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Resumo: O presente texto traz uma breve reflexdo acerca dos aspectos tedricos e
metodoldgicos que envolvem o uso de imagens, em especial os filmes, como fonte para
a pesquisa histérica. Para tanto utilizamos peliculas diversificadas para explicar a
diferenga entre drama de época e filme histérico e para elucidar as especificidades de
trés tipos de filmes que podem ser englobados nesta Ultima classificagdo: o
documentario de compilagédo, o drama comercial e o drama inovador.

Palavras-chave: Teoria e metodologia. Fonte histérica. Cinema.

Abstract: The present text brings a brief reflection on the theoretical and methodological
aspects that involve the use of images, especially the films, as a source for historical
research. Therefore we use diversified films to explain the difference between period
drama and historical film and to elucidate the specificities of three types of films that can
be included in this last classification: the compilation documentary, the commercial
drama and the innovative drama.
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Imagens em movimento: uma reflexdo tedrica e metodoldgica

Introducao

O presente trabalho tem como objetivo
realizar uma breve reflexdo acerca dos aspectos
tedricos e metodoldgicos que envolvem o uso de
imagens, em especial os filmes, como matéria prima
para a pesquisa histérica. Pois mesmo que
diferentes historiadores tenham destacado o
emprego de imagens enquanto fontes de pesquisa
ainda existem estudiosos céticos e desconfiados
quanto ao uso desse tipo de material, que como
qualquer outra forma de evidéncia do passado
carece de criticas atentas (BURKE, 2004).

Para tanto devemos ter em conta que os
avangos tecnoldgicos levaram ao surgimento e
desenvolvimento de novas técnicas de registro e
transmissao de imagens fixas ou moéveis de modo
que nossos referenciais culturais, assim como
nosso campo visual foi alterado. Desse modo,
devido a ampla capacidade de difusao de diferentes
tipos de imagens fomos levados a nogdo de uma
suposta “civilizagdo da imagem” (SCHMITT, 2007).
Porém n&o devemos nos enganar, pois o fato das
novas tecnologias terem alterado quantitativamente
a circulacéo das diferentes efigies néo significa que
no passado elas nao tiveram importancia. Portanto
afirmar que vivemos em uma civilizagdo da imagem
“é esquecer que a cultura ocidental, por suas
ligagbes com as civilizagbes antigas e mais ainda
com o cristianismo medieval e seu velho apego a
representagcao antropomorfa, ha muito tempo situa
as imagens no centro de seus modos de pensar e
agir” (SHMITT, p. 11 2007).

Destarte, devemos considerar que as
imagens sempre estiveram no d&mago da civilizagao
ocidental. Sendo o fendmeno observado nos ultimos
anos, sua maior difusdo. Ja que “a imagem — em
particular a televisiva — esta por toda parte, mestra
dos costumes e das opinides, quando nado das
ideias”(FERRO, p.10, 2010). Hoje ainda devemos
ressaltar as diferentes imagens veiculadas na rede

mundial de computadores, que carecem de maiores
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estudos devido a sua rapida difusdo e a complexa
atribuicdo de sentidos que elas recebem de acordo
com os diferentes usos e fungdes que lhe sao
imputados.

Apesar da inegavel relevancia dos suportes
audiovisuais, ja que eles se encontram nos
meandros do corpo social o cinema so alcangou a
atengdo dos historiadores nos anos de 1960
(FERRO, 2010). Conscientes das particularidades
deste suporte, que carece de muito “mais do que
palavras impressas em uma pagina pra entender
como o0 cinema apresenta o passado”
(ROSENSTONE, p. 13, 2010), observaremos as
especificidades dos possiveis géneros de filme
histérico por meio de exemplos de diferentes
peliculas.

A fim de trazer certa homogeneidade ao
trabalho, optamos por escolher filmes que tivessem
algo em comum, neste caso a atividade nautica.
Dentre tantas possibilidades, esta escolha se deu
devido a complexidade que a agua apresenta
enquanto coédigo visual, elemento que pode
facilmente ser veiculo de outras coisas e assim
transformar-se em simbolo (DA MATTA, 1982).

