A Patina do Filme

Da reproducédo cinematica do tempo a representacéo cinematografica da historia

IVAN CAPELLER®

No campo da teoria cinematografica, certas tendéncias recentes de pesquisa se
desenvolveram a partir dos anos 1990, sobretudo nos Estados Unidos da América, como
reacdo a forte influéncia do pds-estruturalismo francés na teoria do cinema dos anos
1970/80. Sob o disfarce de uma pretensa renovagdo empirica do estudo «pragmatico» de
casos «particulares», tais tendéncias caracterizam-se pela desvalorizacdo da
possibilidade de pensar o cinema em suas articulagdes mais amplas com a sociedade e
com a historia, apresentando o seu confinamento e especializacdo cada vez maior nos
departamentos universitarios de film studies como uma benéfica alforria do que
denominam «Grande Teoria». Esse artigo se inscreve na contramao dessas pretensoes.

Tentaremos demonstrar aqui, pelo contrario, como a questdo das relacdes entre
cinema e historia se reveste de uma importancia fundamental para ambas as disciplinas,
e de que modo, através do esclarecimento dessas relacfes, podemos estudar o cinema
como uma praxis historica bem determinada, isto €, como um sistema de comunicagéo
social capaz de ser descrito em todos os seus niveis de articulacdo e mediacdo com
outras esferas da vida social. Para isso, retomaremos, num primeiro momento, 0S
estudos de Marc Ferro sobre a historicidade dos niveis de leitura de um filme,
associando-o0s a matriz conceitual de analise de um sistema de comunicacdo qualquer
sugerida por Jesis Martin-Barbero e a analise pragmatica e transformacional da
semidtica proposta por Gilles Deleuze. Argumentaremos em seguida que esta
abordagem preliminar permitira a elaboragdo de um paradigma inovador, a partir do
qual estaremos em condicdes de sustentar que ha uma tensao, inerente a qualquer filme,

entre 0S seus processos (técnicos) de reproducdo cinematica e 0s seus cOdigos
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(estéticos) de representacdo cinematografica — tensdo esta que se projeta ao longo de

toda a historia do cinema como um trago caracteristico de sua mimesis.

EXPERIENCIA HISTORICA DO CINEMA, EXPERIENCIA CINEMATOGRAFICA
DA HISTORIA

Ao abordar, em meados dos anos 1970, as complexas relagdes e interferéncias que
se pode mapear entre o cinema e a historia, Marc Ferro (1992) aventurou-se por sendas
até entdo inexploradas pelos demais historiadores, do cinema ou ndo. A possibilidade
até entdo inédita de articulacdo tedrica da experiéncia histérica do cinema com uma
experiéncia especificamente cinematografica da historia, expandiu os horizontes tanto
dos entdo nascentes film studies como da pesquisa historica propriamente dita.
Pensando o cinema como «agente da historia,

Ferro inscreveu a historia do cinema no fluxo mais amplo da histéria social,
evitando sua reducao a um departamento da historia da arte ou da teoria da comunicagéo
e permitindo a insercdo dos fendmenos e problemas pertinentes a praxis
cinematogréfica numa esfera abrangente dos debates politicos, econémicos e sociais de
nossa epoca.

Tal operacdo implica, no entanto, a permanente necessidade metodoldgica de uma
dupla leitura das relagdes entre cinema e histdria, de uma espécie de «pensamento em
ziguezague» em que ambos os termos devem articular-se a partir do mapeamento das
maltiplas ligagdes que um filme estabelece, ou vir a estabelecer, intencionalmente ou
ndo, com sua prépria época — assim como com seu passado e com seu futuro, isto €,
com a questdo do tempo e da historia. Isto porque a «analise do filme» deve nos
conduzir a «analise da sociedade» que o produziu. No entanto, eis uma tarefa complexa
e delicada, dependente de um sem-nimero de mediagdes, e para a qual Ferro propde
apenas algumas «coordenadas de pesquisa» que permitam ao historiador ndo s6 situar
um filme em relagdo a sua época (compreendendo a experiéncia histérica do cinema de
forma mais tradicional), como também estabelecer uma determinada época através de
um filme para pensar a experiéncia cinematografica da historia como uma experiéncia
fundamentada na propria praxis cinematografica.

E desse fundamento que gostariamos de falar aqui, pois Ferro aponta para ele,

mas o deixa impensado. Como bem observou Eduardo Morettin, Ferro “ndo produziu
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um trabalho de maior profundidade que demonstrasse plenamente a eficacia de sua
analise” (Morettin, 2007: 46) e, embora suas «coordenadas de pesquisa» apresentem
varias possibilidades distintas de estudo das rela¢fes entre cinema e histdéria — e uma vez
que estas se interpenetram irregular ou mesmo conflituosamente ao longo ndo s6 da
histéria do cinema como também, muitas vezes, no interior de um mesmo filme —, tais
possibilidades ndo sdo nunca claramente expostas, na obra do autor, a partir da
totalidade de suas articulagGes possiveis com a histdria. O objetivo do presente texto é
refletir sobre esta lacuna, explicitando ndo s6 o conjunto de possibilidades
investigativas abertas por Ferro, como também a matriz conceitual subjacente as suas
diversas articulacGes. Trata-se de superar o carater aparentemente fragmentario das
coordenadas propostas por ele e de demonstrar, pelo contrario, a validade do seu
meétodo ndo s6 no que se refere a questdo do cinema, mas também a questdo mais ampla
do audiovisual em geral.

