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“Quer seja um documentdrio ou ficcdo, o que nos contamos é tudo uma
grande mentira. Nossa arte consiste em fazer com que acreditem. (...) O mais
importante é que alinhamos uma série de mentiras para chegar a uma

verdade maior. Mentiras ndo reais, mas de alguma forma verdadeiras"

Limosin

“Tem havido uma relutdncia em considerar as narrativas historicas como o
que elas mais manifestamente sdo: ficcoes verbais, cujos contetidos sdo tdo
inventados como descobertos, e cujas formas tém mais em comum com suas

contrapartidas na literatura que na ciéncia.’’
Hayden White
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RESUMO

O presente trabalho faz uma analise comparativa entre histéria e cinema,
utilizando as discussdes endossadas no campo dos estudos sobre a narrativa
e a estrutura cinematografica, sobretudo a montagem, para compreender
alguns aspectos estruturais do fazer historico. Dentro desta discussao, aborda-
se a objetividade histérica, o problema da verdade e a percepc¢ao da historia
como uma construcdo de realidade. Sao defendidas a teses de que a histéria
se constitui em um campo especifico do saber, ndo correspondente nem ao
saber cientifico, nem ao saber filoséfico e a possibilidade de producdo de
sentido através de determinados padrbes estruturais e narrativos. Pretende-se,
portanto, uma teoria da narrativa e da comunicacado em histéria.

Palavras-chave: Cinema, Historia, Estrutura, Realidade, Verdade.



ABSTRACT

The present work do a comparative analysis between history and cinema, using
discussions existing in the studies field about the narrative and the
cinematographic structure, overcoat the montage, to comprehend some
structural aspects of the history labor. Inside that discussion, we reach the
history objectivity, the truth problem and the perception of history like a reality
construction. Are defended the thesis that history constitutes itself in a specific
field of knowledge, not corresponding neither to scientific nor to philosophic one
and the possibility of significance production by determinate structural and
narrative templates.

Keywords: Cinema, History, Structure, Reality, Truth.



INTRODUCAO

A percepcgdo da historia como reflexo do passado j4 € coisa obsoleta.
Atualmente, através do didlogo com a antropologia e a linglistica
especialmente, percebe-se o forte carater literario presente no
discurso/narrativa histérico, o que muito contribui para o desenvolvimento da
disciplina por meio da autoconsciéncia da producdo, da selecdo da relacao
com as fontes e documentos, de enunciacdo e didlogo com o leitor e do
questionamento da validade e veracidade da Historia enquanto lugar de
producao de conhecimento efetivo sobre o pretérito.

Por outro lado, percebe-se que, se a Histéria aprofunda-se em suas
relagdes interdisciplinares com estes parceiros ja consolidados desde a virada
cultural e linglistica na década de 70, acaba por emergir na mesmice e
releitura, na dissecacdo vertical incessante de um grupo seleto de autores e
tematicas, o que traz novamente o risco de crise, de incapacidade de
transformacao dentro de um mesmo paradigma e, portanto, de esgotamento.
Obviamente, este quadro que teco mostra-se propositalmente exagerado,
apenas para chamar a atengdo a necessidade de desenvolvimento nao
somente vertical da disciplina, mas também extensiva. N&o basta se debrugar
sobre parcerias e didlogos consolidados, extraindo-lhes todas as
possibilidades. E necessaria a busca de novos didlogos, novas perspectivas e
novos elementos que venham a enriquecer ainda mais a disciplina dentro de
suas possibilidades interpretativas e autoconhecimento.

Foi pensando nesta lacuna que propus a possibilidade de dialogo entre
cinema e histéria. Esta relagdo, da forma como aqui é construida, ndo se
coloca na percepg¢ao do cinema como objeto de estudo para a histéria (histéria
do cinema), que nada traria de novo. Tampouco se sustenta na percepcao do
audiovisual como fonte vélida de pesquisa para os historiadores, trabalho ja
muito bem executado por Marc Ferro. O que proponho € uma abordagem
dialdgica entre cinema e histéria enquanto estruturas, elementos especificos de
construcao de sentido balizados por componentes signicos que lhes conferem



organicidade. Nesse aspecto, histéria e cinema serdo entendidos a partir de
discussdes sobre o fazer-se, sua composicao narrativa e a relagdo entre autor
e objeto. Com isso, pretendo extrair algumas possiveis contribuicées do cinema
para a histéria, através de sua percepcao como producao de sentido e de sua
maneira singular de construir o mundo através da montagem.

Antes de usar a histéria para compreender o cinema, portanto, pretendo
o oposto, que ¢é utlizar a bibliografia existente sobre a linguagem
cinematografica para compreender o fazer histérico. Nesse campo, a producao
encontrada é realmente escassa, se resumindo no Brasil a alguns poucos
nacleos esparsos, como o0 Nucleo de Produgcdo e Pesquisas da relacédo
Imagem-Historia da UFBA e alguns intelectuais ligados a Sociedade Brasileira
de Estudos de Cinema.

O uso de categorias e estruturas de pensamento emprestadas de outras
areas do conhecimento contribuiu imensamente para o desenvolvimento da
historiografia. E a partir da constatagcdo do interdisciplinar como elemento
primordial para o avango do conhecimento que muitas amarras foram rompidas
dentro da filosofia e da ciéncia especialmente no século XX. Atualmente, falar
de uma disciplina pura e que nao recorre a dialogos é, no minimo, absurdo.

Tendo em vista a pequena familiaridade entre os intelectuais das
referidas areas (histéria e cinema) e o0s avancos passiveis de serem
conseguidos nesse encontro, creio que a pertinéncia dessa relacao resida nas
possibilidades de discussdao do método e enunciacado da historia, por meio da
apreciacdo da evolugdo histérica da linguagem cinematografica, dos
mecanismos relacionados ao processo de montagem e dos elementos
estruturais de construcao de realidade relacionados a narrativa filmica.

A historia, tal qual o cinema, é uma forma de produgédo de sentido que
depende diretamente da intencionalidade de quem produz e do dominio —
consciente ou inconsciente — de elementos signicos especificos de construcao
de realidade. A grande contribuicdo do cinema a historia reside precisamente
neste ponto: como elemento relativamente recente, o cinema ja nasce, na
ultima década do século XIX, em busca de uma linguagem que o identifique e
que dé forma a potencialidade do aparato dos irmaos Lumiére.

O primeiro capitulo, embora em uma primeira leitura possa parecer

destoado do resto do texto, cumpre a dupla funcdo de contextualizar



socialmente a histéria e o cinema como instituicbes sociais e como grupos de
intelectuais que produzem conhecimento, por um lado e, por outro, fornecer o
delineamento da realidade enquanto conceito, para que a possibilidade de
construcao do real, como aqui é proposto, tenha sentido.

No segundo capitulo, faco algumas consideracées sobre a histéria e o
cinema, separadamente. A histéria é abordada sob a perspectiva de sua
relacdo com o objeto e sua autoconsciéncia, em breve paralelo com o
conhecimento cientifico e 0 conhecimento filoséfico. A enunciacdo e o0 método
sdo abordados distintamente, colocando-se como operacdes interdependentes
e inter-relacionadas pela consciéncia e erudicdo do pesquisador, que por um
esforco de observacdo e verificacdo matizados pelo compromisso com a
verdade, constréi o passado.

No terceiro capitulo, construo uma breve retrospectiva do processo de
construgcdo da montagem cinematografica como epiteto de producédo de
sentido, percebendo como a consciéncia do cinema sobre suas possibilidades
e trucagens na relagdo com a realidade filmada se constr6i dentro deste
elemento. A montagem é percebida de forma mais ampla do que sua utilizacao
especifica na producdo audiovisual, para que se abra uma lacuna de
comparacao com a historia.

Antes de buscar respostas, o presente trabalho cumpre a funcéo de
fazer novas perguntas, colocar indagag¢des que ampliem o campo de acéao do
cinema. Perceber a histéria como um processo de construgdo antes de
interpretacdo ou investigacao é uma tarefa ingléria, sujeita a fortes criticas e
reacoes por parte dos defensores da cientificidade da disciplina. Estas criticas,
€ claro, sdo muito bem vindas, pois nao existe conhecimento sem problemas e
sem contradigbes. Os limites de determinada teoria ou estrutura explicativa da
realidade, na verdade, sdo os elementos primordiais da dinamicidade e
atualizacdo do conhecimento, que sempre busca maneiras de preencher
lacunas e superar perguntas sem resolucao.



1. DE QUE REALIDADE ESTAMOS FALANDO

1.1. A REALIDADE EM QUESTAO: FENOMENOLOGIA E SOCIOLOGIA DO
CONHECIMENTO.

A delimitacdo do real sempre foi um dos problemas centrais da
filosofia, acarretando ainda hoje acalorados debates e correntes de
pensamento distintas, sempre balizadas pela busca ou acesso a natureza do
real e suas relagées com a linguagem, a razdo e os sentidos. Esta questao foi
colocada pela primeira vez por Parménides, no século VI a.C. O filésofo opds
realidade e aparéncia, buscando delimitar a distingdo entre aquilo que é e
aquilo que parece ser, o desejo, a ilusao.

Neste trabalho, que assume a possibilidade de construcao de realidade
através da atribuicdo de determinados padrées linguisticos de codificacdo e
realizacdo estética, como ocorre na pelicula do cinema ou nos textos de
histéria, torna-se imperativa a necessidade de delimitar o que aqui se entende
por real. A filosofia se abre em dois grandes grupos na resposta as questoes
sobre a natureza do real. O primeiro, o dos materialistas, tende a associar a
realidade com aquilo que pode ser empiricamente observado e inferir uma
dominéncia do meio sobre a razao e a personalidade humana. A realidade se
mantém mesmo sem o ser cognoscente que sobre ela age e Ihe atribui sentido.
Esta posicdo se afirma na crenga de que sO as coisas experienciaveis e
concretas sao reais. Aquelas que ndo o sédo tendem a ser negadas, tratadas
como produtos da imaginacdo. O segundo grupo, o dos idealistas, vé a
realidade como algo intangivel apenas pela experiéncia. Para estes, a
verdadeira realidade esta no mundo das idéias, das quais os sentidos apenas
captam imagens efémeras. O real, neste sentido, esta relacionado a esséncia

das coisas em si, em oposicao a imagem que delas se tem.



E valido elucidar a distincdo entre a oposicdo materialismo/idealismo e
a existente entre empirismo/racionalismo. No primeiro caso, a questao se
direciona a origem das coisas, do real. No segundo, o que se questiona € a
origem do conhecimento, ou seja, a maneira pela qual o homem acessa o real
e o transforma em componentes significativos, inferindo sobre ele o valor de
verdade. Se a primeira oposicao faz referéncia ao ser em si, a alma do
universo ou a esséncia primordial das coisas, a segunda faz alusdo ao que
aqui mais propriamente interessa: a forma pela qual o homem toma
conhecimento disto, dotando o mundo de sentido, organizando-o dentro de
determinados padrbées de compreensdo e reflexdo. Na antiguidade
encontramos concepcgdes empiristas primeiro nos sofistas, depois nos estdicos
e epicuristas. Esta posicao sera posteriormente defendida por Locke, Hume,
Condillac e Stuart Mill. A forma mais antiga de racionalismo esta nos escritos
de Platéo, sendo utilizada também, sob diversas faces, em Plotino, Agostinho,
Malebranche, Giobreti, Descartes e Leibiniz (HESSEN, 2000).

Nao me interessa o prolongamento da discussao referente a oposicao
existente entre estes grupos, mas a tomada de um posicionamento claro que
permita o direcionamento do trabalho. Para que isso seja possivel, remeterei a
fenomenologia' do conhecimento de Johannes Hessen em um primeiro
momento e, posteriormente, desenvolverei as discussées no sentido da
sociologia do conhecimento de Peter L. Berger e Thomas Luckmann. Balizado
nestes pilares, buscarei erigir uma conceituacdo do real que atenda
satisfatoriamente ao problema da construgdo simbdlica de realidade e da
relacdo que esta estabelece com a verdade.

A preocupacgéo inicial que aqui se inaugura € a busca dos alicerces
sobre os quais se sustenta o fendmeno do conhecimento. Assim, o interesse se
volta ndo para a analise de um conhecimento determinado, mas aquilo que lhe
€ essencial e que configura sua estrutura geral. No conhecimento, a
consciéncia — ou sujeito — se defronta com o objeto. Nesta relacdo, o sujeito e 0
objeto aparecem eternamente separados. O dualismo do sujeito e do objeto

pertence a esséncia do conhecimento. Ao mesmo tempo, a relacao entre estes

! Ramo da filosofia que nasceu na segunda metade do século XIX a partir das andlises de Franz

Brentano sobre a intencionalidade da consciéncia humana. Busca compreender os fendmenos que se
apresentam a percepgao.



dois elementos € uma relagao reciproca. A funcao do sujeito é apreender o
objeto, enquanto a fungédo do objeto é ser apreendido — ou apreensivel — por
esse sujeito. Entretanto, o objeto ndo é arrastado para a esfera do sujeito, mas
permanece separado. Nao é no objeto, mas no sujeito que algo foi alterado
pela funcdo cognosciva. Surge entdo no sujeito uma imagem do objeto.
(HESSEN, 2000). Outro fator pertencente a esséncia do que aqui
denominamos fenémeno do conhecimento € a determinancia e a transcedéncia

do objeto em relacéo ao sujeito. Conforme demonstra Hessen,

“O conhecimento pode ser definido como uma determinagao do
sujeito pelo objeto. Nao é porém o sujeito que é pura e simplesmente
determinado, mas apenas a imagem, nele, do objeto. A imagem é
objetiva na medida em que carrega consigo as caracteristicas do
objeto. Diferente do objeto, ela esta, de um certo modo, entre o
sujeito e o objeto. Ela é o meio com o qual a consciéncia
cognoscente apreende seu objeto”. (HESSEN, 2000, pag. 21)

O sujeito, desse modo, apreende o objeto pela imagem que dele se faz
em sua consciéncia. Ele se comporta receptivamente em relagdo ao objeto,
receptividade que nao é sinbnimo de passividade. Se, por um lado, o sujeito é
determinado pelo objeto, por outro este tem uma relagdo de espontaneidade e
atividade em relacdo a imagem do objeto, na qual a consciéncia tem
participacdo criadora. Desta caracteristica, infere-se que na medida em que
determina o sujeito, o objeto mostra-se independente (...), além dele,
transcedente. (HESSEN, 2000, pag. 21). Isto ocorre pois todo conhecimento
visa um objeto, independente da consciéncia cognoscente e da completude da
imagem dele feita.

Os objetos, dentro do processo fenomenoldgico do conhecimento, sdo
divididos entre reais e ideais. Sd0 chamados de reais ou efetivos aqueles
objetos que nos sdo dados na experiéncia externa ou interna ou inferidos a
partir dela. Os objetos ideais ndo sao palpaveis, mas meramente pensados,
como as estruturas da matematica e as figuras geométricas. Estes objetos
ideais, no entanto, também possuem um ser em si, uma transcedéncia no
sentido epistemoldgico. (HESSEN, 2000). Porém, ndo tomemos os objetos
ideais como sendo irreais, apesar da denominacédo utilizada pelo autor. A
realidade, na perspectiva de Hessen, ndo esta na materialidade do ‘ser em si’,
mas sim na propriedade de ser objeto. Desse modo, a realidade é composta



pelo conjunto dos objetos reais e ideais, passiveis de serem acessados pela

consciéncia e transformados em imagens. Aqui, 0 conceito utilizado por Berger

e Luckman se mostra adequado,
“Para a nossa finalidade, seréa suficiente definir realidade como uma
qualidade pertencente a fenébmenos que reconhecemos terem um
ser independente de nossa propria volicdo (ndo podemos desejar
que nao existam) e definir conhecimento como a certeza de que os
fenbmenos sdo reais e possuem caracteristicas especificas.”
(BERGER & LUCKMANN, 2003, pag. 11).

Percebe-se que, embora a percepcdo do real adotada por Berger e
Luckmann va de encontro a acepc¢ao adotada por Hessen, estes discordam na
definicdo do conhecimento. Enquanto os primeiros percebem o conhecimento
como a certeza de que os fendbmenos sao reais e de que tém caracteristicas
préprias, o segundo toma o conhecimento como uma determinacao do sujeito
pelo objeto a partir da formacao de uma imagem deste na consciéncia daquele,
verdadeira ou ndo. Isto quer dizer que Bergman e Luckmann tomam todo
conhecimento como verdadeiro, enquanto Hessen distingue conhecimento de
verdade. Para ele, a verdade corresponde a concordancia entre a ‘figura’ e o
objeto. Um conhecimento é verdadeiro na medida em que seu conteudo
concorda com o objeto intencionado. (HESSEN, 2000. pag. 23). O conceito de
verdade, portanto, se configura na relagao entre o conteldo do pensamento e 0
objeto. O objeto nao pode ser verdadeiro nem falso, mas a percepcao que dele
se tem. Aqui, a verdade é transcedente, assim como o objeto. Jamais pode ser
acessada em sua esséncia, apenas constatada como existente. Nesse ponto,
estabelece-se o limite do método fenomenolégico do conhecimento: a
exigéncia do critério de verdade faz parte do fenébmeno do conhecimento, mas
a satisfacdo dessa exigéncia, nao. Dito em outras palavras, o método
fenomenolégico nao dispbe de ferramentas que permitam a garantia do critério
de verdade, apenas constata que este é necessario e desejado.

A insisténcia no problema do conhecimento, vale reiterar, esta na
dificuldade em se trabalhar com as noc¢des idealista e materialista do real, uma
vez que toda discussao sobre a esséncia da realidade € uma tentativa de
construcdo de conhecimento. Assim, ao buscar na teoria (e sociologia) do
conhecimento a nocao de realidade, o que se faz é adequar esta realidade a
percepcao que dela se tem e submete-la aos dominios da linguagem e da



construgdo simbdlica, o que esta em pleno acordo com a proposta de
possibilidade de construcdo de realidade seja no cinema, seja na histéria. Os
limites da percepcédo humana sobre o real sdo os limites do conhecimento, e os
limites do conhecimento s&o os limites da linguagem.

