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I. INTRODUCAO

O fenémeno cinematografico ¢ a mais complexa linguagem elaborada pelo
homem, vez que se trata da que mais proximo chegou do limite de «substituim»
a realidade hist6rico-social. F assim, uma forma de consciéncia social que busca
representar o real através de narrativas que envolvem imagens e sons tal qual eles
existem na vida humana e no universo. Nesse sentido o século xx é um verdadei-
ro caldeirdo de experiéncias no que concerne a utiliza¢io da linguagem cinemato-
grafica para os mais diversos fins. A importancia que o discurso cinematografico,
sobre os processo histéricos adquiriu ao longo do século XX superou, a0 menos
em impacto, todas as outras formas de expressao historiografica. No ¢ por acaso
que o século xx ¢ denominado o século das imagens. Isto ja é um grande indi-
cativo de que o cinema ndo ¢, nem pode ser, uma linguagem que se nutre de si
mesma, o belo, do belo, pelo belo! A historiografia e as ciéncias sociais se utilizam, por
sua vez, de teorias, métodos e linguagens diversas —inclusive a cinemadtica- com a
finalidade de comunicar suas inquietagOes, investigacoes e explicacdes dos feno-
menos da realidade social e historica. O cinema, em geral, ndo visaria em primeira
instancia a explicagdo dos fenémenos, sobretudo quando se trata de ficgdes. A
historiografia sim. F o seu principal objetivo. Suas «narrativas» nio fariam senti-
do se nao tivessem, além da descrigao, a explicagdo como objetivo. A descri¢ao
¢ assim, muitas vezes, a propria explicacio. O cinema ¢ arte e como tal nio pre-
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tenderia outra coisa sendo o deleite estético. Mas sera realmente essa a realidade?
E se estendermos a dimensao de tal fenémeno a relagio literatura-historia e as
relacoes da histéria com as outras linguagens estéticas de todos os tempos. Elas
visariam apenas divertimento, passatempo ou deleite estético?

Essa ¢ bem a realidade de muitas obras. Mas mesmo aquelas que visam apenas
o entretenimento, no ponto de partida se debrugam, quer seja, sobre um frag-
mento da vida, da histéria natural e/ou social. Mesmo a obra cinematografica
mais «ilogican, menos linear, mais abstrata ou surrealista, O cdo andaluz, do grande
Luis Bufiel, por exemplo, através de multiplas mediagoes, € «filha de seu tempow,
¢ condicionada por esse tempo, quer dizer algo sobre ele, é provocada por ele e
o diz, esteja seu autor consciente ou inconsciente desse fato. E isto mesmo que
seu discurso se dirija, tanto quanto suas representacoes, a um passado tao longin-
quo quanto a aurora do homem. Qual seria, portanto, nossa dificuldade diante
da mais bela escultura de Da Vinci ou do O Aleijadinho nas igrejas Barrocas das
Minas Gerais brasileiras, em explica-las como se pudéssemos destitui-las de suas
historicidades? A mesma dificuldade experimentarfamos ao tratar a obra de um
Goya ou de um Monet, ou também a musica de um Mozart ou de um Stravinsky,
ou ainda um «romance» como Hamlet ou um outro como Dow Quixote de la
Mancha. Todas essas manifestacGes podem ser objetos de pesquisas historicas.
Interferiram, e ainda interferem, na «histéria», simultaneamente no que concerne
a representacao do «seu» tempo e aos valores, a cultura e a consciéncia social e
histérica do nosso tempo. Portanto, sao a0 mesmo tempo plenas de historicidade
e presentistas! Em alguma medida elas modificaram os seus ¢ o nosso mundo.
Mas nio testemunharam apenas. Todas elas formularam interrogagdes, interpre-
tagoes, conclusdes transcendentes as suas historicidades.

Na riqueza que contém se encontra também uma parte substantiva dos ele-
mentos necessarios para a elaboragdo da epistemologia da razao-poética uma
das bases incontornaveis para a reconstruciao do paradigma historiografico. A
historiografia vem buscando narrar, explicar, apreender os acontecimentos, in-
dividuais e sociais, e os fenomenos psicolégicos e histéricos que envolvem os
homens nas suas relacoes. No seu tortuoso processo de afirmacdo enquanto
ciéncia se confunde e ¢ confundida muitas vezes com formas estéticas de narra-
tiva como as da literatura, por exemplo. A experiéncia da cinematografia também
vem buscando narrar, explicar, apreender os acontecimentos, individuais e so-
ciais, e os fendomenos psicologicos e historicos que envolvem os homens nas suas
relagoes, na maioria das vezes com o objetivo de entreter, divertir. Mas ao fazé-lo
se utiliza ndo apenas de argumentos «racionaisy. Utiliza todos os ingredientes
que se acham na vida, muitas vezes exacerbando-os no limite da tragédia ou do
coOmico, com os sentimentos, sons e cores da vida. E seus resultados muitas vezes
superam aqueles que encontramos nos livros de ciéncias sociais, psicologia e de
histéria. Ou seja: de ha muito dispomos, nés historiadores e cientistas sociais,
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dos meios tecnoldgicos e lingiifsticos para criar novas formas de narrar, explicar,
representar os fenémenos sobre os quais nos debrucamos, sem que ainda tenha-
mos tirado todas as conseqtiéncias desse fato e particularmente de um: o cinema
ajudou a materializar as condi¢Oes para a emersio de um «novo» paradigma que
denominamos de razao-poética.

11. DAS LINGUAGENS E DA HISTORIA

O inicio da linguagem humana é muito dificil de ser precisado. Para a filosofia
ela encerra o problema ontoldgico relativo as relacOes entre o ser € a consciéncia,
entre a pratica e a teoria. Penso logo existo dirao alguns. Mas as buscas da resolucao
tedrico-cientifica desta questao ensejam outras possibilidades. A existéncia determi-
na a consciéncia dirdo outros. A histéria do pensamento em geral oscilou entre um
extremo ¢ outro. E se é verdade que em sua A fenomenologia do Espirito, Hegel (s.d.)
afirma que o todo ¢ o verdadeiro, também ¢ verdade que ele trata o fenémeno do
espirito como se fosse possivel concebé-lo engendrando-se permanentemente na
histéria pela resolugao de suas contradi¢Ges internas. Por isso é considerado um
pensador idealista. Assim, se aceitamos aqui sua premissa sobre a veracidade da
totalidade historica, trata-se da assunc¢do de um pressuposto metodolégico. Porém
negamos a possibilidade de explicagio do fendmeno da consciéncia e da evolugao
do pensamento humano de per si, sem a pesquisa das relagdes complexas e con-
traditorias entre o espirito que representa e percebe o real historico e esse mesmo
real. O processo histérico é uma totalidade em movimento permanente e dessa
realidade faz parte o préprio pensamento. Concebemos, pois, que o real-histo-
rico é composto de multiplas instancias que se inter-relacionam, se determinam,
se condicionam mutuamente e se negam permanentemente. Por conseguinte, a
questao fundamental de toda a historia da filosofia, a saber, quem determina mais,
quem nasceu primeiro, 0 ser ou a consciéncia, entende-se aqui ser esta uma for-
mulacio sofista a qual s6 é possivel responder corretamente, nao de forma carte-
siana, mas através de um «monismoy totalizante. A consciéncia ¢ pois uma outra
forma de existéncia do ser, mas ¢ também o ser: ¢ o ser superior - somente uma tal
consciéncia poderia conceber o cinema. F a natureza que pensa e tem consciéncia
de si mesma. F possivel assim conceber como hipétese a idéia de que nio existem
limites rigidos entre o ser e a consciéncia.

Uma vez realizada a evolugdo natural que permite a um mamifero antropo-
morfo tornar-se o ser humano (hominiza¢io), o processo dessa transformagao € o
mesmo da génese da consciéncia. O salto de qualidade evolutiva que institui a hu-
manizagdo, tem por condicdo natural, prévia, a hominizagdo, mas nio pode se re-
duzir a ela, vez que o ser consciente impulsiona a autocriacio ilimitada através do
processo socio-cultural que o distingue de todos os outros animais: o trabalho so-
cial consciente. Ao refletirmos sobre a pré-historia necessitamos pensar o trabalho
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como acepeao larga. Precisamos pois colocar a premissa da totalidade hegeliana,
sobre seus proprios pés, mas ndo para construir um objetivismo feuerbachiano.
Concluimos: a producao espiritual ndo ¢ precedida pela material, ou vice-versa,
porque ambas nascem juntas, se alimentam mutuamente e se uma se distancia da
outra no processo histérico é porque se trata do desenvolvimento desigual das
partes da totalidade do processo historico que sé podem ser explicadas no interior
e a partir dessa mesma totalidade, ainda que se parta de uma de suas instancias.
A constru¢dao do método e da teoria cientificos deve, pois, admitir que nao é su-
ficiente pressupor isto, mas buscar fundir os approches especificos a cada instancia
do real numa sintese superadora de tal sorte que os fendmenos historicos sejam
observados nos seus diversos aspectos como sintese de multiplas determinacoes.
E preciso pois, fusionar as abordagens e as teotias gerais, pressupondo que no
concreto-historico, o subjetivo e o objetivo sao indissociaveis.