Uma primeira formulacdo do problema pode ser enunciada da seguinte forma: se
ndo nos parece dificil pensar o primeiro termo da articulacdo proposta por Ferro (a
experiéncia historica do cinema) como tal, 0 que nos permite pensar, em contrapartida,
seu segundo termo (a experiéncia cinematografica da historia)? De que consistiria
exatamente essa experiéncia, ou, melhor dizendo, em que e por que os filmes se
constituem em agentes da histéria, para além do seu evidente carater material de
documento?

No intuito de pensar a historicidade do «filme» como artefato cultural, Ferro
procura pensar 0 cinema nao apenas como uma nova forma de «arte» ou de industria
(nem mesmo como «a nova arte da civilizacdo industrial moderna»), mas sim como
uma forma social especifica de praxis cognitiva — como um «fato social total» que deve
ser estudado pelo historiador em todos os seus aspectos constitutivos. Isso implica a
necessidade de um entrecruzamento constante das instancias multifacetadas e
complexas dessa questdo — a historia como o «quadro geral» em que se desenrola a
atividade cinematografica e o cinema como uma forma particular, especifica, de
experiéncia da propria historia.

De um lado, faz-se necessaria uma analise ou leitura do filme que ndo se limite
aos tradicionais critérios estéticos e artisticos utilizados pela critica cinematografica —

«géneros», «estilos», «escolas», «autores» — e que ressalte os inimeros fatores
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exteriores ao proprio filme que o condicionam, tanto como «texto» (isto €, como uma
mensagem que deve ser culturalmente decodificada em seu «conteddo»), quanto como
«cOpia» (ou seja, como um produto que deve ser socialmente valorizado em sua
«distribuicdo e exibicdo»). Por outro, a «mera» contextualizacdo historica de um
determinado filme (entendido como «produto» ou «mensagem» a ser decifrada a partir
de uma compreensdo especifica e localizada da Stimmung peculiar a cada momento
histérico de uma cultura ou nacédo particular) ndo esgota o problema na medida em que
a praxis cinematografica deve ser pensada, desde os seus inicios, como parte integrante
do processo global de expansdo econémica e politico-militar do modo capitalista de
producdo e distribuicdo de mercadorias, ndo podendo simplesmente ser reduzida aos
seus aspectos «culturais».

N&o se trata aqui, portanto, de uma simples insercdo da historia do cinema no
quadro mais amplo de uma histdéria geral, mas de um método investigativo que
possibilite a0 pensamento um «ziguezaguear» constante entre o cinema (entendido
como objeto especifico de uma determinada disciplina historica, a historia do cinema) e
a historia (entendida como objeto possivel — e provavel — de uma determinada atividade
historicamente conhecida como cinematografia). A sistematizacdo deste método
depende, no entanto, de uma determinacdo mais precisa das maltiplas possibilidades de
leitura de um filme em suas relacfes com a histdéria. As «coordenadas de pesquisa»
avancadas por Ferro sdo extremamente (teis nesse sentido, mas tém um carater
puramente indicativo.

Embora Ferro ndo o afirme explicitamente, podemos encontrar a0 menos quatro
niveis de leitura historica do filme esbocados no seu trabalho. Isso se deve ao fato de
que Ferro trabalha com duas rupturas simultaneas, em dois niveis distintos de andlise:
com a dicotomia «filme de ficcao/filme documentario» no campo do cinema; e ruptura
com a dicotomia «enunciado verdadeiro, portanto histérico/enunciado falso, portanto
ficcional» no campo da historia. Assim, Ferro propde que consideremos (no campo da
historia e da teoria do cinema) ndo s6 aquilo que ha de ficcional nos filmes que se
pretendem «documentarios», como também aquilo que ha de documental em qualquer
filme de ficcdo; ao mesmo tempo, permite que pensemos — no campo da histéria — tanto
no papel ficcional que um documento «auténtico» pode desempenhar em determinado

momento histdrico (por exemplo, no uso propagandistico dos cines e telejornais) como
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no carater inegavelmente documental que qualquer produto historico da imaginacao
humana, isto é, de ficcdo, pode adquirir para o historiador.

Desta forma, Ferro pensa a praxis cinematografica em seus diversos niveis de
insercdo na historia, que devem ser considerados como instancias distintas de analise do
filme, embora coexistam e coabitem em qualquer filme em graus diferenciados de
«precipitacdo». Ferro pensa o filme como um objeto impregnado de histéria a partir de
diversas camadas distintas de duracédo temporal, que se interpenetram e se superpdem de
maneira confusa em muitas ocasides. Cabe ao critico, em primeiro lugar, mas também, e
fundamentalmente, ao teorico e ao historiador, o estabelecimento de um método preciso
de andlise e «decantacdo» dessas diferentes «camadas» de historicidade que se
acumulam gradativamente sobre um filme.

Em um primeiro nivel de historicidade, referimo-nos a insercdo do filme no tempo
como documento material e evidéncia testemunhal direta de um momento preciso — 0
momento de realizacdo da filmagem. Aqui, a relacdo estabelecida pelo filme com a
duracdo é técnica, regulada pelo intervalo temporal que separa os fotogramas a uma
velocidade constante. O tempo aqui é apenas um indice da reproducdo mecénica do
filme como impressdo cinematica capaz de incorporar determinada duracéo.