Ao deparar-se com os limites dos achados fenomenoldgicos, Hessen
expbe cinco problemas principais que norteiam o campo de acdo da
fenomenologia do conhecimento, que sao as questdes sobre a possibilidade de
conhecimento, as questbes sobre a origem do conhecimento, as questdes
sobre a esséncia do conhecimento, as questdes sobre os tipos de
conhecimento e o problema do critério de verdade. Dentre estas questdes, o
pélo norteador de nossa percepcdo sobre o real esta na origem do
conhecimento (dividida entre empiristas e racionalistas e suas duas tentativas
de sintese, o intelectualismo e o apriorismo).

Para o intelectualismo, fundado por Aristoteles, as idéias nao
constituem um mundo extra-planar, ndao se encontram acima das coisas, mas
nelas. As idéias sdo as formas essenciais das coisas. Assim, a experiéncia é a
forma pela qual, através dos sentidos, recebemos imagens sensiveis onde esta
contida a idéia. Para o apriorismo, a consciéncia apresenta elementos que sao
a priori, independentes da experiéncia. Estes elementos ndo sdo conteudos,
mas formas de conhecimento que recebem informacbes através da
experiéncia. Na perspectiva apriorista, fundada por Kant, “conceitos sem
intuicdes sado vazios e intuicbes sem conceitos sdo cegas”. (HESSEN, 2000).
Na tentativa de conciliacdo, o intelectualismo d& primazia a experiéncia,
enquanto o apriorismo da primazia a razao. Isto quer dizer que a eterna
dualidade entre estes elementos nao foi superada, apenas mudou seu polo de
conflito.

Fica posto, portanto, que o problema da realidade aqui assumido oscila
nesta oOrbita de conflito entre empiristas e idealistas , em que a aceitacao da
impossibilidade de uma das partes se afirmar sobre a outra nos acrescenta
muito mais do que a tomada de partido. O problema do conhecimento, porém,
agora converge para outra perspectiva, a da sua dimensao social, da sua
relagdo com a linguagem e da realidade enquanto elemento institucionalizado
consensualmente. Na abordagem até aqui feita, procurou-se problematizar a
constatacdo do real e a relacdo que este estabelece com a consciéncia



humana, ou seja, a realidade compreendida dialeticamente em concordancia
com a apreensdao que dela se pode ter. Agora, a discussdo repousara no
estabelecimento do real como elemento socialmente construido € mantido.

Como dito, a realidade circunscreve-se aquilo que pode ser captado
pela consciéncia (noesis?). Esta consciéncia apreende as coisas por meio da
linguagem, ordenadora da realidade. O homem transita em um mundo que é
fundamentalmente simbodlico, mundo este que organiza e da forma as
constatacdes provenientes tanto da experiéncia sensorial como das dedugdes
racionais. O mundo e o real se limitam ao que pode ser representado. Desse
modo, a discussao da realidade além desses parametros ndo é s6 inadequada:
é impossivel. A esséncia das coisas (noema®) ndo pode ser acessada pela
acao intencional da consciéncia, apenas constatada como existente.

Vale agora, partindo desta acertiva, desenvolver uma concepc¢ao sobre
a construgdo social da realidade, desde sua edificacdo primordial até a
delimitacdo de seus elementos mantenedores. A realidade por exceléncia para
os individuos esta diretamente enraizada a vida cotidiana, aos elementos

préximos, familiares e acessiveis de forma direta ao individuo.

“Entre as multiplas realidades, ha uma que se apresenta como a
realidade por exceléncia. E a realidade da vida cotidiana. Sua
posicao privilegiada autoriza a dar-lhe a designacao de realidade
predominante. A tensdo da consciéncia chega ao maximo na vida
cotidiana, isto €, esta Ultima impde-se a consciéncia de maneira mais
urgente, maciga e intensa. E impossivel ignorar e mesmo é dificil
diminuir sua presenga imperiosa.” (BERGER & LUCKMANN, 2003.
Pag. 38).

Esta vida cotidiana é regida por uma l6gica essencialmente pragmaética,
em que os conhecimentos utilizados pelo individuo respondem nao ao ‘porqué’,
mas ao ‘como’, organizando-se em torno do ‘aqui’ do corpo e do ‘agora’ do
presente. Este pragmatismo é colocado como a determinacdo de certos
padrées de conduta para que se atinja determinados fins. (BERGER &
LUCKMANN, 2003).

A nossa interpretacdo de mundo fundamenta-se na linguagem e nos

signos acessiveis pelos elementos provindos da vida cotidiana. Para além

2 ~ . . N . . . .
Acdo intencional da consciéncia humana sobre determinado objeto, da qual surge determinada

imagem que € abstraida pela consciéncia como o objeto em si.
3 N . L .
Sdo os objetos mesmos, transcedentes a acdo intencional que sobre eles se debruca.



disto, os conhecimentos vao se tornando mais esquematicos e carentes de
concretude. Outras experiéncias vividas fora do campo de significagcdo da
realidade cotidiana (a arte, a religido, o pensamento teorico, os sonhos) tendem
a ser traduzidas para essa linguagem rotineira. Nesse processo, ocorre uma
distorcdo dos significados provenientes destas outras areas, que tém uma
coeréncia propria. Estes outros campos de significacdo sdo espécies de
parénteses que se abrem dentro da realidade predominante que € a
cotidianidade (DUARTE JUNIOR, 1994).

Como, a medida que o individuo se afasta da esfera cognoscivel do
dia a dia seus conhecimentos se tornam mais nebulosos e imprecisos, é
necessario que este, na presenca de um rompimento da rotina ou problema,
seja capaz de buscar solucdes. Um advogado que tenha fundido o motor de
seu carro provavelmente ndo estara apto a conserta-lo pessoalmente, mas este
mesmo advogado sabe que um mecanico de automéveis tem o0s
conhecimentos necessarios para este procedimento. Percebe-se aqui que o
que se apresenta como o limite dos conhecimentos atrelados ao cotidiano para
um, se mostra como a pratica da vida cotidiana por exceléncia para o outro: o
mecanico vive de consertar carros. Este exemplo explicita um elemento
fundamental na compreensdo da construcdo social da realidade: os
conhecimentos sao socialmente distribuidos, de forma que € preciso que
tenhamos em mente a quem devemos recorrer quando um determinado fato
nos obriga a buscar um saber especifico (pag. 35). Dessa forma, o saber de
que outros possuem saberes especificos (e quais sdo a grosso modo) é um
elemento atrelado a realidade cotidiana. Segundo Duarte Junior, alicercado na
obra de Luckmann e Berger,

°A realidade ndo € simplesmente construida, mas socialmente
edificada (...) E um processo fundamentalmente social: séo
comunidades humanas que produzem o conhecimento de que
necessitam, distribuem-no entre seus membros e, assim, edificam a
sua realidade. (...) A construcdo da realidade depende da maneira
como o conhecimento € disposto na sociedade, o que fornece a ela
uma certa estrutura” (DUARTE JUNIOR, 1994. pag. 36)

Esta estrutura social, bem como os saberes que lhe dao solidez, esta
assentada no cotidiano sobre um processo chamado tipificacdo, que impde

padroes de interacdo entre individuos. O outro com quem interagimos, desse



modo, sempre é percebido dentro de determinados esterebtipos e conceitos,
distribuindo os sujeitos sociais como ‘tipos’. Nao sé os individuos, mas também
as situacoes sao tipificadas. Assim, percebemos individuos como médicos,
advogados, feios, inteligentes, recatados, ou seja, dentro de conceitos pré-
estabelecidos nos quais sdo assentados. Igualmente, percebemos as situacdes
como compra, briga, festa ou contrato sob a mesma légica. Da tipificagdo
multilateral entre individuos e grupos decorre a institucionalizacao. A instituicao
ocorre sempre que ha uma tipificacdo reciproca de agées habituais por tipos de
atores. (BERGER & LUCKMAN, 2003, pag 79). As instituicbes sdo melhor
percebidas se recorrermos a sua génese.

Uma instituicdo corresponde ao estabelecimento de padrdes de
comportamento e conduta na execucdo de determinadas tarefas, padroes
estes que vao sendo transmitidos de geracdo em geracdo. (DUARTE JUNIOR,
1994). Isso ocorre pois toda atividade humana esta sujeita ao habito, e
qualquer acao frequentemente repetida torna-se um padrdo, passivel de ser
reproduzido e apreendido por outros sujeitos. Este habito também implica que
a acao pode ser novamente executada no futuro da mesma maneira com
menor esforco. (BERGER & LUCKMANN, 2003). As instituicdes tém sempre
uma origem histérica e pragmatica (surgem com uma finalidade especifica),
cristalizando-se a medida que sdo passadas as geracdes posteriores. Em
determinado ponto, se enraizam de tal modo que sua origem na atividade
humana é perdida, tornando-se um fato objetivo, independente dos individuos
que a mantém. Os papéis (tipos) exigidos pela instituicdo se tornam passiveis
de preenchimento por qualquer um que tenha as habilidades necessarias a sua
execugao.

Nesse processo, a atividade humana presente na génese do corpo
institucional € suprimida, de modo que a instituicdo passa a ser concebida
como um fato objetivo e independente da acao criadora (existe por si s6). Este
fenbmeno é denominado reificacdo. (latim res = coisa). Assim, a realidade
construida socialmente é reificada, adquirindo o mesmo estatuto das coisas
naturais. O homem, portanto, cria sua realidade através das instituicoes, que
lhe ddo uma estrutura social, mas passa a ser condicionado por tais
instituicées. (pag. 44). Esta dialética da realidade como construgdo social se

estabelece em trés pontos. Primeiro, acontece a tipificagdo da conduta humana



formadora das instituicobes a partir das necessidades impostas pela
contingéncia do meio, em segundo lugar, ocorre a objetivacao dessa realidade
(ela passa a ser percebida como algo que independe de nossa proépria voligéo)
e, por ultimo, esta realidade objetivada determina a consciéncia humana no
curso da socializagéo.

Ao serem estabelecidas, as instituicbes engendram paralelamente
esquemas explicativos e normativos que Ihe dao legitimidade, o que ocorre por
meio da linguagem. Esta legitimacao € uma objetivacdo de sentido de ‘segunda
ordem’, produzindo novos significados que servem para integrar os significados
ja ligados a outros processos institucionais. A legitimacao torna objetivamente
acessiveis e subjetivamente coerentes as objetivacbes de primeira ordem
institucionalizadas. (BERGER & LUCKMAN, 2003). A legitimagao possui quatro
niveis, expressos conforme seu grau de complexidade e abstracdo em relacao
a realidade cotidiana. No primeiro, o conhecimento ndo esta elaborado
abstratamente (em torno de porqués), mas sim concretamente (respondendo
ao como). No segundo, ha proposicdes teoricas rudimentares, que se
delineiam por um encadeamento légico amarrado ao pragmatismo. No terceiro,
encontram-se teorias explicitas que legitimam uma instituicio como um corpo
diferenciado de conhecimentos, com grande nivel de abstracdo. O quarto nivel,
denominado universo simbdélico, consiste num corpo teérico de conhecimentos
que busca uma integracdo entre os diferentes setores de uma dada ordem
institucional num esquema l6gico e consistente, em que o pragmatismo é
deixado de lado em favor da abstracdo e da busca dos ‘porqués’. (DUARTE
JUNIOR, 1994).

Nos universos simbdlicos, onde as construcdes tedricas estao distantes
da realidade pragmatica, todas as experiéncias possiveis dentro de uma
instituicdo (ou um conjunto de instituicées) sao integradas num corpo unico de
conhecimentos. Estes mecanismos conceituais/linglisticos de integracao e
explicacdo da realidade podem partir de uma intencdo real de busca da
verdade (lembrando: a tentativa de conformar objeto visado e a imagem que
dele se faz na consciéncia — aqui socializada) ou podem construir uma
explicacdo diferente do real sentido da instituicdo, caso este que configura uma

ideologia.



As teorias, situadas nos universos simbdélicos, tém um poder realizador,
ou seja, a capacidade potencial de aplicar a realidade seus conceitos e
abstracoes, fazendo com que voltem, dos universos em que foram produzidas,
a vida cotidiana dos individuos. Aqui esta a dialética da mudancga institucional,
que da mobilidade a estrutura da realidade, tornando-a também historica:
alteracées na pratica cotidiana das instituicbes obrigam a mudancas nas
teorias, mas também teorias levam a alteracdes na pratica institucional. Varios
universos simbdlicos coexistem, oferecendo explicagbes da realidade
complementares ou discordantes, conforme a realidade social dos individuos
que a eles recorrem. (BERGER & LUCKMAN, 2003).

A formacgédo das instituicdes e as legitimacdes delas decorrentes dizem
respeito, basicamente, a génese da realidade enquanto construto social. Para
que esta realidade tenha estabilidade, entretanto, é necessario que haja
elementos de manutencao. Grupos divergentes da realidade institucionalizada
carregam, potencialmente, elementos que a desestabilizam e, em ultimo caso,
levam a seu ocaso. Contra isso, a ordem institucional constréi mecanismos de
autopreservacao. Aqui estd o pressuposto da estabilidade, presente no
pensamento sistémico, em que todo sistema busca preserva-se contra
elementos exdgenos. (LUHMANN, 1995).

Os mecanismos de manutengcdo dos universos simbodlicos (e
instituicoes) sdo de dois tipos: os terapéuticos e os aniquiladores. A solucéo
terapéutica para as divergéncias pressupde que os elementos ameacadores da
estabilidade surjam endogenamente no universo em questdo. Possui trés
mecanismos especificos: a teoria da dissidéncia, um aparelho de diagndstico e
um sistema de cura. A teoria da dissidéncia prevé a possibilidade de surgirem
desvios no universo simbdlico e procura construir um arcabouco tedrico que
explique como e porque os individuos se desviam da ‘correta’ visdo de
realidade. O aparelho de diagnéstico procura detectar sintomas nos individuos
com propensdo a divergéncia ou ja imersos nela, além de funcionar como
mecanismo conceitual que interpreta esses sinais a partir da teoria da
dissidéncia. O mecanismo de cura tem como funcéao trazer de volta o desviante
do universo simbdlico. Estes mecanismos sdo uma forma de controle social.

A aniquilagdo é um elemento de autopreservacdo do sistemas
(instituicbes) que tem como finalidade combater elementos contrarios ao



universo simbdlico e localizados fora dele. Sao dois 0os mecanismos de
autopreservacao. O primeiro consiste em atribuir status inferior ao universo
discordante, buscando elementos que lhe neguem. O segundo busca explicar
as definicbes do universo contrario em termos dos conceitos do universo
original, incorporando o dissidente, de modo que o que antes era oposicao
passa a se tornar afirmacéao do universo defensor. (DUARTE JUNIOR, 2003).
Ha, entretanto, um grupo de dissidentes internos peculiar dentro dos
universos simbdlicos, que tem, institucionalmente, a liberdade de contestar e
propor alternativas sem sofrer processos terapéuticos e de readequacao: 0s

intelectuais, esses

“Individuos cujo trabalho consiste precisamente em manipular
universos simbolicos, em geral buscando neles falhas e brechas por
onde possam ser introduzidas novas e alternativas concepgbes da
realidade. Enquanto na sociedade existem os legitimadores oficiais,
ou seja, pessoas que laboram no sentido de manter e arraigar
profundamente aquelas concepcdes tidas e havidas como a Unica
realidade possivel, o trabalho do intelectual realiza-se no sentido
inverso: questionar essas concepg¢des.” (DUARTE JUNIOR, 1994,
pag. 68)

Estas concepcgdes dissidentes sdo negadas pela praxis da sociedade
enquanto todo sistémico, mas podem ser mantidas pois os intelectuais formam
subsociedades em que seus membros compartiham visbes analogas,
legitimando-as em pequena escala. Nesse ponto, entra 0 que propriamente
interessa ao trabalho, o lugar que o cinema e a histéria, enquanto praticas
simbdlicas (e universos simbolicos), ocupam na sociedade, construindo
realidades e se deslocando em locais tdo distintos como a cotidianidade, a
institucionalizagdo, os mecanismos de manutengdo de universos simbdlicos e a

intelectualidade.



1.2. A DIMENSAO INSTITUCIONAL DA HISTORIA E DO CINEMA

A histéria e o cinema se configuram como instituicbes, em que existe
uma légica e um delineamento que funciona como ‘manual’ sobre
procedéncias, metodologias e usos. Pode-se dizer que a forma de histéria
institucionalmente legitimada se encontra, ainda hoje, nas balizas de um proto-
historicismo, ecos dessistematizados do historicismo Rankeano. Basta que se
pergunte a um anénimo o que ele entende por histéria para que esta afirmacgao
se reforce: ele dira que esta é o ‘passado de alguma coisa’, ignorando 0s
elementos criticos inerentes. Embora no meio académico a realidade nao seja
esta, a histéria como conhecimento socialmente distribuido e engendrado na
cotidianidade dos individuos dessa forma se apresenta. Elementos que se
coloquem além da maneira institucionalizada de fazer histéria certamente
sofrerdo a atuacdo dos mecanismos de manutencdo do universo simbdlico.
Paralelamente, o cinema sofre 0 mesmo processo. A estrutura do cinema
classico e do melodrama sistematizada por D.W Griffith e aperfeicoada,
culminando no que hoje se chama cinema moderno, impde-se como uma
instituicdo poderosa. Esta é a idéia de cinema socialmente assimilada e
compartilhada, que se restringe ao ambito de producao de Hollywood e alguns
outros guetos do chamado ‘cinema de qualidade’.