Como durante muito tempo as fontes
imagéticas foram desprezadas pelos historiadores e
se constituiram em objeto quase exclusivo da
histéria da arte muitos estudiosos da historia
utilizaram esse tipo de material como “ilustracdes”,
“figuras”, “gravuras” e “desenhos” para “deixar o
texto mais colorido, menos pesado e mais
chamativo para o pequeno leitor ou mesmo para o
adulto” (Paiva, p. 17, 2002). Porém segundo Jean
Claude Shmitt (2007) ha alguns anos um crescente
numero de pesquisadores tem se interessado pelas
imagens e pela arte enquanto fonte de pesquisa. O
que, diminuiu a distancia entre histéria e histoéria da

arte.

Essa evolugdo das praticas historicas tem
evidentemente consequéncias para ambas
as disciplinas evocadas. Alargou o
“territério do historiador” e o obrigou a
refletir  sobre  objetos e  valores,
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notadamente o valor estético, que nao
estava habituado a levar em conta.
Conclamou de seu lado o historiador da
arte a interrogar-se os conteudos e o futuro
de sua prépria disciplina e, inversamente
talvez as novas exigéncias com as quais o
historiador se defronta, sobre a dimensao
social das obras de arte. O desejo e a
necessidade de uma colaboragao parecem,
hoje em dia admitidos (SHMITT, p. 25,
2007).

Ao vermos as imagens se tornarem objeto de
estudo da histéria percebemos como elas sao
fontes riquissimas. Este fato decorre da gama de
problemas e respostas existentes além da
superficie de qualquer suporte iconografico. Porém,
como outras fontes elas devem ser analisadas com
excessiva cautela, para que ndo sejam tomadas
como verdade, devido a sua pretensa aproximagao
do real (Paiva, 2002).

Deste modo, por mais que estejamos
inebriados pelo deleite que a imagem pode causar
devemos ter em mente que existe uma enganosa
sensacgao de realidade, resultante das habilidades
técnicas do artista. J& que elas ndo podem ser
tratadas como provas ou evidéncias, no sentido
literal da palavra, pois “as imagens permitem
imaginar” o passado de forma mais vivida” (BURKE,
p.17, 2004). Assim, somos levados a considerar por

imagem

(...) a representagdo visivel de alguma
coisa ou de um ser real ou imagindrio: uma
cidade, um homem, um anjo, Deus, etc. Os
suportes dessa imagem sdo o0s mais
variados: fotografia, pintura, escultura, tela
de televisor. Mas o termo “imagem”
concerne também ao dominio do imaterial,
e mais precisamente da imaginacao
(SHMITT, p. 12. 2007).

Uma consideracdo que nos leva a refletir
sobre a maneira como a imagem é e pode ser
utilizada pois “processos de mudanga politica e
social favorecem a ressignificagéo e a proliferagao
de novas imagens, palavras, sons e objetos varios,
com o fito de ocupar, no imaginario social, o lugar
dos velhos signos (CHAGAS, p. 141, 2009)

Lima, B. T.

O cinema como fonte

De acordo com Marc Ferro (2010) o sistema
audiovisual foi o grande responsavel por essa ampla

disseminacgéo de imagens, de modo que

(...) realmente se tornou um quarto poder,
juntamente com a imprensa escrita e o
radio, obedecendo a regras que lhe séo
préprias. Dai que esse novo poder da
imagem, tdo apto a fazer a critica dos
outros, deve doravante admitir que seu
préprio sistema também pode e deve ser
analisado. Sem que, no entanto, isso atente
contra a liberdade da profisséo ... Nisso a
imagem televisual vem se juntar a filmica:
ela é por sua vez documento histérico e
agente da histéria numa sociedade que a
recebe, mas que também — e ndo se pode
se esquecer isso —a produz (FERRO, p. 14,
2010).

Ao considerar a importante e dindmica
interacdo entre imagem audiovisual e sociedade
ndo podemos perder de vista que as imagens —
independentemente de seu suporte ou natureza —
sdo um tipo de documento que “deve ser analisado
a partir de uma critica sistematica que dé conta de
seu estabelecimento como fonte historica”
(NAPOLITANO, p.266, 2011).

Assim, as novas metodologias utilizadas
pelos historiadores permitiram o alargamento da
tipologia das fontes e o aumento de seu potencial
informativo. Tais mudangas possibilitaram a
inclusdo dos suportes audiovisuais em um campo
anteriormente relegado apenas aos documentos
escritos (NAPOLITANO, 2011).