E pois, a dialética a expressio mesma do movimento do real. Para responder,
de modo conseqtiente, a esta problematica do ser e da consciéncia, tanto como a
da relagdo entre os fendmenos da estética e da linguagem, sua adog¢do encontra-
se na base da elabora¢iao de uma epistemologia que denominamos da razao-poé-
tica como fundamento da relagdo cinema-historia e da historiografia. Por que nao
dizermos das linguagens? Mas até o presente, os esfor¢os no sentido de enfrentar
tal questdo que nao ¢ apenas teorica, conceitual e metodologica, mas também
relativa a producio real de conhecimento, tém sido individuais. A vastidao do
seu territorio ¢, lato senso, o do universo. Entretanto, o nivel mais simples das
relagoes entre o homo social e o individuo, ja exige mobilizacdo de verdadeiras
legides de cérebros, o que de fato nem de longe foi realizado. Sem ddvida, mes-
mo admitindo como o faz Fougeyrollas (1964) ao dizer, sem nenhuma aspiracao
a0 ecletismo, que todo pensamento encerra uma dose de dialetizacao é possivel
destacar quatro gigantes do pensamento dialético moderno, posteriores a Hegel,
e que, no dizer de Peter Gay (1989), podem ser considerados como formadores
de consciéncia historica critica contemporanea: Darwin, Marx, Freud e Einstein.
Dentre eles, Marx e Freud pensaram a histéria social e nela, os individuos, cada
qual a seu modo, acentuando mais ou menos os aspectos objetivos ou subjetivos
do processo histérico. S6 eles dois ja constituem um mundo. Todavia neces-
sitamos de recorrer a outros pensadores que nos ajudem a fundir, no ato do
pensamento critico, as conclusdes pensadas em «separado» sobre as partes da
totalidade historica. Trata-se, por conseguinte, de uma atividade complexa a qual
s6 poderemos atender, de modo parcimonioso, reconhecendo, entretanto, que se
trata de uma necessidade incontornavel que s6 podera ser exercida a contento
no ambito de uma cooperagao vasta entre os pesquisadores das ciéncias sociais e
das naturais. As aquisicdes da filosofia e da epistemologia, ndo se podem furtar
aquelas da psicologia, da psicandlise, da sociologia, da lingiifstica, da biologia, da
historia, da estética, da cognicao, das neurociéncias, etc.
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11 DAS IMAGENS COMO LINGUAGENS E REPRESENTACOES DO PROCESSO SOCIO-

HISTORICO

Possivelmente os hominideos comegaram fazendo gestos, mimicas, a0 mes-
mo tempo em que emitiam sons! Com milénios foram se elaborando linguagens
cifradas. Aprender a falar e a se comunicar, foi assim, uma experiéncia também
sonora e musical. Sobre 0 homem de neerdenthal consegue-se afirmar que ele in-
ventou instrumentos musicais paralelamente ao «aprendizado» da linguagem oral.
Longo e tortuoso processo que permitiu que a formagao da linguagem no homem
pré-historico ja houvesse atingido um grau de complexidade consideravel quando
em cavernas pré-historicas no Brasil, em Altamira ou em Lascaux, animais, como
o bisdo, fossem pintados,. Ha pelo menos 22 mil anos que a humanidade utiliza
imagens (Sorlin, 1994, p. 84-86). Ao longo desse perfodo todas as outras formas
de linguagens vieram sendo utilizadas e umas sempre terminaram interferindo
nas outras. O desenho e a pintura enfrentaram, no século XIX, o aparecimento da
fotografia e do cinema. No século Xx viu-se que o cinema fez face a televisio e
ao video e estes aos multimeios. Nenhuma dessas linguagens conseguiu excluir
a outra. Tentam representar, traduzir, interpretar a complexidade do real. Mas
como ja se disse tantas vezes, traduzir é, em alguma medida, trair. Como para o
historiador nao existe documento «puro», mesmo aqueles comprovadamente fal-
sificados - como o célebre Diario de Hitler publicados pelo Der Spiegel - se nao
tiver o que nos ensinar sobre o objeto de sua «mentira», terd 0 que nos ensinar
sobre o por qué das intengbes e da agao do seu autor. Como afirma Ferro, «o
conteido de um documento ultrapassa as intencdes daquele que procurou regis-
tra-lo» (1997, p. 28), seja este um documento imaggético, sonoro, escrito ou oral.

O grau de perfeicao que as linguas e as linguagens alcangaram na contempo-
raneidade pode nos dar a ilusio de que esse processo continuo se fara a partir
de agora apenas de modo tecnologista, cartesiano. Alias, a ideologia dominante
e o fetiche da tecnologia nos diao a impressio de que, tanto quanto o Espirito
Absoluto de Hegel, de que se engendram de per si como um Dexus ex Machina,
sem historicidade fundada nas relacGes sociais dos homens. A Biblia sustenta que
Deus se fez carne e habitou entre nds, e a partir de Saussure e Lévi-Strauss se pensa a
linguagem no século XX como estruturas auto-engendraveis. Com Lacan se pensa
o inconsciente estruturado como linguagem que se manifestava através de seus
significantes. E se Roland Barthes usou a semiologia na leitura das artes e da lite-
ratura, para a interpretacdo dos signos estruturados em textos, o fez abstraindo
seus contextos e reduzindo tal interpretagdo a economia interna dos tais signos.
Foucault estabelece os codigos de uma epistemologia fazendo retornar os sabe-
res aos seus modos de construcao. Proclama a morte de Deus, mas em seguida a
do Homem. Assim, a esséncia de todos os procedimentos assinalados (e outros
ainda) reside numa espécie de pan-linguismo onde tudo é linguagem. Entretanto,
se todo conhecimento se traduz numa linguagem, necessariamente, e se é correto
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que em poesia a linguagem ¢é constitutiva dela, por outro lado ¢ sua expressao.
Ou como pensava Hussetl, se toda expressao ¢ a expressao de algo, conquanto
a semiologia e a semidtica tenham utilidade, ndo sdo suficientes para colocar os
novos problemas da nova era. Se estes sao de comunicacdo (de linguagem), sio, so-
bretudo, de passagem a acOes irredutivels as linguagens que os tentam expressar
(Fougeyrollas, 2007, p. 22-23).

1v. CINEMA-HISTORIA: TEORIA E OBJETO-PROBLEMA NA HISTORIA

Os desenhos, as pinturas, as fotografias, o cinema, as linguagens, as tecno-
logias nao deveriam ser apenas objeto de estudo dos «especialistasy. Nao sao
espacos especificos daqueles que estudam ja numa tradi¢ao - também legitima, os
referidos produtos humanos e sociais, enquanto objetos de cole¢do, admiragao
estética ou ainda como atividade exclusiva de historiadores da arte, dos expertos. E
assim a prépria histéria da arte se acha numa profunda crise. Diz Sotlin tratar-se
«da crise da escritay.

A relagio cinema-historia é portanto, dialética. Ela ndo € «sempre» um objeto
passivo, vez que ¢ também sujeito. Problematiza, portanto, o mundo, seu tempo
e seus fendmenos. Interpreta-os, representa-os e em muitas medidas, explica-os.
O cinema, em grande medida por sua capacidade de produzir discursos sobre
a historia, por sua capacidade ontoldgica e epistemologica de representar a his-
toricidade de uma época ou de um fenémeno, constréi, de uma sé vez, uma
narrativa na qual se acha imbricada uma explicagdo, que por mais que queira ser
descritiva, ¢ também explicativa. A especificidade de uma verdadeira obra de
arte e da linguagem estética ¢ que, passado os eventos e as condi¢bes que lhes
deram origem e sobre os quais buscou interferir, representar e explicar, guarda
sempre as propriedades metafisicas do «belo». Transcende a seu mundo, a seu
objeto e a seu tempo, sem perder suas especificidades, suas particularidades
e sua historicidade. Adquire - ja tendo potencialmente desde seu nascimento,
os elementos de sua transcendéncia que experimentados em outros contextos
histéricos adquirem novos sabores, guardando os antigos, renovando-os, trans-
mutando-os. O mais perturbador para o historiador ¢ que as referidas «obras
de arte» - ¢ o cinema mais que todas do século XX, ndo somente procuraram
explicar os fenémenos histéricos, como em muitos casos foi mais além que o
discurso e a representacdo cine-historiografico. Este é o caso de filmes como
por exemplo, O Nascimento de uma nagao, JFK e Terra e Liberdade, para citar trés
exemplos dentre muitos. Grandes questionamentos «Cine-historiografico» do
século foram realizados por sua filmografia (A Batalba de Argel, O Grande Ditador,
Cidadao Kane, Metrdpolis, 1 adries de Bicicletas, Rocco e seus Irmaos, Longe do Vietnan,
Morrer em Madri, e tantos outros) e o impacto que produziram foi maior do que
qualquer classico da historiografia.
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Mas existe um outro lado nesse processo. Se oitenta por cento da consciéncia
historica (falsa ou verdadeira) foi adquirida pelo cinema, a rigor o cinema mundial
produziu muito mais «ilusdo», no sentido de ideologia, do que conhecimento real.
Mas o impacto que muitos filmes produziram na consciéncia histérica critica de
varias geracoes nio tem comparac¢ao com nenhuma obra escrita, historiografica
ou ndo. Em alguns casos a escrita cinematografica da historia ultrapassa a histo-
riografica e em outros, a ultrapassagem traz conseqiiéncias concretas, politicas,
historicas imediatas. Este foi o caso do filme de Oliver Stone que reabriu o caso
tabu do assassinato de Kennedy. As vezes as conseqiiéncias ficam no nivel mais
interpretativo, provocando o historiador e as geragdes posteriores ao fenémeno,
como no caso de Amém de Costa Gavras ou mais recentemente em O Labirinto
do Fanno de Guillermo Del Toro. No primeiro, a colaboragiao da igreja catélica
com o nazismo ¢ levada as consciéncias de milhares de espectadores em todo
mundo através de um fato real. No segundo, as resisténcias ao poder franquista
na Espanha p6s-1939, fica como que exigindo dos historiadores que se debrucem
sobre este acontecimento, pois normalmente ¢ dado que depois da derrota dos
Republicanos - e dos revolucionarios - se instaurou um poder nao apenas absolu-
tista, mas também absoluto. Mas em muitos outros o resultado é uma verdadeira
«falsa consciéncia» da realidade historica.

