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A ‘“verdade” deve ser entendida como um
conjunto de procedimentos regulados para a
producdo, a lei, a reparticdo, a circulacdo e o
funcionamento dos enunciados. A “verdade” esta
ligada (...) a sistemas de poder, que a produzem e

sustentam.

(Michel Foucault — Microfisica do Poder)
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RESUMO

A “verdade”, enquanto constructo discursivo adotatesta leitura, expressa a
continuidade da afirmacdo ultima de que ela ndsgake uma estratégia ficticia.
Rasurado sob a rubrica ddem verdade, nem mentira: a ficcdo histérica e
cinematografica,este trabalho visa discutir alguns aspectos daatégias adotadas
pela narrativa historiografica e cinematograficgpnaducéo estética da “verdade”. Em
outras palavras, tratou-se de operar com os dismssique regem a interseccao da
Histéria com o Cinema. Revisitou-se uma fortunticarisob os imperativos historicos e
cinematograficos da perspectiva da aporia da “dertiaté o deslocamento dessas
narrativas para as nocdes de “pratica” e “reprasé@not, ao passo que buscou-se
rastrear pistas, por meio do método indiciarioyidenciar um discurso que advoga pela
busca dedocumentos/monumentesquanto condi¢casine qua nonda construcao da
“verdade”, enquanto “prova”. Seguidamente, a laidw filmeA verdadeira histéria de
Lena Baker enquanto “artefato” de ilustracdo para a anabksélinhou, ainda, uma
fabricacdo da memodria enquanto fendmeno de erdreklgto de uma sutil percepcao
do “real” e da sugestdo provocada pela imaginagamje exerce um controle sobre
essas narrativas, a ponto de serem designadascgiedi controladas. A analise
resultante deste estudo acusa que a “verdade” zidadpelas narrativas em tela € o
resultado de valores e normas do seu tempo, quel geinfluéncia dos Estudos
Culturais.

PALAVRAS-CHAVE

Cinema. Ficcao. Historia. Memoria. Verdade.



ABSTRACT

The "truth" as a discursive construct adopted is thading, expresses the continuity of
the last statement that it is just a fictional teigy. Strikeout under the caption neither
truth nor lie: the historical and cinematic fictidhis work aims to discuss some aspects
of the strategies adopted by the historiographemadl narrative film in aesthetic
production of the "truth". In other words, was teghto operate with the provisions
governing the intersection of history with cinenRevisited is a critical fortune in the
historical and cinematic imperatives from the pecippe of the aporia of the "truth" to
the displacement of these narratives to the notadripractice” and "representation” ,
while we attempted to track down clues, by the metbvidentiary, to show a speech
that advocates the search for documents / monunsgamésqua nom construction of
"truth" as "proof". Then, reading the film The Leraker History, as "artifact"
lllustration for analysis, also stressed a manufacof memory while the phenomenon
of entanglement in a subtle perception of the "reald the suggestion caused by
imagination which exerts control over these narestj being designated of subsidiaries
fictions. The resulting analysis of this study cdams that "truth" produced by
narratives on screen is the result of values amcheof its time, namely, the influence

of Cultural Studies.

KEYWORDS

Cinema. Fiction. History. Memory. Truth.



SUMARIO

1 INTRODUCAO

2 FIOS DA VIDA: AS INTERFACES ENTRE HISTORIA E CIN EMA

2.1 A “NOVA HISTORIA”: DAS MENTALIDADES A HISTORIA CULTURAL
2.2 A IMAGEM DOCUMENTAL NO CAMPO DO CINEMA

2.3 CINEMA E HISTORIA: ENTRE "PRATTAS" E "REPRESENTACOES"

3 RASTOS, RESTOS, RITOS E ROSTOS: A ARTE DE COMPOR
INTRIGAS

3.1 RASTOS E RESTOS

3.2 RITOS

3.3 A INVENCAO DE UM ROSTO

3.4 NARRATIVAS QUE VIOLAM A MEMORIA

4 FIC,(;OES: VIGIADAS E CONTROLADAS
4.1 VEU DE VERDADES

5 CONIDERACOES FINAIS: O DESEJO DE LIBERDADE

REFERENCIAS

11

27
28
41
49

61
62
67
73
80

91
99

114

117



11

1 INTRODUCAO

“O que nos forca a pensar é o signo. O signo é
objeto de um encontro; mas é precisamente a
contingéncia do encontro que garante a necessidade
daquilo que ele faz pensar. O ato de pensar néo
decorre de uma simples possibilidade natural; gle é

ao contrario, a Unica criagdo verdadeira. A criacdo

€ a génese do ato de pensar no proprio

pensamentd.

(GILLES DELEUZE)

Este trabalho elege como objeto investigativo @@acdo das proximidades e
distancias que cercam e integram o campo histdficgre cinematografico, além dos
seus discursos produtores de “verdades” ainda oiscu pouco trabalhados. Nao
obstante, esta analise sera norteada pelo uso @ela cinematografica denominada
A verdadeira historia de Lena Bakgitulo traduzido)em quea utilizaremos enquanto
indice de analise, justamente por tornar possiBb@ussao que se constitui por uma
reflexdo bastante tedrica: a relacdo — cotejamentntre o Cinema e a Historia;
reflexdo que se caracteriza sensivelmente por pagswcarater abstrato.

Este empreendimento se justifica pelo motivo de egse tipo de filme ainda
nao ter sido objeto de estudos aprofundados aitesfzerelacéo dele enquanto fonte e
agente da historia, além do fato de acompanharmas“anda” de filmes que buscam
“resgatar” do esquecimento historico as trajetal@yida das minorias por tanto tempo
silenciadas. Nesse sentido, longe de esposar udlsgseareminentemente técnica e
aprofundada sobre o filme, a nossa aproximacaoacpsiicula -A verdadeira historia
de Lena Baker deve-se ao interesse em utiliza-lo como ilustrag&oynar possivel o
desafio de revisar um debate tedrico da relacde entampo das “ciéncias sociais” e 0
campo das artes, sem a frieza da discussao pumtaeéntca.

Advertimos ao leitor, no entanto, de que toda audisdo tedrica perpassara por
deslocamentos performaticos, as vezes traumaticdslogosos, mas necessarios. O
filme sob o qual nos inclinamos, por seu turno, temcarater exemplar para 0s nossos
anseios. Nao obstante, afianco que o fio condwara$so raciocinio costura a relacao
que cerca e orbita os “jogos de verdade” presentes discursos histérico e
cinematogréafico. Em outras palavras, a pelidulaerdadeira historia de Lena Baker

tem como funcgéo precipua auxiliar na elucidacaauilague temos como intento, qual
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seja, enxergar a maneira como a Histéria e o Cinfoaudrama) bordam seus
discursos, suas “verdades” propriamente ditas.

Figura 01: Foto da capa do DVD

IS OO LI
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Fonte: http://www.nationalledger.com/pop-culturemséichina- arnold -says-the-
lena-168700.shtml#.UpnpgdKkonM. Arquivo capturado@8 de julho 2012.

Uma cadeira esta disposta, ao centro da imageno hogna, duas efigies de
homens brancos. O cenario é obscuro, sombrio, adbtde vida. Os dois homens
parecem perder-se, atdnicos, num horizonte distadPseecem fazer um esforco
tremendo, talvez traumatico, para “enxergar” o sgi@istancia da viséo ligeira. A um
s6 tempo, provocam a sugestdo de fitarem um ositnpd que ndo o da vivéncia exata.
Entre o passado e o futuro, eles buscam algo,garacienxergar” o ausente, ou antes,
recompor, nos frangalhos da memoaria, um fiapo da.Wlas a cadeira ndo pertence a
nenhum deles; ela foi usada por outra pessoa, albmra que, talvez, tenha se perdido
nos rincbes de uma histéria preocupada com a lwsidiade, o colorido das vidas, a
puberdade dos acontecimentos bélicos, diplomatiedgim, com uma histéria
“verdadeira”. Dois homens, duas visdes, duas degcdois tempos. Conta a mitologia
romana, mas também a etrusca, que Jano era orpaddgstial, representado por duas
cabecgas, a simbolizar os términos e 0os comecoassa@o e o futuro, tal qual as duas
cabecas, sem corpos, daqueles dois homens causadides representam o “inicio” e o
“fim” de uma histéria menor; tdo menor que estéeates tdo menor que ainda nao sei
como comecar, pois é desconcertante, incomodagcessaria, talvez. Mas a cadeira
ainda esta ali, a suplicar por sua histéria, panguconfortavelmente” se dispbs a
sentar-se, talvez por cansaco de uma vida maraddaafzool, surras, discriminacoes,
temores, enfim, uma vida... Naquela cadeira efiinfio algo, ou alguém. Diz o epiteto

da imagem: “A verdadeira historia de Lena Baker”. “#erdade” esta ali,
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insuportavelmente timida, ou antes, escondida dé&jager explicagdo. Uma “verdade”
tdo desconcertante que ndo pode aparecer... Uno @rgente, invisivel, jA havia
ocupado aquela cadeira que, suponho, tenha estdigpgado pela historia. Eis a
memoria, obscura e sombria, sempre “violada” p&tdha. Onde esta Lena Baker?
onde esteve Lena Baker? Ela estara aqui, a parigdra, como um espectro a rondar,
vigiar, perturbar a memaria para, exemplarmentdagegizar as geracoes futuras. Mas,
para aparecer com toda a sua crueldade, ela pgrdsg fazer-se ouvir por caminhos
diferentes, mas proximos, que sdo a Historia ener@a. Toda sua vida, reprimida de
“verdade”, ganha forca, agora, por meio de duagd#s controladas”, aquelas mesmas,
a Historia e o Cinema.

O filme A verdadeira histéria de Lena Bakdancado no final de 2008 sob a
direcdo de Ralph Wilcox, que também foi o rotesristum dos produtores, contou com
o desempenho, dentre outros, da atriz Tichina Arfbéna Baker) — que, devido as
suas atuacgles, arrancou elogios da critica —, dééBeverly Todd (Annie Baker, mae
de Lena) e Peter Coyote (Elliot Arthur) — um dosgipais algozes da personagem
protagonista. O filme possui um titulo bastanteestigo ao nosso exame e traz na capa
a retérica assertiva de que é “baseado em fatas,reaque sera fulcral para o desafio
que nos propomos a enfrentar nas paginas seguintes.

A verdadeira historia de Lena Bakearra e representa a batalha de uma mulher
afro-americana para superar os desafios e difideklampostos por uma sociedade na
qual parecerem ter sido relevantes praticas odastgor valores sexista, racista e
elitista, marcado no momento histérico dos pringeanos do século XX. Ela luta para
enfrentar as suas escolhas e triunfar sobre swamsiancias impossiveis.

O filme apresenta Lena Baker que, portanto, ao tedsua méae, sobreviveu da
colheita de algodao — atividade de importancia iden&vel na economia do estado da

Geodrgia — na parte rural de Cuthbert, localizadsulaos Estados Unidos.

Figura 02: Foto extraida do filme, representandolieita de algodao.
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-+ e 4
Fonte: http://www.therostrum.net/viewtopic.php?t2@0. Arquivo capturado

em 08 de julho2012.

O estado da Georgia, por seu turno, sofreu um siertbesouros que devastou
um grande numero de colheitas de algoddo na débad?) do século XX, o que
contribuiu para aumentar a crise econémica dessadd¢ particularmente o final da
década, com o crack da Bolsa de New York, que almkconomia ndo s6 da Georgia,
mas também, estadunidense. Para agravar a situsgt@oestado € marcado em sua
histéria por uma macula de segregacao racial quapaksou a metade do século em
questao.

Ao longo desses anos de rigidos limites de reprag@es tradicionais de
identidade, Lena Baker estabeleceu seu primeirtatlmoom o alcool e tracou o sonho
de mudar de vida. Para isso, ela busca acumulbeidinse prostituindo, o que a levou
pela primeira vez a prisdo e posteriormente a coagd® a 10 meses de trabalho duro e
forcado. ApoOs o0 pesado castigo, Lena voltou pazasa de sua méae, onde, anos mais
tarde, ja mae solteira de trés criancas, ela sapou da religido protestante, em que
passou a frequentar, de maneira mais corriqueitgrega e a ajudar sua mde com o
trabalho de lavadeira.