Por outro lado, o cinema e a historia estdo imersos em um constante
conflito de legitimacdo desses universos, ameacados por alternativas
insurgentes contra a estrutura institucionalizada. Se, dentro dos parametros
afirmados pelo universo simbdlico do todo social o cinema e a histéria tém uma
dimensao institucional, fora deles estas praticas de producdo de sentido se
configuram como grupos intelectuais, que se langam contra as formas
estruturais e discursivas impostas. Ou seja, cinema e historia podem ser
percebidos tanto dentro de sua dimensao hegeménica/institucionalizada quanto

no interior de parametros combativos/intelectuais. No primeiro caso, 0s



discursos sado colocados em congruéncia com a logica ‘sistémica’ de
permanéncia e resisténcia. No segundo, com a ldgica ‘revolucionaria’ de
contestacao e mudanca.

Ao se falar da histéria e cinema como construcbes de realidade,
portanto, devemos nos perguntar o tempo todo de qual histéria e de qual
cinema falamos. Os intelectuais sempre buscam a mudanga, 0 movimento e a
emancipacao como elementos dotados do valor de ‘bom’. Na confeccao de um
trabalho académico, o ineditismo, a inovacéao e a criatividade tanto no contetdo
como no método sao elementos levados em alta conta. Como uma forga
transformadora, os intelectuais se chocam, entretanto, com o poder imperioso
da realidade institucionalizada e legitimada por elementos integrados de
reificacdo e afirmacao de seus elementos constituintes; compreender historia e
cinema como construtos e linguagens edificados, como codificagdes de
realidade levadas a cabo por uma infinidade de parametros linglisticos e
formalisticos, € um desafio aquele que se finca na realidade cotidiana e busca
através dela elementos de compreensdo destas linguagens. E necessario um
esforco de alheamento e transcedéncia para compreender construtos
estranhos ao cotidiano. Nao existe a Histéria, com H mailusculo. Nao existe o
Cinema, com C maiusculo. Mesmo estes pequenos elementos ligados a
gramatica e ao vocabulario cotidiano sdo modos de manutengao das formas de
fazé-los institucionalizadas e afirmadas por um corpo profissional ligado aos
mecanismos terapéuticos de manutencao dos universos simbdélicos.

Portanto, ao falar de histéria, distingo categoricamente esta como
elemento enraizado na mentalidade comum e como producdo intelectual
socialmente situada e parcamente difundida. Dentro de determinadas caixas
conceituais, como marxismo, historicismo critico ou nova histéria cultural, o que
o meio intelectual faz é insurgir contra a forma institucionalmente dada de
pensamento historico. Esta insurgéncia, que s6 se sistematizou a partir do
século XIX com a criacdo do historicismo e da critica pormenorizada das
fontes, atualmente parece ter rendido frutos, com a incorporacédo de elementos
ligados as dissidéncias intelectuais contra a histdria institucionalizada no
pensamento histérico ligado a cotidianidade social. Fato bastante parecido
acontece com o cinema. Sua forma tradicional, embora sofra mudancas

estéticas muito mais ligadas ao aperfeicoamento técnico do que a sua



constituicdo estrutural propriamente dita, incorporou determinados elementos
dos chamados ‘cinemas de ruptura’ e dos nucleos de producao alternativos
desvinculados de Hollywood. Estas incorporacdes estao ligadas, entretanto, a
uma forma de assentamento e adequacéao frente as mudancgas da mentalidade
coletiva e dos elementos novos que se imprimem na cotidianidade social. Aqui,
0 que se percebe é uma estruturacdo da aniquilagdo como forma de
preservacdo do universo simbdlico, como demonstra esta passagem de

Bernardet,

“Sob certo aspecto, o sistema industrial (do cinema) prejudica-se por
sua propria rigidez, que dificulta a sua renovagédo. De fato, para
continuar a motivar o publico, ele precisa apresentar novidades. Ora,
0 risco de novidade nao cabe muito bem no rigido sistema industrial,
pois novidade é risco. Para atualizar-se ele se vale frequentemente
da experiéncia de firmas menores ou produtoras independentes,
cujos filmes sdo menos condicionados pelas exigéncias imediatas do

mercado.”(BERNARDET, 1994. P4g. 67)

Ocorre, dentro do cinema, uma espécie de fagocitose, em que a
producéo industrial — e institucionalizada — se vale de experiéncias independes
de sucesso para renovar-se. A renovagao nao ocorre internamente, portanto,
mas por um processo de adequacdo do outro ao eu ja demonstrado na
exposicdo da teoria sociolégica de Berger/Luckmann. Na histéria isso ocorre,
embora de maneira mais timida e menos sistematica devido a um abismo que
separa estas duas linguagens: o cinema €& uma poderosa locomotiva
econdmico/industrial, geradora de capital e hermeticamente alicercada em
bases de producdo, abrindo tentaculos que abarcam mesmo a producgao
dissidente para sua afirmacdo institucionalizada. A producéo histérica nao
movimenta grandes quantidades de capital: o Unico livro académico de historia
até hoje considerado um best seller foi O Queijo e os Vermes de Carlo
Ginzburg. A forma institucionalizada do pensar e fazer histérico se deve muito
mais a uma mentalidade coletiva comum sedimentada do que a uma pratica
econdmica com mecanismos auto-afirmadores concreta. Sua permanéncia
como instituicdo se deve, ademais, a elementos culturais e simbdlicos, que
dificultam a percepcao do fazer histérico como uma narrativa e uma inferéncia

do poderia-ter-sido.



Vale ainda ressaltar alguns elementos que levam a histéria € o cinema
enquanto instituicdes a se afirmarem desta maneira: sua dimensao estrutural
consegue fazer um dialogo intimo com a percepcdo de mundo de seus
interlocutores, diminuindo ao maximo o desconforto em acessar uma realidade
que destoa do universo simbdlico equivalente a realidade cotidiana. Na historia,
isto é percebido através da exposicdo dos fatos como tais, e ndo como
possibilidades, da afirmacdo categérica dos elementos como ‘existentes um
dia’ e da conseqlente edificacdo de um passado como certeza. Causa
vertigem a idéia da histéria — e do passado — como elemento inalcangavel e
passivel de acesso somente por meio da construcao textual (através de
elementos narrativos proprios da ficcao) relacionada a pesquisa documental. A
supressao do passado como certeza causa o extremo desconforto da incerteza
da propria origem e dos fundamentos da realidade, o que destoa dos
conhecimentos pragmaticos ligados ao cotidiano e tende a ser negado.

No cinema, estes elementos se ligam a confec¢cdo de uma estética
atrelada ao melodrama originario do teatro de Diderot e de uma forma
organizadora das imagens no quadro captado pela objetiva tida como um
simulacro da realidade: a construcédo dos planos, os movimentos de camera e o
uso de plongué e contra plongué nao sao utilizados arbitrariamente, mas
visando sempre ocultar a presenca do aparato que registra a imagem simulada
(as personagens nao olham para a camera), afirmar o posicionamento das
personagens em relacdo ao espago que ocupam e a outras personagens
(campo e contra campo), deslizar pelo espago cenografico e recortar o
ambiente sem causar estranhamento ao espectador, contextualizando-o (néo
se parte de um plano geral para um primeirissimo plano) e criando elementos
que amarrem estrutura e narratividade. Estes elementos serdo melhor
discutidos em seguida.

Primeiramente, é necessario delimitar exatamente o que aqui se
entende por cinema e histéria ndo somente como formas institucionalizadas,
mas como categorias de analise. Entenderei histéria ndo como um ente
ontoldgico ou o sinbnimo de passado, este visto como um dado factual e
concreto. Tampouco sera percebida como a objetivacdo dos eventos e atores
considerados fundamentais na mudanga do curso dos acontecimentos ao longo
de uma dada linha cronolégica. Antes disso, o conceito sera compreendido



como uma narrativa ou discurso. Desse modo, a histéria sé existe como
produto da acdo intencional humana que busca, através de vestigios e indices,
reconstruir um passado inatingivel objetivamente. A tarefa do historiador reside
na reconstituicdo do passado, feita dentro de um pacto de verdade assumido
previamente com o leitor, ou seja, o historiador se compromete a produzir um
discurso veridico sobre o passado, ao que o receptor consente. O tempo da
narrativa histérica ndo esta no passado, como acreditavam os historicistas,
tampouco no presente da escrita, como afirma o grupo mais radical dos
presentistas e criticos extremistas da objetividade histérica. Ele se encontra em
um terceiro tempo, uma ficcdo do historiador que, a partir de determinados
embreantes, refigura o passado com uma narrativa que se substitui ao
pretérito, tomando-lhe o lugar. (RICOEUR, 1994).

O cinema poderia ser aqui entendido como estrutura de sentido ou um
conjunto especifico de elementos de codificacdo da imagem em movimento
dentro do limite especifico inaugurado pelo aparato do cinematdgrafo e seus
sucessores tecnoldgicos. Desse modo, toda imagem em movimento projetada
a partir de padrdées de codificacdo intencionalmente levados a cabo seria
considerada cinema. Essa conceituacao apresenta problemas, visto que acaba
englobando também experiéncias tao distintas como os comerciais de
televisdo, a telenovela, os videos amadores e familiares ou os programas de
auditério. Tal problema persiste, e sem duvida alguma é ainda um desafio para
os estudiosos de cinema, que buscam delimitar a fronteira que permite o
enquadramento de um filme de Glauber Rocha ou Kiarostami dentro da
categoria ‘cinema’ e a exclusao de um programa do Silvio Santos, um telejornal
ou uma propaganda da Nike dentro da mesma categoria.

Para evitar o prolongamento desta complexa discussao, que por si s
merece um trabalho a parte, considero vélidas para o presente trabalho
somente algumas experiéncias cinematograficas inseridas dentro de contextos
especificos. Mais precisamente, excluo toda experiéncia audiovisual criada fora
da génese da linguagem cinematogréafica e construida em formatos distintos,
adequados a realidade comunicacional da televisdo. Para que isso seja
possivel sem que haja um grave vacuo conceitual, defenderei a proposicao de
Francgois Truffaut: o combate ao cinema comercial norte-americano, em que a

producédo obedece a légica da divisdo do trabalho e da definicao aprioristica da



obra, o que anula a figura do autor. Assim, o cineasta defende a ‘teoria do
autor’, a assuncao de que o filme é obra de uma sé pessoa e de que nele
devem estar impressos tracos subjetivos de seu criador, 0 que possibilita a
aproximacao do cinema com as artes. (TRUFFAUT, 1954) Tendo ciéncia da
critica de André Bazin a proposta de Truffaut, visto que é um absurdo impor a
ditadura da autoria a uma arte coletiva como o cinema, proponho aqui o cinema
como uma obra autoral, realizada dentro de determinados padrées de
codificacdo narrativa e abrindo a possibilidade a autoria coletiva, isto é, a
autoria também sendo possivel como a sintese de idéias convergentes entre
sujeitos distintos e criticamente atuantes. (BAZIN, 1957). Junto a acepg¢ao de
Truffaut, abarco o cinema classico norte americano (hollywoodiano) que,
embora produzido industrialmente, se constitui dentro de padrdes rigidos de
codificacdo da narrativa e exposicdo de eventos e personagens, entrementes
havendo variagdes (e, portanto, volicao critica) dentro da estrutura.

Na relacdo entre estes dois elementos, deve-se empreender um
esforco em evitar estruturas tedricas fechadas, o que prejudica o dialogo
interdisciplinar. Assim, torna-se interessante o uso de categorias e percepcoes-
chave de cineastas e intelectuais ligados a area para fazer uma apreciacao
critica sobre a praxis historica, sem se abster das consideragbes ja feitas por
estudiosos e literatos atentos aos problemas aqui expostos. Séo, de fato,
Obvias algumas distingdes indissollveis entre 0 cinema e a histéria enquanto
discurso/narrativa, como as limitacbes dadas pelo proprio aparato
(cinematdgrafo x escrita), pelo canal da enunciagdo (a escrita da historia x a
dimensao pictérica da narrativa cinematografica) ou pela relagcdo existente
entre producdo e recepcao nestas areas (leitura/academicismo X
visualidade/entretenimento). Para que seja possivel uma apreciacao
comparativa entre as duas areas, portanto, deve-se sempre ter em mente as
limitacbes de tal acéo, percepcdo esta que, se suprimida, destitui de sentido
todo o trabalho.

Paralelamente, deve-se salientar a intencdo aqui proposta de
relacionar estruturas, e nao conteudos. O que define a imanéncia de um
discurso, de uma forma de producdo de verdade, é tanto mais dado pelos
aspectos formais do que conteudisticos. Os debates levantados pela Histéria
Cultural, opondo a cultura e as sensibilidades a visdao socio-econdmica



tradicionalmente dominante até a década de 80 no Brasil ndo parecem nos
dizer muito nesse aspecto. Seja na analise do imaginario religioso de um dado
grupo durante os séculos XVIIl e XIX, seja em um estudo do processo de
formacao da consciéncia da classe operaria no ABC paulista nos fins da
ditadura militar, a forma de exposicdo da narrativa e os shifters (embreantes)
seguem um mesmo padrao estrutural. Em ambos, a estrutura discursiva se dilui
no conteudo, ocultando-se como agente intrinseco ao processo de recepcao da
informacgao pelo leitor.

Entre os cineastas, os modos de cisdo paradigmatica, de contestacao
da forma de producao institucionalizada, diferem essencialmente do que se
observa na histéria: incorrem diretamente na estrutura. Desde o cinema de
montagem russo, passando pelo surrealismo espanhol, as experiéncia
vanguardistas, o cinema estrutural americano, 0s neo-realismos, o cinema-
direto ou o cinema-verdade, o que se contesta em primeiro plano ndo sao os
conteudos da narrativa classica americana, que aprioristicamente sao
ilimitados. As formas de codificagdo da narrativa, de exposicao da realidade
pictérica, de relacdo com o tempo, espaco e objetos é que sdo colocados em
xeque.

Se a Historia Cultural, enquanto categoria genérica, nao produziu
diferenciacdoes e experiéncias notaveis de contestacdo a determinada forma
(estrutura) institucionalizada na exposicdo dos dados pelo historiador, ndo se
esquecendo aqui das grandes contribuicbes de Braudel e LeFebvre (embora
nao fossem estritamente historiadores culturais) na ruptura com a narrativa
historicista Rankeana, ndo se pode dizer o mesmo das experiéncias recentes
gestadas no bojo do que hoje se chama Nova Histéria Cultural, particularmente
a micro-histéria e o ‘construtivismo’ (histéria como construcdo de realidade),

contestador da objetividade e da afirmacéao do discurso histérico como ‘real’.



2. CINEMA E HISTORIA EM QUESTAO

2.1. HISTORIA: REVELACAO E ENGANO

Enquanto construcdo sobre a realidade, a histéria se distingue
notadamente do discurso filoséfico e do discurso cientifico. A produgcdo de
verdades histéricas nao corresponde a producao de verdades cientificas (como
era pretensao do historicismo critico), tampouco de verdades filoséficas. Ela se
encontra em um terceiro lugar epistemoldgico, cuja natureza e os elementos
constituintes s6 muito recentemente despertaram interesse em historiadores,
lingUistas e filosofos da historia, preocupados com a origem da inferéncia de
verdade aos textos de historia e da forma como estes lidam com o passado.

Interessante notar que a histéria, assim como a filosofia e a ciéncia,
passou por dois niveis distintos — e opostos — de crenga em seu poder de
producdo de verdades e de relacdo intrinseca com o real até chegar ao seu
nivel atual (muito atual) de questionamento sobre si mesma e sua relagcdo com
o conhecimento. Dentro do que foi citado no capitulo 1 como uma das
preocupacoes radiciais da teoria do conhecimento, o problema da possibilidade
de se conhecer, a epistemologia da historia passou por um extenso periodo de
dogmatismo, contraposto por elementos céticos e culminando no criticismo de
base kantiana.

E valido lembrar, entretanto, que estas denominagdes ndo sido
arbitrarias, no sentido de afirmar determinado autor como dogmatico e outro
como cético taxativamente, submetendo assim o conhecimento historico ao
filoséfico. A delimitacdo de autores que pensaram o discurso histérico dentro
destas categorias de andlise é fruto de um esforco comparativo, que necessita
de um ponto de consonancia para que tenha sentido. Fora dos termos
especificos de analogia entre formas distintas de conhecimento, a utilizacao
das categorias dogmatismo, ceticismo e criticismo nao se aplica a historia.



Por dogmatismo, entende-se a posicao epistemoldgica para a qual o
problema do conhecimento nao existe, pois este é auto-evidente. A
possibilidade e a realidade do contato entre sujeito e objeto sdo simplesmente
pressupostas. Fica O6bvio, para os dogmaticos, que o0 ser cognoscente
apreende aquilo que esta diante dele tal como é. Esse ponto de vista se
sustenta em uma confiangca na razdo humana que nao foi acometida por
nenhuma duvida (HESSEN, 2000). Na ciéncia, a aproximagdo com essa
corrente € marcada pelo positivismo e o verificacionismo do Circulo de Viena.
Dentro da filosofia, 0 dogmatismo ocorre de forma mais radical entre os pré-
socraticos, encontrando reverberacdes mais amenas nos sistemas metafisicos
do século XVII. Na historia, sua persisténcia temporal € maior, passando por
Herddoto, Maquiavel, Michelet e Ranke.

O legado do historicismo de Ranke e Droysen (segunda metade do
século XIX), muitas vezes tachado de forma inadvertida como ‘positivista’, se
concentra na emancipacao da histéria como disciplina autbnoma, através de
um esforco de sistematizacdo da disciplina como ciéncia. Essa ciéncia
histérica, ao se estabelecer como disciplina especifica, buscava demarcar-se
nitidamente em oposicao a filosofia da historia. O progresso assegurado pela
pesquisa histérica empirica deveria se distinguir das tentativas da filosofia da
histéria em delimitar o ambito da experiéncia historica a critérios racionais
universais, metafisicos. Os historiadores viram nas teorias filosoficas da
evolucao histérica uma restricdo inadmissivel da pesquisa histérica a pontos de
vista restritivos. (MARTINS, 2002).