O segundo nivel de leitura refere-se as diversas formas estéticas de projecdo do
discurso cinematogréafico e as relacfes temporais que este estabelece ndo s6 com sua
propria duracédo real e com seu proprio momento historico, como também com as ideias
de tempo e de historia em termos ficcionais e imaginarios. Nesse nivel, os filmes devem
ser estudados como textos no sentido propriamente semioldgico, e em sua capacidade
de manipular fluxos temporais como convengdes simbolico-narrativas e/ou fornecer
representacGes imaginarias da histéria. O cinema problematiza intencionalmente a
questdo do tempo desde os seus inicios, e acabou por desenvolver géneros distintos que
lidam com aspectos especificos da histdria como experiéncia (o filme «histérico» para
representar o «passado», 0 de «ficgdo cientifica» para o «futuro», o filme «baseado em
fatos reais» para o «presente»...) e codificando os inimeros efeitos de sentido
destinados a representacéo social da passagem do tempo e da historia.

Um terceiro nivel de historicidade é o que abarca as relagfes da historia com o
filme para além dos seus aspectos técnicos e estéticos: historia de sua producdo e

recepcao, em suas conexdes mais amplas com o momento histdrico que a engloba e na
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especificidade dos diversos modos com que um filme é mais ou menos aceito por sua
sociedade ou por outras. Nesse caso, a duracdo refere-se ao tempo decorrido da
concepcao inicial até a sua exibicdo publica — ao seu processo «ritual» de producéo,
distribuicéo e exibicdo e as reagdes e consequéncias suscitadas pelo filme ao longo dos
anos. Aqui, ele é um objeto que podera ser reproduzido (copiado) vérias vezes ao longo
de sua historia, circulando como mercadoria.

O quarto e ultimo nivel, por sua vez, é o que possibilita o testemunho da
passagem do tempo no filme como palimpsesto: tudo aquilo que escapa ao seu discurso
intencional (seu «texto») e, ndo obstante, |4 estd documentado como um indice
irrefutavel (exatamente na medida em que ndo intencionalmente significante) da historia
no filme, do momento histérico de sua producdo. Tal nivel de acimulo no «grau de
historicidade» do filme sé é possivel a partir da existéncia de mecanismos institucionais
de recepcdo e conservacdo de copias ao longo do tempo (arquivos, museus,
cinematecas).

Uma apresentacdo sistematica dos quatro niveis de leitura histérica de um filme
pode ser associada as quatro instdncias de um sistema de comunicacdo qualquer,
enunciadas por Jesus Martin-Barbero a partir de dois eixos distintos de analise — o
diacronico (orientado pela polaridade entre matrizes culturais e formatos industriais) e o
sincronico (determinado pela tenséo entre as diversas logicas de produgédo possiveis e as

ndo menos numerosas competéncias de recepcao). Para Martin-Barbero,

(...) as relacdes entre as Matrizes Culturais e as Logicas de
Producdo se acham mediadas por diferentes regimes de
Institucionalidade, enquanto as relagdes entre as Matrizes Culturais
e as Competéncias de Recepcao estdo mediadas por diversas formas
de Socialidade. Entre as Légicas de Producdo e os Formatos
Industriais medeiam as Tecnicidades, e entre os Formatos
Industriais e as Competéncias de Recepgdo as Ritualidades (Martin-
Barbero, 2004: 230).

Se aplicarmos o esquema de Martin-Barbero aos quatro niveis de leitura histérica
do filme que detectamos na obra de Marc Ferro, obteremos para 0 cinema as mesmas
camadas ou estratos que Deleuze extrai do componente transformacional de sua analise

pragmatica da semiotica (Deleuze-Guattari, 1980: 182):
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A — ANALOGICO: todo filme, seja de ficcdo, seja «documental», pode ser
considerado como um suporte analégico para a reproducdo do tempo atraves de
mecanismos «técnicos» de captacdo e projecdo de imagens e de sons que correspondem
aos FORMATOS INDUSTRIAIS do documento filmico;

B — SIMBOLICO: todo filme, seja de ficcdo, seja «documental», pode ser
considerado como um texto que representa seu proprio momento (ou determinada época
histérica qualquer, real ou imaginaria) através de formas «sociais» de producdo de
sentido articuladas pelas MATRIZES CULTURAIS do texto filmico;

C — ESTRATEGICO: todo filme, seja de ficgdo, seja «documental», pode ser
considerado como um documento polémico que representa seu préprio momento
(historico) através de mecanismos «rituais» de recepcao de sentido que habilitam as
COMPETENCIAS DE RECEPCAO do espectador de filmes;

D — AUTO-REFLEXIVO: todo filme, seja de ficcdo, seja «documental», pode ser
considerado como um palimpsesto que reproduz mimeticamente suas proprias
LOGICAS DE PRODUCAO através de aparatos «institucionais» de selecdo e
preservacao de copias que determinam a historia do cinema.

O primeiro nivel de historicidade nos remete a historia das técnicas de reproducéo
da imagem e do som e aos seus diversos formatos industriais, cinematograficos ou néo,
desenvolvidos ao longo do tempo. Nao é chamado de analdgico porque se refira apenas
as tecnologias analdgicas em oposicdo as digitais, mas porque é o nivel diretamente
material de transducdo fisica de fluxos de variagdo de intensidades luminosas e sonoras,
o nivel indicial e pré-significante do registro. Esse é o nivel propriamente cinematico do
cinema, e «filme» aqui designa um suporte fisico.