Finalmente, quando parecia que Lena Baker ja hewyeerado os traumas do
passado, ela é convidada a trabalhar temporariamentcasa de Elliot Arthtrum
homem branco, que tinha a reputacédo de ser umlaié extremamente violento. Ao
longo do tempo, inicia-se uma série de abusofscpsicoldgicos contra Lena Baker.
A protagonista é forcada a ser uma escrava serusgthor Elliot, além de ser obrigada

a se embriagar por varios dias, sendo por diveveass raptada em seu proprio

! Elliot Arthut corresponde a um personagem ficttpie foi criado para substituir Ernest Knight, ¢rja
assassinado de Lena Baker.
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domicilio e mantida em cércere privado durante ses@elo mandatario ao ponto dela
ficar impossibilitada de trabalhar, ver a mae &élbss.

Figura 03: Elliot Arthur sequestrando Lena Baker.

| w v ! e ‘-‘ S, -l-'
Fonte:  http://www.therostrum.net

iepi.?t299. Arquivo
capturado em 08 de julho2012.

Todo esse drama, vivido por Lena Baker, era acohgmhnde sérias ameacas
proferidas pelo homem caucasiano que prenuncianaree dela e de toda sua familia.
Para aumentar a dramaticidade, Lena Baker eraacgastente ameacada de priséo pela
policia por estabelecer um relacionamento conjegal um homem branco — nesse
momento histérico, havia uma lei no estado da Gaapge proibia pessoas negras de se
relacionarem com pessoas brancas. Em contrapaotisenhor Elliot, que a mantinha
em carcere privado, nunca sofreu qualquer ametgaaeada ao relacionamento.

Cansada da subtracdo de sua liberdade, Lena Bakantbu-se contra o
opressor e em busca de sua emancipacao entrougancbrporal com o senhor Elliot
que, neste momento, empunhou uma arma para intirei@&itar que Lena saisse do
cativeiro. No fervor do litigio, a arma disparowegando o homem branco que morreu
imediatamente. Lena Baker desesperada empreendetetimda para casa da sua mae.
Ao longo do caminho Lena encontra com o seu fiho, orientou a chamar o senhor
Candice, patrdo e conhecido da familia.

Figura 04: Foto extraida do filme, no momento gead_Baker é ameacada de prisdo sob
a alegacéo de se “envolver” com um homem branco.
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Fonte:  http://www.therostrum.net/viewtopic.php?t2@0.  Arquivo
capturado em 08 de julho2012.

De acordo com o filme, em uma sociedade em queaidio misogino, racista e
elitista determinava os cdédices juridicos, socaisulturais da primeira metade do
século XX, Lena Baker foi imediatamente presa gjigamento, que aconteceu no dia
14 de agosto de 1944, durou apenas 4 horas. Corooypo de jurado composto,

estrategicamente, por 12 homens brancos, Lenamsiderada culpada e foi condenada
a morte na cadeira elétrica.

Figura 05: A foto representa o julgamento de LeakeB.

Fonte: http://www.therbstrum.net/viewtopic.php?tzae, Arquivo
capturado em 08 de julho2012.

O governador do estado da Geodrgia concedeu a cadaem tempo de mais 60
dias para uma solicitacdo de perdao, entretargolicitacdo foi negada. No dia 05 de
marcgo de 1945, apos proferir as seguintes pald@ague eu fiz, eu fiz em legitima
defesa. N&o tenho nada contra ninguém. Estou ppaméaencontrar com Deus.”, Lena

Baker foi morta, se constituindo como a primeirdirica mulher morta na cadeira
elétrica no estado da Geodrgia.
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Figura 06: Foto da personagem Lena Baker no montenédetrocusséo.

Fonte:  http://www.therostrum.net/viewtopic.php?t2@0.
capturado em 08 de julho2012.

Arquivo

O filme se encerra com as afirmacdes de que aifaddlLena Baker, no ano de
2001, entrou com um pedido de perddo ao Consell®edagia de Perddo e Paroles,
que foi concedido por considerar a decisao judioiainal como racista. No ano de
2005, foi concedido pela junta de indultos da Geopgrdao total e incondicional a
Lena Baker e aos herdeiros de sua memoria.

Entretanto, ndo é tarefa facil dialogar com o fingonto de ele nos servir como
suporte para desenvolvermos a discusséo sobréra®gss de construcdo dos “jogos
de verdade” no campo do Cinema e da Historia. @ faremos uso de uma
metodologia que norteara o desenvolvimento de npssquisa, qual seja, 0 método
indiciario. Este método dara mais destreza aososossames sobre as relagcbes entre
memoria, historia e narrativas cinematograficasedenstituicdo historica, ao passo que
norteara nossa intencdo de p6ér em dialogo insegasses campos (re)produtores de
modos de existéncia. Por conta disso, faz-se régo@ssn breve esclarecimento do que
€ 0 meétodo indiciario.

Os principios constitutivos que marcam a caratiesisdos estudos do
historiador italiano Carlo Ginzburg assentam-se “achados”, provenientes, quase
sempre, de “acasos”, mas que, por sua vez, ap@deanuma diregdo que se preocupa
com as margens negligenciaveis pelos estudos ib@diradicionais. Para Ginzburg,
esses achados fazem parte dos “frutos do acaso @anéuriosidade deliberada. Surge
em algum momento da pesquisa onde a sensacao ér gmdontrado uma pista
relevante e a0 mesmo tempo a consciéncia agudgndaaincia sobre o que é ou
significa” (GINZBURG, 2004, p. 11).

Em Nenhuma Ilha é uma 1lh#004), o autor postula a defesa do género

ensaistico na confeccdo do texto produzido peltordasior, ou seja, na “narrativa”
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histdrica. O autor assevera que “o0 andamento samedgtmente tortuoso, caprichoso e
severo do ensaio pode parecer incompativel congay de umtest mas talvez essa
mesma flexibilidade tenha éxito em captar configdes que tendem a escapar as
malhas das disciplinas institucionais” (GINZBUR@)02, p. 13). Nesse sentido, a
marca da escrita de Ginzburg acompanha conscienteraegénero ensaistico, em que
a erudicéo literariaginematografica e de outros campos produtores likress caminha
de maos dadas com a necessidade de verificac@oidasiNao obstante, cabe ressaltar
que o autor ndo participa da opinido de que hazspem discurso histérico, verdadeiro,
pelo contrario, ele esclarece que, de forma alguma,discurso pode pretender-se
anico, dentro de uma verificagdo tida como defiaiti

Como produto de uma operacdo discursiva, que aaamap a trajetoria
académica de Ginzburg, a defesa do género ensajsiicse envereda pelos achados e
acasos encontra-se, desde ja, em um ensaio queyEarecuperacdo de um método
de pesquisa de finais do século XIX e que, porv@za encontrava-se eclipsado pela
corrida rigida de varios estudiosos em direcdo aoater de cientificidade,
principalmente dentro das relacbes entre a Histérias obras de arte. Trata-se do
método indiciario, discutido efinais, raizes de um paradigma indiciai®89)

Neste ensaio, 0 autor discute a possibilidade desigcar como os fragmentos
escondidos pelas sombras dos documentos oficiaitambém dos espacos candnicos
relacionados as artes — podem ser tdo importani@sta@ aqueles reluzentes, em que,
por mais incidentes que possam ser fo®ns de pesquisa histérica sobre um
determinado evento pretérito, as vozes silenciadasladas pela Histéria Tradicional
trazem a tona a irrupcéao de acontecimentos intelgie dignos de nota. Nesse sentido,
a Historia “seria um discurso com dificuldade decpber que, as vezes, a luz em vez de
revelar as coisas, oculta-as, ja que ndo deixa ele sua dimensdo sombria”
(ALBUQUERQUE JUNIOR, 2007, p. 47).

Desta maneira, podemos perceber um deslocamentgedspectiva de
abordagem historica, principalmente em relacdoobgetos da historia, uma vez que a
propria claridade pode cegar os elementos residoaidtando-os, por sua vez, ou

negligenciando-os, de outra forma, as rifinde um tempo que se foi e esta

“Segundo Flavio R. Kothe, efara Ler Benjamino conceito de Ruina pode ser entendido “enquanto
indices da existéncia do passado, as obras de&arteuinas” de situacdes histdricas anteriores, @a
mesmo tempo, sdo uma maneira de preserva-las,bilitessilo a sua reconstituicdo, bem como a
transmissdo da experiéncia humana nelas conseguitialina” indicia um ponto mediador do duplo
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escamoteado pelo relampago de uma pretensa d@laife historica, ou seja, podemos
perceber, dentro de um processo de pesquisa aliltergpp método indiciario, como as
formas elementares podem ser percebidas pelas @ses@mbras e os menores feixes
de luz. Mas de que maneira esses sinais, indigs&uos, ruinas, bem como o rasto
podem aparecer dentro da pesquisa historica e atognafica e dar, ao mesmo tempo,
luminosidade ao trabalho do historiador e aos efdw$ na producgéo filmica? Como a
luz e a sombra se fundem ou, pelo contrario, coengeparam para todo o sempre?
Assim nos Ensina Durval Muniz de Albuquerque Ju2®07) por meio da metafora da

aurora, ao passo que exemplifica a maneira coraedsiduos ganham forma:

Aurora em que luz e sombra se mesclam, todas awaorse
confundem, nada ainda é nitido, nada cega porlatdatle, nem por
sua obscuridade, mas em que as formas apenasreg@amsem que as
formas prometem muitos futuros, inimeros devirdsBBQUERQUE
JUNIOR, 2007, p. 47).

A Histéria do século XVIII, transformada em cié@ctom o lluminismo,
reafirma este pacto com a luz, com a realidadeerdade, tida como o ja formalizado,
como aquilo que estéa fora de todos os homens mwscende. Ela buscara o segredo
dos homens ndo mais no mito, na religido, no sagmads, pelo contrario, no secular,
no profano, no costume e na recorréncia dos fatagdes, sempre movida por uma
racionalidade exemplar a ser apreendida. “A pdairserdo as artes, que surgird como o
texto, o espaco que ainda podera tocar nesta pegeda e proibida da realidade, téo
negada que precisara disfarcar-se de ficcdo ptae {ALBUQUERQUE JUNIOR,
2007, p. 47)

A partir de sinais sintomas indicios e pistas Ginzburg promove uma

sofisticada discusséo acerca do paradigma venatgetacionado as praticas da caca e

carater da obra literaria, mostrando especialmestta capacidade de transcender o seu momentale loc
de origem” (KOTHE, 1976).

% Rasto (Spur) — “E um termo de grande importanoiaatabulario de Ernst Bloch e, por contaminacao
de Walter Benjamin. A obra literaria [em nosso ¢asobra filmica] passou a ser entendida como um
rasto, um vestigio de uma constelacao histéricamesmo sendo passado, guardava uma relagéo intima
com o presente, ameacando-o. Era, porém, exatamemtstigio que permitia detectar a ameaca armada
no passado e que, uma vez decifrada, possibilitava reacdo eventualmente capaz de neutralizar a
superar tal negatividade. Aproximava, portantositico do detetive” (Op. Cit, 1976).

* A relacdo entre Histéria e as artes, em nosso@asimema, pode ser percebida, mediante um olkar qu
se desloca para uma questdo de método, indiciatrayés das malhas que a Histdria constroi
temporalmente, bem como o subentendido nas emitaslidas artes. Se, por um momento, a Historia, com
suas luzes documentais e candnicas esconde aSelsgciais microscopicas, em outro, a pelicula as
clareia ou, até mesmo, consegue dar sentido narraguilo que a Histéria se furta, ou teme tocarau
vez que tal ato poderia trazer-lhe enormes prolddreate ao seu anseio de ciéncia.
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todo o seu universo — e do divinatorio — subseritonundo das adivinhacdes e todos 0s
instrumentos préaticos que dele derivam — para,eguida, abordar o método indiciério.
Esta escolha de analise temporal — venatoério, aioiio e indiciario — revela, por sua
vez, uma tradicdo longuissima que tem como foceness o carater de praticas
plurimilenares.