Nesse movimento de emancipacao em relacado a filosofia da histéria,
acompanhado por outro — de distincdo entre explicagcdo (positivista) e
compreensao (historicista) — é que a ciéncia histérica do séc. XIX se
consolidou. Entretanto, a pretensao cientifica fez com que os historicistas se
alinhassem a uma perspectiva empirica de equivaléncia entre passado e
histéria, o que abriu a possibilidade de construcao cientifica do passado tal qual
ele foi (a possibilidade do desvelamento do pretérito como verdade).
Remetendo ao indutivismo de Bacon e Stuart Mill, Ranke afirmou que ‘Do
particular tu podes passar, ousada mas refletidamente, para o geral; da teoria
geral, ndo sai caminho algum par a contemplacdo do particular’. (RANKE apud
MARTINS, 2002).



Esta caracteristica destacadamente cética, em que o passado é
tomado como uma entidade palpavel e passivel de compreensao desde que o
historiador lance méao de procedimentos metodoldgicos adequados (escolha
dos documentos ‘verdadeiros’, hermenéutica) fica bem marcada neste famoso
trecho, em que Ranke salienta a individualidade de formas culturais e sociais
passadas e as toma como entes,

“Cada época existe em relagdo imediata para com Deus e seu valor
ndo repousa sobre o que dela decorre, mas em sua propria
existéncia, em seu préprio ser. Destarte a consideracéo da historia,
ou seja, da vida individual na histéria, um impulso especifico, na
medida em que cada época deve ser vista como algo valido em si e
altamente digno de consideracdo.” (RANKE apud MARTINS, 2002,
p.15-16)

Conforme a consideragcao rankeana, o passado nao apenas foi: ele é.
As épocas sao essencializadas, colocadas em relacao direta com Deus e
dispostas empiricamente, sob a forma de documentos. O historiador néo
constréi um passado. Ele desvela o passado. Essa perspectiva sera contestada
de forma contundente somente com o surgimento da Revista do Annales em
1929 e a Nouvelle Histoire.

O ceticismo, extremo oposto do dogmatismo, contesta radicalmente a
capacidade de apreensao do objeto pelo sujeito. Enquanto o dogmatismo, de
certo modo, desconsidera 0 sujeito, o ceticismo ndo enxerga o objeto. Seu
olhar, um psicologismo extremista, se cola de modo tao unilateral ao sujeito e a
funcdo cognoscente que desconhece por completo a referéncia ao objeto.
Observa que todo conhecimento é condicionado por peculiaridades do sujeito e
de seus 6rgaos do conhecimento, bem como por circunstancias externas.
Duvida da capacidade efetiva de se produzir um conhecimento verdadeiro e
ignora o carater relacional do processo de construcao da realidade (a imagem,
no sujeito, do objeto). (HESSEN, 2000, pag. 32).

Na ciéncia, a forma mais latente de ceticismo € recente, remetendo a
provocacdo de Paul Feyerabend e seu anarquismo metodolégico a
comunidade cientifica. Seu ceticismo, entretanto, vem sob a mascara do
relativismo, em uma atitude pluralista de ruptura com o raciocinio critico e o
indutivismo positivista. O autor chegou a afirmar que ‘’'s6 ha um principio que
pode ser defendido em todas as circunstancias e em todos os estagios do



desenvolvimento humano. E o principio: tudo vale.” (FEYERABEND, p.34). Na
filosofia, a corrente é fundada por Pirro de Elis e encontrada em Arcesilau e
Carnédeas, passando pelo ceticismo ético de Montaigne, o ceticismo
metafisico de Hume e o ceticismo metdédico de Descartes. (HESSEN, 2000,
pag. 33). Na histéria, o ceticismo é bem marcado pelo posicionamento de
Roland Barthes e, até certo ponto, Hayden White, afirmador de que a Histéria é
uma forma de ficcdo, tal como o romance é uma forma de representacéo
histérica (PESAVENTO, 2003, pag. 34).

Ao se questionar sobre a singularidade do ato de pensar
historicamente e as caracteristicas delimitadoras de um método
especificamente historico de investigacdo, Hayden White percebeu o uso de
elementos literarios na construcdo das narrativas classicas na historiografia do

século XIX. No famoso prefacio de seu Meta-Historia, indica que,

“Ao contrério de outros analistas da escrita histérica, ndo suponho
que a subestrutura “"meta-histérica” do trabalho histérico consista
nos conceitos tedricos explicitamente utilizados pelo historiador para
dar a suas narrativas o0 aspecto de uma explicagdo. Acredito que tais
conceitos compreendem o nivel manifesto do trabalho, visto que
aparecem na superficie do texto e podem comumente ser
identificados com relativa facilidade.” (WHITE, 1973, pag. 12).

Fazendo isso, White chamou a atencéo para a estrutura, relegando os
conceitos ao que chamou de ‘nivel manifesto’ ou o conteudo. Assim,
transcende as discussdes acerca dos temas e campos da histéria e busca
alicercar as bases e estratégias discursivas em que desliza a argumentagao
propriamente histérica. Para isso, criou um extenso léxico de modos e
estratégias argumentativas em que os historiadores se baseiam -

conscientemente ou ndo — para produzir verdades histéricas,

“Distingo trés tipos de estratégias que podem ser usadas pelos
historiadores para alcangar diferentes tipos de impressao explicativa.
Chamo, a essas estratégias, explicacdo por argumentagéo formal,
explicagao por elaboragédo de enredo e explicagdao por implicagéo
ideol6gica. Dentro de cada uma dessas diferentes estratégias
identifico quatro possiveis modos de articulagdo pelos quais o
historiador alcangca uma impressdo explicativa de tipo especifico.
Para os argumentos, ha os modos do formismo, do organicismo, do
mecanicismo e do contextualismo; para as elaboragbes de enredo ha
0s arquétipos da estéria romanesca, da comédia, da tragédia e da
satira; e par a implicacao ideoldgica ha as taticas do anarquismo, do
conservantismo, do radicalismo e do liberalismo. Uma combinacao



especifica de modos constitui 0 que chamo de “estilo” historiografico
de determinado historiador”. (WHITE, 1973, pag. 12)

White afirmou, a partir de uma tipologia original, o uso de elementos
préprios a prosa ficcional em um formalismo intrincado, em que o historiador
elabora previamente um enredo sob determinado modo literario, a que séo
aplicadas estratégias determinadas de argumentacdo a partir de uma dada
implicacéo ideoldgica. Segundo Sandra Pesavento, White reforgcava a idéia — ja
apresentada por Veyne e Foucault — do carater ficticio das reconstrucoes
histéricas e que contestavam seu carater cientifico (PESAVENTO, 2003)

O ceticismo de Barthes se impde de maneira mais ferrenha e dura
sobre o discurso histérico, ao observar a falta de distincbes bem marcadas
entre a narrativa histérica e a ficcional. Partindo da analise dos embreantes
presentes na enunciacdo, as caracteristicas dinamicas e estruturais do
enunciado e a relagcdo dos historiadores classicos (Herdédoto, Maquiavel,
Bossuet, Michelet) com o processo de significacdo dos referentes, o linguista

conclui que,

“O fato ndo tem mais do que uma existéncia lingUistica (como termo
de um discurso), e, no entanto, tudo se passa como se essa
existéncia ndo fosse sendo a “cépia” pura e simples de uma outra
existéncia, situada num campo extra-estrutural, o “real”. (BARTHES,
1984, p. 177).

Com essa afirmagdo, Barthes se contrap6s de forma incisiva ao
historicismo critico do século XIX, ao demarcar a histéria dentro de uma
existéncia linglistica que erige ficcionalmente o passado, mas que é
transmitida como se fosse uma cdpia pura e simples do pretérito. Assim, a
crenca da escola rankeana no resgate de um outro tempo ndo é senao um
devaneio, corroborado por estratégias de supressao do sujeito na enunciacao
para que o objeto seja destacado (mito da objetividade).

Assim como o dogmatismo é imaturo, nao percebendo o sujeito e a
consciéncia como filtros na apreensao do objeto, o ceticismo é autodestrutivo,
pois a afirmacdo de que nenhuma forma absoluta de conhecimento é possivel
€ uma inferéncia de verdade. Entretanto, se o ceticismo afirma que a
constatacao de nenhuma verdade é possivel, se anula em uma argumentacao

l6gica falha (falacia). Este argumento permanece mesmo se tomarmos



variacbes menos radicais do ceticismo, como o subjetivismo (a verdade tem
validade subjetiva), o relativismo (a verdade tem validade consensual) e o
pragmatismo (a verdade tem validade pratica).

Essa lacuna na busca de uma explicacdo que dé conta
satisfatoriamente da relacdo entre sujeito e objeto (e ndo somente da
determinacao unilateral do sujeito sobre o objeto ou do objeto sobre o sujeito)
da origem ao criticismo, com Kant. Ele compartilha com o dogmatismo uma
confianga axiomatica na razdo humana, convencido de que o conhecimento é
possivel e a verdade existe, atentando também para uma desconfianga com
relagdo a qualquer conhecimento determinado. Pde a prova toda afirmagéo da
razdo humana e ndo aceita nada de forma inconsciente. (HESSEN, 2000).
Para Kant, o criticismo é “‘aquele método da atividade de filosofar que investiga
tanto a fonte de suas afirmagbes e objecbées quanto os fundamentos sobre 0s
quais repousam; um método que nos da a esperanca de atingir a certeza’.
(KANT apud HESSEN, 2000, p. 43. Grifo meu).

Na ciéncia, o criticismo se encontra destacadamente na epistemologia
de Popper, acompanhado por seu célebre comentador, Thomas Kuhn. Sendo
Popper também um filésofo da ciéncia, é sensato abarca-lo na filosofia criticista
junto a Platdo, Aristételes, Locke, Descartes e, evidentemente, Kant. Na
histéria, a linha entre criticismo e dogmatismo se torna muito ténue, sendo
muitas vezes dificil uma delimitacdo clara. Entretanto, em alguns esta linha se
torna suficientemente visivel: Paul Ricoeur e Michel de Certeau,
particularmente. A perspectiva ricoeuriana, que legitima o autor como um
criticista, ja foi apresentada na segunda parte do capitulo 1, na conceituacao da
histéria. O historiador seria capaz de fazer reviver o vivido de forma discursiva,
estabelecendo uma narracdo situada em um terceiro tempo, que ndo € nem
passado nem presente, mas cria uma narrativa que se substitui ao passado e
lhe faz as vezes. (PESAVENTO, 2003). A histéria passava a ser, ‘baseada em
fatos reais’ (aproveitando a deixa do dialogo com o cinema), uma encenacgéo
do ocorrido que € estabelecida consensualmente como o ocorrido.

Michel de Certeau enfoca a escrita da histéria como um discurso de
separacdo temporal e espacial, opondo passado e presente, a escritura € o
social ao qual refere. Esta separacao também opde a verdade do discurso
construido ao mito e a tradicdo. O gesto de dividir € sempre repetido. Assim, a



cronologia do passado se compde de periodos, entre 0s quais se indica
sempre a decisdo de ser outro ou de ndo ser mais o que havia sido até entdo
(periodos de transicao, como o Renascimento ou a Revolugcédo Francesa). Cada
tempo novo da lugar a um discurso que considera morto aquilo que o
precedeu, recebendo um passado ja marcado pelas rupturas anteriores. O
corte € o postulado da interpretacdo - que se constréi a partir do presente - e
seu objeto, pois as divisdes organizam as representacoes a serem estudadas.
(CERTEAU, 2002).

Nao resistindo ao impeto de adjetivar, devo taxar este insight de
Certeau como genial, pois demonstra como o historiador voluntariamente cria
as rupturas que opde passado e presente e da um sentido para este passado
que foi recortado a partir do presente em que ele afirma se manter. Esta
separacao temporal também configura uma separacao identitaria, em que o
passado se refere ao outro e o presente remete ao eu. Outra conseqiéncia que
dai decorre é o estabelecimento de um a posteriori, um limite cronoldgico final
que baliza o objeto e se coloca, no processo interpretativo, como o desenlace
de um conjunto de fatores interdependentes. No capitulo Ill, sera demonstrado
como esta caracteristica da estrutura do discurso histérico se aproxima da
narrativa do cinema classico e documentario, internamente coerente e coesa. A
respeito disso, vale ressaltar, quanto ao historiador, que

“No passado do qual se distingue, ele faz uma triagem entre o que
pode ser compreendido € o que deve ser esquecido para obter a
representagdo de uma inteligibilidade presente. Porém, aquilo que
esta nova compreensédo do passado considera como ndo pertinente
— dejeto criado pela sele¢cdo dos materiais, permanece negligenciado
por uma explicagdo — apesar de tudo retorna nas franjas do discurso
ou nas suas falhas: “resisténcias”, “sobrevivéncias” ou atrasos
perturbam, discretamente, a perfeita ordenagdo de um progresso ou
de um sistema de interpretacdo.” (CERTEAU, 2002, p. 16).

Encerrado o percurso da histéria em dialogo com suas irmas, a filosofia
e a ciéncia, facamos algumas consideracdes. A sintese criticista da histéria
(tomemos, na velha dialética hegeliana, dogmatismo como tese e criticismo
como antitese) ndo encerra o problema do conhecimento histérico. Tanto na
histéria quanto nas outras duas formas de conhecimento, a identidade esta
relacionada ndo tanto ao grau de autoconsciéncia sobre a estrutura do discurso

e sobre o nivel de certeza do conhecimento produzido, mas a verdade. A



filosofia produz verdades filoséficas, a ciéncia produz verdades cientificas e a
histéria, verdades histéricas. Por mais que seja rechagado por seu
impressionismo, o texto de Humboldt continuard sendo legitima e
merecidamente histérico. Por mais que mitifique os elementos interpretados,
entregando as a¢des humanas a voli¢cdo divina, Herédoto ainda é considerado
um historiador. A verdade nao é construida durante o discurso, mas tomada
aprioristicamente. Devido a seu lugar social (um intelectual compromissado em
produzir a memoria da sociedade) e a integracado do trabalho com as fontes e
significacdo do pretérito a sua cotidianidade, o historiador escreve investido de
autoridade. Seja 14 o que ele escrever dentro do papel social de historiador,
sera consensualmente aceito como verdadeiro. A este elemento, Foucault traz
grandes contribuigdes:
“A histéria ndo esté fora do ambito do poder (...) é produzida apenas
em virtude de multiplas formas de repressao. (...) Cada sociedade
tem sua politica geral de verdade: isto é, os tipos de discurso que ela
acolhe e faz funcionar como verdadeiros; os mecanismos e as
instancias que permitem distinguir os enunciados verdadeiros dos
falsos; a maneira como se sanciona uns e outros; as técnicas e os
procedimentos que sdo valorizados para a obtencdo da verdade; o
estatuto daqueles que tém o encargo de dizer o que funciona como
verdadeiro.” (FOUCAULT, 1979, p. 12).
Contextualizada a histéria como uma forma particular de conhecimento
e engendrados 0s elementos sociais ligados ao ambito do poder, que investem
o historiador com uma autoridade imperiosa na producdo de verdades sobre
tempos pretéritos, junto a percepcao do saber histérico como um elemento
limitado na emissao de certezas no que se refere a verdade do discurso e das
interpretacées emitidas sobre tempos passados (repetindo, ndo ha como emitir
garantias de que o objeto visado e a imagem dele tenham equivaléncia), vale
agora salientar a percepcao de que, se alienado de seu lugar de producéo e
seu papel social, o historiador ndo tem qualquer funcgéo.
O avancgo do conhecimento histérico e da autoconsciéncia do discurso
e do saber na histéria — os limites de apreensdo do real — a eterna separacao
entre passado, passivel de andlise somente pela mediacdo dos documentos e
presente, no qual a escrita da histéria se da e o arrojamento do método sao
elementos inegaveis e que muito contribuem no presente momento da

disciplina, mas se bastam a si mesmos. O historiador criou um nicho em que o



conhecimento circula sem extravasar para o meio social. Embora estes
avancos criem desdobramentos consideraveis dentro do meio académico, a
difusdo social do conhecimento histérico € extremamente débil e fraca. O
profissional de historia parece ter se anulado como unidade de um todo social
funcional.

Para que a forma institucionalizada de se entender a disciplina sofra
abalos, é preciso que haja a difusdo das limitacbes do texto histérico como
garantia de verdade sobre o passado. Isto somente pode ocorrer se 0
historiador tiver ciéncia do lugar social que ocupa, das implicacbes de suas
afirmacoes e, mais do que isso, da forma pela qual organiza seu discurso e
encadeia seu conteldo: a estrutura.

Neste ponto é que se torna importante o didlogo com o cinema. A
linguagem cinematogréfica, critica em relagcdo a seus postulados e atenta as
estratégias de dialogo com o publico e constru¢ao da realidade, conseguiu criar
uma forma de relacdo com o espectador em que os problemas relacionados a
verdade do que se projeta ndo sdo dele ocultados, mas transmitidos (ou
melhor, repassados) por determinados padrbes da estrutura, que acabam por
ser percebidos intuitivamente. Um bom exemplo disso foi extraido por Giba
Assis Brasil, ao registrar uma conversa com um motorista de taxi sobre os
filmes Coisas Erdticas e O Império dos Sentidos, primeiras peliculas com cenas
de sexo explicito liberadas pelo governo militar para exibicdo comercial. O
taxista afirmou, na comparacao entre os filmes, que Coisas erdticas era melhor
porque era ‘mais real’. (ASSIS BRASIL, 2003).