O segundo nivel aborda os classicos problemas relacionados a constituicdo de
uma ou mais linguagens cinematogréaficas e as dimensdes estéticas e socio-culturais do
cinema. E chamado de simbdlico precisamente por ser o nivel propriamente significante
em que o fluxo cinematico é imaginariamente codificado em uma série de formas
historicamente reconheciveis. Esse é o nivel propriamente cinematogréfico do cinema, e
«filme» aqui é um texto a ser mentalmente interpretado.

Quanto ao terceiro nivel, refere-se as dimensdes socioecondmicas e politicas do
cinema como industria, & historia da sua recep¢do como espetaculo e a historia social do

cinema como praxis especifica. E chamado de estratégico porque esta diretamente
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relacionado a tensdo constitutiva dos dois niveis anteriores: neste nivel, o significante
cinematogréafico pode projetar sua hegemonia sobre o fluxo cinematico ou falhar. Esse é
o nivel em que os signos do filme sdo lancados a arena social para serem associados a
diversos regimes possiveis de enunciacdo — ora mantendo o seu sentido, ora adquirindo
novos e insuspeitos significados. Como o significante cinematografico é constantemente
ameacado pela possivel emergéncia cinematica de simulacros, este nivel é considerado
contra-significante. Na medida em que tais questfes sdo decididas apenas no &mbito do
espectador, pode-se afirmar que este é o nivel propriamente ideoldgico do cinema e que
«filme» aqui denota certo tipo de evento social.

O quarto nivel nos revela simultaneamente a historia e a historia do cinema no
espelho esmaecido de sua prépria duracdo. Inclui todos os niveis anteriores de
experiéncia histérica do cinema em uma nova possibilidade de experiéncia
cinematografica da histéria. E chamado de auto-reflexivo porque é o nivel em que o
cinema se torna consciente de sua historicidade e comeca a propor jogos pos-
significantes com sua historia (a do cinema), e com a histdria. Esse € o nivel histérico
do cinema, e «filme» aqui significa um documento histérico, mesmo quando «falso».

Cada nivel apresenta, assim, suas especificidades em sua relacdo com a historia,
remetendo o pesquisador a diferentes aspectos da praxis cinematografica e a esferas
distintas de sua mediacdo socio-cultural. Enquanto os dois primeiros niveis de
historicidade «medem» as curtas duragdes que condicionam a existéncia de um filme
(do tempo técnico de obturacdo ao tempo «estético» de projecdo), os dois ultimos niveis
fornecem a medida das longas duracbes a que o filme se expde (do tempo
socioecondmico necessario a sua circulagdo enquanto mercadoria ao tempo imobilizado
das instituicdes de preservacdo e conservacdo do filme como um documento historico).
Isso confirma a possibilidade de associacdo desses quatro niveis de leitura as quatro
instancias propostas por Martin-Barbero, ja& que os niveis mais superficiais de
historicidade (A e B) correspondem ao eixo diacronico das constantes transformacées
historicas nas técnicas de formatacdo industrial e nos modos de «matriciacdo» cultural
dos sistemas de comunicacao, enquanto os niveis de historicidade mais profundos (C e
D) relacionam-se com as instancias sincrénicas, de longa duracéo, que determinam as
I6gicas (socioecondmicas) de producdo e as competéncias (socio-culturais) de recepcao
do filme.
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Toda a historia do cinema pode ser inscrita sobre o eixo diacrénico ao tracarem-se
as conexodes entre as relativamente rapidas mudancgas que ocorrem em seus formatos
industriais e a ampla variedade de matrizes culturais que é passivel de codificacdo
cinematogréfica, delineando-se assim um mapa gerativo a partir de uma combinacéo
qualquer, historicamente concreta, entre esses dois parametros. O componente gerativo
do cinema é sua propria praxis especifica como geradora de multiplas linguagens e
codigos, géneros e estilos: aparece sempre como certa regulacdo entre um segmento
cinematico de tempo (seu «conteudo») e um trago cinematografico de expressdo (sua
«linguagemy).

O segundo eixo ndo deve ser considerado realmente como sincrénico no sentido
estrutural da palavra — pois esta ligado a mudancas de longo prazo na esfera econdmica
das logicas de producdo, por um lado, e ao dominio social das habilidades e
competéncias especificas do espectador de filmes, por outro. Nao se trata de um eixo
paradigmatico das «formas eternas» que condiciona o eixo diacrénico de curta duracéo,
pois este Ultimo estd continuamente gerando suas préprias formas paradigmaticas.
Trata-se do eixo que ndo aponta para a historia do cinema como tal, mas sim para o0 seu
lado exterior — o lado de fora de qualquer maquina gerativa cinematica: 0 ndo menos
mutante dominio exterior da historia e seus agenciamentos concretos incessantes.

De acordo com Gilles Deleuze (1980: 182), o segundo eixo poderia ser chamado
de componente maquinico do cinema; este ndo deve ser confundido apenas com seus
aspectos técnicos ou mecanicos, pois o circuito percorrido entre a cinematica da camera
e o olho cinematografico € muito maior e mais amplo, possuindo varios aspectos e
estratos combinados. Mapear esses estratos é delinear o componente diagramatico do
cinema como maquina — a maquina abstrata do cinema, que articula engajamentos
historicamente concretos que combinam uma légica de produgéo (seu «conteido») com
outra ordem de competéncias necessarias para decodificar e interpretar (ou nao!) a
projecdo de uma pelicula perfurada como um sistema organizado de signos.