As transformagdes metodoldgicas, também
fizeram com que os estudiosos deixassem de
considerar o testemunho de um documento
(auténtico) como verdade. Isto os levou a enfatizar
a analise das representagdes simbdlicas em suas
fontes. Deste modo, a linguagem, anteriormente
considerada um veiculo de ideias dotado de
neutralidade, ganhou uma abordagem mais
complexa ao ser tratada como um objeto de reflexao
em si mesmo (NAPOLITANO, 2011).
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Este olhar menos inocente sobre a
linguagem - incluindo as imagens modveis do
cinema e televisdo — nos leva ao seu estatuto

paradoxal

Por um lado, as fontes audiovisuais
(cinema, televisao e registros sonoros em
geral) sdo considerados por alguns,
tradicional e erroneamente, testemunhos
quase diretos e objetivos da histdria, de alto
poder ilustrativo, sobretudo quando
possuem um  carater estritamente
documental, qual seja, o registro direto de
eventos e personagens historicos. Por
outro lado, as fontes audiovisuais de
natureza assumidamente artistica (filmes
de ficgdo, teledramaturgia, cagbes e pegas
musicais) sdo percebidas muitas vezes sob
o estigma da subjetividade absoluta,
impressdes estéticas de fatos sociais
objetivos que lhes s&do exteriores. A
questdo, no entanto, é perceber as fontes
audiovisuais em suas estruturas internas
de linguagem e seus mecanismos de
representagdo da realidade, a partir de
seus codigos internos. Tanto a visédo
“objetivista” quanto o estigma “subjetivista”
falham em perceber tais problemas
(NAPOLITANO, p.236, 2011).

Analisar as fontes imagéticas, sobretudo as
audiovisuais, nao significa fazer uma escolha entre
a abordagem “objetivista” e a “subjetivista”. E
necessario que o estudioso tenha em mente que
“(...) a imagem, bela, simulacro da realidade, ndo é
a realidade histérica em si, mas traz porgoes dela,
tragos, aspectos, simbolos, representagoes,
dimensbes ocultas, perspectivas, indugdes,
codigos, cores e formas nela cultivadas” (PAIVA,
p.19 2002).

As consideragdes acerca da complexidade
das imagens e a natureza paradoxal das fontes
audiovisuais nos levam a pensar no cinema, como
uma fonte detentora de um estatuto intermediario,
objetivista e subjetivista (NAPOLITANO, 2011).

O estatuto subjetivista dos filmes decorre de
sua linguagem artistica que lhe concede um carater
estético. Este fato, nos leva a pensar na sequéncia
do navio se quebrando ao meio em Titanic, como
uma imagem em movimento dotada de valor
artistico. Ja que, ela permitiu ao diretor, James

Cameron, expressar de modo desprivatizado o fluxo
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de suas fantasias sem perder a espontaneidade,
dinamismo ou inovagao (ELIAS, 1995).

A mesma sequéncia também possui um
carater objetivista devido a sua natureza técnica.
Este fato, possibilitou ao diretor criar e registrar uma
realidade objetiva no complexo cenario, um convés
de popa construido sobre uma dobradica com
inclinacdo de 90 graus verossimil ao angulo que
afundou o verdadeiro navio em 15 de abriu de 1912.
O dominio técnico que deixou Cameron realizar a
sequéncia, encenada em periodo e local muito
dispares do naufragio real, somado ao pacto
efetuado pelos espectadores ao entrarem em uma
sala de cinema reiterou o fetiche de objetividade e
realismo (NAPOLITANO, 2011).

Este pacto feito pelos observadores se baseia
na capacidade das imagens criarem uma realidade
em si mesma, ainda que restrita ao universo da
ficgdo. Assim, podemos compreender por que
dotados de plena consciéncia sobre o magico
universo de Piratas do Caribe somos surpreendidos
logo nas primeiras sequéncias quando a pequena
senhorita Swann ¢é advertida para nao entoar
cangbes de piratas em meio ao intenso nevoeiro
pelo qual navegava o navio de seu pai.

Como a maioria das fontes audiovisuais o
cinema apresenta questdes que ultrapassam o
conflito entre o carater objetivista e subjetivista.
Assim, para um estudo que envolva esta fonte
histérica € importante considerarmos os embates
entre impressao e testemunho, preocupacao
estética e registro documental (NAPOLITANO,
2011) além das profundas questdes concernentes a
industria do entretenimento que envolvem a maior
parte da produgéo cinematografica. (ROSENFELD,
2002).