Certamente, o taxista ndo € um estudante de cinema, tampouco um
entendedor dos elementos estruturais da narrativa filmica e das diversas
formas de codificacao da linguagem imagética. Sua percepc¢ao, na comparacao
entre os dois filmes, de que um era mais real do que o outro se deve a
abstracao do conteudo mediada por determinados elementos da estrutura
processados inconscientemente.

Em Seis passeios pelos bosques da ficcao, por exemplo, Umberto Eco
percebeu que nos filmes ditos pornograficos o tempo do ato sexual filmado tem
de ser igual ao tempo de um ato sexual real, e essa obrigacdo termina
contaminando mesmo as cenas nao sexuais dos filmes do género. Este padrao

ndao € hermeticamente obedecido em O Império dos Sentidos, o que



provavelmente levou o taxista a sua afirmacdo. (ECO apud ASSIS BRASIL,
2003).

lgualmente, o historiador deveria encontrar maneiras de deixar a
estrutura narrativa transbordar suas incertezas, as descontinuidades da
apreensado sobre o passado calcadas nas limitagdes impostas pelo acervo
documental disponivel e as estratégias ficcionais de constru¢cdo da verdade
histérica. Escreve-lo explicitamente ndo seria a solugao, pois isto voltaria o
problema para o ponto de partida, que é a limitagdo dos historiadores no
didlogo consigo mesmos e areas profissionais adjacentes (antropdlogos,
lingUistas, filosofos, etndlogos),

“Se a questdo da verdade ndo pode ser resolvida no ambito
exclusivo da ciéncia ou do conhecimento — por uma espécie de
autocritica — é porque remete necessariamente para um exterior...”
*(MACHADO apud PIMENTA, 1999, p. 102).

O compromisso social do historiador na producao de seus textos nada
tem a ver com uma intencéo pedagogica do conhecimento histérico. Nao se faz
aqui qualquer alusdo a uma pretensdo edificante e moralizante do texto
histérico, da acepc¢ao da ‘histéria como mestre da vida'. O que esta em pauta é
a necessidade de escoar a producao, distribui-la socialmente, fazendo com que
se integre satisfatoriamente no corpus social do conhecimento conforme o
processo de tipificacdo demonstrado por Luckmann e Berger.

O compromisso ético reside no seguinte fato: o historiador, investido de
autoridade no discurso e producao de conhecimento sobre o passado, antes de
repassar como real ou verdadeiro aquilo que ele constréi dentro da ficcéo
controlada ou ‘verdadeiro ao nivel do texto e do discurso’, deve transmitir suas
incertezas. A consideracdo foucaultiana & bastante incisiva neste ponto, ao
articular discurso e poder. Um historiador provavelmente se negara a repassar
seu conhecimento como ‘possibilidade’ ao invés de ‘certeza’, pois isto criaria
uma ameaca ao seu lugar de producdo que também é um lugar de poder. A
reformulacdo da estrutura da narrativa, fazendo com que estes elementos
sejam intuidos pelo leitor, se faz valida exatamente por evitar que o historiador
diga explicitamente ‘eu ndo sei’, criando a duvida como uma intuicao do leitor

ao invés de uma afirmagéo cabal de quem escreve.



Na delimitacdo do grau de certeza do historiador sobre as verdades
que produz, interessa notar que o ‘dogmatismo’, a confianca plena na relacao
entre histéria e desvelamento do real, é gerado quando as atengdes se voltam
para o método, enquanto o ‘ceticismo’, questionamento de que a histéria é
capaz de gerar conhecimento, é fruto do enfoque unilateral no texto final do
historiador, no seu discurso. Isso ocorre pois, se no processo de enunciagao,
na escrita da histéria, os usos do historiador ndo se diferem de forma clara da
literatura, no método, organizacao da realidade que sera dada a ver, estas
diferencas se tornam abissais. Nesta relacdo, o método € que particulariza a
histéria, Ihe da a autoridade de discurso sobre o real e fornece o instrumental
legitimador da pretensao de verdade e constru¢do de conhecimento.

Pensar os métodos da histéria, portanto, incide na tarefa de questionar
a certeza de acesso a ‘realidade’ e a minimizacao dos tragos subjetivos do
historiador no julgamento das fontes e dados sobre o passado. Nesta
perspectiva, ha uma imensa quantidade de metoddlogos e pesquisadores em
histéria que afirmam a congruéncia entre o discurso histérico e o discurso
cientifico. Esta afirmacgao se torna interessante principalmente se constatarmos
que, a partir da segunda metade do século XX, a ciéncia entra no mesmo
espiral experimentado pela histéria de crise sobre a certeza das verdades
produzidas em seu bojo (embora, notemos, elas venham de duas perspectivas;
ou seja, a crise da ciéncia, embora se confunda paradigmaticamente com a da
histéria, ndo advém do mesmo front). Iniciada por Popper e problematizada por
Thomas Kuhn e Imre Lakatos, esta crise da ciéncia alcanga sua forma mais
radical no ja mencionado Feyerabend.

Ao buscarmos uma arqueologia do método em histéria, perceberemos
uma dinamica de percepg¢ao em relacao ao tratamento das fontes e outra em
relagdo aos dados da realidade passiveis de serem considerados fontes. Parte-
se, portanto, da critica metédica dos documentos iniciada com o historicismo,
em que o método buscava resgatar os ditos ‘documentos oficiais’, Unicos
portadores da verdade historica, e faze-los falar por meio de técnicas
interpretativas especificas. Chega-se a revolugao provocada pela Nova Historia
na primeira metade do século XX e a ampliacao do conceito de documentos e

fontes, quando todos os vestigios e rastros do passado passam a ser relevados



como instrumentais em potencial para a produgdo de conhecimento histérico
(REINATO, 2002).

Em relagdo aos métodos de inferéncia sobre os documentos
selecionados, opde-se uma vertente que prima por uma concepc¢ao totalizante
e cientifica — assentada no pensamento marxista — e uma vertente que busca
alternativas a visao estrutural e cientifica da historia, agrupada dentro da Nova
Histéria Cultural. No primeiro caso, um esforgco admiravel vem na década de 60
com a histéria serial, encabecada por Labrousse. Gestado no interior dos
Annales, este método prima por operagcdes quantitativas e se opde a nocao
(herdada do século XIX) de que em cada periodo e sociedade elementos
distintos evoluem simultaneamente a um ritmo idéntico, grosso modo.
(CARDOSO, 2002). A historia serial valoriza a busca na diferenga de ritmo
entre setores econémicos distintos e busca, através da analise conjunta de
documentos dispostos em ordem cronoldgica ascendente, continuidades e
oscilagdes. Ha outros métodos ligados a esta empreitada de pretensao
cientifica, tais como a histéria quantitativa e a New Economic History
(praticadas por economistas), além dos esforgcos atrelados a histéria social
(advindos de Lefebvre e Bloch), a histéria demografica (CARDOSO, 2002) e
resquicios da hermenéutica historicista.

Do outro lado da moeda estabelecem-se métodos que buscam levar
em consideracao os problemas colocados quanto a objetividade das fontes e
das verdades construidas, bem como os processos de significacdo e os
elementos simbdlicos inerentes a producdo de conhecimento e a natureza das
fontes. Entre estes, se destacam o paradigma indiciario de Carlo Ginzburg, o
método da montagem de Walter Benjamin e a descricdo densa de Geertz
(PESAVENTO, 2003). Interessante notar, entretanto, que destes trés somente
Ginzburg é historiador por formacédo, o que demonstra, com o reforco da
acepgao anterior de economistas-historiadores, a dificuldade de os
historiadores, por instrumentais préprios, delimitarem métodos de tratamento
de fontes que déem conta de problemas propriamente histéricos e construidos
no interior da area. A aplicacdo de métodos da Antropologia diretamente a
histéria, como é o caso da descricdo densa — em que o0 pesquisador descreve a
realidade observada em suas minuncias e cria relacdes (teias) de sentido
possiveis, até se sentir integrado e imanente ao universo que pesquisa por



acontecimentos catarticos (GEERTZ, 1989) - traz o risco de desvirtuamento de
sua concepcao original. O historiador, na grande maioria das vezes, lida com
registros e vestigios, ndo com pessoas e fatos concretos.

O problema de tomar a histéria como ciéncia decorre da crenga no
acesso empirico do passado através dos documentos, da capacidade de o
historiador, através de operacdes como a substituicio de consideracdes
qualitativas por inferéncias quantitativas e do estabelecimento de
procedimentos rigorosos de atitude em relacdo ao material solidificados pelos
alicerces do método, superar as barreiras impostas pelo subjetivismo e pelo
impressionismo. Este argumento é tautol6gico.

A. Marwick, em The Nature of History, afirmou que a dimensao
subjetiva dos relatos historiograficos resulta ndo da postura ideoldgica do
historiador, mas da natureza das provas apresentadas, uma vez que 0S
historiadores se véem forcados a exibir um maior grau de interpretacéo pessoal
pela imperfeicdo de suas fontes. Para que este problema seja suprido, os
historiadores devem desenvolver severas regras metodoldégicas em que
possam reduzir suas intervencdes morais (JENKINS, 2005). Este argumento é,
no minimo, falho.

Se recorrermos aos processos colocados sobre a construgcéo social da
realidade, notaremos que o método, por mais rigoroso que seja, € construido
por alguém, por um sujeito que, a par de determinados problemas levantados
sobre 0 objeto e de uma dada concepcao de passado e de fontes historicas,
edifica procedimentos de trabalho sobre o material que, quando repetidos e
afirmados por outros profissionais, sdo reificados e transformados em uma
realidade externa aos sujeitos. Um método rigoroso ndo garante maior acesso
a verdade., apenas mascara de forma sistematica suas limitacées na lida com
as fontes. Um método ndo pode ser construido sendo por convicgdes morais
(como o proprio desejo de verdade). A histéria praticada por economistas, por
exemplo, cometeu anacronismos grotescos. No serialismo, ha problemas
relacionados a necessidade de se extrair conclusées qualitativas de fontes
numéricas e a necessidade de se extrais conclusées quantitativas de fontes
ndao numéricas, o que demanda esforcos de substituicdo e interpretacédo
problematicos e dobrados. (FURET apud CARDOSO, 2002).



Portanto, se o método particulariza a histéria e, de fato, a diferencia de
forma determinante da literatura, parece trazer muito mais problemas do que
solugdes. O historiador se debate a todo instante em um espaco claustrofobico,
situado entre os problemas relacionados na lida com os documentos e as
questdes referentes a enunciacdo do texto historiografico. O método limita a
liberdade interpretativa dos historiadores e garante uma relagdo com o passado
nao verdadeira, mas verossimil. E problematico falar do método como caminho
para a verdade, pois “ha uma ampla gama de métodos, sem que exista
nenhum critério consensual para escolhermos dentre eles.” (JENKINS, 2005,
pag. 37).

Nos processos de organizacdo do mundo por critérios previamente
estabelecidos — conformando uma realidade discursiva que também é um ‘dar
a ver — estabelecem-se montagens, operacdes que relacionam elementos
atomizados e distintos em uma mesma estrutura, construindo uma totalidade.
Um historiador, como praticante do método no acesso aos documentos, €
também um montador, uma vez que cria relagdes entre elementos dispares e
aglutina praticas e relagbes em um todo estruturado. A montagem é, por

exceléncia, o cerne da linguagem cinematografica.



2.2. CINEMA: A MONTAGEM COMO LINGUAGEM

Se a histéria é um lugar epistemolégico, uma forma de conhecimento
que produz verdades sobre o passado, o cinema é bem diferente. Acima de
tudo, € um aparato: a camera. Através da lente da objetiva, sdo capturados
fotogramas que, arrolados sequencialmente no cinematografo, produzem uma
ilusdo de movimento mediante a superposicao de multiplas imagens estaticas.
Em média, sédo vinte e quatro fotogramas por segundo, uma quantidade de
informagdes maior do que nossa retina consegue capturar nesse mesmo
intervalo de tempo. Assim, quando captamos uma imagem, a anterior ainda
estda em nosso olho, motivo pelo qual ndo percebemos a interrupcao entre cada
imagem. (BERNARDET, 1994).

Nas balizas desse aparato se construiram historicamente linguagens.
Por um lado, a hegemédnica, institucionalizada, representada pela narrativa
classica (cujo projeto mais bem acabado é o cinema holywoodiano). Por outro,
formas alternativas, comumente conhecidas como cinemas de ruptura ou
cinemas de arte. O cinema est4, portanto, longe de se relacionar com uma
forma de conhecimento especifica, algo como um ‘conhecimento
cinematografico’ que produz uma ‘verdade do cinema’. Ele é um aparato a
partir do qual se constroem linguagens. Sua fundagdo nao é epistemoldgica,
mas estética.

Como linguagem, o cinema certamente tem em sua estrutura um jogo
de significacdes e elementos singulares que o definem e particularizam. Se
pensarmos o enquadramento da camera - a disposicao dos objetos que



compdem uma cena - o colocaremos em relacao com a fotografia e as artes
plasticas. Nestes, contudo, ndo ha dinamicidade nas imagens. Se o projetamos
em relagdo com a literatura, a organizacao da cena, as elipses e estratégias
narrativas serdo elementos de congruéncia. Entretanto, ha uma diferenca
fundamental nesta segunda relagédo: no cinema a narrativa ndo se constréi com
palavras, mas imagens. O carater eminentemente concreto da informacgéao
cinematografica opde-se a abstracdo que domina a ‘imagem’ literaria.

Nas relacoes do cinema com as artes plasticas e literarias, as proprias
estruturas espaciais e temporais da imagem cinematogréafica, portanto,
estabelecem os limites da aproximacdo. O mesmo nao ocorre com o teatro.
Entretanto, € também nas coordenadas espaco-temporais que se pode
discernir as diferencas especificas entre os dois meios: a dramaturgia
cinematografica s6 se distingue da teatral através dos recursos expressivos
especificos do cinema para criar um espago e um tempo préprios. Estes
recursos se organizam no que é comumente chamado de montagem
(atualmente, também conhecida como edicao), operacao prépria e definidora
da linguagem cinematografica.

Genericamente, a montagem pode ser entendida como a justaposicao
de pecas/retalhos de determinado maquinismo, conjunto ou estrutura, visando
a construgdo de uma totalidade funcional (DICIONARIO BARSA DA LINGUA
PORTUGUESA, 1982). Desse modo, a montagem é percebida como a
utilizacdo de elementos distintos/ individualizados, que, quando colocados
conjuntamente dentro de determinados parametros, produzem uma nova
realidade que nao corresponde a soma de suas partes, mas uma sintese e
uma nova realidade estrutural. No cinema, ela pode ser entendida como a
justaposicao das imagens filmadas umas ap6s as outras (BERNARDET, 1994).
Neste processo aparentemente simples, entretanto, estdo em jogo diversos
elementos em uma dialogia entre a acdo do montador e a percepcédo do
espectador sobre o produto final, o filme. Em uma acepcéo classica, a
montagem significa a direcao deliberada e compulséria dos pensamentos e
associacgdes do espectador (PUDOVKIN, 1926).

A descoberta deste recurso através da invencao do cinematografo por
Louis e Auguste Lumiére, em 1986, foi prematura, embora ndo imediata. Os

irmaos franceses filmavam fatos do cotidiano a partir de um ponto fixo, sem



cortes e justaposicoes. Um certo avango é conseguido com o magico francés
Georges Meliés, que passa a utilizar o cinematografo como instrumento do
ilusionismo (arrisco dizer que ele é o criador dos efeitos especiais), usando o
recurso bastante simples de colocar objetos diante da camera, interromper a
filmagem e mudar sua posicdo em seguida (ou retira-los), fazendo com que
andem ou desaparecam de cena abruptamente aos olhos do espectador.
Meliés, entretanto, ainda permanece limitado pela técnica da representacao
teatral, com o ambiente inalteravel e a cAmera estatica (MANNONI, 2003).

Embora ndo seja consenso, pode-se dizer que a montagem de
sequéncias no cinema foi descoberta em 1901 pelos cinegrafistas ingleses da
escola de Brighton Gerald Albert Smith e James Williamson, que
estabeleceram as nogdes preliminares de continuidade e montagem (SADOUL,
1983). Entretanto, o primeiro a dar um sentido I6gico e dramatico as cenas
rodadas alternadamente foi Edwin Porter com dois filmes que se tornaram
classicos pela inovacao estrutural, The Life of an American Fireman (1902) e
The Great Train Robbery (1903). Este ultimo sendo o primeiro filme a usar a
montagem para obtencao do contraste e da acao paralela. Se com Porter o uso
da montagem alcanga avangos consideraveis, nele, porém, o cinema ainda se
prende a um certo teatralismo, com a camera sempre a mesma distancia dos
atores e uma consciéncia limitada na utilizagcdo destes recursos (SADOUL,
1983).

O grande salto qualitativo na utilizacdo da montagem, articulando
diversos recursos de forma consciente e sistematica e desamarrando cinema e
teatro de forma definitiva, vem com D.W Giriffith, que chegou a trabalhar como
ator para Porter. Griffith delineia o sentido do espaco, a variedade de pontos de
vista — planos e angulacdes — e o0 uso dramatico do flashback. A montagem por
ele elaborada, complexa e revolucionaria, introduziu rela¢des entre planos num
ritmo apropriado. Seus achados no uso da montagem incluem, o
campo/contracampo, a montagem paralela, o close-up € a mudanga de escala
na dimensao dos corpos na tela (XAVIER, 1984).