O componente maquinico é aquele que permite ao cinema se atualizar mais uma e
outra vez como evento historico concreto. Neste artigo, ocupamo-nos mais detidamente
com o0s componentes transformacionais da maquina, ou seja, da légica que ndo s6 gera
um dado sistema concreto de signos cinematograficos, como também o transforma ao

longo de diferentes niveis de experiéncia do cinema previamente descritos com a ajuda

Anais do XXVI Simpdsio Nacional de Histéria — ANPUH « Sao Paulo, julho 2011 9



de Marc Ferro e Martin-Barbero. Desta perspectiva, podemos entrecruzar 0s niveis
internos a uma histéria do cinema (A e B) com 0s niveis externos que relacionam a
praxis cinematografica com a historia (C e D): os formatos industriais e as logicas de
producdo do filme (niveis A e D) remetem-nos, portanto a capacidade de «reproducédo
cinematica do tempo» prépria ao objeto audiovisual (cinematografico ou ndo), segundo
a sua variacdao quantitativa: de curta duracdo no caso do primeiro nivel, de longa ou
mesmo longuissima duracdo no caso do ultimo. Este € o eixo em que as qualidades
auto-reflexivas do filme podem ser reforcadas ou enfraquecidas por suas propriedades
analdgicas, conferindo & mimesis cinematogréfica o seu poder especificamente indicial.
Por outro lado, matrizes culturais e competéncias de recep¢do do filme (niveis B e C),
remetem-nos a questdo da «representacdo cinematografica da historia» também em dois
sentidos possiveis, qualitativamente distintos dessa vez, pois, se no caso do segundo
nivel referimo-nos a propriedade simbolica que o cinema possui de representar fluxos
temporais imaginarios ou ndo, o terceiro nivel refere-se antes aos fatores estratégicos
que podem reforcar ou minar o discurso cinematografico em dado momento historico.

Podemos agora entender melhor a maneira como Ferro remete 0 género
documental ao filme «de ficcdo» e vice-versa: na medida em que todo filme pode ser
analisado tanto enquanto documento como enquanto texto (isto €, considerando-se todas
as possiveis transformacgdes que podem ocorrer — desde o nivel cinemético pré-
significante até o nivel propriamente cinematografico dos seus significantes e, entdo, na
direcdo de possiveis contra e/ou pos-significagdes), deve-se «ler» o filme documental a
partir dos seus procedimentos especificos de significacdo, ou seja, de constituicdo de
um texto filmico, e deve-se analisar o filme ficcional como um documento, isto €, a
partir de suas caracteristicas técnicas e materiais particulares, indices especificos de um
determinado momento histdrico (a presenca ou auséncia do som ou da cor em um filme
constitui-se no mais 6bvio exemplo desta possibilidade de analise).

Sincronicidade, portanto, é apenas o0 modo como se articulam, em um
determinado momento historico, todas as disjun¢Ges temporais e dura¢@es que se fazem
presentes ou «pressentidas» no filme (ainda mais uma vez, em sua dupla acep¢éo de
«cOpia» ou «pelicula», por um lado, e de «obra» ou de «texto», por outro). Assim,
podemos mapear qualquer praxis cinematografica historicamente concreta em sua

singularidade (estudo do componente gerativo na historia do cinema) ou podemos nos
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voltar para 0s engajamentos historicos concretos que possibilitaram todo e qualquer tipo
de cinema e delinear um diagrama mais abstrato (mas ndo menos real) das relagdes
gerais entre 0 cinema e a historia (estudo dos componentes maquinicos da histéria do
cinema como tal e de suas relagdes com outras maquinas histéricas).

O vetor diacronico possibilita a articulagdo de um modelo transformacional destas
relacdes que pense dialeticamente a inelutavel tensdo que se desenvolve, no interior do
filme, entre o real da reproducdo cinematica e a ideia de uma representacdo
cinematogréfica da realidade, pois — na medida em que as instancias tecno-institucionais
de producdo e formatacdo do espetaculo cinematografico sdo necessariamente mediadas
por instancias socio-rituais de «matriciacdo» e recepcdo do filme como texto — a
representacdo cinematografica (isto é, o cinema entendido como «arte» ou
«linguagem») elude, no plano da curta duragdo, todo e qualquer indicio dos processos
de reproducdo cinematica (isto €, da tecnologia industrial que possibilita o cinema) que
a sustentam. Tais processos, invisiveis na curta duracdo aos olhos do leigo, acumulam-
se fisicamente sobre a pelicula como a péatina sobre antigas pinturas, sobrepondo-se
lentamente a conformacdo significante de seu texto e adquirindo visibilidade (e
audibilidade, no caso do cinema sonoro) cada vez maior a medida que as constantes
modificacdes do formato industrial dos filmes revelam ao publico, na longa duragéo, o
caréter artificial e «defeituoso» das copias (e textos) previamente em circulacéo.