Dentro de uma analise minuciosa sobre o paradigematorio, Ginzburg
persegue uma hipotese que seria, para o positiyisTdemonstravel ou inaceitavel.
Esta hipotese visa a origem da narracéo, lancaradsobre o pretenso sentido primeiro
da palavra histéria. Em outras palavras, o quenéado, relatado ou narrado, segundo
Ginzburg, talvez tenha tido sua origem em um momeatoto, antes mesmo da
invencdo da escrita e que, por sua vez, teria durdentro de uma sociedade de
cacadores, uma vez que, pretendendo transmitirvemie@ passado por meio de tracos
infinitesimais, o qual ndo havia testemunhado dmente, estes cacadores ordenavam
0S eventos em uma sequéncia narrativa sublunamAsparadigma venatdrio possui o
empenho em ordenar 0os eventos aparentemente fitsigtes — um galho quebrado,
uma pegada de animal — para uma forma narratistriga, complexa e ndo observavel
diretamente.

Dentro de uma mesma logica, Ginzburg promove umalogia entre o
paradigma venatorio e o paradigma divinatorio, egapdo, ndo obstante, as diferencas
contextuais de surgimento de cada um desses modwl@s vista que, enquanto o
primeiro surge dentro de uma sociedade remota dadoges, o segundo aparece
implicito nos textos divinatorios mesopotamicoseAagamentos magicos —, redigidos a
partir do terceiro milénio a. C. Ambos exigem umuuioso exame da realidade para
procurar pistas e sinais de eventos dos quais enamor ndo havia participado ou
experimentado diretamente. Nao obstante, o autontepdivergéncias entre os dois
paradigmas — a adivinhagéo voltada para o futarsupralunar e a decifracdo venatoria
para o passado e o sublunar — a “atitude cogmesc#tra, nos dois casos, muito
parecida; as operac0des intelectuais envolvidasalisas, comparacoes, classificacbes —
formalmente idénticas” (GINZBURG, 1989, p. 152-153)

Desta maneira, é importante assinalar que o pamadigndiciario esteve
permeando as mais diversas formas de pesquisa esa rmultura, principalmente
durante as décadas de 1870 e 1880, afirmandoeseissamente nas ciéncias humanas
com base na semiotica médica. Ginzburg, entdo, grernma leitura desse método,

durante o século XIX, examinando as préaticas dguyiss de Giovanni Morelli, com
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formacao em medicina e critico de arte; Arthur Gonboyle, médico e posteriormente
literato, criador do personagem Sherlock Holmegoe,fim, Sigmund Freud, também
meédico, como os dois primeiros, e criador da Psitss Desta forma, nos trés casos,
“entrevé-se 0 modelo da semiotica médica: a diseiptjue permite diagnosticar as
doencas inacessiveis a observacdo direta na basmtdmas superficiais, as vezes
irrelevantes aos olhos do leigo, pistas talvemitd@simais que permitem captar uma
realidade mais profunda, de outra forma inatingjvatravés de residuos, ruinas e
pistas: “mais precisamente, sintomas (no caso ekdlrindicios (no caso de Sherlock
Holmes), signos pictéricos (no caso de Morelli)INEGBURG, 1989, p.150-151).
Criando sua prépria metéfora, Ginzburg compara agweis que compdem
uma pesquisa desenvolvida sob o paradigma indicé@s fios de um tapete. Definido o
campo onde se realiza a investigacdo — o territérm pesquisador/teceldao busca os
indicios de um padréo que (re)une as informacdesiram interpretacdo que encontra
seu significado no contexto tedrico sustentado pelalura dos fios. A consisténcia da
teia revelada no trabalho do pesquisador [tecéa@ificavel “percorrendo-se o tapete
com os olhos em varias dire¢cdes” (GINZBURG,1989,7p). O tapete seria o
paradigma que, a cada vez que é usado e confonoetexto, denomina-se venatorio,

divinatério, indiciario ou semidtico.

Trata-se, como é claro, de adjetivos ndo-sinbnimag, no entanto
remetem a um modelo epistemolégico comum, articulagn

disciplinas diferentes, muitas vezes ligadas esitpelo empréstimo de
métodos ou termos-chave. Essa ideia, que constiianto essencial do
paradigma indiciario ou semidtico, penetrou nossmariados ambitos
cognoscitivos, modelando profundamente as ciéndmasnanas.
Minusculas particularidades paleogréficas foram reggdas como
pistas que permitiam reconstruir trocas e transdgfas culturais
(GINZBURG, 1989, p 170 e 178).

Em Relacbes de ForgaGinzburg continua sua trajetoria de pesquisadad
metodoldgica alicercada no indiciarismo, travandoauincessante batalha contra o
ceticismo e o0 relativismo pés-moderno que pretéadgror meio da crise das
representacdes, reduzir tudo e todos a meros ted@sse sentido, o autor italiano
pretende responder questdes levantadas por agoelastes de pensamento, discutindo
o carater da disciplina Historia, principalmentlae®nando-a a retdérica, como arte de

persuadir, e a prova, averiguacdo apontada. Cam astwutor estabelece a Historia
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enquanto disciplina responsavel pelo questionameéa fontes, sem, no entanto,

reduzi-las ou amplifica-las ao nitido reflexo daligade.

Mas a polémica que estou desenvolvendo contraativiemo céptico
nao deve levar a equivoco. A ideia de que as fpsteglignas de fé,
oferecem um acesso imediato a realidade, ou, petms) a um aspecto
da realidade, me parece igualmente rudimentaroA®$ ndo sdo nem
janelas escancaradas, como acreditavam os pdsiivisem muros que
obstruem a visdo, como pensam 0s cépticos: no roagderiamos
comparé-las a espelhos deformantes. A analisestiargho especifica
de qualquer fonte implica ja um elemento constoutiMas a
construcao, (...) ndo é incompativel com a pro@NZBURG, 2002,
p. 44-45).

Destarte, é na intima relacdo entre as artes érldisCultural que pretendemos
pensar, por meio das categorias acima mencionada® a memoria de um grupo, de
um evento ou de uma pessoa, pode ser (re)presefigdda ou inventada por meio de
alguns controles. Nesse sentido, convido o leitosignificar 0 nosso trabalho,
participando da produc¢éo dos sentidos expostogkam t

Desta forma, a investigacdo, que ora se iniciatepa@e uma analise
interdisciplinar entre a narrativa cinematografeahistorica, entendendo que essas
reflexbes perpassam pela mudanca epistemologicpagsaram as ciéncias humanas,
em especial a Histéria. Vale ressaltar que esballra foi construido por meio de um
olhar nos intersticios, nas lacunas deixadas meldscampos, 0 que nos permite trilhar
um caminho que atravessa a fronteira dos conhetisiéaté entdo estipulados” e nos
possibilite a compreensdo dos embates de valosegnédicados estabelecidos pelos
respectivos campos.

Para tal tarefa, nosso trabalho esta dividido e#s trapitulos. O primeiro
capitulo, intitulado: “Fios da Vida: as Interfacestre Historia e Cinema”, que esta
dividido em trés secdes: a primeira secad,‘'Nova Histéria: das Mentalidades a
Histéria Cultural”, explicita o percurso tedrico desenvolvido no camlpoHistoria,
atenuando sua aproximagdo com o campo culturale Essninho passa pelos
qguestionamentos de pressupostos historicos des@n®ldesde o lluminismo e que
influenciaram a Historia Metodica e posteriormerteHistéria Positivista. Esse
questionamento se deu desde a primeira geracadmusese foi enrobustecendo,
passando pela segunda e terceira geragcdo, chegaHtéria das Mentalidades que
langcou um olhar mais especial ao campo culturata@inhar da Histéria, préximo ao

terreno do cultural, permitiu a construcdo de umpa historiografico — Nova Historia
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Cultural — que compreendeu a possibilidade de e@&ran passado atuando no terreno
do simbdlico, por meio das no¢des de préticas reseptacdes. Nesse sentido, o terreno
do simbdlico permitiu que o historiador pudessaragar vestigios do passado por meio
das artes — em especial, o Cinema.

Na segunda sec¢adoA*“Imagem Documental no Campo do Cinentahtamos
expor as observagbes, mesmo que ligeiramente, pgit@sdo contexto em que se
desenvolveu o debate sobre a analise da imagemartog instrumento digno ou nao,
de ser utilizado como documento e registro de ussgmo capturado pela camara, bem
COMO Seus precursores e suas reivindicagoes.

J& a terceira secdo, rasurada sob a rubricdCideema e Histéria: entre
‘Praticas’ e ‘Representacdes’buscamos aproximar as duas representacdes adrssurs
enviesadas pelas nocbes desenvolvidas pela Higdaitaral: as nocdes de praticas e
representacées. Por conseguinte, pelo olhar do aacoftural, o historiador se
aproxima do cinema e o compreende enquanto fontegente da historia. A
aproximacdo das duas narrativas, entendidas emguaptesentacdo, implica uma
inviabilidade delas resgatarem ou explicarem q tabfual ele aconteceu, ou seja, elas
apenas representam o passado por meio da verdssigal Ampliando nosso
entendimento, a compreensédo da narrativa, a fuacipor meio de representagéao,
permite conjecturar que ela age, também, como ftadera de praticas culturais e
sociais. Portanto, os dois campos ndo podem espelpassado, tal qual aconteceu,
mas apenas “fazer de conta”, por meio de represiamta

No segundo capitulo, intitulado “Rastos, RestogpRie Rostos: a Arte de
Compor Intrigas”, nosso percurso se da em quatgdese Na primeira;Rastos e
Restos”,informamos que o film& verdadeira histéria de Lena Bakee baseia em
eventos do passado e que os profissionais envslvid@roducao filmica s6 tém acesso
a esses eventos do passado por memodamentos- ou seja, osastose osrestosdo
passado. Diante disso, desenvolvemos uma explaaaggpeito do termdocumento,
que, ao longo do trabalho, passa por um deslocaneat ser compreendido como
monumento.Assim, a pelicula sera sugerida e interpretada camo“monumento
discursivo”.

Apés essa investigagao, iniciamos a segunda $&jfis” , em que informamos
a estratégia discursiva, ou antes, o ritual, quefilme de reconstituicdo historica
precisa percorrer para atingir o efeito desejadbminando com a construcdo de um

fato historico, seja a partir da (re)construcdaunga) personagem histérico ou de um
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evento historico. Nesse sentido, os indicios dosgms precisam ser montados,
selecionados e até inventados para tornar-se ¥wibssinteligivel a ponto de executar
o papel desejado pelo diretor.

Vale ressaltar que esse ritual desempenhado petesfde narrativa histérica
agem como (re)construtores de um individuo e de agda situada em determinado
tempo historico. Assirra discussao sobre a (re)apresentagéo de histériadalé o que
examinaremos na terceira secdo nomeada @onstrucdo de um RostoEsse espaco
esta destinado para a discussao a respeito dafodraja vista que acreditamos que
um filme de reconstituicdo historica quando pregefrd)significar a vida de alguém, o
faz por meio de um percurso biografico. Desta forema nosso entendimento, esise
ajuda a construir unmosto, claro que construido por meio de representac@esta do
nosso presente.

Nesse sentido, o debate no terreno da biografi®e ampaco para o
desenvolvimento da quarta secdblarrativas que Violam a Memoria”, que
corresponde a investigacao a respeito do tema dense Nesta secéo, a pelicula sera
pensada como um monumento atualizador de uma nmemaoi mesmo tempo,
pretendemos estrategicamente revelar como a aprQ&orde narrativas como o cinema
e a historia do campo da memdria atuam como viodsddesta ultima.