Em a Drunkard’s Reformation (1909), Griffith filma uma historieta (até
1913 trabalhou para a Biograph, que produzia peliculas pequenas de até 10
minutos no anonimato, sem seu nome creditado) em que um pai alcodlatra leva

a filha ao teatro, assiste uma peca que reproduz sua experiéncia com o



alcoolismo, tem uma inspiracdo e sai reformado, ‘curado’, se tornando
novamente um bom pai de familia. O dado relevante é o artificio usado pelo
diretor. Pela primeira vez usa o campo/contracampo, alternando a imagem do
palco (acdo) e a imagem do alcodlatra na platéia (reacdo). Repetida a
alternancia, seguimos as mudancas de expressao a medida que a acao evolui
no palco. Pela montagem, a situacdo vivida em determinado espagco €
decomposta (XAVIER, 1984). Este sentido, entretanto, s6 é criado pois uma
imagem foi colocada em relagcdo a outra. A expressdao do alcodlatra s6 é
significante pois se sabe, pela exposicdo anterior da peca de teatro, o que ele
assiste.

O primeiro plano (close-up) é usado por Griffith pela primeira vez em
1908 (o0 recurso ja havia sido utilizado por Porter, embora sem a
sistematicidade de seu sucessor) no filme Betrayed by a Handprint e retomado
em 1909, colocando o engenho (recorte do espaco) a servico da mensagem
(dado da histéria que se quer transmitir). Em Betrayed, o uso do close-up
revela uma impressao digital desmascaradora. Em The Golden Louis (1909), é
necessario mostrar uma moeda; em The Medicine Bottle (1909), o drama exige
o destaque de um frasco perigoso junto a uma crianca deixada sozinha em
casa (XAVIER, 1984).0 recorte de espaco, mudando a escala de percep¢ao do
espectador, ndo apenas destaca um objeto: ele inocula sentido a trama. Sem
perceber o frasco — que é dado a ver pelo recorte do espacgo - o publico néo se
preocuparia com o que poderia acontecer a crianga.

A sintese mais bem acabada das descobertas e apropriacées de
Griffith, tornando consistente o encontro entre a técnica do cinema e a
narratividade, esta em dois longas por ele feitos apds deixar a Biograph: O
Nascimento de Uma Nacdo (1915) e Intolerdcia (1916). Em ambos, o recorte
do espaco, alternancia do campo de observagédo, as elipses de tempo, 0s
movimentos de camera e o paralelismo — mostrando duas acdes que ocorrem
no mesmo recorte temporal alternadamente — se mesclam numa totalidade
uniforme e fluida, em que o diretor ja apresenta pleno dominio dos recursos da
montagem e de suas possibilidades criativas. Para Ismail Xavier,

“Mais do que inaugurar isto ou aquilo, a contribuicdo decisiva de
Griffith foi a de dar sentido pleno a figura do diretor, dar coeréncia,
precisédo e funcionalidade ao que antes era feito com certo desajeito



(...)- Ensinou o quando e o como, fez de cada operagédo técnica uma
escolha significativa. Foi o cineasta chave no processo de codificar a
expressao no cinema (evidentemente, numa direcao particular: a do
cinema narrativo cléassico).” (XAVIER, 1984, pag. 35).

A Ultima colocagcao de Xavier é fundamental para que entendamos o
lugar de producao de Griffith e a dimensdo ética e narrativa de suas
realizacdes estruturais. O seu cinema aponta em uma direcao especifica, de
coroamento de um projeto ja definido na esfera da representacao: o espetaculo
dramatico popular do século XIX (melodrama), idealizado por Diderot. Em
contraposicao ao realismo moderno e a tragédia classica, o melodrama
organiza um mundo mais simples, em que os projetos humanos parecem ter a
vocacao de chegar a termo, o sucesso € produto do mérito e da ajuda da
Providéncia e o fracasso resulta de uma conspiracdo exterior que isenta o
sujeito de culpa e o transforma em vitima radical. Carrega nas reviravoltas e
prima pelo ilusionismo, a reproducao das aparéncias. (XAVIER, 2003). Dentro
deste projeto, Griffith aglutina a técnica do cinema com a narratividade ficcional
do drama sério burgués.

Em contraposicdo a este projeto que imediatamente teve grande
sucesso e difusédo, fundando as bases estruturais da narrativa hollywoodiana,
reificada e institucionalizada como o cinema por exceléncia, surgiram na
década de 20 movimentos afeitos a outro projeto, que credita ao cinema a
inauguragdo de um universo de expressdo sem precedentes, destinado a
provocar uma ruptura na esfera da representacao. Entre estes, estdo a avant-
garde francesa de Germaine Dulac e Jean Epstein, o cine-olho de Vertov e o
surrealismo espanhol de Buriuel.

O movimento francés, bem como o russo Vertov (embora este fosse
ainda mais radical), percebiam no cinema um olhar mecanico, regular, objetivo
e implacavel, ndo maculado pelos preconceitos culturais e as vicissitudes da
subjetividade. Com o cinema, a percep¢do humana teria ganho um acesso
especial a intimidade dos processos. Na percepcdo de Epstein, os usos da
literatura e teatro no cinema s@o um recurso infame,

“O cinema é verdade, uma histéria € uma mentira (...). Ou melhor,
prefiro dizer que as verdades de cada um é que sao diferentes. Na
tela, as convengbes sdo vergonhosas. O artificio teatral no cinema

fica simplesmente ridiculo (...). O acontecimento nos prende as
pernas como uma armadilha aos lobos.” (EPSTEIN, 1974, p. 276).



Ja o surrealismo utilizava os recursos do cinema (consolidados pela
acao sintetizadora de Giriffith) visando outro projeto, de exploracdo da
montagem como revelagdo das pulsdes, anatomia do desejo (XAVIER, 2003).
Estava longe de qualquer preocupagao com enredos e estorias. Suas imagens-
choque expressavam um imenso 6Odio pela ordem burguesa (BERNARDET,
1994).

Na mesma época, surge o Laboratério Experimental fundado por Lev
Kuleshov, em 1922. Criado com o propésito de ensinar direcdo e arte
dramatica, o laboratério revelou cineastas importantes como Vsevolod
Pudovkin e Boris Barnet, além de realizar pesquisas importantes sobre as
potencialidades da montagem. (Sadoul, 1983). A experiéncia inicial do
Laboratério Experimental entrou para as antologias da teoria e pratica
cinematografica com o nome de ‘efeito Kuleshov’,

“Ele filmou o rosto do ator Msojukine olhando com atencéo para
coisa nenhuma, e depois cortou essa imagem em varios pedacgos e
montou-a intercalada com outras: uma criangca brincando, uma
mulher tomando banho, um morto em um caixdo, um prato de sopa
fumegante. Kulechov entdo projetou esse pequeno filme para um
publico desavisado. Segundo consta, os espectadores elogiaram
muito a interpretacao do ator, que era capaz de, com sutis alteracdes
faciais, demonstrar enternecimento diante da crianga, desejo em
relagdo a mulher, pesar pela morte de um parente e até mesmo fome
frente a sopa. E claro que o ator, na hora da filmagem, sequer sabia
para que seria usada a sua imagem, portanto ndo estava
interpretando nenhum desses sentimentos identificados pelo publico.
Mas, para o publico original da experiéncia de Kuleshov, aquele
personagem estava realmente reagindo aqueles estimulos.” (ASSIS
BRASIL, 2003, pag. 86)

Percebia-se, dessa forma, a capacidade da montagem em inocular
sentido as imagens relacionadas. A montagem nao delimita o sentido do que é
dado a ver pela soma das cenas, mas por um processo de significacdo que é
construido de forma relacional. O encadeamento de imagens produz algo novo,
que ontologicamente ndo esta nem na primeira, nem na segunda cena, mas na
relacdo entre ambas. E no espaco entre elas que se produz o sentido.
Posteriormente, as inferéncias decorrentes do ‘efeito Kuleshov’' foram
consideradas exageradas pelo proprio cineasta russo, mas a premissa do
efeito da montagem ainda permanece.

Vejamos outra experiéncia de Kuleshov. Em 1920, o cineasta montou

cinco cenas para um experimento: 1 -um jovem caminhando da esquerda para



a direita; 2 -uma mulher caminhando da direita para a esquerda; 3- os dois se
encontram e cumprimentam com um aperto de maos e o jovem aponta; 4-
mostra-se um amplo edificio branco com grande escadaria; 5- os dois sobem
as escadas. Montados nessa ordem, os pedacos, filmados separadamente,
criam o efeito 6bvio de uma acgéo clara e ininterrupta. Cada trecho separado,
entretanto, foi flmado em um lugar diferente. O jovem, perto do edificio G.U.M.
A mulher, perto do monumento a Gogol. O aperto de maos, perto do teatro
Bolshoi. A casa branca era um trecho de um filme americano e a subida na
escadaria foi filmada na catedral de Sao Salvador. Apesar disso, o espectador
percebe a cena como um todo, dentro de um mesmo espaco e encadeado em
uma sequiéncia ininterrupta (PUDOVKIN, 1926).

A este processo de composicao unitaria de uma acao em multiplos
espacos, Kuleshov denominou ‘geografia criativa’. Pelos processos de juncéo
dos pedacos da celulbide, criou-se um novo espaco filmico que nao existia na
realidade. (PUDOVKIN, 1926). Novamente, estd aqui a potencialidade criadora
da montagem, agora ndo agindo sobre a percepcao de alteracbes emocionais,
mas sobre o espago.

Pudovkin foi o primeiro que aplicou a técnica narrativa de Giriffith os
ensinamentos de Kuleshov. Para ele, a montagem mantém-se como artificio

emocional,

“O seu objetivo é mostrar o desenvolvimento da cena como se fosse
em relevo, conduzindo a atencao do espectador primeiro para este
elemento, depois para aquele outro, em separado. A lente da camera
substitui o olho do observador, e as mudangas no angulo da camera
— dirigida primeiro para uma pessoa, depois para outra, agora neste
detalhe, depois neste outro — devem se sujeitar a condi¢des

idénticas as dos olhos do observador.” (PUDOVKIN, 1926, pag. 60).
Com Eisenstein, o sentido da montagem da uma guinada, passando de
artificio a poderosa arma intelectual. Em maio de 1923, ao trocar o teatro pelo
cinema, o célebre diretor russo publica na revista de vanguarda Lef (Frente
Esquerdista da Arte) um manifesto no qual propde ‘uma nova forma de
montagem, livre de conflitos arbitrariamente escolhidos e independentes
(também exteriores a composicao e enredo vivido pelos atores), com o objetivo

preciso de atingir um certo efeito tematico final’. (EISENSTEIN, 1923). Esta



teoria foi chamada de montagem por atracdo. Por atracbes, o cineasta

entendia,

“Todo aspecto agressivo (...), ou seja, todo elemento que submete o
espectador a uma agéo sensorial e psicoldgica, experimentalmente
verificada e matematicamente calculada, com o propésito de nele
produzir certos choques emocionais que, por sua vez, determinem
em seu conjunto precisamente a possibilidade do espectador
perceber o aspecto ideolégico daquilo que foi exposto, sua
conclusao ideologica final.” (EISENSTEIN, 1923, pag. 190).

A montagem por atracdo é aplicada em seu primeiro filme, A Greve
(1925), onde cenas que registram a perseguicao de operarios metallrgicos em
greve se alternam com tomadas de um boi sendo esquartejado em matadouro.
Dessa forma, a estrutura narrativa do filme de ficcdo é substituida por uma
construcao de significados intelectual, onde a metafora se substitui a mecanica
de impacto emocional construida por Griffith e retrabalhada por Pudovkin. Para
reforcar a imagem do declinio e queda de Kerenski em Outubro, por exemplo,
Eisenstein alterna o plano da descida da personagem pelas escadarias do
palacio dos czares com entretitulos — “Ditador”, “Que Democrata”,
“Comandante-chefe” — e tomadas de estatuas, coroas e um busto de Napoledo
Bonaparte.

O processo de construcado de seqliéncias e cenas no cinema através
da montagem, como se vé, passa por um extenso processo de experiéncias,
usos, remodelamentos, apropriagdes e embates, que acontecem no bojo de um
conflito ideoldgico e estético e que opde a narrativa classica - cujo sustentaculo
€ Griffith - dominante social e economicamente a formas alternativas de se
fazer filmes, como o expressionismo alemao de Murnau (que nao foi citado
aqui), o movimento da avant-garde francesa, as experiéncias e usos do cinema
russo (de Vertov a Eisenstein), o surrealismo espanhol e o cinema
documentario nascente, em parte fruto do pioneirismo de Vertov, que
desprezava a ficgcdo no cinema.

Estes cinemas divergentes politica e esteticamente do cinema
dominante foram sistematicamente esmagados. Seja pelo comércio
cinematografico que ndo tinha permeabilidade a outras formas narrativas
dissidentes do melodrama burgués, seja pela repressao politica e policial (que

se estabelecem como mecanismos aniquiladores de manutencao do universo



simbdlico), a forma institucionalizada de se fazer cinema imperou até o final da
Il Guerra, quando novas formas de contestacdo a narrativa classica surgem,
como o neo-realismo italiano, a producdo intimista e metafisica de Fellini e
Antonioni, a Nouvelle Vague francesa, o pouco conhecido cinema estrutural
americano e 0s ‘cinemas nacionais’, entre um universo enorme de experiéncias
qgue nao cabe aqui ser listado (BERNARDET, 1994).

Expostos os elementos fundantes da montagem, percebe-se que esta
se da na dialogia entre producdo e recepcdao. Um individuo A monta
determinada seqiéncia, que é dada a ver para B. O mesmo processo, portanto,
apresenta duas faces, uma marcada pela aplicacdo do método (montagem
como acao criadora) e outra pela estética envolvida na recepcado (montagem
como linguagem que é ‘lida’ pelo espectador). Isto se difere bastante do
processo que envolve a histéria, em que o método aplicado pelo historiador na
selecdo e apuracado dos dados e a organizacdo dos resultados como discurso
literario sdo operacdes notadamente distintas.

Entretanto, a confluéncia vem a partir da constatagéo de que a imagem
que recebo compde um mundo filtrado por um olhar exterior ao meu, que me
organiza uma aparéncia das coisas, estabelecendo uma ponte, mas também
se interpondo entre mim e o mundo. E um olhar que antecede o meu e cuja
circunstancia nao se confunde com a da sala de projecdo. (XAVIER, 2003).
Ainda segundo o0 mesmo autor,

“O encontro camera/objeto (a produgao do acontecimento que me é
dado a ver) e 0 encontro espectador/aparato de projecao constituem
dois momentos distintos, separados por todo um processo. Na
filmagem estdo implicados uma co-presenga e um compromisso, um
risco, um prazer e um poder de quem tem a possibilidade e escolhe
filmar. Como espectador, tenho acesso a aparéncia registrada pela
camera sem 0 mesmo risco ou poder, ou seja, sem a circunstancia.”
(XAVIER, 2008, p. 35)

Neste ponto, opera a relacao de dialogo entre cinema e histéria. Um
individuo delimita uma ordem das coisas, escolhe, recorta, modifica, significa e
experimenta. ApOs esse processo, organiza o produto de sua acao
(mensagem) em um determinado suporte fisico ou aparato (canal) para a
apreciacao de alguém. Este encontro final, entre o produto e o receptor,
acontece dentro de uma situacdo social especifica, seja o interesse estético

(entretenimento, arte) no cinema, seja o interesse académico e ludico na



histéria. As relacdes se dao sempre ou dentro da operacao de selecdo do que
€ dado a ver, ou dentro do processo de recepcao do produto desta selegéo.

Ambos nos interessam.

3. EM BUSCA DE UMA INTERSECCAO

Expostos os elementos estruturais basicos da histéria e do cinema, as
relacbes que estabelecem com a realidade e a maneira com que suas
linguagens e métodos se construiram progressivamente a partir de demandas
e lugares de producgéo especificos, resta buscar um ponto de interseccéo para
a analise comparativa. Este ponto, como ja dito e reiterado, sera estabelecido
no nivel das estruturas de organizacao da narrativa e construcao de realidade,
tracando assim um vetor do cinema a histéria, utilizando elementos da
montagem cinematografica (base de sua linguagem) e inferéncias dela
decorrentes para a busca de um entendimento mais nitido de como a relagéao
do historiador com a realidade que pretende acessar se processa.

Deste modo, sera discutida a natureza imagética do discurso histérico,
para que a relagdo entre imagem e palavra ative o exercicio comparativo.
Também serdo apresentados alguns elementos referentes a questdo da
montagem como elemento que introjeta sentido na organizagao dos fragmentos
que compdem a realidade apresentada ao receptor e o problema da voz que
organiza a narrativa e relaciona discursos.

O filme (nostalgia) (1971), de Hollis Frampton, pertencente ao pouco
conhecido movimento dos structural films americanos, utiliza uma premissa
interessante para o entendimento da dimensdo imagética de todo discurso
narrativo. Sobre uma boca de fogdo acesa, sdo colocadas, uma a uma, treze
fotografias filmadas na vertical (embora o diretor anuncie doze no inicio do
filme), que queimam lentamente enquanto Frampton tece comentarios sobre

elas e as lembrancas que lhe provocam, quando as tirou, se sdo ou ndo de seu



agrado. O plano reservado a cada foto é de dois minutos e quarenta e quatro
segundos. O dado que nos interessa aqui € o elemento que ‘perturba’ a rigida
organizacao da estrutura que nos € mostrada no filme: os comentarios nunca
se referem a fotografia que esta sendo filmada, mas a seguinte (BERNARDET,
2004). Isto cria uma anomalia, um mal estar resultante da incompatibilidade
entre imagem e texto. Interessante notar também que s6 depois de umas trés
ou quatro fotos é que percebemos esta distorcdo da estrutura classica da
apresentacao verbal do que é filmado (o fato de os comentarios se referirem a
foto seguinte).

