilme, comodiz Leutrat, €

delimitar um terreno, medi-lo, esquadrinha-lo muito
precisamente (trata-se de um fragmento de obra ou de uma
obrainteira). Umavez recortado e batizado o terreno, devemos
nele, e em conformidade com a sua natureza, efetuar seus
proprios movimentos de pensamento. Para este périplo é
imperativo dispor de vérias cartas, ou sgja, de instrumentos
trazidos de disciplinas diversas, paraque se possa superpd-las,
saltar de uma a outra, estabelecer as passagens, as trocas e as
transposigdes (...). A descoberta de tais signos depende das
guestdes postas as obras, cada obra necessitando de questdes
particulares. Como diz Gérard Granel, “ndo hamigal has numa
obra, nem ‘triagem’ possivel entre o que seria importante,
revelador ou insignificante”. (...) Afinal de contas, tudo pode
ser levado em conta, dado que é disto que o sentido advém. ¢’

Para que possamos recuperar o significado de umaobracinemato-
gréfica, as questdes que presidem o seu exame devem emergir de sua pro-
pria andlise. A indicacdo do que é relevante para a resposta de nossas
guestdes em relacdo ao chamado contexto somente pode ser alcancado
depoisdefeito o caminho acima citado, o que significaaceitar todo e qual-
quer detalhe. O relevante ou irrelevante ndo € um dado que a priori pode-
mos estabel ecer naandlisefilmicaa partir de nossos conhecimentos anteri-
ores. Com este movimento, evitamos o emprego da histéria como pano de
fundo, namedidaem que o filme ndo estdailuminar abibliografiaseleciona
da, a0 mesmo tempo em que ndo isolamos a obra de seu contexto, pois
partimos das perguntas postas pela obra para interrogé-lo. Desta forma,
impedimos que o cinema seja sufocado pela pesquisa histérica, mantendo o
“enigmainicial” dapeliculade quefalaSerge Daney.*

A pesquisa documental, elucidativa para entender a trgjetéria de
uma pelicula, ndo corresponde de maneira exclusiva a contribuicdo dada

97 Ibid., p. 32.
98 Citado por DELAGE, C. Cinéma, Histoire. Laréappropriation desrécits. Vertigo. Lecinéma
face a I’histoire, n.16, p. 14, 1997.
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pela historia ao processo de inteleccdo do cinema, pois, nesse caso, Nao
estariamos distantes de uma tradicional, porém mais acurada, histéria do
cinema e de suas producdes. Trata-se de desvendar os projetosideol dgicos
com os quais aobradial oga e necessariamente trava contato, sem perder de
vista a sua singularidade dentro de seu contexto. O cinema, cabe ainda
ressaltar, ndo deve ser considerado como o ponto de cristalizacgo de uma
determinada via, repositorio inerte de varias confluéncias, sendo o filmico
antecipado pela estudo erudito.

Além dessas questdes, aandlise filmicamobilizaaidéade narrati-
vaenquanto pratica discursiva que também possui caracteristicas proprias
no campo do cinema. Como observa lsmail Xavier, no filme encontramos
uma* pluralidade de canais’, asaber, “o olhar dacamera, a organizacdo do
décor e damise-en-scene, emol durados pel os agenciamentos de imagem e
som feitos na montagem”,® que podem trabalhar em sintonia, como € o
caso do cinemacléssico, ou ndo, como ocorre no filme moderno, que sefaz
do “conflito entre as diferencas de posturas associadas aos diferentes ca-
nais’ 1% Perceber agenciamentos, a conjuncgdo e a disuncéo desses,
permite-nos verificar astensdes presentesem umaobra. Levando ao primei-
ro plano o cinema, trata-se, portanto, de reconhecer, conforme diz Roger
Chartier, “a tensdo entre as capacidades inventivas dos individuos e das
comunidades e asimposi¢cles, as hormas, as convengdes que limitam—mais
ou menos fortemente, segundo a sua posi¢céo nas rel agdes de dominagéo —
aquilo que Ihes é possivel pensar, enunciar e fazer.” 1

Se ndo conseguirmosidentificar, por meio daandlisefilmica, odis-
Curso gue a obra cinematografica constréi sobre a sociedade na qual se
insere, apontando para suas ambiglidades, incertezas e tensdes, o0 cinema
perde a sua efetiva dimenséo de fonte historica.

99 XAVIER, op. cit., p. 127.
100 Ibid., p. 131.
101 Citado LEUTRAT, op. cit., p. 31.
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