Somente nos anos sessenta e setenta do século XX comecou a se afirmar uma
nova concep¢ao entre os historiadores no que concerne especificamente ao ci-
nema, admitindo tratar as representacoes realizadas pelos filmes como passiveis
de utiliza¢do pelo historiador. Na Franc¢a, no campo da historiografia, este movi-
mento foi liderado por Marc Ferro, ndo por acaso, historiador da Primeira Guerra
Mundial e da Revolu¢ao Russa, mas também do colonialismo, da historia da his-
toriografia e tedrico da relagdo cinema-midia-histéria. Somente com Ferro, a par-
tir dos anos 60 do século passado, a relacdo cinema-histéria ou imagem-historia,
adentrou os recintos das universidadesa. Além disto, escreveu para o cinema e
trabalhou por 13 anos com o programa Histoires Paralléles, aos sabados, as 19hs30’,
NnoO ART, 0 mais prestigioso canal francés de televisao. Mas quando iniciou suas
pesquisas sobre cinema-historia, teve cancelado o financiamento da sua equipe
pelo Conselho Nacional de Pesquisa (CNRS), além de prestar 8 vezes o concurso
nacional francés para aceder a carreira do magistério. Marc Ferro ira se afirmar
numa conjuntura de renovacgdo geral, no processo cientifico e cultural que trazia
os reflexos corrigidos do movimento cinematografico da Nowuwvelle 1 agne. Ao lado
de outros movimentos cinematograficos que apareceram no pos-guerra como o
Neo-realismo italiano ou o Cinema Novo brasileiro, a Nouvelle 1Vagne também ajuda
a dotar o cinema, ja4 ndo mais apenas como fonte de divertimento, mas como
expressao artistica completa. Mais que isso. Tais movimentos cinematograficos
ampliam as interrogacdes sobre a vida, sobre o mundo, sobre as relagdes, de
relativamente amplas camadas da populagao mundial. Seu interesse pelo drama
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humano, social, psicoldgico e, portanto, pela historia, teve reflexos importan-
tes para o métier do historiador. Reafirmou, por exemplo, a necessidade de o
historiador observar as narrativas cinematograficas consagradas aos problemas
histéricos, especialmente aqueles do século XX, mas nao sé. Todos os aspectos
da comédia, do drama e da tragédia humana assumem uma relevancia figurativa
sem precedentes nas linguagens de representacao. Marc Ferro (1993) usou seus
cursos na Fcole des Hautes Etudes en Sciences Sociales, a sua atuacio enquanto
historiador e seus livros e artigos para abrir brechas nas fortalezas bem fortificadas
das academias, como diria Georges Haupt (1980). Porém, se passaram mais de 65
anos apos a invencdo do cinematografo para que o estudo da relagdo cinema-
histéria fosse institucionalizado. No entanto, estd cada vez mais longe o tempo
em que apenas os documentos escritos serem unicos dignos e legitimos de serem
tratados na investigagao pelos pesquisadores em geral. Menosprezadas pelo his-
toriador tradicional durante quase todo século XX, hoje, contudo, ¢ possivel dizer
que as imagens passaram a ocupar um destaque consideravel, na reflexdo dos
historiadores e cientistas sociais.

O passado mais longinquo, como o mais proximo, permite uma visao pros-
pectiva na qual o processo historico funde e refunde as técnicas, as linguagens e
algo que parece ser essencial para o oficio do historiador: a narrativa. A «escrita»
cinematografica possibilitou a Gnica linguagem capaz de, na exposicao, fundir a
multiplicidade dos tempos historicos. Ontem, as narrativas historiograficas se
achavam confrontadas aquelas da literatura. Mas ja em 1916, como lembra Burke,
era publicado na Inglaterra um livro intitulado A canmera como bistoriadorab. Ao lon-
go do século XX, enquanto a historiografia buscou a problematizacio analitica,
o cinema desenvolveu uma sorte de sintese explicativa. Hoje o conhecimento
histérico e as suas narrativas se acham confrontadas as novas linguagens: aos
multimeios. A reflexdo que se impoe exige pensar de que modo a simples tecno-
logia do lapis e papel, junto com os mais modernos e sofisticados dos multimeios
podem ajudar ao historiador a buscar ampliar, a0 mesmo tempo, a sua capacidade
de produzir conhecimento histoérico, tanto quanto ampliar incomensuravelmente
a sua transmissibilidade e a sua recepcao. Contudo, se no final dos anos sessenta
Le Roy Ladurie (1973) ja alertava para a utilizacao revolucionaria do computador
e se no inicio dos anos 80 Jacques Le Goff afirmava que «a historia ndo podera
manter qualquer func¢do no ambito da ciéncia e da sociedade se os historiadores
nio souberem se colocar em dia aos novos meios de comunicacdo de massa»
(1986, p. 16-17), ainda hoje é possivel observar-se certa resisténcia a se consi-
derar o cinema e os multimeios como da esfera do trabalho dos historiadores.
Quando isto ndo acontece, subsiste uma enorme montanha de confusées que
torna a viabilizacdo em larga escala de novos canteiros de obras e de sua teoria
uma tarefa ainda dificil. Ao mesmo tempo, se considerarmos as ondas wodisticas
ou o desinteresse, quer seja pela negacdo de recentes conquistas, quer seja sim-
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plesmente pela sua substituicdo por objetos, problematicas e abordagens mais
«novasy ainda, temos af um quadro bastante complexo que exige a obstina¢ao
daqueles que sabem que o produtor de conhecimento na sociedade do espetacnlo tem
que lutar a0 mesmo tempo, contra a ignorancia, contra o obscurantismo e con-
tra a reproducdo ampliada das ideologias novas e velhas, embaladas em funcao
dos novos sabores do mercado de consumo da «ciéncia». Por isto, a reflexao de
natureza epistemoldgica (e ndo apenas instrumentalizante) sobre a producao do
conhecimento nas ciéncias humanas, assim como sobre a sua difusao, se acha
ainda muito aquém das nossas necessidades e das reais possibilidades oferta-
das pelo desenvolvimento desigual de linguagens e tecnologias que se acham ao
nosso dispor. Ela se coloca com uma complexidade ainda mais agucada quando
pensamos o modo especifico de comunicar conhecimento que ¢ aquele da his-
toria e que envolve a narrativa historica. O enfrentamento dessas questdes exige,
portanto, uma reflexdo transdisciplinar na acepc¢ao de Stengers e nio apenas in-
terdisciplinar vez que nesta existe uma «troca» entre «proprietarios» de territorios
cientificos sem que se busque a fusao dos saberes. Trata-se, pois, de uma reflexao
que se inscreve no cora¢ao mesmo da elaboracio cientifica na teoria do conheci-
mento, problematizando as abordagens e os limites intrinsecos de cada disciplina
recusando-se as justaposicoes (Dosse, 1997, p. 387).

E verdade que quando Ferro nos anos 60 do século passado comegou a ela-
borar suas reflexdes sobre a relacdo cinema-histéria, ele havia sido precedido por
outro grande pesquisador, digamos, da sociologia e da psicologia da historia, atra-
vés do cinema. Trata-se de Siegfried Kracauer que foi um dos importantes pen-
sadores «marginais» do exilio judaico do 1 Reich proximo de Fritz Lang, Ernst
Bloch, Georg Simmel, Walter Benjamin, Theodor W. Adorno (Traverso, 1994).
O cinema, mesmo antes do pioneirismo de Siegfried Kracauer, ainda nos anos
20, 30 ¢ 40 do século passado, ja havia se tornado objeto de estudo, minoritario é
verdade, daqueles que queriam investigar N30 apenas 0s seus textos € CONtextos,
mas o que de per si a peliculas diziam sobre os processos histéricos aos quais se
referiam e aqueles nos quais foram produzidos. Os estudiosos da estética da séti-
ma arte estao nesta categoria e, a0 mesmo tempo, as experiéncias dos soviéticos,
alemies e mais uma década, dos italianos nos enchem de exemplos em relacao
ao fato de que suas obras quereriam elaborar estéticas as mais competentes no
desvendamento da alma humana e dos mundos que o homem foi capaz de criar
para suas vidas. Nessas experiéncias, nao desejavam apenas uma estética que di-
vertisse, muito embora esse componente se impusesse, pelo menos para aqueles
que ambicionavam atingir um publico menos restrito. Produzir peliculas é tarefa
muitissima dispendiosa para a qual a relacio com o publico ¢ um dos fatores
primordiais. Assim, se os estudiosos buscavam mais a estética, os cineastas, por
suas vezes, procuravam divertit ¢/ou explicar os homens e suas relagdes sociais.
Todavia, a particularidade de Kracauer salta aos olhos. Ele nunca foi um critico
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ou um estudioso da histéria do cinema ou deste como estética. Ja em 1946 se
referindo a sua célebre obra no Prefiacio da mesma, disse:

O objetivo deste livro nao ¢ analisar os filmes alemaes em si. Na realida-
de, ele visa a ampliar, de um modo especifico, nosso conhecimento sobre
a Alemanha pré-Hitler.