Segundo a abordagem indicada por Marcos
Napolitano (2011) é imprescindivel articular a
linguagem técnica e estética as representagdes da
realidade contidas nos documentos audiovisuais.
Para o autor as especificidades do suporte, os

géneros narrativos e as técnicas de linguagem sao
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elementos crucias ao desenvolvimento de uma
analise filmica.

Outro tema apontado por Napolitano (2011)
decorre do conflito entre evidéncia e representacéo.
Assim, ao mesmo tempo que a fonte audiovisual é
uma representacdo construida socialmente, ela
também é evidéncia de um processo ou evento.

Anatol Rosenfeld (2002), nos ftraz um
imbricado e importante foco de tensido acerca da
natureza do cinema. Ao atentar para o perigo
existente em uma analogia entre filmes e outros
veiculos de comunicacao, o autor enfatiza o carater

estético que o filme possui. Para ele

N&o vale apena levar mais longe a
analogia, perigosa como toda analogia,
entre cinema, imprensa, radio, literatura e
disco. Pois o livro, a imprensa, o disco,
nunca passaram de mero veiculo, mesmo
quando difundem obras de arte, ao passo
que o filme, como a arte, se transforma em
meio de expressao — usando como veiculo
a cinta de celuloide. E como meio de
expressao peculiar e inconfundivel, o filme,
feito de luz, imagem e movimento, invade o
terreno da arte. Por isso, o filme quando
reproduz uma pega teatral de valor estético,
ndo é uma obra de arte — é apenas veiculo
de comunicagdo e reprodugdo, que fixa,
multiplica e divulga uma obra de arte por
meios mecanicos. Todavia, quando se
apodera da mesma pega, refundindo-a e
recriando-a segundo 0s seus proprios
meios de expressdo, deixa de ser um
simples  veiculo e  transforma-se,
eventualmente, em arte genuina.
(ROSENFELD, p. 34, 35, 2002).

Apesar de enfatizar a existéncia de

preocupacoes estéticas na producéo

cinematografica, Rosenfeld (2002) destaca a
divergéncia de interesses entre o(s) artista(s)
envolvido(s) na produgéo de um filme e a empresa
cinematografica detentora dos recursos que permite
sua realizagdo. Tal divergéncia de interesses é

tamanha que tornou a arte um “fenébmeno marginal”,

pois as empresas cinematograficas nao
tém, em geral, inten¢des estéticas. Um dos
momentos essenciais de toda a arte € o fato
de que através dela um artista se expressa,
de que ela Ihe serve de expressdo. Ora, a
Paramount n&o dird a um diretor: “Mr. Ford,
tome ai um milhdo de ddlares e va

Lima, B. T.

expressar-se!” Sem duvida, as empresas
cinematograficas recorrem também a
recursos estéticos. Fazem-no a modo dos
comerciantes que acondicionam suas
mercadorias, antes de entrega-las ao
fregués, em embrulhos bem feitos,
amarrados com fitinhas cor-de-rosa ou
azul-celeste. Nao chegam, portanto, a se
oporem a uma moderada dose de
elementos estéticos, mas tais aspectos se
subordinam a outros interesses,
geralmente alheios a arte.

Por isso, uma histéria do cinema deve
tomar em consideragao que o seu objeto &,
essencialmente, uma Indistria  do
Entretenimento, que também faz uso de
meios estéticos para obter determinados
feitos e para satisfazer um grande mercado
de consumidores, sem visar, todavia, na
maioria dos casos, a criagdo de obras de
arte. (ROSENFELD, p. 35, 2002).

O explicito interesse econdémico das
produtoras de cinema, nao deve ser encarado como
um fator impeditivo da criacdo artistica
(ROSENFELD, 2002). Mesmo que as grandes
empresas cinematograficas consideram os valores
estéticos secundarios, este fato ndo impede que o
conjunto de individuos envolvidos na producdo de
uma pelicula possa materializar e desprivatizar seu
fluxo de fantasias de modo agradavel aos
expectadores/consumidores (ELIAS, 1995).

Ao olhar um filme, como criagdo artistica e
produto da industria do entretenimento, devemos ter
em mente que essas orientagbes que regem a
pelicula tém principios estritamente diversos.
Enquanto a criagdo artistica é guiada pela
subjetividade e diferenciagdo a industria do
entretenimento se baseia na homogeneizacdo e
espetacularizagdo voltada para a obtencdo de
lucros capazes de compensar o capital investido.
(ROSENFELD, 2002).