Para tal tarefa, assinalamos que essa violacaa separtir do momento que a
Historia se aproxima da memoria, pois a Histéri@@®eca no momento em que viola
a memoria. Em poucas palavras, a Historia € a stem@o problemética do passado, é
onde as constru¢des dos grupos desaparecem, aéricoda memoria, que se constitui
como um fendbmeno sempre atual, um elo vivido nmetpresente que reflete a nocao
de pertencimento e identidade de grupos.

Como nos sublinha Halbwachs, s6 ha memodria quardasdmntimento de
pertencimento com o grupo, quer dizer, quando &xist sentimento de continuidade.
Em outra direcdo, na histéria a construcdo dosagrugesaparece, fomentando uma
descontinuidade, distanciamento e fragmentacdoedpd. E na aproximacdo da
Historia com os restos de memoaria que acontecbrazdgao dos lugares de memoria,
gue so6 é possivel por meio dos recursos imagirsaévaticios.

E na esteira dessa discussdo que chegamos aotexssm capitulo, intitulado
“Ficcbes Vigiadas e Controladas”, que € marcadaupoexame aprofundado do debate
em torno da ficcdo. A luz do que nos apresentstiimdor Carlo Ginzburg, ficcdo é

uma técnica que parte de algo e, para a Histonmra o filme de reconstituicdo
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histérica esse algo sdo odocumentos/monumenfosu antes, rastos e ruinas do
passado.

Poderia soar como normalidade, acdo corriqueirgsaseomum, enfim, como
algo sugestivamente ja esgotado atribuir o epifieio ao ramo do Cinema. Mas
asseverar que a estratégia técnica da Histériaétande constitui como ficcdo, os
adjetivos seriam facilmente deslocados para “dpeits, “ingenuidade”, “loucura”,
por aqueles que se atrevesse a macular a Historia.

N&o faremos uso de um senso comum esvaziado de, taates, convidarei
alguns tedricos capazes de pensar diferente, messbo o risco de uma ma
interpretacdo. Portanto, dialogaremos com pensadmm@o Luiz Costa Lima, Michel
de Certeau, Michel Foucault, Durval Muniz de Albergue Junior, Jacques Derrida,
dentre outros.

Assim, pelo fato de compreendermos que os doisidigs — 0 histérico e o
filmico — s@o narrativas que se caracterizam caned fomentadoras de uma pratica
cultural e social que podem subverter uma ordeabektcida, estas narrativas precisam
ser vigiadas. Além disso, sao controladas pelo fate basear-se nos
documentos/monumentos, pois ndo podemos fugir aierpente dos elementos
expostos nos documentos, por isso, nos a designaomoe “ficcdes vigiadas e
controladas”.

E licito ressaltar que o controle também se daspefwligos normativos do
periodo de fabricacdo desses discursos ficticiesindy salientaremos que as narrativas
filmicas e historicas sao portadoras dos coédigdtsirais do seu tempo. Nao se trata,
todavia, apenas de restabelecer o contexto sogiabda cinematogréafica. Ela ndo é
somente a manifestacdo de um contexto historiqoiyitesl de uma época; ela é
também discurso que invade e constréi segundopatgca cultural.

Diante disso, na segunda se¢&®us de Verdade’se torna premente uma
associagdo do filmeA verdadeira historia de Lena Bakecbm apoética culturalde
seu tempo. Nestes termos, o artefato culturalssemaoética culturaldo seu tempo,
gue hoje é claramente influenciado pelos Estuddi@is, cujo qual se tem notado um
grandioso e explicito trabalho de reviséo histadfiga, permeado por uma perspectiva
tedrica que possui o0 intuito de diagnosticar iradiaeimente os critérios de
conceitualizacéo e das emissdes de juizos de valor.

Nesse sentido, sublinhamos que a pelicula ndaise&onte para discutirmos o

evento passado, antes sera usada como objetoatyinssivel para a compreenséo
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daquela sociedade que a produziu, ou seja, a [gelicufabricada e influenciada a
partir das perguntas, dos anseios e dos valoresations do final do século XX e
inicio do século XXI. Localizado em um espaco sityaconstruido e datado
historicamente, o filme configura-se em um entgafuou antes, um “suplemento”.

Este entre lugar € a confirmacdo de uma noc¢ao sumiaas, 0s sujeitos, as
identidades, as diferencas, as verdades e, poeqo@éscia, as mentiras sdo inventadas
historicamente, socialmente e culturalmente petoedns, ou seja, sdo inventadas em
um espaco temporal, fruto de um processo histanm é fabricado e (re)fabricado a
partir dos valores, dos conceitos, das nocOes, mataforas, dos simbolos,
representacdes e normas de um determinado temjdoidas PortantoA verdadeira
historia de Lena Bakese constitui enquanto “verdade” ou “mentira’ a ipade
operacdes técnicas que produzem sentidos e ao niesnp@® S80 aceitos por uma

comunidade de pares.
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2 FIOS DA VIDA: AS INTERFACES ENTRE HISTORIA E CINE MA

“O filme, imagem ou nado da realidade, documento
ou ficcdo, intriga auténtica ou pura invencédo, é
historia.”

(MARC FERRO)

A aproximacao entre a Histéria e o Cinema poderiripio, assinalar uma
perspectiva ao sabor dkja vu,sugerindo a impressdo de esgotamento do assunto.
Ledo engano! Os apontamentos a seguir consideramtajuimpressao se tornam
ultrapassada pelas questfes que irrompem nesse @dcséculo, modeladas pela
chamada crise de paradigmas. Crise esta que teodgbra questionadora das verdades
e dos modelos explicativos do real, situando-se fress de complexificagdo que
estilhacam a realidade, a objetividade, o uno, mdgéneo e a verdade em sua forma
insuportavel. A rigor, entdo, cada geracao ensmipostas, construidas sob um arsenal
de conceitos renovados historicamente.

Nessa trajetoria, pensamos que a articulacdo duitos, enquanto operacdes
mentais, resulta em uma nova postura epistemoldgoéro do discurso histérico e
cinematografico, apontando para uma dimensdo sicsbd@a representacdo e do
imaginario. Extrapolando as percepcdes sensiverealalade concreta, o imaginario
representa, também, o ndo-visto, 0 ndo-experimen@oinsequentemente, partimos do
pressuposto de que o real é construido por meigiglgficados que permitem a
representacdo de vivéncias e visualiza¢fes codatrtémporalmente. Por conseguinte,
o mundo passa a ser sentido e visto de acordo aepresentacao social da realidade,
numa significacdo enunciada por meio do pensamebtmjugando os tracos de
permanéncias imaginarias com as configuracdes ifispecde cada temporalidade,
caminhamos pela redescoberta do Cinema pela Histori

Nessa pesquisa, intencionamos estabelecer umaendterdisciplinar entre
dois campos comunicantes: a Histéria e o Cinemaidbea amplitude do tema,
pretendemos apenas enunciar algumas questfes eém dedrica e conceitual que
consideramos importantes dentro dessa relacdo.a Oestia, investigamos que a
expansdo da aproximacdo e relacdo desses dois €asepansere no quadro de
transformacdes pelo qual passa a Historia nos adtimmpos: “a “crise da histéria” é
portadora de algo muito mais profundo — a crisé€rdal” como referente da propria
historiografia” (FALCON, 2002, p. 25). Assim, € gogl afirmar que esta aproximacao

se insere no quadro das discussfes que acompartrg® do paradigma tradicional.
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A Histdria é pensada, aqui por ndés, como uma tacgéchné que tem como
principio a busca pelos estudos do passado de Isomenulheres. Contudo, até a
segunda geracao désnales sua preocupacao voltava-se apenas para duas diesenso
o social e o econbmico, dando pouca importanciavaags outras dimensdes do
humano. Couberam, entédo, as artes - como a litarad pintura, o teatro, a fotografia
e, em especial para nds, o cinema - escrutar andanesombria e simbdlica do
sentimento, da dor, da alegria e das sensibilidadezanas. Nao obstante, a terceira
geracéo doénnales movimento histérico conhecido, também, como “noigéhia™,
ao se aproximar da dimensdo cultural proposta pelaopologia, percebeu a
necessidade veemente de dialogar com outras fatendizer o humano, para enxergar
essa nova dimensao que € o simbdlico.

Portanto, a fim de clarear todo processo expostnaadéntencionamos dividir o
presente Capitulo em trés sec¢bes:AINova Historia”: das mentalidades a Historia
Cultural; (2) A imagem documental no campo do cinem#3) Cinema e Historia:
entre praticas e representacoes.

Faz-se necessario afirmar, no entanto, que, emtm@tandamos investigar a
relacdo nodal entre Histéria e Cinema, os examesaarplados — juntamente com 0s
métodos e categorias utilizados para entendermss edacdo — ndo podem ser
pensados apenas como uma evolucdo linear e maistacaios conceitos. O que
buscamos €, justamente, difundir as transformag@ésricas, no intuito de tornar mais

claro a producao do saber.
2.1 A “NOVA HISTORIA”: DAS MENTALIDADES A HISTORIA CULTURAL

Os primeiros resultados da pesquisa sobre a rekagie Historia e Cinema,
enquanto objeto de investigagdo da Histéria, sefuode com o movimento
historiografico da “Nova Histéria”, associada a mlagla Escola do#\nnales Tal
perspectiva de abordagem se alicer¢ca enquantocdpoai “velha historia” do século
XIX, descrita por Peter Burke (1992) como “histaakeana” (BURKE, 1992a, p. 12).

Por esta forma, no sentido de se escrutar a Nostaridi, € preciso compreender a sua

> A expressdo “nova histéria” dé titulo a uma cotedé ensaios editada por Jacques Le Goff, publicada
no Faire de I|"historieem 1974 e que, na traducéo brasileira de 1976cepapenas comidistéria,
organizada em trés volumes: “novos objetos”, “n@alasrdagens” e “novos problemas”.
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antecessora para se pensar em uma reviravoltaibigédica, ou seja, a Nova Historia
enquanto reacédo deliberada a Histéria Tradicional.

Peter Burke, ao buscar uma definicdo para a “Ndigioria”, parte de um
exame “do que ela ndo é”, ou seja, daquilo a quapde: a Historia Tradicional dos
oitocentos, também chamada de Escola Metddicagsitivistd. Iniciaremos 0s nossos
estudos definindo, primeiramente, a antecessoiogta Histéria, caminhando a luz da
proposta de Burke, para entendermos a sua “novidade relacdo aos estudos
historicos e, posteriormente, dentro da diversiaglidecampos de investigacao, pensar a
relacdo entre Histéria e Cinema por meio das categyde préticas e representacdes.

De acordo com o paradigma tradicional, a Hist@eaeria preocupar-se com
grandes acontecimentos que, por sua vez, dever@nTiCuNSCritos ao universo
politico e militar, liderados por grandes homensestadistas, generais ou
ocasionalmente eclesiasticos” (BURKE, 1992, p. 1Rara dar inteligibilidade
“racional” aos grandes feitos, o historiador, ttéyio do labor “tradicional”, deveria
“narrar” os fatos, descrevé-los “tal como acontacer obedecendo a uma rigorosa
ordem cronolégica, preocupada apenas em causasiseqe@ncids por meio da
“verdade” contida nos documentos verdadeiros damdic“ficando 0s ‘mentirosos’ e
falsos a margem da pesquisa histérica” (VAINFAR7,9.130).