E minha opiniio que, através de uma andlise dos filmes alemies, pode-se
expor as profundas tendéncias psicologicas predominantes na Alemanha
de 1918 a 1933, tendéncias psicologicas que influenciaram o curso dos
acontecimentos no perfodo de tempo acima mencionado e que terdo de
ser levadas em consideracio na era pos-Hitler.

Tenho razbes para acreditar que o uso aqui feito dos filmes como um
meio de pesquisa pode ser proveitosamente estendido aos estudos sobre o
atual comportamento das massas nos Estados Unidos e em outros paises.
Também acredito que estudos deste tipo podem ajudar na elaboracio de
filmes —sem falar nos outros meios de comunicagao— que irdo colocar em
pratica os objetivos culturais das Na¢oes Unidas. (Kracauer, 1988, p. 7)

Kracauer consegue, pela primeira vez e de modo sistematico, tratar as pelicu-
las alemas da primeira metade do século xx como fontes de conhecimento sobre
a historia. Observem que isto ¢ feito usando o que chamamos de transdisciplina-
ridade. Esta preocupado com a histéria, com as causas de um fend6meno histérico
e para tal ele busca fundir multiplas abordagens. A histéria e a sociologia ele nio
pode privar a psicanalise. E ele faz isto tendo em mente, no apenas a curiosidade
cientifica. A partir dos problemas de sua época e de modo comparativo com o
que se passava em outros espagos nacionais —mesmo se em De Caligari a Hitler
0 espaco da sua investigagdo ¢ a Alemanha— ele procura dar uma explicagio ao
tenémeno do nazismo. Intui @ posteriori que tal pesquisa pode ser proveitosamente
estendida aos estudos sobre o comportamento das massas nos Estados Unidos e
em outros paises nos finais dos anos 40 e anos 50. Sua «ciéncia» nao ¢ destituida
de desejo pratico, educacional e transformativo. Ou numa palavra: pedagogico.
Ela esta imbuida de uma ética e de uma crenca em sua utilidade social como se
ele tivesse escutado as criticas de Marx sobre o culto reacionario do passado e as
de Nietzsche sobre a mentalidade cientificista e racionalista do final do século xix
instituida pelo positivismo rankiano (Nietzsche, 1999).

Kracauer quer impedir o retorno do nazismo. O mével de seu estudo ¢é ético
e politico. Hsta perspectiva sera abandonada progressivamente pelas correntes
historiograficas e socioldgicas estruturalistas e pos-estruturalistas, chegando ao
paroxismo nas correntes pos-modernistas (N6voa, 2004) que, através de uma
espécie de agnosticismo nao acreditam que seja possivel dotar tais disciplinas de
um carater cientifico e muito menos ético (Wood, Foster, 1999). Uma certa linha-
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gem se estabelece entre ele, Nietzsche e Marx. E da mesma forma que existe uma
rejeicdo consideravel a Marx e a Kracauer, também existe uma séria tentativa de
recuperar Nietzsche como relativista e niilista. Mas ¢ o proprio quem prognostica
a importancia da historia para a humanidade e em termos surpreendentes. Diz
ele:

A histéria, na medida em que estd a servico da vida, esta a servico de
uma poténcia a-histérica e por isso nunca, nessa subordinacdo, podera e
deverd tornar-se ciéncia pura, como, digamos, a matematica. Mas a ques-
tdo: até que grau a vida precisa em geral do servigo da historia, ¢ uma das
questdes e cuidados mais altos no tocante a saide de um homem, de um
povo, de uma civilizacao. Pois, no caso de uma certa desmedida de historia,
a vida desmorona e degenera, e por fim, com essa degeneracio, degenera
também a propria historia (Wood, Foster, 1999, p. 275-276).

Para Kracauer (1988), a transcendéncia da utilidade dos estudos sobte os
fenémenos historicos a partir das fontes cinematograficas -e a partir de uma
perspectiva transdisciplinar, poderia ajudar no desenvolvimento de uma cons-
ciéncia historica critica ou, como ele mesmo disse, na elaboracao de filmes —sem
falar nos outros meios de comunicacdo— gue irao efetivamente colocar em pritica os
objetivos culturais das Nagoes Unidas. De modo bastante antecipador ele imagina
que os discursos historicos através de filmes — inclusive aqueles de outras midias,
podem servir ao objetivo de construir um mundo melhor. O cinema passa assim,
para o cientista social, para o psicélogo e para o psicanalista, a ser visto como um
modelador de mentalidades, sentimentos ¢ emocdes de milhdes de individuos,
de an6nimos «agentes» historicos mais ou menos inconscientes. Ele é também o
registro do imaginario e das acSes dos homens nos varios quadrantes do planeta,
um lugar de memoria. O cinema se transforma ainda em difusor de idéias e sobre
a histéria de modo mais ou menos pedagogico.

V. UM LABORATORIO «INESGOTAVEL» OU O CINEMA «ESCREVE» A HISTORIA DO

SECULO XX

O cinema é um sistema de linguagem e o mais complexo sistema de
comunicacio que o homem ja inventou. Extrai sua fascinacdo absoluta da
capacidade de dar ao seu publico a ilusao de realidade. Representa, reflete, registra,
comunica, explica, induz a agdo e manipula. Dessa forma e desde cedo ficou
visivel sua exceléncia como meio para manipular e dominar as consciéncias! As
«evidéncias» do real-historico podiam ser modificadas dando sempre a impressao
de fidedignidade. O cinema mente e muitas vezes premeditadamente. Por isto
também se tém que partir do pressuposto de que a «realidade» da ficcdo ou do
documentario nem sempre coincide objetivamente com o processo historico que
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pretende traduzir ou representar. Seus autores nem sempre tém a intencdo de
contar a verdade. Muitas vezes trata-se da realizacdo de uma -al. As variacoes de
objetivo e, em certa medida de alcance técnico, sao também condicionadas social
e historicamente. A realidade-fic¢do do cinema induz ou promove assim, leituras
e interpretacoes das camadas sociais que, direta ou indiretamente, controlam os
meios de producao de imagens e do imaginario, mas também da ideologia que
condiciona por sua vez, as mentalidades. Tais meios se diversificarao com o radio,
a televisao o video, o computador, a Internet, etc., alavancando a arte na época
da sua «reprodutibilidade técnica» (Benjamin, 1994). A afirmacio desses meios
ao longo do século transformou-o naquele da imagem sonorizada, colorida e
em movimento. A eficicia de tais instrumentos dotou as classes dominantes de
sistema extraordinario de difusdao de substancia ideoldgica e homogeneizadora da
dominagio criando também aquilo que Adorno e Horkheimer (1985) denominaram
conceitualmente de industria cultural. A exacerbagdo de suas potencialidades
alimentou as «fantasias» das camadas dominantes com o objetivo da construcao
do «pensamento Gnicon.

Portanto, para além da importancia do cinema-divertimento ou do cinema-arte
e da mesma forma, do cinema-documentario como laboratorio para a investigacao
do historiador, é preciso examinar a fundo os filmes também como praxis
pedagogica caracterizada como formadora das grandes massas da populagao. Isto
quer dizer que para o bem ou para o mal as peliculas formam consciéncias, tenha
sido ou nao a intengio dos seus autores. O impacto avassalador dos multimeios,
inclusive como prolongamento da experiéncia do cinema e todas as outras formas
de comunicacdo audiovisual que derivaram, em grande medida, do cinema,
precisam ser observadas também dessa perspectiva.

Ferro adotara uma atitude mais distanciada que a de Kracauer, talvez,
acerca da possibilidade das narrativas historicas, dos discursos historicos e das
representacoes do processo historico poderem condicionar a histéria numa
determinada dire¢ao de modo tao claramente identificavel. Mas ele - que muito
jovem experimentou o engajamento quando aderiu aos 16 anos aos grupos
de jovens que lutaram contra a ocupac¢io alema da Francac, nao se desfez da
convicgao de que as narrativas, os discursos e as representacoes eram também
agentes historicos. Logo na abertura do seu Como se conta a bistoria as criancas em
todo o mundo ele afirma o seguinte:

Nio nos enganemos: a imagem que temos dos outros povos, ou de
ndés mesmos, esta associada a Histéria que nos contaram quando éramos
criancas. Ela nos marca por toda a existéncia. Sobre essa representacao
que ¢ também para cada um uma descoberta do mundo, do passado das
sociedades, se agregam em seguida opinides, idéias fugidias ou duraveis,
COmMo um amor..., enquanto permanecem, indeléveis, os vestigios de nos-
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sas primeiras curiosidades, de nossas primeiras emocdes.