E importante destacarmos que a arte — em
seus mais variados suportes — € muito mais que
uma forma de distragdo. Porém sua complexidade
estética ndo exclui essa capacidade de entreter,
devido a faculdade de causar prazer e deleite no
observador. (ROSENFELD, 2002).

O reconhecimento do filme enquanto forma

de manifestacgéo artistica nem sempre existiu. Logo
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apos a invengédo do cinematografo — chamado de
“maquina de idiotizacdo” — o cinema foi considerado
uma “atracdo de quermesse” um “passatempo de
iletrados” (FERRO, p.10, 2010). Este olhar
depreciativo impediu que as peliculas adentrassem
0 mundo da cultura e do poder até meados do
século XX. A legitimac&do do cinema enquanto arte
s6 ocorreu em meados da década de sessenta
quando o grupo Nouvelle Vague, por meio de seus
textos e peliculas, conseguiu romper com a
constante desqualificagdo que os filmes sofriam.

As reflexdes trazidas pelo grupo francés
também despertaram o interesse dos historiadores
pelo cinema. Isto ndo significa que as relagdes entre
a sétima arte e a histdria surgiram com o grupo
Nouvelle Vague. Histéria e pelicula caminham
juntas desde as primeiras producdes
cinematograficas. Nesta longa parceria Clio
apresentou posicdes centrais e secundarias que
devem ser explicadas. (FERRO, 2010).

Aqui é importante ressaltar que, a presenca
da histéria ndo transforma automaticamente uma
pelicula no que Robert A. Rosenstone (2010)
denomina filme histérico. Quando a obra
cinematografica usa do passado como simples
ambientacdo para sua trama, sem elucidar sobre
acontecimentos, movimentos ou pessoas podemos
afirmar que estamos diante do que o autor
considera um drama de época.

Claro exemplo de drama de época, Titanic
foca as suas caAmeras na histéria de amor entre Jack
Dawson e Rose DeWitt Bukater. Embora a diferencga
social seja um fator de dificuldade ao romance dos
jovens, esta pelicula diferente dos filmes histoéricos,
nao se preocupa em “fazer perguntas e apresentar
interpretacdes sérias” sobre o significado dessas
diferencas de classes no inicio do século XX, nem
sobre “qualquer evento, movimento ou pessoa do
passado” (ROSENSTONE, p. 29, 2010).

Ao entender o filme histérico como uma obra
dotada de seriedade, que visa conscientemente

recriar o passado e atribuir-lhe sentido podemos
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apresentar trés possibilidades basicas da relacao
entre historia e cinema (ROSENSTONE, 2010).
Segundo Napolitano (2011)

Cada uma das trés abordagens implica
uma delimitacdo especifica: O cinema na
Histéria € o cinema visto como fonte
primaria para a investigacao historiografica;
a histdria no cinema é o cinema abordado
como produtor de “discurso histérico” e
como ‘“intérprete do passado”; e, a
finalmente, a Histdria do cinema enfatiza o
estudo dos “avangos técnicos”, da
linguagem cinematografica e condigbes
sociais de produgdo e recepgéo de filmes
(NAPOLITANO, p. 240-241 2011).

O fato de a produgao cinematografica ser o
resultado do trabalho de uma equipe composta por
varios individuos, pode favorecer a ideia de
autonomia da obra de arte. Porém a “autonomia
relativa da obra de arte e o complexo de problemas
a ela associados ndo nos eximem da obrigacdo de
investigar a conexao entre a experiéncia e o destino
do criador da obra em sua sociedade, ou seja, entre
esta sociedade e as obras produzidas pelo artista”.
(ELIAS, p. 57, 1995).

Assim, ao analisar um filme histérico inserido
em uma dindmica relagdo com a sociedade
devemos simultaneamente ter em consideragao as
trés possibilidades de relaciona-lo com a histéria
(NAPOLITANO, 2011). Pois s6 assim seremos
capazes de vé-lo em detalhes tal qual um quadro,
ou um conjunto de 24 quadros por segundo, pois

nunca se sabera olhar.