Dessa forma, podemos avancar a investigacdo histdrica sobre o cinema (e sobre
as relagdes do cinema com a histdria) para além do simples truismo que afirma que todo
filme reflete, intencionalmente ou ndo, seu préprio momento historico, ja que a questdo
fundamental é, antes, a de se pensar (como Ferro o tentou) uma experiéncia
cinematogréfica da Historia (embasada, evidentemente, na experiéncia histérica do
cinema sem com ela, no entanto, confundir-se) que demonstre sua existéncia de forma
imanente a prépria praxis, ou seja, resultante da contradicdo acima apontada (e inerente
a qualquer filme), entre a «imediaticidade» ideal dos processos técnicos de reproducao
cinematica do tempo e a inevitavel mediacdo socio-cultural («estética») que os diversos
modos cinematograficos de representacdo da Histdria impdem a compreensdo de um

filme como «texto».
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DA REPRODUCAO CINEMATICA DO TEMPO...

O problema da reconstituicao histérica do passado através do cinema deixa de ser,
portanto, um problema relativo apenas ao limitado género dos chamados «filmes
historicos» (ou period films, para usar a expressdo anglo-saxa), para se revelar, talvez,
como o problema central de toda a préaxis cinematografica. H4 uma espécie de filosofia
da histdria latente em todo e qualquer filme, mas tal filosofia ndo se apresenta sempre
de forma idéntica ao longo da histdria do cinema, nem se confunde inteiramente com a
presenca ou auséncia — no interior do texto filmico — de uma forma qualquer de
representacdo do tempo ou da histdria: trata-se, antes, de um pensamento filmico sobre
a historia que deve ser descortinado a partir da intricada relacdo que os filmes entretém
entre si ao longo de toda a historia do cinema, tanto no plano técnico da reproducéo
cinematica como no plano estético da representacdo cinematogréfica.

Isto significa que o cinema reflete a historia mais intensamente quando reflete
sobre si mesmo, ou seja, quando se detém sobre as suas contradi¢des internas enquanto
praxis comunicacional que se constitui na inerente defasagem entre a reproducao
(documental) e a representacdo (textual) de sua época historica. A auto-reflexividade do
cinema nao se constitui, portanto, apenas em uma sofisticada figura de linguagem ligada
as experimentacGes modernistas do cinema a partir dos anos 1950, mas sim em um
vetor central da analise das relagdes (histdricas) entre o cinema e a historia, bem como
da(s) forma(s) que o pensamento cinematografico assumiu na tentativa de expressar
essas relacoes.

A questdo da auto-reflexividade no cinema, demasiadamente ampla para ser
esgotada nos limites deste artigo, reveste-se, portanto, de uma importancia fundamental,
pois a possibilidade acima indicada de articulagdo de um modelo geral para a
historicizacdo da praxis cinematografica so adquire sentido quando pensada a partir das
questdes historicamente colocadas por esta mesma praxis.

Na tentativa de indicar quais seriam as linhas gerais deste modelo, destacaremos
agora trés momentos significativos na historia do cinema, tanto no que diz respeito ao
desenvolvimento estético do cinema como uma forma de arte, como no que se refere a
questdo aqui abordada, ou seja, a relacdo que o cinema estabelece autor-eflexivamente,

ndo s6 com sua propria historia, mas, sobretudo, com a histéria maior que o contém.
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O primeiro destes momentos, na passagem dos anos 1920/30, estd marcado, no
plano do desenvolvimento das técnicas de reproducdo cinematica, pelo advento do som
como um elemento incontornavel da arte cinematografica — e por uma conscientizacdo
cada vez maior, no plano do desenvolvimento de uma estética cinematografica da
representacdo, da autonomia artistica do cinema em relacdo as demais formas de
expressao social de sentido. Esta nova consciéncia adquire a sua maxima expressao
auto-reflexiva na obra de Dziga Vertov, sobretudo em seu ultimo filme mudo, O
Homem da Camera (1929), um verdadeiro tratado auto-reflexivo acerca das (entdo
relativamente novas) possibilidades de construgcdo cinematografica de sentido a partir
das propriedades intrinsecamente cinematicas do dispositivo técnico de captacdo de
imagens (e, logo em seguida, de sons). Trata-se de um momento de grande euforia em
relacdo a possibilidade de uma reproducdo imediata da realidade social pelo cinema, e
de grande debate estético entre criticos, tedricos e cineastas acerca do papel a ser
desempenhado — ou ndo — neste processo, pelos codigos representacionais herdados
pelo cinema de outras formas de expressdo artistica — como a literatura e o teatro, a
pintura e a musica. Vertov procurava articular, com seu cinema, exatamente esta
possibilidade, dai sua acolhida entusiastica (na contramdo da quase totalidade da
«classe» cinematografica) da reproducdo técnica do som pelo cinema, inclusive — e
principalmente — quando sincronizado a imagem.