Sao essas pegadas que precisamos conhecer ou reencontrar as nossas,
as dos outros, em Trinidad como em Moscou ou em Yokohama. (Ferro,
1986, p. 7)

As visoes, o olhar que destinamos ao outro, a um outro pafs, pode ser também
aquele que dirigimos ao «inimigow, real ou imaginario, de classe e nem sempre
¢ uma visdo consciente e clara de todas as suas consequéncias. Ferro fala do
conteddo latente das obras analisadas. Em Cinema et Histdria nos da um exemplo
classico de como inconscientemente «a verdade» latente pode se revelar ao olhar
clinico que sobre os documentos dirijamos. Aqui o documento ¢ um filme:

O que ¢ evidente para os documentos ou para os jornais de atualidades,
nao é menos verdade para a ficcao. O inesperado, o involuntario pode ser
grande. Em A vida num subsolo, filme de 1925, um casal consulta um ca-
lendario mural para calcular a data na qual nascera a crianca esperada. Tal
calendario, de tipo muito corrente, assinala a data de 1924; mas ele acha-se
desde entdao ornado por um grande retrato de Stalin... (Ferro, 1993, p. 42)

Aparentemente, nada de especial, sobretudo se pensarmos que se tratava de um
filme destinado a difusdo para o grande publico. Mas é exatamente af que reside a
questdo. O «inocentey cineasta difundia de modo sub-repticio, provavelmente fruto
deum lapso que ele mesmo, talvez, ndo percebeu, aidéia de que Stalin ja era o grande
dirigente da URss, quando seu poder s6 se consolida definitivamente em 1929. Isto
pode ser depreendido de diversos relatos atualizados como o de Podtchekoldin
(1993) sobre o pragmatismo perverso de Stalin na construciao de seu préprio
aparelho dentro do antigo Partido Bolchevique ap6s a tomada do poder mostrando
que existiu um calculo politico prévio que pesou decisivamente. Portanto se, muitas
vezes ahistoriografia é questionada, corrigida e problematizada pela cinematografia,
nao raro acontece o contrario. As pesquisas em arquivos demonstram que a
camada dominante que se cristalizou em torno de Stalin nio apareceu da noite
para o dia. Foi um longo processo que se iniciou mesmo antes da Revolucio de
Outubro de 1917d. Estas divergéncias entre Stalin e Lenin desde antes de outubro
de 1917, ndo aparecem, por exemplo, na pelicula do grande cineasta soviético que
ira tanto sofrer das perseguicoes de Stalin (Nova, 1995). Serguei Eiseinstein foi
obrigado pelo préprio Stalin a suprimir inimeras passagens do seu filme Owutubro
que sera lancada no décimo aniversario da Revoluciao, em 1927. Hoje existem
varias versdes e nenhuma reproduz exatamente a versao do proprio Eiseinstein.

Assim, os fatos do processo da tomada do poder de 1917 e aqueles que
se sucedem a morte de Lenin contestam a imagem de grande lider que se quis
construir de Stalin. Ao mesmo tempo, a partir de entdo se procura elaborar o

13-%26 41



Jorge Noévoa

culto a personalidade transformando o tirano em pai dos pobres. Mas logo sera
revelada sua verdadeira face. A politica de coletivizaciao forcada das terras da
URSS em conseqiéncia da qual, milhdes de soviéticos pereceram impiedosamente
mostrara com toda clareza o absurdo do totalitarismo estalinista. As cenas de
um outro filme, plenamente fidedigno baseado nos relatos da filha de Stalin,
Svetlana Illiluyevae, mostram a grande violéncia de uma politica que, a pretexto
de socializar as terras do kulaks (camponeses ricos) deportou a morte e executou
generalizadamente milhSes de camponeses pobres que constituiam a camada dos
moujiks. Sem duvida que o aparelho do Estado e do Partido controlado por Stalin
iria lancar mao de todos os recursos para defender tal politica. Ele procurou
usar inclusive o cinema e os cineastas soviéticos. Este foi o caso de Alexandre
Medvedkine autor de um filme mudo pleno de valor estético que deveria ser
uma apologia da politica de ataque ao moujiks e que termina fazendo o oposto.
Um camponés ingénuo e crente que procura apenas encontrar a felicidade. Na
sua obra-mestra Medvedkine cria uma grande pardbola social e uma metafora
politica, plena de poesia e humor que ficou perdida até 1961 quando foi
redescoberta em Bruxelas. A propria trajetoria de Medvedkine, que ultrapassa de
muito a existéncia de Stalin, ¢ uma espécie de laboratério «privado» das contradices
da historia da URss e da historia do cinema russo com a referida historia. (Feigelson,
2002) Em A felicidade ¢ mostrado muito mais do que pretendia seu autor. F mostrado,
por exemplo, o ridiculo que era tratar o moujik como o inimigo interior, faganha que
Eiseinstein nio conseguiu ao realizar seu Alexandre Nevski. E Eiseinstein, quem diz:

Eu acabo de assistir a comédia de Medvedkine, A Felicidade, e, como
se diz, eu ndo posso ficar em siléncio. Pois em venho de ver como ti um
bolchevique! (...) Quando Khmyr trabalha com seu magro cavalo a pélo,
¢ dificil de ndo rir. Mais Khmyr nio é um imbecil, nem um estacionado.
O que se acha em causa, ¢ o que Marx chamava « a estupidez da vida
camponesa»: n6s ja conhecemos isso, noés ja passamos por isto, e nos ultra-
passamos isto de modo irreversivel. E esta « estupidez» parece cem vezes
ainda mais estipida quando ela surge envolvida por fazendas coletivas e
de maquinas e tratores. (Eisenstein, [1936] 1968)

Tudo isso faz com que a leitura sobre esse perfodo seja de um olhar critico a
ponto de identificar, ndo apenas os equivocos eventuais de representagdes desse
passado, mas também suas manifesta¢cdes inconscientes. Ainda sobre o filme A
vida num subsolo Ferro nos adverte:

Esses lapsos de um artista, de uma ideologia, de uma sociedade consti-
tuem reveladores privilegiados. Eles podem se produzir em todos os niveis
do filme, como nas suas relacdes com a sociedade. Apreendé-los nas suas
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discordancias e concordancias com a ideologia, ajudam a descobrir o la-
tente atras do aparente, o nao-visivel através do visivel. Existe ai material
para uma outra histéria que nio pretende constituir evidentemente um
belo conjunto ordenado e racional, como Histéria; tal material contribuiria,
sobretudo, para afinar ou para destruir, esta Historia. (Ferro, 1993, p. 42)

Uma leitura que envolva a apreensdo do nao-dito, dos siléncios, é o que Ferro
denomina uma contra-andlise da sociedade. Outro filme, desta vez americano,
pode dar-nos uma mostra do que significa o «involuntario» se manifestando atra-
vés de um documento. Em Truman, filme de Frank Pierson de 1995, numa pas-
sagem que retrata a comemora¢ao do aniversario do Presidente, este, recolhido
20 seio de sua familia e de modo contrito, comemora o evento com um bolo.
De modo ainda mais contrito se dirige a cozinha e ao pessoal que 14 trabalha
dizendo haver trazido a «sobra», o «resto» do bolo do seu aniversario. Atitude
rara e benevolente mostra nao o lado «generoso» do Presidente e sim o oposto.
Pouco importa se, de fato, isto nao tenha acontecido como foi retratado. Os do-
cumentos informam mais sobre o tempo em que foram concebidos. Trata-se do
inconsciente do cineasta que retrata Truman. Mas ¢ também o inconsciente do
povo acostumado a obter dos banquetes dos seus governantes apenas as sobras,
os restos. E homem retratado de forma tao docil sera o responsavel pelo des-
aparecimento da populago civil e inocente de Hiroshima e Nagasaki. O pretex-
to é que se visava a capitulagdo japonesa quando estes estavam completamente
exauridos e seus governantes buscavam os termos de uma rendi¢do. Pode ser
que o Presidente Truman e seus adjuntos acreditassem até nos argumentos que
avancavam oficialmente. E o que o filme tenta mostrar. Mas este de ficcio entra
em contraste frontal com a violéncia dos propésitos de Truman quando discursa
ameacando os japoneses e que foi registrado em documentos filmograficos e
sonoros incorporados a outros documentarios. Na verdade, este gigantesco in-
consciente histérico sé se revela completamente quando re-inserido no contexto
histérico das disputas entre soviéticos e americanos no imediato pés-guerra.

VI. LEITURAS DAS REPRESENTACOES (NO CINEMA E NA HISTORIA) DA HISTORIA ALEMA

Kracauer também ira se referir varias vezes ao fenémeno do latente que cons-
titui o verdadeiro objeto e problematica de De Caligari a Hitler, através do qual
procura responder a questdes como, por exemplo, por que a populagao alema
de um modo geral adere a Hitler. E para responder busca explicar a tragédia da
histéria alema sob a égide de Hitler e do nacional-socialismo a partir do cinema
expressionista da Republica de Weimar.