A questao a se levantar é: porque esta estrutura provoca mal estar? Em
primeiro lugar, poderiamos afirmar que demanda um exercicio de memdria,
situado na necessidade em apreender os comentarios para associa-los a
imagem seguinte em paralelo com a apreensao da imagem que € mostrada em
associagdo com o comentario anterior. Em segundo lugar, porque a
sobreposicao entre imagem e texto distoantes dificulta a assimilacdo. Como
diriam os adeptos da Gestalt, ndo ha a boa-forma no discurso. O dado a ser
notado é que boa parte desta distorcdo acontece pois a fala do diretor cria
imagens. Ao perceber a incompatibilidade entre a imagem esperada e a
imagem apresentada, o espectador comecga a procurar na estrutura elementos
que justifiguem aquela fala, e assim, descobre o truque (das falas
corresponderem a foto seguinte). E na tentativa de legitimar as imagens
provocadas pelo texto que se revela, na consciéncia do espectador, a
heterocronia do discurso de (nostalgia).

A fala, o texto, portanto, provoca imagens. A separacao radical entre o
textual e o imagético nao é possivel. Nesse sentido, o texto de histéria também
cria imagens. Nao s6 na forma imediata da pictorialidade e da estética (ao se
estudar um dado periodo e espacgo, por exemplo, o historiador remete a
determinados signos e elementos visuais representativos daquela realidade),
mas também na forma de conceitos e estruturas (uma simples palavra, como
‘cultura’, remete a um universo enorme de significados). Estas imagens,
entretanto, ndo tém a concretude da imagem cinematografica. Enquanto a
palavra cria padrdes imagéticos que oscilam dentro de determinadas balizas —
se falo ‘arvore’, a consciéncia daquele que |é construira imagens difusas e

mutaveis dentro de um padrao geral que é o conceito de arvore — a realidade



construida a partir do recurso da filmagem tem uma imanéncia imperiosa que
amarra a consciéncia ao olhar.

Ao construir um trabalho, como uma Histéria da etiqueta no
Renascimento, o historiador lida o tempo todo com a manipulacéo de ‘padrdes
imagéticos’, faz construgcdes pictoricas que auxiliam a compreensao do leitor,
relaciona sentidos para justificar argumentos. Ele se encontra em um espaco
movedico, em que a construgdo das imagens que deseja passar depende de
sua habilidade na escrita, sua capacidade de estreitamento do espago em que
a consciéncia do leitor percorre. O historiador tem uma verdade em mente, e
precisa, através da escrita, fazer com que sua intencéo e a percepc¢ao do leitor
sobre o que é dito entrem em congruéncia. Isto nos remete, novamente, a
Hessen.

Como colocado no Capitulo |, a verdade corresponde a uma
equivaléncia entre o objeto, transcedente a intencionalidade que sobre ele se
debruca, e a imagem deste na consciéncia do individuo que o apreende
(HESSEN, 2000). Um texto de histéria, até chegar as maos do sujeito que o 1é
como uma ‘verdade sobre o passado’, passa por diversos filtros. Em primeiro
lugar, o documento. Nao ha garantias de que os documentos utilizados pelo
historiador correspondam aos objetos pretendidos. Em diarios e livros-censo,
muitos dados relevantes podem ser omitidos, distorcendo a conclusao final a
que o pesquisador chega em relagao ao que de fato ocorreu. Soma-se a isso a
distdncia entre a pretensdo de acesso direto ao passado e o uso dos
documentos como mediadores entre pesquisador e objeto pretensamente
pesquisado (o tempo passado).

Em segundo lugar, a percepcao e volicao do historiador, mascarada sob
o método. Os documentos ndo dizem nada. O historiador é que diz algo sobre
eles e afirma que ‘eles dizem algo’. Em terceiro lugar, a escrita dos resultados
obtidos pelo método. Nesta escrita, as imagens e conceitos concluidos pelo
historiador devem ser registrados sem perda ou distorcdo de seu sentido
originalmente imaginado. Em quarto lugar, a leitura do texto. No processo de
leitura operam mediacdes, elementos ligados a cotidianidade do leitor que séo
acessados na apreensdao dos conteudos. A recepcdo € dotada de
intencionalidade, assim como a producdo (MARTIN-BARBERO, 2003). Um
bom exemplo é colocado por Clapham,



“Li e sublinhei Travels in France, de Arthur Young, e dei aulas a
partir das passagens sublinhadas. Ha cinco anos li o livro de novo e
descobri que eu havia marcado todas as vezes que Young falava de
um francés infeliz, mas que muitas de suas referéncias a franceses
felizes ou prosperos ficaram sem sublinhar. (CLAPHAM apud
BURKE, 2005, pag. 33).”

Admitir a verdade da histéria dentro da perspectiva colocada pela
fenomenologia do conhecimento se torna ndo somente problematico, mas
absurdo. Grosso modo, desde a tentativa de acesso as ‘imagens do passado’
pelo historiador até o processo final de projecao destas imagens (para manter a
analogia), operam quatro filtros que minimizam a possibilidade de equivaléncia
entre objeto e sua apreensao pela consciéncia. Ao final, o0 que se tem é uma
sintese altamente subjetiva. Dentro das ‘imagens’ que citei no exemplo da
arvore, por exemplo, um leitor pode assumi-la como uma figueira, o outro,
como uma mangueira. O espaco aberto para que a consciéncia do leitor se
movimente é preenchido pela intencionalidade da recepg¢do e pela acao do
imaginario.

Uma possibilidade hipotética (e estranha), portanto, seria a de se fazer
histéria ndo como texto, mas como audiovisual. A organicidade das imagens
diminuiria estes elementos de distorcdo e abertura para a volicdo, tornando-se,
assim, mais verdadeira. Esta pretensa solucdo, como é de costume, sé
aumenta os problemas. As mesmas mediacées que operam no processo de
construcao e leitura de textos, também s&o colocadas em ag&o na leitura de
imagens. Clapham, por exemplo, poderia ter visto um filme que mostra
franceses felizes e tristes e, ainda assim, sua atencdo se voltaria para os
segundos.

Os registros ‘documentais’ existentes na forma de video, além disso,
cobrem uma parcela muito restrita de possibilidades teméticas e datam eventos
somente de 1900 em diante. Fazer recriacbes sobre o passado, como é
comum em ficgbes que tém como pano de fundo um fato histérico ou, mais
ainda, em documentarios do tipo classico ao modelo do National Geographic
Channel ou Discovery Channel aprofundam o problema da relagdo que se tem
entre imagem e objeto, ao que Rolland Barthes chamou a atengédo observando

a indistingdo entre significado e referente comum em textos de histéria.



Para o semiblogo francés, o discurso histérico supée uma dupla relagao
bastante problematica. Num primeiro momento, o referente é destacado do
discurso. Num segundo momento, é o préprio significado que é rechagado,
aglutinado ao referente. O referente entra em relagéao direta com o significante,
sem a mediacao do significado. Como em todo discurso de pretensao realista,
portanto, o da historia acredita conhecer apenas um esquema semantico de
dois termos, o referente e o significante, relacionando o significado como o
proprio referente. O real nunca é mais do que um significado ndao formulado,
abrigado atras da onipoténcia aparente do referente. Essa situacao define o
que podemos chamar de efeito do real (BARTHES, 1984). O cinema, enquanto
aparato, se tornou um elemento potente em relagéo a construcao de ‘efeitos de
real’. O simulacro da realidade apresentado na visualidade do cinema endossa
esta indiferenciacao entre referente e significado, legitimando a ilusdo de o que
€ mostrado nao ‘representar’ algo, mas sé-lo de fato. O engessamento da
imagem inaugurado pelo cinema, portanto (e ironicamente) antes de
proporcionar maior grau de aproximacdo com a realidade, parece nos

distanciar ainda mais desta,

“A eliminagéo do significado para fora do discurso objetivo, deixando
confrontar-se aparentemente o real com sua expressédo, ndo deixa
de produzir um novo sentido, tanto é verdade, uma vez mais, que,
num sistema, toda caréncia de elemento é ela propria significante.
Esse novo sentido é o préprio real, transformado subrepticiamente
em significado vergonhoso: o discurso histérico ndo acompanha o
real, ndo faz mais do que significa-lo, repetindo continuamente
‘aconteceu’, sem que essa assergao possa ser jamais outra coisa
que nado o reverso significado de toda a narragdo historica.”

(BARTHES, 1984, pag 178).

Barthes atenta aqui para a velha descoberta freudiana do siléncio e da
auséncia de elementos como significantes. Na desconstrucéo e analise do que
nos é dado a ver (a imagem do cinema), Ismail Xavier chama a atencao nao
para a tela em si, mas para os limites do que nos é apresentado: a moldura. A
construgdo de sentido se tece ndo somente dentro daquilo que vemos, mas

nas relagdes entre o visivel e o invisivel de cada situacao.

“Quando se esquece a fung¢do do recorte, prevalecendo a fé na
evidécia da imagem isolada, temos um sujeito totalmente cativo do



processo de Simulagcdo por mais simples que ele parega.”
(XAVIER, 2003, pag. 32)

Chamemos, portanto, atencdo para a montagem. A sucessdo de
imagens organizada pela montagem cria relacbées novas a todo instante e
somos sempre levados a construir por nés mesmos ligacdes propriamente nao
existentes na tela. A montagem sugere, nés deduzimos. Estas significacdes se
dao nao tanto por forca de isolamentos, mas por for¢ca de contextualizagdes. A
combinacdo de imagens cria significados nao presentes em cada uma
isoladamente (XAVIER, 2003), como ficou bastante claro pela descricao dos
experimentos de Kulechov.

Em construcbes de realidade sempre operam montagens. Por elas,
seleciona-se o que mostrar, como mostrar, as relagdes que se deseja fazer e a
ordem do que é dito. Uma acepcao pouco agucada poderia definir este
processo em histéria como a montagem de um quebra-cabecgas. Sobre a mesa
em branco e incégnita do passado, o historiador disporia as pecas (que sao as
fontes) de maneira cadtica, buscando o ordenamento entre elas, as arestas
que definem a moldura do recorte pelo qual o pesquisador optou, 0s encaixes
entre as pecgas e os elementos que preenchem determinadas lacunas. Esta
visdo, porém, recai no sério problema imposto pelas limitac6es apresentadas
pelos documentos. Como se sabe, eles ndo sdo representagdes acabadas e
totais do passado. Poderiamos pensar assim em um quebra-cabecas
incompleto, em que monta-se ndo o ideal, mas o possivel. Esta visédo é
igualmente problematica.

Ao dispor duas fontes uma ao lado da outra e ‘encaixa-las’, através da
tecitura de relacdes que as liga e ordena em uma nova percepc¢ao da realidade
nao existente em cada um isoladamente, o historiador ndo faz uma soma ou
encaixe, mas uma sintese. Ao montar duas pecas, o historiador cria sentido.
Como dito anteriormente, devemos remeter as experiéncias de Kuleshov. O
rosto do ator Msojukine, colocado em relagdo com trés pecas diferentes,
produziu trés impressées completamente distintas sobre ele. A montagem
produz um sentido que ndo esta em um ou outro elemento do maquinismo (na
histéria, as fontes; No cinema, as cenas), mas no espaco entre eles. A
disposicao relacional de pecas cria novos sentidos que se estendem por toda a



estrutura. Novamente voltando ao rosto de Msojukine, se o observarmos
isoladamente, sem as relacbes com ele estabelecidas, ndo perceberemos
qualquer mudanca de reacdo. Entretanto, quando o observamos
sequencialmente em relacdo com outros elementos, a montagem, além de criar
um sentido novo no espaco entre seus elementos, ressignifica cada elemento
que Ihe compde isoladamente.

O historiador se converte, portanto, em um montador, um diretor que se
debruca sobre recortes do passado e, através de um exercicio levado a cabo
através do método (lembremos do serialismo de Labrousse), ordena
documentos em uma linearidade especifica, criando sentido nas relagdes. Isto
deslegitima qualquer pretensdo a objetividade do conhecimento histérico. A
imanéncia da fonte documental se perde nas constru¢des simbdlicas e a forca
da estrutura de relacoes que as submete. A critica ao historicismo,
assimiladora de que nao é possivel extrair nada dos documentos, mas apenas
criar algo sobre e a partir deles, torna-se muito pertinente aqui. Eduardo
Coutinho lembra que “o personagem néo existe em si. Em uma relacdo é que
se cria um personagem” (COUTINHO, 2003, pag. 110).

O mito da objetividade, derivado desta crenga historicista na verdade e
na ontologia caracterizadora dos documentos, é fruto de um projeto que visa
minimizar ou anular a figura do autor. A ele, se contrapée um principio de
incerteza que vem abalar os dois pélos da relacdo, tanto o saber sobre si
daquele que produz sentido (cineasta ou historiador) quanto o suposto saber
sobre o outro (TEIXEIRA, 2003). A questao da objetividade é bem observada
por Barthes ao se referir ao discurso histérico. Para ele, o discurso ‘objetivo’ é
esquizofrénico, pois promove uma censura radical da enunciagdo e induz um
refluxo macico do discurso para o enunciado e mesmo para o referente:
ninguém esta presente para assumir o que é dito (BARTHES, 1984). O
historiador, deste modo, acredita que pela simples negacdo do ‘eu’ na
enunciacao (0 que eu mesmo estou fazendo durante todo este trabalho por
exigéncias institucionais) consegue alcancar a verdade do objeto. Este
escamoteamento ao nivel da enunciagdo, contudo, advém de um processo
distinto ao da relacdo com o objeto, presente no método, como demonstrado
no capitulo II.



Na estrutura do discurso histérico (e no cinema ocorre um processo
andlogo), assim como nao existe um ‘eu’ para assumir o discurso, também nao
existe um ‘U’ a quem o discurso se dirige. Ele paira indefinido, como um
aerdlito desprendido de qualquer interferéncia humana. Neste ponto opera
novamente a reificacdo do discurso. Pela supressao dos sujeitos envolvidos no
processo de comunicacao, acredita-se na poténcia transcendente da realidade
apresentada. Em cinema, isto é bem delineado na narrativa classica. Os atores
ndao olham para a camera e assumem a perspectiva de uma ‘quarta parede’
(fazem de conta que nao ha espectador), induzindo um processo voyeristico
aquele que vé, que tem a sensacdo de poder; de ver sem ser visto. O
espectador se torna um olhar sem corpo.

David Bordwell acha a acepcao do olhar sem corpo insuficiente para a
determinacdo das propriedades narrativas da estrutura a que se dirige — o
cinema classico — preferindo usar as categorias de autoconsciéncia,
comunicabilidade e onisciéncia (BORDWELL, 2005).

A autoconsciéncia da narrativa se refere ao que foi dito sobre a
esquizofrenia do discurso, que ndo assume 0 eu que o produz e tampouco um
receptor ao qual se dirige. A narracdo se desenrola, certamente construida por
alguém e dirigida a um publico especifico. Entretanto, os elementos da
estrutura negam esta acepcao 6bvia da narrativa como mediagdo. A narracao
nao tem consciéncia de si mesma. No cinema, o grau de autoconsciéncia da
narrativa aumenta, normalmente, no inicio e final do filme. Ela se dirige ao
espectador, por exemplo, por meio do ‘narrador off, que conta algo de fora do
que é narrado. Na historia, isto ocorre nos momentos de introducédo e
conclusdo, quando o historiador assume a existéncia de um leitor para o
produto de seu trabalho. Esta esquizofrenia, € bom sempre repetir, deriva de
uma cultura da objetividade oriunda do discurso cientifico que faz com que o
consumidor do trabalho aceite aquilo como uma espécie de ponte que da
acesso a determinada realidade, ndo como construcéao.

A comunicabilidade se refere a exposicdo do que é sabido pela
narracao. Assim, determinados elementos podem ser ocultados para favorecer
a manutencdo da duvida sobre algumas questées levantadas. No cinema
classico, isto é controlado para levar a histéria ao climax, por meio da acepcao
da deadline: todos os conflitos em aberto convergem para um ponto critico, em



que ha sua resolucdo mais ou menos simultanea. E o suspense. Na estrutura
da histéria, isto fica claro pela resposta as questdes-problema levantadas no
inicio do trabalho sempre em seu final, mantendo-se assim, a atenc¢éo do leitor
durante a explanacao por meio de exemplos, relacbes conceituais e analises.
O final corresponde ao coroamento da estrutura. O espectador/leitor comeca a
decodificagdo da estrutura em uma linha que vai do ‘ndo sei nada’ ao ‘agora sei
tudo’ através da comunicabilidade. Na manipulacdo do que se comunica ao
leitor, através do que Barthes denomina no discurso histérico de ‘embreantes
de organizacado’ — elementos declarados pelos quais o historiador organiza o
discurso - a autoconsciéncia da narracao também aumenta, pois este acaba
por assumir uma autoria (em casos como ‘como dissemos acima’, ‘este
elemento sera explicado posteriormente’, etc).

Através dos embreantes de organizagao, diretamente ligados a nogao
de comunicabilidade, nasce o atrito entre dois tempos - 0 tempo da enunciacao
e o tempo da matéria enunciada. Isto gera trés importantes fatos do discurso.
Primeiro, a questao da aceleracao da histéria. Um mesmo namero de paginas
comporta recortes temporais variados, conforme o enfoque do historiador. Ha
uma tendéncia de que, quanto mais nos aproximamos do tempo do historiador,
mais lentamente caminha a histéria (BARTHES, 1984). Poderiamos chamar
este fendmeno narrativo de heterocronia do discurso histérico. Em segundo
lugar, temos a questao da histéria em ziguezague ou denteada. O discurso da
histéria se aprofunda no tempo, acoplando em uma narrativa linear que serve
como base diversas histérias menores (BARTHES, 1984), conforme aponta a
denominacéao aristotélica do encaixe para definir as formas de organizacao da
acao na narragao. Dois bons exemplos estruturais disto séo o filme Cidade de
Deus e o livro Histdrias, de Herédoto. O terceiro fato se refere as inauguracoes
do discurso histérico. Ao anunciar seu discurso, o historiador complica o tempo
cronico a que se refere, confrontando-o com o tempo da enunciacao ou tempo-
papel. Esta descronologizagcdo tem nao tanto a funcdo de exprimir a
subjetividade do autor (que, como afirmamos, é reiteradamente negada), mas
principalmente de anunciar a funcéo preditiva do pesquisador: é justamente por
saber que algo ainda nao foi que ele duplica o escoamento crénico da fala ao

chamar a atencao para o tempo da matéria anunciada (BARTHES, 1984).