A principio, pode parecer-nos ultrapassada essapreamsdo de Historia
eminente da Historia Tradicional, mas como nos &pan historiador inglés Keith

Jenkins, em seu recente e sofisticado trabalkdstéria Repensada

[...] ainda vemos historiadores tentarem invocde amssos olhos o
espectro do passado real, um passado objetivo eadpal os relatos
desses historiadores seriam precisos e até verdsdeia acepcao
mais ampla da palavra. (JENKINS, 2005, p. 30).
Denominada déEcole des Annales’- acreditamos, como Ronaldo Vainfas,
apoiado no destaque de Jacques Revel, tratar4se aeovimento bem mais amplo do
que uma “escola” —, o grupo de historiadores lidesapor Marc Bloch e Lucien

Febvre, dirigiu sérios ataques aquela Historia i€radal, classificando-a como

® Sem querer entrar na discussdo, mas apenasadéubsclarecimento, ha divergéncias entre alguns
historiadores sobre a utilizagdo do termo “positd/i, sendo sustentada por Peter Burke (1992a-b) e
Jacques Le Goff (1988a-b), mas questionada porl&onéinfas (1997). Este, no entanto, ndo entra na
orbita da discusséo, apenas salienta que “alguakfigam um tanto impropriamente de positivista”
(VAINFAS, 1997, p. 130).

" A proposta da narrativa tradicional era ordenagrasdes eventos dispostos em um progressisma.linea
O modelo de narrativa era a imitacéo da biografigre o nascimento e a morte, em que o historiselor
posicionava de forma objetiva e imparcial dand@®oréos eventos.
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historicizante, acontecimental éuénementielleReunidos em torno da reviséanales
d’Histoire Economique et Socialep final dos anos de 192Gundavam a expressao
“Nova Historia” em contraposi¢cdo ao “antigo, vekaultrapassado” método historico
dos historiadores rankeanos.

Os Annalescombatiam a falta de didlogo com outras disciglidas ciéncias
humanas, defendendo uma maior aproximacao com epahbgia, a Psicologia, a
Linguistica, a Geografia, a Economia e, sobretad®pciologia de Durkheim, ao passo
que procuraram afastar-se da Filosofia. Rejeitagiaristoria eminentemente Politica,
para se interessarem por toda atividade humandusea de uma Histéria Total
Recusaram a mera descricdo dos acontecimentos,histaire événementiellepara
propor a Histéria-Problem& Ampliaram o conceito de fonte histérica, libettarse da
conceitualizacédo anterior que vé apenas 0os docosiestritos e oficiais como dignos
de “verdade”, passando a incluir qualquer vestitapaz de identificar a acdo do
homem no tempo, inclusive a fonte dtaPor fim, trouxeram a novidade da percepcao
temporal situada em uma longa durdé&de ja4 com Braudel, mas que tinha a sua
discussdo embrionaria na primeira geracdo de BeodFebvre. Por esta forma, “a
Historia Nova nasceu em grande parte de uma regohitra a Histdria Positivista do
século XIX” (LE GOFF, 1988 (a), p. 28), em um moeimo que se inicia na Franca,

8 peter Burke examina o percurso da Escola dos Asmalr meio de trés geragées. Com base nos estudos
de Burke, José Carlos Reis (2000) constréi o seabauco teérico interpretativo na divisdo em quatro
fases: Primeira Fase (1929/1946) Febvre e Bloclyuista Fase (1946/1968) periodo de Fernand
Braudel; Terceira Fase (1968/1988), aposentadogaBdaudel e maior participacdo de outros
histoiradores, entre eles Le Goff; e, por fim, umerta fase que se daria de 1988 até os dias de hoj
(REIS, 2000, p. 91)

° Assim, afirma José Carlos Reis: “Essa expressép @&nosso ver, dois sentidos: pode querer dizer
“tudo” e “todo”. No primeiro sentido, seria a cafesiacdo de que “tudo é histéria”, ndo havendo mais
regides que seriam interditadas ao historiadosemundo, seria a ambicdo de preencher o “todohde u
época, seria uma abordagem holistica de uma sdeedague levaria, talvez, a uma contradicdo com a
historia-problema” (REIS, 2000, p. 11).

19 A Histéria-Problema reconhece a impossibilidadehisioriador em narrar os acontecimentos “tal
como se passaram”, atribuindo a este um papel ctatis dentro da producdo do saber histérico, para
explicitar os seus conceitos, suas hipoteses daseoseus problemas levantados no presente e
direcionados ao passado, além das novas técnipasité&las na analise documental que favoreceriam a
construcdo do fato histérico.

10 documento passa a ser selecionado pelo histori@nsformando-se emonumentoenquanto
intencdo de escolha. “O documento ndo é qualqusa cpie fica por conta do passado, é um produto da
sociedade que o fabricou segundo as relaces ¢e dure ai detinham o poder.” (LE GOFF, 1996, p.
545). As fontes historicas, que séo o alicerceatlorl historiogréafico, passam a ser, também, visia®
constructes de quem as produzem. Assim, questismouugar da producdo dos documentos tidos como
oficiais, descortinando o caréter objetivo de faiiges.

2 A nocdo de “longa durac&o” esta incrustada nasdest desenvolvidos por Fernand Braudel leam
Méditerranée et le monde méditerranée a I'époqulliéppe Il, jA na segunda geracd®d autor divide

sua temporalidade em tempo longo, tempo médio pdeturto, reconhecendo velocidades diversas do
tempo. Embora tais discussdes ja se encontrasserauantese de doutorado, elas serdo mais bem
desenvolvidas e explicadas &®critos Sobre a Historia
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mas que, posteriormente, se expande por todosves mietodologicos das academias
universitérias.

Fazendo uso do epiteto “novo”, no sentido de armatifa estereotipia em torno
dos historiadores do século XfX um campo de pesquisa nasceu ainda no seio dos
estudos da primeira geracdo dasnales as mentalidadé$ Inicialmente, ndo havia
uma nitida separacdo entre 0s niveis econdmico mtainenesmo porque a sua
associacao ligava-se a proposta de uma Histora. Tdbdavia, nessa primeira geracao
dosAnnales o compartimento das mentalidades ainda ndo ebwwvaseparado do da
economia, ou do socioecondmico. Os dois juntostitofasn a Historia Total, ou que se
pensava ser totdf” (ARIES, 1988, p. 156). Ainda na esteira dos estusttonémicos,
carro chefe desta primeira geracdo, percebe-selagdoe nodal com o campo
psicolégico, ligado ao mental. Le Goff sustenta Goehistoriador de mentalidades
encontra-se muito particularmente com o0 psicologaciak As nogbes de
comportamento ou de atitude sdo para este e paekeagssenciais” (LE GOFF, 1988
(b), p. 70).

O carater interdisciplinar da Histéria das Mentadids participa diretamente da
reacao aos historiadores “positivistas” e, ao metmmpo, daqueles que praticavam um
marxismo vulgar, j& que, como sublinha Le Goff, ausspécie de desabafo,

Mais ainda que facilidades de relacbes que procora outras
ciéncias humanas, a atracdo da histéria das neadak provém
sobretudo da mudanca de ideias que oferece aosicedos da
histéria econdmica e social, e sobretudo de um israxvulgar (LE
GOFF, 1988 (b), p. 70).
No entanto, foi Fernand Braudel quem forneceu saBanstrumentos tedricos
para os historiadores das mentalidades, principgbnem sua noc¢éo de tempo longo,
embora dedicasse pouca atencdo ao estudo do mamjak privilegiava a concepcéao

sintética e totalizante da Histoéria: “Para mim,istdria € a soma de todas as histérias

13 Ronaldo Vainfas, Philippe Aries e Jacques Le @stfio de acordo quanto & contribuicdo de véarios
historiadores que desde o século XIX ja haviam siégado atencdo as mentalidades.

4 Mesmo preocupados com o espirito de sintese, outande & busca de uma histéria totalizante, o
interesse pelos estudos do mental ja se encontiyaimeira geracdo dos Annales. Antes mesmo da
formacao da Escola désnales em 1924 Marc Bloch “foi verdadeiramente precurdarHistoria das
mentalidades e de uma espécie de antropologidcpo#ib escrevetes rois thaumaturges’Quanto a
Lucien Febvre, em selle probléme de l'incroyance au XVI' siécle: la gatin de Rabelaisje 1942ja
esbogara o seu conceito detillage mental,“inspirado no conceito dmentalidade primitivaou pré-
I6gicade Lévy Bruhl” (VAINFAS, 1997, p. 132).

150 préprio epiteto da revista dasnales — Annales d’Histoire Economique et Socigke evidenciava o
interesse doannalistasem tornos do econémico e social.
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possiveis — uma colecdo de misteres e de pontosistie de ontem, de hoje, de
amanhd@” (BRAUDEL, 1969, p. 53). Assim, ligava-gerineira geracao ao privilegiar o
estudo da Historia Total, ao passo que se afasiavaedida em que marginalizava o

estudo do mental. No entanto, como afirma Vainfas,

A verdadeira ruptura ocorrida na historiografianfresa e responséavel
pela irrupgdo da chamadiova Historig particularmente da historia
das mentalidades, parece ter ocorrido muito maigedatdo a “era
Braudel”, na qual predominou uma visao totalizans®cioeconbmica
da historia, do que em relacdo aos primérdiosAdusles tempo em
gue as mentalidades eram valorizadas (VAINFAS, 1p9135).

Desta forma, a nocdo renovada de tempo torna-seepte fulcral para se
escrutar a Historia das Mentalidades, principale@ot ter em mira o tempo “real”’ e 0
“pensado”, o vivido e o reconstruido. Desta manesieguindo a hipotese de José Carlos
Reis, “a base profunda de um método histérico € umpresentacdo do tempo
historico' e é esta representacdo que diferencialiasrsas escolas e programas
historicos” (REIS, 2000, 09).

A nocao deLonga Duracaqg influenciada pelo estruturalismo da antropologia
de Lévi-Strauss, percebia uma lentiddo do tempoase& que imovel — importantissima
para a estrutura do mental, uma vez que “a meat#i@ aquilo que muda lentamente.
Historia das Mentalidades, historia da lentidadnis#oria” (LE GOFF, 1988 (b), p. 72).
No entanto, pensar o tempo lento €, a0 mesmo tepegpsar na abrangéncia do campo
documental. A elasticidade do dominio de fonte dnisa, pela Histéria das
Mentalidades, dar-se-4, também, com o didlogodigeiplinar, incorporando, por esta
forma, conceitos e métodos de outras disciplinaa paandlise das experiéncias e/ou
representacdes, construidos culturalmente em uenngiedo tempo e espaco. Assim,
como exemplo que norteara o desenvolvimento dosososxames mais a frente, Le

Goff sustenta que:

Uma outra categoria de fontes privilegiadas paraisaéria das
mentalidades é constituida pelos documentos libsrge artisticos.
Histéria ndo de fenbmenos ‘objetivos’, porém dpresentacao
desses fendbmenos, a histéria das mentalidades nadirse
naturalmente dos documentos do imaginario (LE GARBS (b), p.
76).

Porém, as criticas a Historia das Mentalidades taidaram a cair como
tempestade, principalmente quanto ao método Wiiz®s criticos alegavam que a

fragmentacao da Historia, dando énfase a assuatostidliano, se afastaria da proposta
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de Histéria Total da primeira gera¢ioEm frente desta e de outras criticas, o dilema

conceitual permeava a acéo dos historiadores dtaimen

Em primeiro lugar, o dilema entre, de um lado, nbemer uma
relativa autonomia das mentalidadeésua irredutibilidade ao
econdmico, quer como reflexo, quer como nivel deiteado pela
base material da sociedade) ae necessidade de articula-las a
totalidades histéricas explicativaEm segundo lugar, o dilema entre
a perspectiva da longa duracdeesultado da aproximacdo com a
antropologia, e aisco de fossilizar a historiaprnar imperceptiveis as
mudancgas, apegar-se enfim as finalidades que otare todas as
sociedades, mesmo as “quentes” (historicas). Ewgeiter lugar, o
dilema entreresgatar o lado humano e até individual da historia
(sentimentos, desejos, fobias), o objetivo eivado mdotivacdes
psicologizantes (embora legitimas), e o deveexjdicar o sentido
coletivo e global da histéria,as razdes sociais de processos
historicamente determinados (VAINFAS, 1997, p. 14tifos do
autor).