A revolugdo branca de Bismarck foi, de fato, uma revolu¢io pelo alto, através
dos aparelhos de Estado, da burocracia e dos técnicos do Estado e através das
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classes dominantes mais poderosas e, sobretudo, de uma de suas camadas deci-
sivas. Os Junkers de bota e capacete exalavam a arrogancia e a for¢a militar que
fazem tremer a Europa a partir dos anos 60 do século xix. Casta de origem
feudal lhe foi outorgada uma autoridade sem comum, vez que podia suspender
todas as liberdades e garantias. Detinham a maioria dos quadros superiores e
fazia apologia da técnica e da estrutura hierarquica das forcas armadas. Broué
(1971) chama a atencdo para o fato de que os funcionarios eram prussianos e
detinham a mesma concep¢ao de autoridade. Prissia ndo conseguiu a unifi-
ca¢do senao mais tarde ainda e pelo alto através da forca do Estado, das forcas
armadas, e da burocracia. A Revolucio de 1848, constituiu a ameaca de uma
revolugio proletaria. Sem a confianca que a burguesia francesa demonstrou,
por exemplo, as classes dominantes na Alemanha preferem a seguranca de um
Estado monarquico. Mauro (1971) chama a atencio para o fato de que «em
1870 a Alemanha ja havia alcancado largamente a Franca por razdes que obe-
decem ao mesmo tempo a politica (a personalidade de Bismarck) a mentalidade
dindmica dos homens de negdcios e ao espirito industrial de seu povor. Estado
e capitalistas implantam a indudstria pesada que se alimenta dos investimentos,
empréstimos e compras do proprio Estado e que vai se dirigir e se apoiar
na industria de armamentos e de bens de capital. Sob a pressuposi¢ao desse
conhecimento historico mais ou menos criticamente difundido, Kracauer ira
observar o seguinte:

O fato de a maioria dos historiadores negligenciarem o fator psicologico
¢ demonstrado por surpreendentes lacunas em nosso conhecimento sobre
a hist6ria alema desde a Primeira Guerra Mundial até o triunfo de Hitler...
E, contudo, as dimensdes do acontecimento, do ambiente e da ideologia
foram amplamente investigadas. Sabe-se que a «Revolucdo» de 1918 nio
chegou a revolucionar a Alemanha; que o entao onipotente Partido Social
Democrata se provou onipotente apenas para esmagar as forgas revolu-
cionarias, mas foi incapaz de liquidar o exército, a burocracia, os grandes
proprietarios rurais ¢ as classes abastadas: que estes poderes tradicionais
na realidade continuaram a governar a Repuiblica de Weimar, que entrou
em declinio depois de 1919. Sabe-se também quao duramente a jovem
Republica foi pressionada pelas conseqiiéncias politicas da derrota e pelas
artimanhas dos principais industriais e financistas alemaes, que alimenta-
vam desenfreadamente a inflacio, o que empobreceu a velha classe média.
Finalmente, sabe-se que apds os cinco anos do Plano Dawes — aquela
abencoada era de empréstimos externos tdo vantajosos para as grandes
empresas — a crise econémica mundial dissolveu a miragem de estabilida-
de, destruiu o que ainda restava da experiéncia e da democracia da clas-
se média, e completou o desespero geral ao adicionar o desemprego em
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massa. Foi nas ruinas do «sistema», que nunca havia sido uma verdadeira
estrutura, que o espirito nazista floresceu. (Kracauer, 1988, p. 22)

As criticas feitas ao estudo de Kracauer, sobretudo sua negligéncia com relagio
a dimensao estética dos filmes que deu ao cinema expressionista uma especificida-
de incontestavel, ndo poderao reduzir a importincia do pioneirismo de Kracauer
e, especialmente, as chaves que oferece para interpretar a ascensao do nazismo.
Uma fraco significativa da historiografia lhe ¢ tributaria, como ¢ o caso do célebre
estudo de Peter Gay Le suicide d'une republique, Weimar 1918-1933. (Traverso, 1994, p.
158-159). Muitos filmes servem para ilustrar suas teses, como Caligars, dirigido por
Robert Weine em 1919, retratando um louco obcecado pelo poder em funcio do
qual ndo economiza nenhuma intriga ou crime. Autoridade e tirania dao substancia
a narrativa. A contrapartida que ¢ o tema da liberdade, ¢ recalcada. As classes mé-
dias temem em viver sem o poder da mao. No outro pdlo da tirania, ¢ o caos que
irrompe com forca através das multidoes que desfilam atras das fascinacoes dos
«parques de diversoesy.

Em 1920, Fritz Lang, lanca Metrépolis e faz reveréncia a racionalidade cienti-
fica, a0 amor as maquinas ¢ a disciplina e a0 mesmo tempo, ao desejo de poder e
riqueza, curiosamente contrastado pelo amor romantico do filho do industrial por
uma pobretona protetora de criancas abandonadas. O cientista louco consegue dar
forma humana, a uma tripla alienagdo humana (a separacio da natureza, a separacao
contraditoria dos congéneres — trabalhadores x capitalistas -, a maquina-homem)
sob o capitalismo: o rob6-mulher capaz de roubar a lideranca dos trabalhadores
ensandecidos que nao sabem a origem de seus males. De cordeiros obedientes, a
rebeldes contra o capital-maquina e seus capatazes e servidores superiores como
o cientista louco, o unico a quem o dono do mundo presta alguma atencio e deixa
falar, além dos capatazes. O tempo-espaco de Metrépolis s6 faz sentido para o
capital. Os trabalhadores de Metropolis nos fazem lembrar as descricdes ¢ as ima-
gens de Marx quando se referia as mudangas de turno dizendo que as camas nunca
esfriavam na Inglaterra do século xix. Os turnos contavam um tempo que s6 existia
esquizofrenicamente na cabec¢a do dono do capital que, alids, ndo controlava mais
nada, nem a familia, nem a ciéncia, nem os proprios trabalhadores, como se o fei-
tico tivesse virado contra o feiticeiro.

A revolta do trabalho contra o capital em Metrdgpolis, encontrara um desfecho
social-democrata-cristao. O coracio vence, 20 mesmo tempo, ao racionalismo cien-
tifico das maquinas-capital e a brutalidade de maos e pés que nio sabiam para onde
se dirigia, apesar da aparente ordem capitalista da polis. Mais uma vez reaparece
o caos ¢ a liberdade, consubstanciada pela unido entre o filho do burgués e a pro-
letaria. Mas o abortamento da revolta-revolu¢ao pelo processo de congracamento
entre o capital e o trabalho, soa falso, tanto quanto foram falsas historicamente as
saidas promovidas pela social-democracia alema. Alias, Lang proximo de sua mor-
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te, admitiu totalmente a falsidade do final de Me#rdpolis, dizendo que se achava fora
de contexto. Pode-se imaginar que outra saida Lang poderia ter aspirado. Kracauer
que dizia que o filme parecia uma mistura de Krupp com Wagner, demonstrava
ficcionalmente uma unido conformista que evocava historicamente a submissao ao
capital totalitario, a de Hitler, do Z¢é Ninguém. Pensava que poderia ter sido assina-
do por Goebbels. O filme de Lang se presta a duas interpretagdes, uma nazista e
outra social-democrata. Em O vampiro de Dusseldorf, os ladroes dos submundos que
julgam o Vampiro M, contam com uma outra ajuda: o sindicato dos mendigos. Tem
o mesmo desejo que os donos da lei: enquadrar o louco possuido por pulsdes in-
fanticidas que querem assassinar a crian¢a Alemanha. A pegre das cidades industriais
vive do trafico, servindo ao capital e desejando-o. O sindicato dos ladroes concorre
com o capital industrial, comercial e financeiro. Mas coincide com a submissao
as ideologias da propriedade privada e da ordem do lucro. Sdo os recrutas do na-
cional-socialismo. Kracauer que parece nao ter duvida na sua admiracio por este
filme, conta uma conversa que teve com o préprio Lang. Diz ele:

Fritz Lang contou-me que em 1930, antes de M - O Vampiro de
Dusseldort ser produzido uma pequena noticia apareceu na imprensa,
anunciando o titulo alternativo de seu novo filme, Morder unter uns (Um
assassino entre nés). Logo recebeu indmeras cartas ameagadoras e, até
pior, teve rudemente recusada a permissao para usar o estidio de Staaken
para fazer seu filme. «Mas por que esta incompreensivel conspiracio con-
tra um filme sobre o infaticida de Dusseldorf, Kurten?» — perguntou des-
esperado ao gerente do estudio. «Ah, bem,» disse o gerente, que suspirou
aliviado e imediatamente entregou as chaves do Staaken. Lang entendeu;
enquanto discutia com o homem, este levantou sua lapela e Lang vislum-
brou a insignia nazista no avesso da lapela. «Um assassino entre nds»: o
Partido temia ser comprometido. Naquele dia, acrescentou Lang, ele nas-
ceu politicamente. (Traverso, 1994, p. 285)

Hitler ndo era totalmente demagdgico quando vociferava contra os capita-
listas. Isto e o seu plagio a bandeira do socialismo angariam a adesao de muitos
trabalhadores. Em muitas ocasides os capitalistas tiveram de se submeter aos
ditames hitleristas. Mas a ascensao do nacional-socialismo se deveu ao interesse e
a «ajuda» material, financeira e politica do grande capital e da casta decisiva dos de-
cadentes Junkers. Tudo isto semeia uma confusdo muito grande. Em dezembro
de 1932, como relembra Reich, quando os

nacional-socialistas alemaes organizaram a greve dos transportes em
Betlim em comum com os comunistas e os social-democratas, falava-se
de «manobra» Em 1930, eu vi as tropas berlinenses de assalto desfilarem.
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Por suas atitudes e suas expressoes e cantos, eles pareciam como irmaos
das divisdes de combatente da Frente Vermelha comunista. Os dirigentes
do Partido Comunista declararam ser «contra-revolucionario» dizer que
as tropas de assalto eram compostas por operarios e empregados. (Reich,

1972, p. 123)

Reich (1974)afirmaqueasmedidasde Hitlerquesequeriamincontestavelmente
socialistas desconcertavam os antifascistas. Eles ndo compreendiam como essas
medidas eram tomadas e implementadas conjuntamente com o expansionismo
imperialista alemao também incontestavel, assim como as semelhancas que
existiam entre a ideologia e a demagogia da Unido Soviética e aquela do
nacional-socialismo. Isto tudo ajuda a explicar em parte a vitoria de Hitler pelo
voto, em 1933, quando o Partido Comunista seguindo a orientacio de Stalin
faz uma frente com o Partido Nacional-Socialista contra o Partido Social-
Democrata acusado de ser mais a direita que os hitleristas. Reich constata
ainda o seguinte:

O nacional-socialismo agrupou, muito rapidamente, nas SA, trabalhadores
que tinham na maioria opiniGes confusamente revolucionarias, mas que
tinham ao mesmo tempo posi¢des autoritarias; eram na maior parte
desempregados e adolescentes sem experiéncia politica. Por essa razao, a
propaganda é contraditoria, diferente conforme a camada da populacao a
que se dirige. (...) E somente na manipulacio da sensibilidade mistica das
massas que ela é coerente e univoca.