E que saber e olhar ndo tem absolutamente
o mesmo modo de ser. Assim, frente ao
perigo que desabe toda a disciplina
cognitiva da arte, o historiador ou o
semioticista sera implicitamente levado a
desviar a questdo — dessa pintura que n&o
cessa de escapar-lhe na integralidade da
sua significancia, ele dira: “Ndo vi o
bastante, para saber algo mais, devo vé-la
em detalhe....” Vé-la e ndo olha-la: pois ver
sabe melhor aproximar-se, antecipar ou
entdo imitar por mimica o ato supostamente
soberano do saber. (DIDI-HUBERMAM,
2007 p. 297).
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Embora julguemos ser de suma importancia
estudar o cinema sob a ética das suas trés relagdes
com a historia — “o cinema na histoéria, a histéria no
cinema e a histéria do cinema” (NAPOLITANO,
p.240, 2011 — este trabalho se detém apenas a
pelicula enquanto produtora de um discurso
histérico, dada a amplitude que este suporte pode

alcancar. Pois,

Todo dia, fica mais claro até mesmo para o
mais académico dos historiadores que as
midias visuais s&o o principal transmissor
de histéria publica na nossa cultura, que
para cada pessoa que |& um livro sobre um
topico historico abordado por um filme (...)
muitos milhdes de pessoas provavelmente
terdo contato com o mesmo passado
apenas nas telas. Em vez de rejeitar essas
obras (...) parece mais sensato admitir que
vivemos em um mundo moldado, mesmo
em sua consciéncia historica, pelas midias
visuais e investigar exatamente como os
filmes trabalham para criar um mundo
histérico. Isso significa se concentrar no
que podemos chamar de suas regras de
abordagem dos vestigios do passado e
investigar os codigos, convengdes e
praticas por meio dos quais a histéria é
levada as telas. (ROSENSTONE, p. 28-29,
2010).

Quando pensamos na capacidade dos filmes
de difundir um discurso histérico € primordial
lembrarmos de seu carater de veiculo de
comunicagdo. Ja que, este suporte possui
caracteristicas e linguagem proprias decorrentes
das suas particularidades. Voltados para “a histéria
(com H maidsculo) como um tipo de pratica
especial, que insiste em um certo tipo de verdade
histérica e tende a excluir outras” (ROSENSTONE,
p. 19, 2010) muitos estudiosos ignoraram as
especificidades da linguagem filmica ao esperar das
peliculas o mesmo tipo de prédica dos livros.

Assim, por mais que as especificidades desse
suporte nos iludam quanto a estarmos diante de
uma janela para o passado nunca podemos perder
de vista que “o filme histérico, ou mais geralmente,
o de Histéria, constitui somente a transcricao filmica
de uma visdo da Histéria que foi concebida por
outros” (FERRO, p. 184, 2010).

Lima, B. T.

Nesta concepcado sobre o filme enquanto
discurso historico o papel do diretor é crucial. Suas
escolhas devem ser analisadas pelo historiador n&o
somente pelo aspecto da fidelidade e
verossimilhanca do evento histérico encenado e
filmado. Mas também, deve ser avaliado o modo
cComo se encena, e 0 que nao se encena. Pois, tal
qual qualquer critica dentro de uma estratégia de
analise historiografica € necessaria verificar a
maneira como essa linguagem é construida.

Ao pensar no cinema como possivel
construtor de um discurso histérico, Rosenstone
(2010) afirma existir trés tipos de filmes histéricos: o
drama comercial, 0 drama inovador ou de oposi¢cao
e o documentario de compilag&o. Para o autor “cada
um desses tipos de filmes faz dedugbes um pouco
diferentes acerca da realidade histérica, do que é
importante que saibamos do passado” porém é
importante destacarmos que as mudangas e
aprimoramentos tecnolégicos acerca da propria
midia n&o alterou o tipo de pensamento existente
nessas midias visuais. “Todos insistem justamente
na primazia da imagem, mas cada um deles utiliza
as imagens de uma maneira diferente para criar
significado histérico” (ROSENSTONE, p. 32, 2010).

Os tipos de filmes histéricos: documentario de

compilagdo, drama comercial e drama inovador

A fim de compreendermos parte das
particularidades de cada um desses tipos de filmes
faremos uma breve explanagdo acerca de Batalha
de Midway, Admiral Yamamoto e Encouragado
Potenkim.