Diante de tais dilemas, sendo alvo de vaérias asti®s historiadores que
trabalhavam com o mental lancaram mé&o de estratpgia permanecerem trabalhando
nos seus estudos. Muitos deram uma nova roupageraxames do mental, passando
do desgastado conceito de “mentalidades” para“oaligliano” e, posteriormente, para
a atual “Historia Cultural”. Nao obstante, o prpeli impasse, a luz dos exames de
Vainfas, se constitui “entreaise do racionalismo e a propria tradigdo racioish do
mundo ocidentdl(VAINFAS, 1997, p. 142). Ciro Flamarion Cardost®88) sublinha
que a brecha por onde entrou as mentalidadesd@mente aberta por este impasse, e
que, de certo modo, constituiu a invalidez expifeatla historia por trazer em seu bojo
0 “renascimento da narrativad”.

E na Historia Cultural de hoje que se concentradgaarte das pesquisas sobre
o mental. Ampliando a variedade de estudos, abdodas mais diversos campos, a
Historia Cultural se tornou apanagio dos histoniadanclinados para as representacdes

do imaginario. Mesmo recusando, no entanto, o ¢ande mentalidades — seja pelas

'® Um dos maiores criticos & Escola domalesfoi, com certeza, Francois Dosse (1992) em sebre!
livro A Histéria em Migalha: dos Annales a Nova Histoéfaautor, entre outras coisas, acusdiosales

de exercerem uma hegemonia modista nas academiaspalmente na Franca, e, ao mesmo tempo, de
esmigalhar a Histéria por meio de um reducionismo.

7 vale salientar que a Histdria nunca deixou derfase da narrativa, uma vez que se expressa & se fa
conhecer por meio da linguagem, entre a constrdgéfato — dando énfase a construgéo ficcional no
carater inventivo do historiador — e a recepcgadtedtn. Assim, Durval Muniz de Albugquerque Jr (2007)
evidencia que “a ingenuidade de pensar que a lgegunaapenas espelha o objeto da experiéncia, que
pode ser uma instancia transparente a dizer asisc@ismo realmente sdo”, préximo a afirmacgéo
positivista, “comeca a ser questionada pelas m@fiexque se ddo em torno do papel da linguagem”
(ALBUQUERQUE JR., 2007, p. 20).
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criticas exégenas ou enddgenas ao movimento —icité kfirmar, portanto, que a
Histéria Cultural é, nesse sentido, outro nome payailo que, nos anos 70, era
chamado de Histéria das Mentalidades, ao menosiedaga aos temas e 0s objetos”
(VAINFAS, 2002, p. 56).

Como resultado dessa dilatacdo do olhar da His@uitural, ndo podemos nos
furtar de tocar no método utilizado pela prépriatbtia Cultural, metodologia que ja
fora desenvolvida em nossa introducdo, mas quetoabda novamente, haja vista que
0 meétodo indiciario permite ao estudioso dos imdicidos rastros, explicitar e tocar
naquilo que muitas vezes poderia passar despeocelipaco em uma leitura
despercebida e rapida. Esse método, que segundstosidiiora Sandra Pesavento
(2005) é definido como ursaber-fazerpu seja, uma estratégia de como trabalhar os
indicios que chegam até nés. Ela questiona “Masalafqual seria o0 método do
historiador e, particularmente, esse método codoelpela Histéria Cultural?”
(PESAVENTO, 2005, p. 63).

Como ja fora dito, a propria historiadora nos segearresposta: o paradigma
indiciario. Esse método que nos permite conjectscdre algo mais — que preenche
intersticios no exercicio de desenhar sobre a jardpssitura desvelada, através de
rastros, marcas, sinais, indicios e residuos ks®r sociais e culturais de um
determinado momento — contribuiu para transformarcabouco em que a Histéria se
amparou por tanto tempo. E licito ressaltar qustadésa ainda sugerenoétodo da
montagemmeétodo sugerido pelo Walter Benjamin. Tal métodbaseia na montagem
cinematografica em que, a partir de fotografias woadas, produz o movimento, ou
seja, o historiador associando seu oficio com es&@®do ira montar um percurso
produtor de sentido com os rastros recolhidos. Atlsese método, Pesavento nos
sugere anétodo da descricdo densariundo da antropologia, e permite ao historiador
explorar 0 maximo possivel os residuos do passiéo. obstante, nosso trabalho
baseia-se no primeiro método explicitado.

Nesse sentido, na esteira dessas mudancas, nddingicada de 1960 e durante
a década de 1970, as chamadas ciéncias humanaspenial a Histéria, passaram por
uma transformacéo radical de método, de fragmemtagiostulacdo de novos objetos,
de novos dominios e novas perspectivas. Estas mesarasformacdes, em que a
Histéria se viu envolvida, se inserem no desenralas nocdes de “crise da

modernidade” e “crise da histéria”, como assevealadn:
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A producgédo historiografica contemporanea, quer ermas gerais,
guer do ponto de vista da historia cultural, vemdsegeralmente
analisada em termos de duas nocdes de “crise” gumssideram
constitutivas das condiges mesmas em que tem ésgar producao:
a “crise da modernidade” e a “crise da histéridAl(EON, 2002, p.
17).

Serdo essas mesmas crises as responsaveis pdiorguesnto das nocdes de
“evolucdo”, “razdo”, “progresso”, ‘linearidade”, évdade”, “realidade”, “sujeito”,
dentre outros, ao passo que contribuirdo para unti@gacveemente das principais
correntes interpretativas da Historia: a correrdmdesa dogd\nnalese a corrente do
marxismo. A rejeicdo a modos de explicacdo baseaalo®cao de “real”, existente nas
correntes citadas acima, externou que elas ndonrdawais conta de explicarem o
mundo diante dos novos questionamentos e das travgormacoes.

Os novos questionamentos, como a substituicdo d@onde “real” pela nocéo
de “representacao”, possibilitaram e fomentarare@ssidade de uma (re)invencéo do
passado. Assim, fez-se necessario contar, de foutna, tudo o que ja tinha sido dito.
No bojo dessa empreitada, ocorreu uma transformag@ortante nos principais
campos de interpretacdo da Histéria, que contrilpaita a mudanca de se escrever,
narrar e (re)inventar a Histéria.

Tanto os neo-marxistas ingle¥esjuanto os franceses da terceira geracéo dos
Annales®, recusardo a busca da explicacdo do real, paciedesem as varias partes
dessa “realidade”. Ambos 0s grupos se aproximarégr@ssivamente da Antropologia
e da Sociologia, multiplicando as abordagens, ollnanea partir de agora “a histoéria
produz[ira] abordagens mdltiplas de uma sociedae sentro, sem sujeito e sem
futuro” (REIS, 2000, p. 114). Nesse sentido, asertes fitadas acima dedicardo uma
maior importancia aos tragos culturais e simbodlidddo obstante, a Historia, ao
desenvolver esse trajeto, tera de se aproximamuttesocampos do saber e das artes,
como a Antropologia, a Linguistica, a Semidtichitaratura e o Cinema.

Nao podemos nos furtar de falar, entretanto, deosupensadores que nao
faziam parte da cartografia francesa e inglesa nm@ista, mas que foram
fundamentais para o desenvolvimento de uma pergpdustorica que lancou seu olhar

no cultural e, por consequéncia, aproximou a Hestde outros postulados. Nomes

'8 Destacam-se 0s nomes de Edward Thompson e Erisbidaim.

9O historiador José Carlos Reis nomeara essairterfase ou geracdo dos Annales Meuvelle
Nouvelle Histoire.Nessa fase a revista sera dirigida por um comitdhddo por jovens historiadores
como: Jacques Le Goff, Marc Ferro, Paul Veyne,réemitros.
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como os italianos da micro-histéria, Carlo GinzbwgGiovanni Levi; o aleméo
Reinhart Koselleck; os brasileiros Durval MunizAlbuquerque Junior, Sandra Jatahy
Pesavento, Luzia Margareth Rago; o norte americdagden White; além do
historiador cultural inglés Peter Burke, merecenvidke apreciacdo; membros da
historiografia tradicional positivista, histori@astmarxista e do&nnalesque discutiram

0 mesmo tema, também possui import&iicia

Na esteira desse processo, ndo podem ser esqudegkaslista intelectuais que
nao eram historiadores, mas que foram de impodéairgica para a mudanca de tais
postulados histéricos, como Mikhail Bakhtin, MicHebucault, Norbert Elias, Pierre
Bourdieu. Como assinala Peter Burke, “Juntos, esgedro tedricos levaram o0s
historiadores culturais a se preocuparem com aegseptacdes e praticas, os dois
aspectos caracteristicos da Nova Histéria Cultsegundo um de seus lideres Roger
Chartier” (BURKE, 2008, p.780). Temos, também, nsno®emo: Gilles Deleuze,
Michel de Certeau, Jacques Derrida, dentre tantib®® que contribuiram com suas
ferramentas de pesquisa para quebrar a barremaaesbcial e o cultural.

Faz-se necessario explicitar que essa fortunacaritompreende ainda um
grande leque de estudiosos que lancavam seuso|hema o0 cultural. Representantes da
Escola de Frankfurt, que tinha como principais expoentes Theodor Aaloiax
Horkheimer, Herbert Marcuse. Walter Benjamin e diirgHabermas apesar de nao
fazerem parte da Escola de Frankfurt tiveram urnagdie indireta e bastante importante
no pensamento da referida escola e devem receberatenado em nosso caso, haja
vista que esse grupo dedicou uma atencdo especmlagio entre a Historia e o
Cinema, além de seu dialogo com as ciéncias sptps isso 0 pensamento desses
autores permanece pertinente e atual para anabbes o tema da cultura, notadamente
sobre o cinema, orientando muitas reflexfes” (FRE®} 2009, p. 95). Esses
estudiosos diagnosticaram que os filmes de baialidaule estética podem nos revelar,
também, um potencial de contrapor os homens eiadsate que os produziram. Em
outras palavras, esses filmes também podem nos slenobjeto de analise para o

estudo de uma determinada sociedade.

% Entretanto, ndo é interesse em nossa pesquiaadistesenvolver os aspectos culturais presentes em
cada escola citada, pois 0 nimero de trabalhogaquézeram é considerado demasiadamente relevante
L Vale ressaltar que a Escola de Frankfurt ndo emeaogénea e existiam divergéncias de pensamento no
seio do grupo. Enquanto Adorno e Horkheimer viagatigamente o cinema, enquanto um elemento que
atua no campo do simbdlico e do imaginario, postaritomogeneizador de comportamentos,
pensamentos e desejos, Benjamin enxergava no citemtaa possibilidade deste ratificar uma ordem
existente, quanto a possibilidade de desenvolvedisourso subversivo, que poderia denunciar e rompe
uma determinada ordem.
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Em sintese, as contribuicbes de todos esses int@ieconduziram a Historia
para uma aproximacado muito latente com o terrenouttaral, abrindo caminho para
que outros historiadores viessem em sua esteirdgusea de novos discursos que
flexibilizaram novos modos de ver, de representde eeconstruir o mundo a partir de
um caréter ficticio e ndo mais por um carater tieotrealista “os historiadores néo
costumam considerar-se ficcionistas, embora possé#o sem se darem conta”
(JENKINS, 2005, p.29). Nos trilhos desse processocenhou a expressao Nova
Historia Cultural, que abarcou um grande numerchidéoriadores e estudiosos das
ciéncias sociais e humanas que dedicavam seusosstoderreno do cultural. Assim,

como assevera a historiadora Sandra Pesavento,

Se a Histéria Cultural € chamada de Nova Histéri#iu€al, como o
faz Lynn Hunt, é porque estd dando a ver uma novad de a
Historia trabalhar a cultura. Ndo se trata de famem histéria do
pensamento ou de uma Historia Intelectual, ou aimelsmo de pensar
uma Histéria da Cultura nos velhos moldes, a estadagrandes
correntes de ideias e seus nomes mais expres¥raia-se, antes de
tudo, de pensar a cultura como um conjunto de fagdbs
partilhados e construidos pelos homens para egplicamundo
(PESAVENTO, 2005, p. 15).