A onisciéncia corresponde ao grau de conhecimento da narracao sobre
o que é apresentado. Um historiador, por exemplo, ao propor discorrer sobre
determinado assunto, deve arrebanhar a maior quantidade possivel de
informagdes adjacentes ao problema levantado, tornando o discurso o mais
onisciente possivel. A narragdo sabe mais do que qualquer personagem nela
presente. A voz do narrador € uma voz Unica, enquanto os objetos dos quais
ele fala sdo muitos. Mesmo os sujeitos de quem ele fala, sdo transformados em
objetos. Sua prosédia é regular e homogénea e ele jamais se coloca como
objeto do préprio discurso (BERNARDET, 2003). Deifica-se, assumindo a
autoridade de dizer sobre o outro sem jamais ser mencionado.

No filme documentario Viramundo (1965) de Geraldo Sarno, Jean
Claude Bernardet faz uma analise incisiva e precisa dos niveis de autoridade
que incidem sobre o discurso e sobre a forma como o narrador, através da
montagem, se sobrepde aos demais sujeitos presentes na pelicula. Ele divide
trés niveis de autoridade entre as vozes que se apresentam no documentario.
Em primeiro lugar, ha os migrantes. Eles sdo a voz da experiéncia, ou seja,
individuos que falam para a céamera de suas vivéncias sem buscar
generalizagdes ou conclusées. Falam sobre si mesmos. Eles estariam
discursando, conforme a acepc¢ao de Luckmann e Berger, sobre a realidade por
exceléncia: seu cotidiano. Se imposta, entdo, uma segunda voz que nao fala
como eles. Nada lhe ¢é perguntado, ela fala espontaneamente e,
principalmente, ndo fala de si, mas dos imigrantes. Qualifica as regides de
onde eles vém, coloca estatisticas que contextualizam as ‘vozes da
experiéncia’ anteriormente mostradas e produz generalizacdes. Este elemento
da narrativa € colocado como uma ‘voz do saber’ que nao encontra sua origem
na experiéncia, mas em um estudo de tipo sociolégico (BERNARDET, 2003).
Estaria, portanto, situada no nivel dos universos simbdlicos.

O que informa o espectador sobre o ‘real’ (assumido como uma
construgdo abstrata e abrangente) é o locutor. Dos entrevistados, somente
obtemos uma histéria individual e fragmentada. O locutor elabora a estrutura de
fora da experiéncia e nos fornece o significado profundo. A autoridade desta
elaboragdo ndo advém da narrativa, mas do método. Os entrevistados
funcionam como amostragem que exemplifica a fala do locutor e atesta que
seu discurso é baseado no real. Eles sdo objetos da fala do locutor, que se



institui como sujeito detentor do saber (BERNARDET, 2003). Sua participacao
na experiéncia nao é possivel, pois seria a propria negacao do saber. Este
necessita do alheamento em relacdo ao mundo experienciavel (BERGER &
LUCKMANN, 20083).

A exterioridade do sujeito em relacdo ao objeto o obriga a reduzir
aqueles de quem fala. Os dizeres dos entrevistados devem se encaixar no
universo que a fala do locutor organiza. Deste modo, sé determinadas
perguntas sao feitas aos entrevistados. Se as respostas extravasarem o
universo previamente delimitado pelo organizador do discurso, sao limpadas no

processo de montagem.

“O tipo com o qual se trabalha condiciona a matéria-prima que se
seleciona da pessoa. Mas os caracteres singulares dessa pessoa
(expressividade, gestualidade, etc) revestem o tipo de uma capa de
realidade que tende a fazer aceitar o personagem dramatico que
encarna o tipo sociolégico. (...) O tratamento dado a pessoa foi
determinado pelo tipo a construir, e nele se dissolve a pessoa.
Ficamos com a impressédo de perfeita harmonia entre o tipo e a
pessoa, quando o tipo — abstrato e geral — é todo poderoso diante da
pessoa singular que aniquila.” (BERNARDET, 2003, pag. 19).

Cria-se assim uma realidade fechada, construida, que tudo adequa a
seu aparelho conceitual, legitimando as relagées de cunho particular/geral. A
limpeza do real permite que o geral expresse o particular, que o particular
sustente o geral, que o geral saia de sua abstracédo e seja ilustrado por uma
vivéncia. Como ndo somos informados desta operacao de limpeza do real, que
nos é dada como a realidade em si, encontramos um sistema que funciona
perfeitamente, em que o geral e o particular se sustentam e apdiam
reciprocamente (BERNARDET, 2003).

As personagens, vozes da experiéncia, funcionam no documentario de
modelo sociolégico (como é o caso de Viramundo) de forma analoga aos
documentos da historia, sobre os quais o historiador se debruga limpando
aquilo que nao se adequa a sua realidade tomada previamente — sob a alcunha
de posicionamento tedrico-metodolégico. O historiador se atém aos elementos
presentes no documento que lhe sdo relevantes, ignora aquilo que transcende
sua organizacao da realidade, relaciona sentidos dentro destes limites e produz
generalizagdes a partir desta adequagdo prévia do documento a
intencionalidade da narrativa. A estes documentos ditos ‘primarios’ ele

complementa a construgéo de realidade com outros, normalmente autores de



grande gabarito que ja ponderaram sobre o tema, elementos fundamentais na
producéo de generalizacdes e afirmagao de autoridade sobre o que se fala.

Em Viramundo, o elemento equivalente a estas vozes de autoridade
atestadoras da legitimidade das generalizacbes produzidas pela narrativa,
terceiro tipo de voz presente no filme e ainda nao citado, é representado por
um empresario. Este empreséario, embora nao seja o organizador da narrativa e
o mantenedor dos recursos de organizacao da estrutura do real que se
organiza, nao fala sobre si, mas sobre os outros (os operarios). Sua fala é
registrada em som direto, assim como os operarios. Entretanto, ele nao
corresponde a voz da experiéncia. Fala dos operarios de forma genérica, ndo é
objeto de estudo do filme e é fundamental no bom funcionamento do sistema
particular/geral. Funciona como um locutor auxiliar, cuja funcao é auxiliar o
narrador na exposicdo de idéias e conceitos a serem transmitidos
(BERNARDET, 2003).

Estes individuos, vozes de autoridade que se colocam como
reforcadores da voz que produz a montagem no discurso, oferecem nao
somente um escoamento do isomorfismo do discurso — sempre arrastado
somente por uma voz — mas também a autoridade necessaria para a afirmacao
do carater de verdade do que se diz tanto dentro do cinema documentario
como no interior da histéria. Em histéria, os ‘empresarios’ sdo comumente
aqueles relacionados nas referéncias bibliograficas, os classicos, os
formuladores dos conceitos e métodos utilizados, elementos usados em
citacoes para o reforcamento de afirmacdes.

Sustentados nestas trés vozes e nos aportes que as interligam em uma
relacdo do particular-geral, tanto o cinema quanto a histéria promovem um
discurso coeso e que nao se contradiz ou se nega em momento algum. Ele
fecha-se sobre si mesmo, desenvolve as linhas anunciadas, ndo deixa nada
em suspenso. A ndo contradicdo do discurso faz com que nao haja contradicéo
entre o discurso e o real, ja que o real foi construido para servir o discurso, é
parte do discurso. Como discursos cuidadosamente elaborados, porém, tanto
Viramundo como a histéria negam seu carater discursivo e evitam qualquer
problematizagdo neste sentido. Cria-se, assim, uma linguagem confiante em
sua adesao ao real (BERNARDET, 2003).



Na construcdo de uma realidade coesa, retroalimentada e auto-
suficiente, completamente amarrada em seus elementos, a montagem cria
relagbes de sentido visando provocar determinados efeitos no leitor e/ou
espectador. A isto, Pudovkin denominou montagem relacional (PUDOVKIN,
1926). Determinados elementos sdo contrapostos sequencialmente, criando
relacbes em que sentidos sdo assimilados dentro de uma relacdo dubia de
generalidade e diferenciacdo. Ao montar as falas de dois operarios, um
ilustrando a mao-de-obra qualificada e o outro representando a mao-de-obra
nao qualificada, Geraldo Sarno utiliza este processo, ao que Bernardet

acrescenta,

“A ordenacdo dos fragmentos de cada série reforca e orienta a
comparacao. Os fragmentos sdo acoplados de modo a que cada
operario trate do mesmo tema sucessivamente:
estabilidade/instabilidade no emprego, o empresario qualificado tem
duas casinhas, o nao qualificado & ameacado de despejo, o
qualificado acha que o sindicato é excessivamente politizado (...)/ 0
outro acha que as atividades do sindicato sdao meramente
assistenciais e ndo defendem os direitos dos operarios. (...) O
trabalho que nos encaminha o filme é dispensar o que néo é
comparavel (...), o que é irrelevante para a construgdo dos tipos.
“(BERNARDET, 2003, pag. 21)

A isto Pudovkin denominou, dentro da montagem relacional, de
contraste. Dois elementos dispares sdao apresentados sequencialmente, de
modo que a discrepancia entre um e outro, através da apresentacao sucessiva
e alternada, seja salientada. Além desta relacdo, a montagem cria outras, como
o paralelismo — desenvolvimento de duas agdes em espacos diferentes mas
gue convergem para 0 mesmo objetivo — o simbolismo — elemento ja explicado
no capitulo Il pela percepcao de Eisenstein, em que um conceito abstrato é
induzido pela relacdo — simultaneidade — em que dois eventos que ocorrem ao
mesmo tempo sdo alternados — e o leitomtiv, também conhecido como
reiteracdo do tema, em que um mesmo evento é repetido varias vezes
(PUDOVKIN, 1926). Todos estes elementos tém como funcdo a comparacao
de elementos para que estes se encaixem na estrutura do real previamente
estabelecida. A ndo comparabilidade, como mostrado, destitui um plano ou
documento de pertinéncia.

A este modelo bem acabado de construgdo da realidade, em que tudo

se amarra e faz sentido, em que os elementos se complementam e criam



diversas indistincdes, como sujeito/objeto, referente/significado e real/discurso,
se contrapde outro, critico de sua estrutura e que busca alternativas mais
plausiveis de relagdo com a realidade e a verdade, demonstrando os limites da
propria estrutura na lida com o tema. Este modelo, antes de buscar uma forma
que garanta maior objetividade ndo somente ao nivel do discurso (que é, na
verdade, uma anomalia € um escamoteamento), mas também em relagdo ao
método, se preocupa especialmente em evidenciar os limites e as mediacdes
de sua relacdo com a realidade, problematizando-os.

No cinema, este tipo de discurso vem atrelado aos ja citados cinemas de
ruptura. No documentario, particularmente, ha dois tipos destacados: o cinema
direto e o cinema verdade. Estas formas de se fazer documentério, ao invés de
buscarem uma construcdo acabada em si mesma e criarem uma forma de
construcao do real que se assume como detentora da verdade e se impde, se
preocupam com o problema das vozes que se interpde no discurso e a forma
como sao inseridas, as relacées de poder ai inerentes e a forma como a
enunciacao se constréi, bem como a relagao da estrutura e do aparato com os
sujeitos utilizados como personagens. Tenta minimizar o problema da
construcao de tipos e transformacéo dos sujeitos em objetos pela estrutura da
narrativa; revela o carater da realidade como construcédo. O diretor do cinema
verdade, por exemplo, se coloca a frente da camera e se insere em uma
relacdo com os entrevistados. Nao somente fala deles, mas também fala com
eles. As cameras e 0 aparato que se sobrepdem ao entrevistado sao filmados,
demonstrando as condigdes especificas que determinam a fala (dentro de uma
situacao especifica de filmagem, que altera a realidade em que se insere) tanto
pela sua simples presenga estranha ao ambiente em que esta inserida como
pelos recortes do real que faz através do enquadramento e pela montagem.

Assume, entdo, a distingdo tenaz entre dar a voz ao outro e falar pelos
que nao tém voz (TEIXEIRA, 2003). O primeiro caso, denota uma inversao na
hierarquia estabelecida entre as vozes do discurso demonstrada em
Viramundo, de modo que o entrevistado deixe de ser objeto e apareca como
sujeito. O segundo caso nos remete a estrutura do documentario classico e do
texto histérico. Mesmo em casos de iniciativa nobre, como O Siléncio dos
Vencidos de Edgar De Decca e A Formacdo da Classe Operaria Inglesa de

Eward P. Thompson, esta estrutura se mantém. Os autores, crentes na



possibilidade de dar a voz aos vencidos, se esquecem de que essa sutil
diferenca entre dar a voz ao outro e falar pelo outro se instala entre afirmacdes
de poder e de autoridade enormes, que sao afirmadas — como se viu — nao
pela escala, o ponto de vista ‘classista’ em que o tema é tratado, mas pela
prépria estrutura. Uma inversao tematica adequada s6 pode ser feita com uma
inversao estrutural que lhe dé organicidade.

E disto que a histéria carece. Durante todo o século XX, a partir das
mudancas provocadas pela Nouvelle Histoire e a Revista dos Annales, até a
grande virada da década de 70 colocada pela Nova Histéria Cultural, o que se
vé €& uma ampliacdo do campo tematico, dos métodos e das fontes
documentais, embora esta expansdo ndo venha atrelada a uma discussao
concordante das estruturas. O que se faz é colocar em duvida a objetividade
histérica por meio de uma critica ao seu discurso, sem que qualquer alternativa
seja apresentada. Se a objetividade tal qual imaginada pelo pensamento
historicista da segunda metade do século XIX nédo é possivel, ao menos que
seus limites sejam evidenciados pela estrutura da narrativa. Em outros termos,
criada a crise da objetividade histérica, ela, antes de ser escamoteada pela
manutengdo de um discurso que se posta como simulacro do real e portador da
verdade pela sua propria conformacao, deve ser socializada para que os limites
da construgdo de verdades sobre o passado se evidencie. Entretanto, se isto
nao pode ser feito pela simples afirmagéo do historiador sobre os limites de seu
método e das afirmacdes que tece, pois deslegitimaria o lugar de poder que ele
mantém na sociedade, deve ser procurada uma forma de faze-lo pela estrutura.

A transformacéo estrutural, nessa perspectiva, se sobreporia as criticas,
tecendo ela mesma uma autocritica dos conteldos por meio de operagdes
sintagmaticas, como a assuncao do sujeito que produz o discurso (0 uso da
primeira pessoa, por exemplo); a busca de elementos que possibilitem a
minimizagao da hierarquia nas falas componentes da narrativa que constréi o
real; a evidenciacdo clara do método e da relacdo que o pesquisador
estabelece com este, delineando as caracteristicas dos documentos ndo dentro
de percepcgdes isoladas, mas de relacdes que constroem sentido. O método,
por si s, ndo diz nada. Sao os sujeitos que o fazem tomando-o como mediador
em sua percepcao da realidade. Como visto, antes de garantir um acesso mais
‘objetivo’ aos documentos, o que o método faz é adequar os objetos a



determinados tipos pré-concebidos, ‘limpando’ todos os elementos que nao se
encaixem em uma totalidade fechada e inter-relacionada, sem contradicdes
internas e pontas soltas. Nessa perspectiva, a assun¢ao da contradicdo como
elemento imanente ao discurso é fundamental. Ela significa a evidenciacao de
um problema que ainda ndo apresenta solucao satisfatéria. A construgdo de
um discurso que edifica a realidade e que se assume enquanto tal, busca uma
forma de enunciacao polifénica e toma a contradicdo como parte inerente de

sua estrutura coloca-se como um desafio.



CONCLUSAO

A abordagem interdisciplinar entre histéria e cinema abre um grande
leque de possibilidades e novas perspectivas de estudo ao se deslocar do
ambito tematico para a analise estrutural. O historiador, cativo simultaneamente
do discurso literario e do discurso cientifico, se empenha na busca de novos
objetos e métodos sobre os quais se debrucar, ostracizando a narrativa e a
enunciacao a segundo plano, tomadas como simples problemas estéticos. Isto
gera um discurso esquizofrénico e pouco consciente de sua praxis, que
constréi realidades a partir da produgdo de tipos especificos que sirvam ao
método e a teoria, desconstruindo a complexidade dos objetos em processos
de adequacéo do particular ao geral.

A histéria ndo é ciéncia nem literatura. Se diferencia do discurso
cientifico por produzir uma verdade prépria, discursiva, que se assume nao
pela relacao entre razdo e empiria, mas pela reificagdo social que garante seu
lugar de poder na construcao de verdades sobre o passado. Dentro deste lugar
de producdo, o elemento que singulariza a histéria da literatura é o método,
que fornece balizas a quem escreve e cria um comprometimento com o real € 0
verdadeiro, embora ndo fornega garantias de acesso a realidade e a verdade.

O historiador, ao buscar nos documentos vestigios de um tempo
pretérito, ndo faz um trabalho de interpretacdo, tampouco de investigacao
indiciaria. O que ele faz € uma construcao de realidade, através da delimitacdo
de tipos com os quais trabalhar e da inoculagédo de sentido aos documentos
pelo processo de montagem. A justaposicdo entre elementos atomizados na

construcdo de um maquinismo, como uma realidade discursiva, produz sentido



no espago entre os fragmentos que o compdem, e nado pela soma entre eles. O
historiador, nessa perspectiva, € um artifice, que modela o pretérito balizado
pelos documentos e utiliza essa construcdo como 0 proprio passado,

aglutinando o referente e o significado.
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