Conversando com partidarios do nacional-socialismo ou, sobretudo
com SA, vemos que a apresentacio em termos revolucionarios do
nacional-socialismo foi o fator decisivo da adesao das massas. Podiam
ouvir-se nacional-socialistas negar que Hitler representasse o capital.
Podiam ouvir-se SA proferir as mais graves ameacas a Hitler se ele viesse
a trair a causa da revolucdo. Podiam ouvir-se SA a dizer que Hitler era o
Lenine alemao. Aqueles que tinham passado da social-democracia e dos
partidos liberais do centro para o nacional-socialismo eram massas em
geral revolucionadas, antes apoliticas ou que tinham apenas consciéncia
politica confusa. Aqueles que abandonaram o Partido Comunista eram
muitas vezes elementos de tendéncia revolucionaria proletitia que nio
conseguiam compreender muitas medidas politicas contraditorias do KpD,
e por outro lado pessoas que se deixavam fascinar pelo aspecto exterior
do partido de Hitler, pelo carater militar, pelas demonstracoes de forga,
etc. (Reich, 1974, p. 93-94)
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Para Reich, Fromm (1983) e Kracauer o éxito de Hitler nio se deveu exclusi-
vamente, a sua fun¢io reaciondria. Mas sobretudo aos mecanismos psicologicos
que possibilitam sua sedu¢ao sobre as massas. Nossa interpretacio nao subesti-
ma esses mecanismos e sua agio eficaz, mas associa-os a um feixe de multiplas
determinag¢des causais. No caso da Alemanha dos anos 30, Hitler - tanto quanto
Stalin, por exemplo - ird expressar também um carater bonapartista na sua via. A
psicologia e a economia ¢ necessario se associar na analise, a politica.

VL. A DIMENSAO TRANSDISCIPLINAR DA RELAGAO CINEMA-HISTORIA

Cinema-histéria como problematica-objeto exige e possibilita na pesquisa e
realiza na exposicdo, inevitavelmente, uma teoria e uma abordagem transdisci-
plinar. Ela é aquela que de modo competente nos revela aspectos que passariam
despercebidos ao «olho nu». As realidades latentes, as quais se referi Freud para
a psicanalise, Peter Gay (1988) para a historia e Marc Ferro para cinema-histo-
ria, ndo se revelam de imediato ao observador. Cada disciplina realiza - através
da divisao de trabalho que existe entre elas, de um s6 golpe, a admissio de suas
relatividades e a possibilidade de as transcenderem através das sinteses ¢ das
fun¢des em dire¢io a uma saber mais completo. Mas sua completude sé pode
ser totalizante.

Distinto ¢é exigir do historiador que se limite ao seu conhecimento parcial
Ou NO extremo oposto que se contente numa espécie de relativismo agnostico e
absoluto, para o qual a realidade historica sera sempre impenetravel. Para os ar-
gumentos esteticistas ao historiador nao ¢ permitido um mundo que nio é o seu,
ao querer estudar a plasticidade e a forma de uma obra de arte. Ele seria admitido
apenas enquanto historiador da arte. Mas o belo deveria permanecer um santua-
rio sagrado para especialistas. Para os esteticistas, ao abordar o processo histo-
rico através das imagens e do cinema tratado como fonte, agente social, como
suporte ou lugar de memoria, de imagindrio e de ideologias etc., cometer-se-ia
uma espécie de sacrilégio. Mas a estética do nada ¢ a natureza sem consciéncia
de si mesma. Toda estética ¢ historica, por conseguinte. Cineastas e historiadores
explicam as relacGes sociais e psicolégicas dos homens. Com suas narrativas o
cineasta serd competente, sobretudo, quando conseguir divertir ou envolver o
publico ou mostrar-lhe o belo do ponto de vista estético. Esse é seu objetivo
maior. Ja o historiador busca a cada passo comprovar - através da documentacio
a sua disposi¢ao, o que narra. Mas se faz necessario a ado¢do do principio meto-
dolégico da transdisciplinaridade. O historiador procede muitas vezes através de
conquistas fragmentarias. Ao dominar o latim ou o grego, o historiador torna-se
possuidor de um instrumento inegavelmente potente com a finalidade de elabo-
rar conhecimentos historicos mais precisos. E legitimo, e é mesmo necessario ao
historiador aprender a «partitura» dessa especificidade, sua sintaxe. No entanto,
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nio pode confundir seu oficio com o do gramatico. F consideravel a necessidade
da apreensdo dessa «tecnologia» para um pesquisador da antiguidade greco-ro-
mana. Mas isto nao tornard alguém em historiador, nem este num lingiiista, etc.

Marx demonstrou a eficacia em tratar as relacdes contraditorias entre as ca-
tegorias da aparéncia e da esséncia e de estruturas distintas através das quais se
podem apreender as instiancias do real. A alienacdo era para ele um dos feno-
menos centrais ligados ao fendmeno da inconsciéncia historica que, por sua
vez, ndo era sendo uma outra forma de se designar a consciéncia oriunda da
ideologia dominante que ¢ aquela das classes dominantes de uma época. Ou
seja: a consciéncia que a maioria da populacdo de um espago temporal detém,
¢ uma consciéncia alienada. Marx aporta, conseqlientemente, ao fendémeno da
inconsciéncia ou da consciéncia latente assinalada por Freud, Kracauer, Fromm e
Ferro dentre outros, uma complexidade individual e historico-social ainda maior
e que nao obstante, nao foi devidamente apropriada pelos estudiosos da historia.
Observando as diferencas na unidade existentes entre ideologia, consciéncia, in-
consciéncia, interesses materiais ¢ subjetivos, nunca deixa de observar a unidade
contraditoria deles com a instancia da politica, em sentido /ato e em stricto senso.
Observa com o mesmo rigor as relagdes da politica com o conjunto da totalidade
historica. Kracauer ndo. Seu pioneirismo consiste na utilizagao especial das séries
de filmes que utiliza como seu laboratorio primeiro. Ferro que também acentuou
a dialética entre o aparente e latente descobriu, dentre outras, uma seqtiéncia de
imagens documentais lapidares que mostram que o inconsciente aparece nos fil-
mes se acha antes na histéria realf. Foi o caso da assinatura do armisticio do 11 de
novembro de 1918. A nitida impressao que o documento nos da é que os alemaes
sao os vencedores da Guerra, tamanha a efusdo de alegria e de confraternizagao
massiva. Mas na histéria «no percebida» existe um total descompasso entre o
comportamento da massa do povo e a realidade que caird em suas cabe¢a com a
assinatura do Tratado de Versalhes.

VIII. A PEDAGOGIA DA RELACAO CINE-HISTORIA

Estudar a histéria através de suas imagens em movimento se tornou algo mais
visfvel. Mas muita confusdo ainda paira entre os historiadores ou entre estudio-
sos das artes visuais. Se os historiadores tradicionais j4 ndo mais rejeitam com
a antiga forca a legitimidade de estudos histéricos que utilizem fontes visuais,
persiste o que poderfamos chamar de sobrevivéncia positivista. Existem aqueles
que requerem as imagens apenas como ilustragdo, ou como objeto da historia,
ou da sociologia ou mesmo psicologia da arte e da comunicagdo. Mas existem os
que negam as imagens especificidades estéticas e de linguagens e querem vé-las
apenas como produtos de uma sociedade e de uma época. O cinema ¢ agente
histérico, documento, testemunha, discurso, representacdo. Ele que ¢ também
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divertimento e estética, tem uma dimensao pedagogica extraordinaria. Mesmo
aquelas peliculas que nao possuem valor estético superior, ttm uma dimensao
pedagodgica muito grande. Isto seria suficiente para arrebatar o interesse de mui-
tos clentistas sociais e induzi-los a admitirem todo o tempo perdido. Nenhum
outro mecanismo de linguagem consegue dar a sensacao de vida e de processo
histérico. A ilusdo que o filme provoca é a de viver-se a propria historia-processo
com todas as suas contradicGes. Mas se como diz o poeta «a dor da gente nio
aparece no jornal», na escrita cinematografica da historia ela nao apenas aparece,
como ¢ a tonica da particularidade de sua linguagem. Em nenhuma outra forma
de expressdo, os sentimentos - que sio imanentes a razao, aparecem com tanta
naturalidade e necessidade. Em A Rosa Prirpura do Cairo Woody Allen conta a his-
toria de um personagem que sai da tela e vai a platéia, ao publico, e se apaixona
por um outro personagem. A cinéfila inveterada -interpretada por Mia Farrow-
entra no «filme» e a partir de entdo, realidade e fic¢do se confundem para «nds»
expectadores que «transferimos» nossos seres diante da imitacao da vida que
os filmes produzem. S6 o cinema pode proporcionar isto de maneira tao real,
verossimil, como o faz projetando imagens e sons em movimento. Mas um dos
seus fotogramas pode nos da uma boa idéia da complexidade da sua relagao com
o real. Observe-se a imagem leitmotiv do 1 Congresso Internacional de Hist6ria
e Cinema. Temos nela o real (o sete de filmagem do qual Chaplin faz parte), a
imitacdo do real-histérico (Chaplin como O Grande Ditador) e a reproducio
dessa multipla realidade pela unica imagem capturada pelo camera- man ou foto-
grafo na qual Chaplin é ele mesmo e o Ditador que ele quer representar, em um
unico instante.