Dessa forma, nosso trabalho se desenrola no campiowh Historia Cultural,
que legou todo esse arcabouco tedrico desenvohpde as crises supracitadas. Faz-se
necessario salientar, entretanto, que a Nova lts@ultural, amparada na critica da
realidade do fato histérico, assevera que o tereem@ue os historiadores podem atuar
para conjecturar sobre partes do passado € jusiamésimbolico e o imaginario”, por
meio da andlise das nocdes de préticas e repreSesta

A nocao de representacdo, em linhas gerais, edgeadjui como um “modo de
ver” um objeto cultural, atua no campo do plausiga verossimilhanca e ndo no
campo da verdade, pois 0 historiador ndo tem acagsceal, mas a indicios que
substitui o real. Assim, o estudo das represensagfse permite entender como alguns
grupos impdem sua visdo do mundo social, ratifioaasl concepcdes de seu grupo e
eclipsando outras. Desta forma, a Historia Culteral que nos baseamos tem por
finalidade diagnosticar como as “realidades cuisirsdo pensadas, construidas e lidas
em diferentes lugares e momentos histéricos. Gy pajya nosso campo de pesquisa, a
“realidade” do passado sO chega ao presente e storihdor por meio de
representacdes: “Individuos e grupos dao sentidow@o por meio das representacdes

que constroem sobre a realidade” (PESAVENTO, 2p(@8). Desta forma, aquilo que
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0 historiador visualiza como fonte de um determinadglento passado, para a Nova
Historia Cultural s@o indicios, tragos, sinais egresentacdes deste evento passado que
chegaram, com seus devidos déficits, até nos.

Como assevera o principal icone do campo histafmgr em destaque — o
historiador francés Roger Chartier —, o relacionsmedo historiador com a
representacdo € “entendida, deste modo, comoastniento de uma imagem presente
e de um objeto ausente” (CHARTIER, 2002, p. 21)seja, a no¢cao de representacao é
percebida como algo que possibilita “ver uma cogasente”, permitindo uma
variabilidade de compreensdes ou incompreenstesmAstuando com a nocao de
representacdo na historia, o profissional deveciga-la e concebé-la ndo como
imitacdo do real acontecido, mas como uma novatem@® a partir do evento
representado por meio de uma mediacdo, uma vea guento mediado e representado
esta distante no tempo e no espac¢o do evento aligin

Portanto, a nocao de representacéo leva o historeadtuar mais no campo da
verossimilhanca, do plausivel, a revelia das imgtggdes de veracidade e verdade.
Desta forma, por mais tradicional que seja a naadtistoriogréfica, ela remete seu
discurso a uma busca de verdade e a explicacam grassado real. N&o obstante, ela o
faz por meio de representacoes, o que dinamitadqdele discurso de verdade.

Na esteira desse entendimento, a analise das eaae8es, enquanto “modos
de ver”, possui um potencial simbdlico colossalispela tem a capacidade de forjar
praticas culturais, sociais, modos de conduta ac@es de identidade de uma
determinada sociedade. Como sublinha a Sandradtgeav

As representacbes sdo também portadoras do simpdic seja,
dizem mais do que aquilo que mostram ou enunciamegam
sentidos ocultos, que, construidos social e hestorente se
internalizam no inconsciente coletivo e se apregerdomo naturais,
dispensando reflexdo. H4 no caso do fazer ver pmat imagem
simbdlica, a necessidade da decifracdo e do canbatd de cbdigos
de interpretagdo, mas estes revelam coeréncia rtelceela sua
construcao histoérica e datada, dentro de um cantdatio no tempo
(PESAVENTO, 2005, p.41).

Diante desse entendimento, por meio das repre$@stag estudo do simbdlico

pode (re)tratar os sentimentos, os pensamentosnenadrid>. Assim, a andlise das

22 A rigor, o tema da memodria, também, sera detathadée desenvolvido e trabalhado no segundo
capitulo.
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representacdes pode levar os historiadores, qtiezam, a repensarem sobre o acesso
ao passado e a escrita da Historia.

Nesse sentido, o conjunto de representacbes con@spe compreende ao
imaginario de um determinado momento histérico, seja, tudo o que homens e
mulheres consideram como real é o proprio imagin&iimportante ressaltar que essas
nocdes presentes no campo historiografico aproxamaa narrativa historica a técnica
da ficcdo, ao passo que a afasta das caractesidicaientificidade buscada por ela ha
tanto tempo.

Desse modo, o imaginario se configura como maistameno de atuagdo da
Nova Historia Cultural, podendo ser entendido coumo conjunto de imagens e
representacdes que os homens construiram paws giassibilita dar sentido ao mundo.
Portanto, o imaginario exprime o potencial que @séns em geral tém de se expressar
e representar o mundo.

N&o obstante, convém registrar que esse imaginanposto por uma série ou
um conjunto de representaces no campo do simb&dico como consequéncia a
invencdo de praticas culturais e sociais. Estdcaraentendida aqui como “modos de
fazer”, é outra nocdo, ao lado da nocdo de repis®m considerada como grande
legado do historiador Roger Chartier para o quenaimaos de Nova Histéria Cultural.

Embasados pela nocdo das praticas culturais eissop@emos compreender
que as praticas de producéo, de consumo, de recepggropriacdo dos objetos e dos
sujeitos historicos variam a depender do perioddofico e dos locais em que se
encontram. Entretanto, as nog¢fes problematizadanaapossuem caracteristicas
complementares, haja vista que as representaddeslidas de/em uma época ajudam a
forjar as praticas culturais. Por seu turno, asceg@es de determinadas praticas
culturais contribuem para o fortalecimento ou suf&@ de representacdes dos sujeitos
e dos objetos em especificos tempos histéricom failitar nossa inteligibilidade a
respeito dessas nog¢des, faremos uso da explanacédstdriador José D Assuncédo
Barros,

“Praticas” e “representacdes” sdo ainda noc¢les egido sendo
elaboradas no campo da Histéria Cultural. Mas, daimo ja

ressaltamos, elas tém possibilitado novas perspsctiara o estudo
historiografico da Cultura, porque juntas permitetbarcar um

conjunto maior de fenbmenos culturais, além de ehem atencéo
para o dinamismo destes fenébmenos (BARROS, 20@8)p.
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Portanto, essas nog¢des nos servem como arcabougoo pdesenvolvimento
subsequente de nosso trabalho, a partir do qudlsamsanos de que forma as
representacdes discursivas sobre o que se passalgal que teve lugar no tempo,
conseguem ou nao forjar e inventariar multiplagigaa culturais na producdo e na
recepcao de um dado historico.

Desta forma, € por meio das nocdes de praticapresentacdes que a Nova
Historia Cultural, ou simplesmente Histéria Culturse enveredara e amplificara a
variedade dos campos de abordagem, ampliando osmhmsnalternativos para a
investigacéo histérica, caracteristica essa muiserial para 0 nosso exdme
Portanto, seja abordando a Histéria vista de baax®jicro-Histéria, a Historia das
Hulheres, a Histéria de Além-mar, a Histéria dasdens, a Histéria da Leitura, a
Histéria Oral, a Histéria do Pensamento Politico, Hestoria do Corpo, dos
acontecimentos e do renascimento da narfdfieadisciplina Histéria amplia sua area
de atuacao por meio de didlogo com outras diseiplin

Assim, com o desenvolvimento de novos campos delest da Historia das
Mentalidades a Historia Cultural e sua multiplicdda de abordagens, novas
metodologias vém dilatar os exames acerca da telagda aproximacéo entre dois
campos comunicantes: a Histéria e o Cinema. A H#stgue, durante muito tempo,
relegou 0o campo do sensivel, do infimo, do cotwliaas artes, mudou o seu
comportamento apd0s as crises sublinhadas antentemé&la viu nesse campo a
oportunidade de dar um folego ao seu discurso.

Nesse sentido, por meio da Histéria Cultural, geeo®os algo inconcebivel em
tempos passados: uma diluicdo das fronteiras anitistoria e as artes. No momento
em que a historia lanca seu olhar para outros caropmo o Cinema, a Literatura, a
biografia, a fotografia, o diario intimo, ela proji que o especialista em seu processo
de urdidura possa se interessar e se aproximastiiano, do infimo, do esquecido, do
particular, do pudor, do doméstico, do perdido(rdycanto da sala.

Portanto, os problemas levantados aqui pela Hastultural, nos provocam a
olhar para aquilo que muitos negligenciaram; permnds lancar a luz aonde ela ainda

ndo chegou; forca-nos a fitar a histéria vista dixdy ou antes, obriga-nos a deslizar

%3 Muitos estudiosos se debrucam nas pesquisas aslaiedades da Histéria Cultural e seus dominios.
Ver, por exemplo, Burque (1992), Cardoso e Vai(if897), Le Goff (1988), entre outros.

2 Os exemplos de abordagens citados fazem parteoqius de anélise, composto de 11 artigos,
organizado por Peter Burke no livid Escrita da Historia: novas perspectivadguns titulos dos artigos
estdo em letras mailsculas e minasculas respeitammiganizacdo do sumario. Outros dominios podem
ser vislumbrados a partir da leitura sugerida rta aoterior.
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nosso interesse para a dimensdo sombria do “humarstdmente aquela esquecida
pela Historia Economicista e Politica. E sob ainsbdessas palavras que ousamos a
nos aproximar do campo artistico, pois, se naompoddrabalhar o infimo com aqueles
documentos candnicos da Historia Tradicional, hé&gta que ele ndo era digno de tal
feito, vamos busca-lo no campo que nos € autoripationova perspectiva adotada pela

histéria dosannales o Cinema.

2.2 A IMAGEM DOCUMENTAL NO CAMPO DO CINEMA

Através destas linhas que seguiram pelas pagmasaes, € possivel sugerir,
desde ja, o percurso tracado pela historiograf s aproximar das imagens
cinematograficas. Entretanto, compreendé-las apdaasonto de vista da narrativa
histérica ndo nos permite uma analise substanaalrdlacdes entre a Historia e o
Cinema. Longe disso! Esse percurso, clivado pefulanparticular de uma relagéo
fronteirica, ndo € de mao unica. Diante dissomade possibilitar uma melhor anélise
da imagem cinematografica enquanto objeto culttepbz de ser entendido enquanto
documento/monumento, esquadrinharemos esse perdersoo do proprio campo
cinematografico, ou antes, aquilo que melhor spuedi

Cabe ressaltar, entretanto, que a nossa metodologigcientemente adotada
por nos, pretende tocar, mesmo que ligeiramenteeara do documentario. Com isso,
nao pretendemos desenvolver uma analise exaustta @ sua teoria, mas sim fazer
uma analise indiciaria, pontual e performatica dea foi construido os descontinuos
discursos e estratégias que compreendiam a imagi@am @ocumento/monumento.

Embora a imagem, enquanto documento/monumento,velse sido
negligenciada por longo tempo para uma massa sigiiva de historiadores, o
entendimento, a crenca e o debate na sinceridasleintzgens filmicas estiveram
presentes desde os primérdios dos estudos dasrimagecampo do cinema. Basta
citarmos a compreensdo dos irmaos Lumiére, que @mnmagens capturadas como
espelhos do mundo verdadeiro. Essa compreensamatgern, enquanto espelho do
real, sera retomada de forma bem parecida pelonairgireto, mais de meio século
depois.

Nesse percurso, constituiram-se dois polos opasbograto com a imagem

espelhando o “real”: em um, encontravam-se estadigsentes que para a imagem
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espelhar o real, “capturar sua esséncia verdagsedaa necessario evitar que a camera
fosse flagrada por aqueles que estivessem sendmadfis; em polo oposto,
encontravam-se profissionais e estudiosos que odmlitavam na (re)producédo do
“real”, e que a unica verdade possivel seria adage filmica”, inventada no proprio
filme. Assim, a ideia de apreensao do “real”, otesnseu reflexo capturado pelas
imagens filmicas, vai depender bastante do peelatlis interesses a ela relacionados.