The Battle of Midway € um documentario
produzido por John Ford, cinegrafista da Marinha
dos Estados Unidos que esteve na ilha de Midway,
importante base americana no Oceano Pacifico.

Ao excluir encenagdes de atores, o filme
nos causa uma ilusdo de realidade. Isto ocorre

devido a sensacdo de acesso direto a histéria,
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proporcionada pela suposta imparcialidade das
cameras que registram o cotidiano dos militares e o
ataque japonés a ilha de Midway durante a Il Guerra
Mundial (ROSENSTONE, 2010).

Neste filme a propaganda nacionalista fica
extremamente clara quando Ford wusa da
materialidade de alguns objetos em close up,
caracteristica comum nos documentarios, para
ampliar a relagdo de intimidade entre o espectador
e os simbolos nacionais. Como exemplo temos a
imagem das bandeiras tremulantes dos Estados
Unidos e da Sixth Defense Battalion Fleet Marine
Force.

A maneira de muitos documentarios, Battle of
Midway trabalha com as emog¢des do publico por
meio da individualidade de um pequeno grupo e
suas experiéncias (ROSENSTONE, 2010). Assim
ao usar um angulo no qual o labaro da Sixth
Defense Battalion Fleet Marine Force aparece a
frente do americano, o diretor volta a atengéo para
o contingente de militares que compde as forgas
capazes de defender a nagdo. Com o intuito de criar
uma relagao de afeto entre o espectador e as forgas
armadas o diretor humaniza e subjetiva os militares
mencionando alguns nomes e histdrias no decorrer
do filme.

Ao tratar o0s pequenos passaros que
caminham e voam tranquilamente pela ilha como
Unicos habitantes nativos “subjugados” pelos
americanos, Ford inicia uma narrativa linear que
culmina com o ataque japonés e a vitéria dos
Estados Unidos. Nessa narrativa podemos perceber
como o diretor passa um retrato patético e injusto
dos japoneses que sdo derrotados pelos
americanos.

Quando pensamos no que Rosenstone
(2010) chama de filme histérico certamente nos
lembramos dos dramas comerciais. Segundo o
autor, esta € a mais importante forma da histéria
influenciar o publico através das midias

audiovisuais.
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No filme Admiral: Yamamoto o diretor Izuru
Narushima retrata a entrada do Japao na Il Guerra
Mundial como um fato do presente. Essa técnica,
comum em filmes deste género, visa diminuir as
distancias entre o espectador e o tempo por meio de
uma sensagao de mergulho no passado
(ROSENSTONE, 2010). Assim, a narrativa €
apresentada de modo linear, através de uma viséo
progressiva do pretérito que é marcada por alto teor
moral.

Além da narrativa, podemos perceber a
propagacao de determinados valores nas diferentes
metaforas visuais que aparecem durante o filme
(ROSENSTONE, 2010). Como na constante
imagem dos navios japoneses navegando de modo
imponente, onde temos uma alusdo ao poderio da
marinha e a postura de seu comandante, o
almirante Yamamoto, frente o desenrolar das
disputas politicas e militares.

No filme Narushima funde a biografia de
Yamamoto a histéria japonesa construindo um heroi
dotado de valores como coragem, justica,
benevoléncia, firmeza etc. Assim, conscientemente
o diretor apresenta a clara mistura entre histéria e
memodria.

Ao analisar um drama comercial, nao
devemos nos restringir acerca da exatidao dos fatos
representados, como ainda ocorre na maioria dos
debates académicos. E necessario ir além dessa
analise superficial para identificarmos qual
interpretagao da histéria o filme pretende transmitir.
Sob esta o¢tica o filme de Narusnhima se constitui
em um o6timo exemplo no qual o diretor usa das
especificidades do suporte cinematografico para
transmitir sua interpretagédo da histéria.