1X. CINEMA, RAZAO-POETICA E A RECONSTRUCAO DO PARADIGMA DA HISTORIA

A capacidade do cinema de capturar a objetividade do real -assim como a dor,
o prazer e o desejo- constituem um aspecto da relacdo cinema-histéria tao rico
quanto inexplorado e de conseqiiéncias transcendentes. Trata-se do modo como
o pensamento ¢ constituido bioquimico, biofisico e neuropsiquico. Essa base
«matetial» e a descoberta de seu funcionamento abrem novas possibilidades para
se reconstruir as formas de pesquisat, de representar, de narrar ¢ de comunicar
os resultados dos conhecimentos historicos. E isto quer seja analisando a relacao
cinema-historia pelo seu aspecto pedagogico-comunicativo, quer seja a partir da
propria produgao do conhecimento. Cinema-historia é o lugar por exceléncia da
razdo-poética e um verdadeiro laboratorio para a reconstrucao do paradigma da
histéria. A maior ou menor capacidade de produzir «verdades» sobre os fenéme-
nos através de graus variados de verossimilhanca empurra o historiador nio ape-
nas a se debrucar sobre a relacdo cinema-histéria como objeto de investigacio,
mas também, através de uma ciéncia da historia que inevitavelmente deve admitir
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sua subjetividade. A legitimidade da escrita da historia através das imagens (ci-
nema, cd-rom, sites, museus virtuais, etc.) é total. No extremo, ao historiador é
colocada, pelo menos «teoricamente», a possibilidade de ele inverter a relacao
cineasta-historiador, fundando a pratica do historiador-cineasta. Assume assim
total coeréncia perquirir a partir da teoria da relagdo cinema-histéria —expressao
particular da razdo-poética- qual o verdadeiro estatuto da historia. A idéia da
utilidade social da histéria pode ser medida ou examinada a partit do mesmo
prisma das ciéncias naturais? Qual o conceito de ciéncia que temos e qual o que
aplicamos para tratar a historia? Ela é tdo somente representacao, «literatura bem
informada» como na conceituagao de Veyne (1987). Em que o cinema e as ima-
gens podem nos ajudar a elucidar a questao dos estatutos respectivos e a0 mesmo
tempo, permitir compreender a tese de Rosenstone, para quem cineastas como
Oliver Stone tém sido verdadeiros historiadores (Rosenstone: 1995: 120-131). E
ele tem razao, conquanto relativize sobremaneira o carater cientifico da historial

O cinema produziu ao longo do século Xx uma experiéncia fabulosa e im-
par que precisa ser pensada em todas as suas conseqiiéncias e transcendéncias.
A crise dos paradigmas da histéria ndo pode contornar mais o significado do
inconsciente. Aquisicao da psicandlise, deve ser completada pelas descobertas
das neurociéncias, das novas tecnologias, ou ainda o lugar de algo que parece
antipoda ao trabalho cientifico: o lugar da imaginacdo. Cinema-historia permi-
tiu-nos perceber que se os documentos sao indispensaveis, a imaginacao ¢é, nao
apenas imprescindivel. Muito pelo contririo, ¢ o ponto de partida ¢ também o de
chegada do trabalho do historiador! Nio se pode fazer historia sem imaginacao.
E claro que a imaginacio do historiador se constréi como hipéteses de «solucioy
dos problemas que examina e das representagbes que reconstroem 0s processos
histéricos através das narrativas historicas. Estas s6 tém quatro elementos de
mediacdo para a reproducdo dos referidos processos: as séries documentais, a
vontade do historiador em reconstruir o mais objetivamente possivel o processo
histérico, o método que utiliza e as outras narrativas histéricas que sdo outros
tantos sistemas de hipdteses e de imaginagao. Portanto, a imaginacdo historica
nao ¢ livre como a do cineasta ou a do literato. Trata-se de uma imaginacao
necessariamente critica, mas nao criticista. A imaginacdo cinematografica ou ar-
tistica pode se da o luxo de ser criticista. Nesse sentido, o luxo do historiador ¢ a
verdade histérica consciente de sua relatividade.

A teoria da relagdao cinema-historia ajuda-nos a criticar o paradigma maior
do pensamento ocidental: o da razao pura. Uma primeira critica que foi ela-
borada por Kant. Para ele o conhecimento ¢ o resultado da colabora¢ao en-
tre as sensacOes e os conceitos. A transcendéncia dessa hipdtese ndo encontrou
nem mesmo ao longo do século XIX, base empirica sistematica, quer nas ciéncias
humanas, quer nas ciéncias naturais. Mas guardou grande potencialidade para a
reconstru¢iao do paradigma historiografico em particular. O método analitico
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de Descartes separava os conceitos das sensagdes. A histéria do século XIX re-
produziu dominantemente o espirito cartesiano e eruditista de Ranke, Comte,
Langlois e Seignobos. Porém, no século XX, antes dos historiadores, os cineastas
foram os maiores «criticos» do positivismo. Permitiram-nos ver pelo menos, o
quanto a critica da razao pura (Kant: 1980: 87-90), guardava uma potencialidade
extraordindria: a pedagogia mais competente aceita a imanéncia da razdo e da
emoc¢iao como unidade de contrarios aquilo a que chamamos de pensamento. A
exigéncia da reformulacio total dos curriculos pedagdgicos é, pois, inadiavel, na
busca do tempo perdido. As conseqiiéncias imanentes a emo¢ao aparecem para
a teoria da relagdo cinema-histéria exigindo um novo tratamento epistemolégi-
co. Como mostrou Marx, nem as classes sociais, nem as ideologias podem ser
rejeitadas, quer seja como objetos de investigacdo, quer seja como categorias de
analise. Mas também como queria Freud, os sonhos, o inconsciente, os lapsus,
o conteudo latente, as transteréncias ndo podem deixar de serem considerados.
A multiplicidade dos tempos historicos e suas fusGes (possibilitadas pelos mul-
timeios) nas narrativas da historia, também nao. Sdo elementos constitutivos da
realidade exterior (e interior) 4 nossa percepg¢ao, como elementos que interferem
na realidade enquanto agentes condicionantes, transformadores ou mantenedo-
res dos processos histéricos. Sao suportes ou elementos constituintes das novas
linguagens narrativas.

Nietzsche, resgatado pelos relativistas —e irracionalistas, pelos estruturalistas,
pos-estruturalistas e pos-modernos como inspirador- foi, de fato, critico do eru-
ditismo que dominou a histéria do século XIX& A sociedade urbano-industrial
e mercantil transformou a busca do fato histérico documentado, num fim em
si mesmo (Nietzsche: 1999: 273-287). Ele teve razdo ao buscar apoio nos pré-
socraticos para recusar a razdo cientificista. Depois de Kant, Marx, Nietzsche
e FPreud, as descobertas das neurociéncias mostram que os sentimentos sao
indissociaveis daquilo a que chamamos de razao (Damasio: 1996: 23-76). Suas
conseqliéncias mostrarao que o século XXI sera aquele da conquista de novas
formas de narrativas e representagdes da historia. Ao fundir a razdo histérica,
com a razao cinematografica, teoria da relagio cinema-histéria aporta assim uma
contribui¢do importante para a fundacido de um novo paradigma para a historio-
grafia: o da razdo poética.

Nortas

1 Ler a entrevista realizada por Francois Gargon e Pierre Sorlin De Braudel a «Histoire paralléley,
CinémAction, 65 (1992).
2 Peter Burke, Testemunha ocular: histétia e imagem, Bauru: EpUSC, 2004. p.199
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Ver La Passion de I'Histoire, filme de Michel Vuillerme e flios Yannakakis. Paris, Lapsus et
Histoire.

Pierre Broué, Ie Parti Bolchevique. Histoire du p.c. de I'URss, Paris: Minuit, 1963. pp 80-82. Leia-se
também: Marc Ferro, La révolution de 1917, Paris: Albin Michel, 1997. pp 492-497 e Victor Serge,
O ano 1 da Revolugio Russa, Sio Paulo: Ensaio, 1993. Oscar Anweiler, I es soviets em Russie, Patis:
Gallimard, 1972.

Stalin, filme de Ivan Passer, com Robert Duvall no papel de Stalin. Trata-se de um filme
americano e hungaro de 1992, baseado nos relatos da filha do ditador. Foi a primeira vez que
um cineasta americano filma no Kremlin.

Veja-se Henri Lefebvre, Nieszsche, México: Fondo de Cultura Econémica, 1940.
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