Para Dziga Vertov, o cinema deveria buscar a reproducdo imediata de sua época
através da constituicdo de uma cine(gra)matica integralmente deduzida das propriedades
intrinsecas do aparelho de filmagem, desautorizando o realismo «ilusionista»
caracteristico dos métodos tradicionais de representacdo pictorica, literaria ou teatral
que eram, até entdo, invocados pela critica e por parte dos cineastas como uma forma de
legitimar o cinema como arte. Neste sentido, Vertov €, talvez, o primeiro cineasta a
pensar consequentemente a praxis cinematografica como mimesis, isto €, como uma
«mostracdo» ou apresentacdo direta da realidade social que, no limite do seu
desenvolvimento tecno-institucional, dispensaria ou mesmo tornaria como obsoleta as
formas socio-culturais estabelecidas de representacdo convencional da realidade. Essa
crenca ou esperanca na capacidade que teria o cinema de reproduzir, sem qualquer tipo
de mediacdo, a realidade social de sua préopria época, se desvaneceria rapidamente no
decorrer dos anos 1930/40 com a difusdo (inclusive pelas maos do proprio Vertov) de
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um uso eminentemente propagandistico da pelicula em sua textura documental. O
projeto «vertoviano» de combate a representacdo cinematografica e de sua «reducao
linguistica» as propriedades intrinsecamente cinematicas do dispositivo técnico se
revelou utépico (no melhor dos casos) ou hipdcrita (no pior dos casos), ja que a mimesis
cinematogréafica, mesmo sob a forma consagrada do documentério, jamais se identificou
totalmente com o real da reproducao cinematica — estabelecendo-se antes na ténue linha
movedica que demarca precariamente (e filme a filme) aquilo que pertence ao ambito
documental daquilo que se caracteriza como intencdo ficcional, e se alimentando,
justamente, desta tensdo inerente a praxis cinematografica.

O segundo momento importante para uma histéria da auto-reflexividade no
cinema, portanto, € 0 momento em que a crenca ainda ingénua nos «poderes» realistas
da reproducéo cinematica cede a vez a uma consciéncia propriamente «modernista» de
que a mimesis cinematografica ndo pode pretender a simples exclusdo da representacéo

sem que corra o risco de patrocinar o seu retorno triunfal.

...A REPRESENTACAO CINEMATOGRAFICA DA HISTORIA

Coube ao neo-realismo italiano, sobretudo a Rossellini, 0 mérito de colocar essa
questdo de forma plena em seus filmes, procurando atingir aquele ponto minimo (ou
«zero») da relagdo entre reproducdo cinematica e representacdo cinematografica que
permitisse a esta ressaltar aquela ao invés de escamotea-la ou mesmo oculta-la. Embora
esse tambem fosse o projeto das entdo novas tendéncias «naturalistas» do cinema
documentério — como o direct cinema americano e 0 cinéma-vérité francés — as
realizacbes mais bem-sucedidas do periodo nesse sentido, foram producdes
consideradas ficcionais ou hibridas, geralmente ligadas a vaga de «cinemas novos» que
emergiu, a partir dos anos 1950, tendo o novo cinema italiano do pds-guerra como
inspiracdo industrial ou mesmo como modelo estético.

Um marco importante neste processo é o filme Salvatore Giuliano (1961), de
Francesco Rosi. Reconstituicdo ficcional de um assassinato politico que ainda estava
«vivo» na memoria do publico italiano da época, o filme de Rosi literalmente «fez
historia» ao propor — através de um estilo renovado de representacdo cinematogréafica —
uma versdo para os fatos ocorridos cerca de dez anos antes, totalmente distinta (e

contréria) a versdao oficial veiculada pelas «atualidades cinematograficas», de estilo
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documental, produzidas entdo. Salvatore Giuliano, um filme «de ficcdo», demonstra o
carater inegavelmente ficticio das imagens documentais veiculadas apos o0 assassinato —
patrocinado pelas «forcas da ordem» — do fora-da-lei Salvatore Giuliano, resgatando a
possibilidade de articulacdo estética de um método de filmagem que potencialize as
faculdades miméticas da representacdo cinematografica em prol do estabelecimento da
verdade historica.

Sintomatico, neste sentido, € o método de montagem das sequéncias do filme
estabelecido por Rosi: em vez de seguir a ordem cronoldgica dos acontecimentos em
funcdo de uma maior (porém, enganosa) clareza da exposi¢do, Rosi embaralha a
cronologia dos fatos em um ziguezaguear constante entre o passado e o presente da
narracdo. Assim, evita colocar o espectador diante de uma representacdo consumada dos
fatos evocados (problema ideoldgico flagrante da maior parte dos filmes based on a true
story...) para representar a procura incessante e incerta da verdade histérica dos fatos.
Tal busca, para Rosi, ndo pode prescindir dos instrumentos tradicionais da
representacdo cinematografica, devendo antes atenua-los através do uso de atores nao
profissionais, por exemplo, ou de uma decupagem que desvalorize, em vez de
privilegiar, o ponto de vista adotado pela cAmera em sua funcdo de «testemunha ocular»
dos fatos.

A representacdo cinematografica ndo deve aqui ser «abolida» ou combatida em
nome da reproducdo cinematica, como na obra de Dziga Vertov, mas deve ser reduzida
a0 Seu grau zero, isto &, deve ser reconhecida em sua inevitabilidade para ser controlada
e utilizada de forma a revelar o efeito de verdade possivel, embora geralmente
encoberto, da reproducdo cinematica como tal.