Diferente dos outros filmes trabalhados

anteriormente, o chamado drama inovador é

Realizado em oposi¢cdo consciente aos
codigos, convengodes e praticas
hollywoodianas, tais obras sdo criadas para
contestar as narrativas perfeitas de herois
e vitimas que constituem o longa-metragem
comercial (e, podemos acrescentar, o
documentario padréo). Os diretores dessas
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obras inovadoras sdo muitas vezes
esquerdistas ou  simpatizantes  de
revolugdes, pessoas que acham que nao
somente os enredos, mas também a forma,
dos filmes comerciais estdo impregnados
de valores individualistas e capitalistas que
eles, como pessoas que trabalham em prol
da mudanga, desejam combater. Mas o
valor de tais filmes, pelo menos para o
historiador, transcende sua mensagem
radical. Também ¢é possivel ver os filmes
histéricos inovadores como parte de uma
busca por um novo vocabulario para
representar o passado na tela, um esforgo
para tornar a histéria (dependendo do filme)
mais complexa, interrogativa e
autoconsciente. Os melhores filmes desse
tipo (...) propbe estratégias incomuns para
lidar com os vestigios do passado,
estratégias que apontam para novas
formas de pensamento histérico, que nao
precisam se limitar a tela, mas que podem,
com as alteragbes necessarias de acordo
com a midia, ser levadas de volta para a
pagina impressa. (ROSENSTONE, p.82,
2010).

O filme Encouragado Potenkim , realizado por
Sergei Eisenstein no inicio do século XX, & um
classico exemplo de drama inovador. Ao mostrar a
morte de Vakulintchuk, marinheiro lider da revolta
que ocorre na embarcacgdo, e legar o heroismo a
coletividade do grupo de individuos Eisenstein
rompe com a convencionalidade de uma histéria
linear que culmina com um final feliz devido a
salvagao proporcionada por um unico herai.

As fortes metaforas visuais — como as
diversas comparagdes entre homens e vermes se
movendo desordenada e caoticamente, ou o close
up nas estatuas dos ledes destruidas pelo
Encouragado Potenkim — também sado utilizadas
pelo diretor para construir um complexo discurso
historico. Esse reverberou de tal maneira que quase
cem anos depois das filmagens a obra de Eisenstein
ainda é tida como referéncia para um pensamento
acerca do passado e para a produgdo

cinematografica.

Lima, B. T.

Consideracgoes finais

Ao trabalharmos as diferentes fontes
imagéticas — sejam fixas ou moveis — jamais
podemos toma-las como verdade. Tais quais
testemunhas oculares elas devem ser consideradas
uma das multiplas e diferentes facetas de
determinado fato (BURKE, 2004).

Para que o historiador possa alcancar algum
conhecimento € imprescindivel submeter suas
imagens a critica documental, como qualquer outro
tipo de fonte. O que nos faz lembrar que “a metafora
é vivida, mas também iluséria no sentido de que
implica a possibilidade de um relato do passado que
nao seja contaminado por intermediarios” (BURKE,
p.16, 2004).

A maneira das outras fontes audiovisuais, o
cinema apresenta um estatuto paradoxal, ou seja,
subjetivo e objetivo (NAPOLITANO, 2010). Tal
estatuto, ao ser somado com o carater polissémico
das imagens em movimento gera a necessidade de
um olhar atento. Assim, é imprescindivel que o
historiador problematize a obra cinematografica a
partir de si propria. Isto implica pensar nos sentidos
apontados pela pelicula a partir de sua propria
estrutura (MORETIN, 2011).

Desta maneira, podemos encarar o cinema
como um tipo de discurso histérico, € ndo como o
reprodutor do discurso existente nos livros. O que
nos leva a pensar nos filmes historicos:
documentario de compilagdo, drama comercial e

drama inovador como uma

(...) categoria rotulada de histéria pos-
moderna — pelo menos segundo a definigéo
dos tedricos da pés-modernidade. Trata-se
de histérias que apresentam uma, ou
vérias, das caracteristicas a seguir:
colocam em primeiro plano sua prépria
construgdo; contam o passado de forma
autorreflexiva e a partr de uma
multiplicidade de pontos de Vvista;
abandonam o desenvolvimento narrativo
normal ou problematizam as narrativas que
sdo recontadas; utilizam humor, parddia e
absurdo como maneiras de apresentar o
passado; recusam-se a insistir em um
significado coerente ou Unico para os
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acontecimentos; utilizam o conhecimento
fragmentario ou poético e nunca esquecem
que o momento presente é o locus de todas
as representacdes do passado
(ROSENSTONE, p.38, 2010).

Pensar o cinema enquanto fonte historica,
significa: reconhecer as especificidades deste
suporte documental, sua capacidade de produzir
uma interpretacdo dos eventos historicos e um
discurso. O que, mais de cem anos apos a invencao
do cinematégrafo ainda se constitui em amplo

desafio aos historiadores.
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