Este momento na historia da auto-reflexividade do cinema propiciou importantes
desdobramentos estéticos ao longo dos anos 1960/70, relativizando o «status» até entdo
inquestionavel (pelo menos, aos olhos do grande publico) do cinema documental como
um género isento de mecanismos representacionais, e promovendo uma hibridizacéo de
géneros que resistiu a voga mais radical do experimentalismo estético de vanguarda,
consolidando-se como uma das caracteristicas mais marcantes do terceiro momento
histérico que nos interessa aqui, o da passagem dos anos 1970 para os anos 1980.
Correspondente ao esgotamento estético dos diversos «modernismos cinematograficos»,

caracterizado por certa indistingdo ou indiferenca generalizadas acerca da possibilidade

Anais do XXVI Simpdsio Nacional de Histéria — ANPUH « Sao Paulo, julho 2011 15



de veiculacdo, através do cinema, de uma verdade historica qualquer, esse novo
momento é contemporaneo ao trabalho de Marc Ferro e, portanto, de uma dltima «volta
no parafuso» da auto-reflexividade cinematografica — consciente agora ndo s6 de sua
prépria natureza discursiva e significante, como também de sua propria historia, ou seja,
da histdria do cinema como tal.

O marco incontestavel desse novo momento é o filme O Homem de Méarmore
(1976), de Andrzej Wajda, em que os niveis de leitura da historicidade do cinema
detectados por Ferro aparecem pela primeira vez, de forma nitida, no préprio discurso
cinematogréfico. Filme ficcional que se utiliza largamente de imagens documentais
auténticas da Polonia dos anos 1950, bem como de «falsas» imagens documentais
supostamente referentes a mesma época, o filme de Wajda é construido a partir de trés
camadas temporais bem distintas, organizadas pela montagem de forma complexa:
temos, em primeiro lugar, o «presente» narrativo do filme, passado na Pol6nia dos anos
1970 e expresso por uma fotografia de cores vivas e contrastadas; uma segunda camada
temporal representa a memoria que os personagens do filme tém dos supostos
acontecimentos passados nos anos 1950, e que a personagem principal pretende
«resgatar»: essa camada €& expressa por uma fotografia igualmente em cores que
privilegia, no entanto, tons pastéis de baixo contraste para simbolizar 0 esmaecimento
da memoria subjetiva dos diversos personagens que evocam sucessivamente 0S
acontecimentos passados. Uma terceira e Ultima camada é formada por filmes
documentais em preto-e-branco da época evocada pelo filme; tais imagens, no entanto,
nem sempre sdo auténticas, pois Wajda as monta habilidosamente com outras imagens
PB, pretensamente documentais, que permitem a inser¢cdo dos personagens do filme
(todos ficticios) na histéria da Pol6nia ap6s a Segunda Guerra Mundial. Embora o filme
aparentemente corrobore, no ambito da representacdo cinematografica, a ideia de que a
imagem documental fornece um acesso automatico a verdade historica — ja que a
personagem principal do filme é uma cineasta que desvenda um obscuro episédio
politico envolvendo a queda de uma lideranca partidaria (ficticia) dos anos 1950 a partir
do seu problematico acesso a imagens documentais de arquivo — o efeito final do filme
é exatamente o inverso na medida em que tais imagens acabam por se revelar, ainda no
plano diegético do filme, como uma farsa destinada a escamotear a verdade historica.

Mas é também no nivel subterrdneo da reproducdo cinemética que O Homem de
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Marmore anuncia a auto-reflexividade do cinema contemporaneo, j& que o0
procedimento de fabricacdo de imagens supostamente «de época» que auxiliam na
construcdo de sentido da representacdo € igualmente farsesco: o espectador mais atento
percebe facilmente as diferengas de textura entre as imagens autenticamente
documentais (marcadas pela deterioracdo material causada pela acdo do tempo) e
aquelas que ndo o sdo. Com isto, O Homem de Marmore introduz um efeito de
linguagem que se tornaria cada vez mais comum no cinema a partir dos anos 1980/90
(de Zelig & Bruxa de Blair): o do falso documentario, em que a representacdo
cinematografica mimetiza as caracteristicas pretensamente imediatas da reproducédo
cinematica para legitimar-se ndo como um documento histérico auténtico, mas
justamente enquanto texto ficcional.

Estamos aqui na situacdo inversa & do cinema modernista. N&o se trata mais de
reduzir a representacdo cinematografica a reproducdo cinematica em nome da verdade
histérica, mas sim do contrario: simula-se esta reducdo como recurso final da
representacdo cinematografica, aproximando-a da textura «documental» que todo filme
enquanto material bruto — «copido» ndo montado, ou mesmo sobra de arquivo —
apresenta. Assim, as novas possibilidades que a tecnologia digital oferece em termos de
uma simulacdo cada vez mais realista (ou mesmo hiper-realista) de qualquer tipo de
textura visual ndo surgem neste momento histérico preciso por acaso. Hoje, o cinema €
capaz de simular ndo apenas um momento qualquer da histéria como também sua
propria histéria e estética, como o demonstram filmes tdo distintos entre si como A
Trick of Light (1995), de Wim Wenders, ou o mais recente Planet Terror (2007), de
Robert Rodriguez.

Em suma, podemos aproximar o trabalho sobre o cinema e a historia de Marc
Ferro das pesquisas de historiadores como Carlo Ginzburg e de teoricos da literatura
como Luiz Costa Lima, em sua revalorizacdo dialética do papel heuristico de que se
reveste a mimesis, tanto para uma teoria da historia, quanto para uma teoria da literatura
ou do cinema: pois se € inegavel que o valor de verdade atribuido a um documento
qualquer pode ser, até certo ponto, considerado como uma realidade ficcional, o fato de
que qualquer tipo de texto ficcional também representa (de uma forma ou de outra) a

real situacdo do seu momento histérico ndo é menos verdadeiro.
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