Para dar maior inteligibilidade ao nosso trabalfamemos um percurso do
estado da arteao tratamento da imagem no campo do cinema ermdacumentpa
fim de desnudar esse percurso desde o aperfeict@aia@sn maquinas que capturavam,
e/ou projetavam imagens, até as recentes discugpfesorbitam a imagem em
movimento.

Descortinando esse trajeto, encontra-se Thomasoizdigue, nos finais do
século XIX, ja havia escrito um texto vislumbrando aparelho que pudesse
representar a ilusdo de uma imagem em movimentwade@mpo depois, esse projeto
passou a ser desenvolvido dentro de um estudioem¥Ydrk. Concomitante a Edison,
mas no outro lado do Oceano Atlantico, na Frangarmaos Lumiere desenvolveram
um estilo distinto daquele produzido nos Estadosiddn Com uma méquina portétil, o
cinematografo — que capturava e reproduzia somsagens em movimento da vida
cotidiana fora dos estudios - os irmdos Lumiereadms pelo clima cientifico que
rondava os Oitocentos, criaram um modelo visto c@napreensdo de registros e

instantes do real.

Louis Lumiére perseguiu uma linha coerente com ésigtoria
técnico-cientifica, dedicando-se a experiéncias afbservacdo e
registro do real executadas por vezes de formansdica e com a
camara oculta. Alguns de seus filmes possuem neaisnth versao,
com repeticAo muito aproximada do ponto de vistgesndo o
aperfeicoamento sucessivo de apreensdo do movin{B#®oRIN,
20086, p. 28).

Esse método buscou apresentar e impor um carateenteicidade técnica aos
registros da realidade capturados pelo cinemaidgnaf intuito de apreender o mundo
“real”. Ele fez um enorme sucesso no periodo eritamti para a formacdo de um
género cinematografico chamado de “atualidadesheQassaltar que as atualidades
ndo compreendem apenas o modelo estilistico exptsto momento, mas, também, as
representacdes de assuntos da “realidade” condaesn evidéncia. Desta forma, em

fins do século XIX e inicio do XX, a importanciamnéstava centrada na assertiva de
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gue as imagens eram “reais”, auténticas ou naosimagsa importancia de representar
acontecimentos reais do cotidiano, ou antes, iaviest para dar maior “efeito” de real
ao gue se lhe afiguravam como verossimeis.

A partir de 1903, o cinema externou sua vocacéa pantretenimento e mudou
seu estilo, implicando em uma nova forma de cohistorias. O cinema apresentou
uma nova representacao do tempo e possibilitos@ectador transitar e interagir junto
com a pelicula, tornando-o identificado com as espntacdes narradas pelo filme.

Como nos apresenta Da Rin, por Xavier:

Tomando os filmes de Griffith como referéncia, égeel observar o
periodo 1908-1913 como um ponto de inflexdo dewis# historia do
cinema. [...] E a consolidacdo de principios deresgntacdo que
inscrevem o cinema na tradicdo de uma literatude eum teatro,

preocupados com o coeficiente de realidade na csigim do

imaginario (XAVIERapudDA RIN, 2006, p. 38).

Esse foi 0 modelo que perdurou nesse tempo no cammgmatografico. A
fortuna critica cinematografica, e nesse momenpea@al, o documentario ganhou um
novo rumo quando, em 1922, um explorador norte-aar®w, denominado Robert
Flaherty, lancou pela produtora Patbdilme Nanook of the NortiEsse filme encerrou
definitivamente o modelo deslindado pelos irmaomiéne, poisNanook of the North
desenvolveu um percurso que transitava entre oedilde viagem, vistos como
apreendedores de aspectos do real, e os filmesgd® fque recebiam esse nome por
fazer uso constante das encenacoes.

O filme em tela transitou nessa fronteira, pois tdloa o foco exclusivamente
no viajante portador da camera, como era comunfilaess de viagem, mas sim na
comunidade ou em uma personagem desta. Este modlelera filmado com atores
profissionais como os filmes de ficcdo, mas sim p&ssoas comuns, em seu cotidiano
a fim de explorar a dramaticidade de suas vidasesmionai$>. Como assevera o

préprio Flaherty, citado por Da Rin,

O documentério é filmado no préprio lugar que serqgeproduzir,
com as pessoas do lugar. Assim, o trabalho dedsekmra realizado
sobre material documentalom a finalidade de narrar a verdade da
forma mais adequada e ndo dissimulando-a por t&sieh elegante
véu de ficcdo,e quando, como corresponde ao ambito de suas

% Anos mais tarde, existiu um debate no meio dosd&sos cinematograficos, e em especial do
documentario, sobre o comportamento natural ou de® pessoas comuns na frente dos aparelhos
cinematograficos.
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atribui¢des, infunde a realidade o sentido draroagste sentido surge
da propria natureza e ndo unicamente da mente descritor mais ou
menos engenhoso (FLAHERTa&pud DA RIN, 2006, p. 51, grifos
NoSso}.

Nesse sentido, 0 empreendimento desenvolvido @treRly estava centrado na
busca da imagem filmica enquanto uma ferramentandectal e preocupado com a
apreensédo de registros “reais”. Entretanto, elesgimteressava em apurar apenas as
“realidades realmente vividas”, pois “sabia quelaseias nem sempre esperavam uma
fiel representacdo da realidade, que preferiamtificar relativamente superior dos
filmes de ficcdo e que os filmes ndo-ficcionais aaiam com recursos como a
reconstituicdo” (DA RIN, op. cit., p. 53). Por isgdaherty ndo se eximia de usar uma
pessoa nativa representando outra ou reconstit@odies muitas vezes ja abandonadas
por algumas comunidades. Isso ndo era um problemsage, pois, 0 que, de fato, o
interessava era o efeito que o filme de “atualidageoduzia na apreensao dos registros
da realidade e ndo apenas o “real” empirico.

Flaherty ndo foi o Unico a trabalhar em defesaflioes de “atualidades”. Do
outro lado do Atlantico, especificamente na Uni&wi&ica, destacou-se o nome do
estudioso e profissional do campo cinematografizg®Vertov que, apesar de possuir
especificidades distintas das de Flaherty, tragouparcurso em defesa do género em
tela.

Em sua trajetoria de defesa das “atualidades”,oveconstréi um método —
cinema-olho — de externar por meio da camera citografica uma nova visao da
“realidade”. Aqui, o Cinema deveria atuar formara massas, exercendo um papel
explicativo da vida e revelador do mundo. Paratapreendimento, fazia-se necessario
a descida das camaras para as ruas a fim de cuvepmiro papel técnico e cientifico
desejado por Vertov.

O objetivo é “uma percep¢cdo nova do mundo”, pe@epc
especificamente cinematografica, organizacdo dpdeendo espaco
gue o olho humano desarmado néo tem condi¢cbesatieare Para
isto, Vertov propunha o uso de “todos os meios noategraficos,
todas as invencdes cinematogréficas, todos os dimentos e
métodos, tudo o que podia servir para descobripgtnar a verdade”
(VERTOV apudDA RIN, 2006, p.14).

Assim, o estudioso estava propondo a utilizacdarelmssos e técnicas proprias
das “atualidades” cinematograficas para cumprirpapel social, em que esse recurso

revelaria a “verdade” da prépria estrutura somal,seja, revelaria o invisivel ao olho
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humano. Esse principio estratégico do cinema déVerassou a ser conhecido como
“‘cinema-verdade”. Vale salientar que, para alcatajdim, ndo bastava apenas registrar
os fatos e esperar que as imagens viessem a ‘fesatamaticamente as verdades dos
registros. Vertov explanava que o “cinema-olho”liegpia o invisivel ao olho humano
— por exemplo, as rela¢des sociais — por meio aataia da montagem e dos registros
dos fatos. “Os filmes do “cinema-olho” estdo em tagam a partir do momento em
que se escolhe o assunto até a coOpia final, oues@o em montagem durante todo o
processo de fabricacéo do filme” (DA RIN, op. qit.117).

E licito ressaltar que o profissional soviéticadsstacou por cunhar a defesa de
uma linguagem documental para o cinema, em espEuialo cinema de “atualidades”,
ou seja, defendeu a (re)apresentacdo dos fatdseksti@os e cravados na pelicula. E
esta a trajetoria do soviético narrado por Da Fe: declarar-se um “cine-escritor das
atualidades”, Vertov [...], acreditava estar furdtana *“verdadeira linguagem
cinematografica”™ (DA RIN, op. cit., p. 128).

Na esteira desse processo, no inicio da décade@® por meio do filme
Chronique d’um Etéde Edgar Morin e Jean Rouch, ocorreu uma retomadeinema-
verdade” e de suas discussdes. Em 1963, Mario Ruspohou a expressao “cinema-
direto” para designar o cinema de Morin e Roucherado enquanto o cinema em
tomada direta sobre a “realidade”. Entretanto, egpaessao leva a uma confusdo com
o “cinema-direto” desenvolvido nos Estados Unidas Robert Drew e Richard
Leacock, os quais defendiam uma discricdo exacarbas aparelhos cinematogréaficos
a fim de revelar a realidade nas ac¢des cotidiamgisiadas pela camera.

Na contram&o das concepcdes da escola norte-amgegcseu “cinema-direto”,
os franceses do “cinema-verdade” interagiam cotetante com os atores sociais na
pretensdo de extrair verdades opacas, ou sejac@iggreendiam que as verdades se
revelariam a partir das intervencgdes. Portanto, preendiam a imagem enquanto
documento possibilitado pela brecha entre o reafieticio, ou seja, real e imaginario
se alteram constantemente.

Assim, para eles, a interacdo nao criava o problgsmancenacédo por parte dos
atores sociais, haja vista que eles ndo buscavamneza utépica da imagem enquanto
documento. Ao contrario, eles entendiam que a @dpda é encenada no cotidiano
das relacdes sociais, ou seja, algumas vezesdaaeal, 0 ator € mais verdadeiro ou
mais falso que no filme. Podemos observar esseippamento nas proprias palavras

de Morin e Rouch:
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Agora eu percebo que se nés chegamos a algo fotadmcar o
problema da verdade. NOs quisemos fugir da comddiaspetaculo,
para entrar em tomada direta com a vida. Mas aigréjga também é
comédia, espetaculo. Melhor (ou pior): cada um adepse exprimir
através de uma méascara e a mascara, como na #&agéstia,
dissimula ao mesmo tempo em que revela, amplificalongo dos
didlogos, cada um pode ser ao mesmo tempo maiadeird que na
vida cotidiana e, a0 mesmo tempo, mais falso (ROWCMORIN

apudDA RIN, 2006, p. 153).

Nesse sentido, o cinema intervencionista de MorinR@uch parte do
entendimento de que a “verdade” e o “real’” ndo wéa epistememas sim fruto de
uma fabricacdo, de uma trucagem. Portanto, fazsessario uma interacdo com 0s
atores sociais para possibilitar a constru¢do enig&o manipuladora e imaginéria das
“verdades” e “realidades” capturadas pela camassimd, cabe ressaltar que os dois
pensadores nao pretendem representar a realidadgroduzir por meio da interacéo a
propria realidade filmica: “Sim, porque filmar umeato é produzir uma realidade
filmica até entdo inexistente, que necessariaméragesforma a matéria bruta
registrada” (DA RIN, 2006, p. 157).

E licito ressaltar que ndo foram apenas os tedritmoslocumentario e das
atualidades que tratavam as imagens filmicas etmugeyistro do real e fonte
documental. Analisando a fortuna critica a respgéddema, encontramos o estudioso
do cinema André Bazin, que se destacou por degjirzsarde tempo de sua vida aos
estudos sobre a relacdo entre o cinema e a apoedas@al, por isto, ndo podemos
deixar de falar dos seus principios de compreetisdealismo objetivo.

Bazin estabeleceu uma relacdo entre o cinema dguasdta e 0 cinema
comercial. Indo um pouco mais além, em especiaugoparticularmente nos interessa,
percebemos que o estudioso compreende o cinemargngqum importante instrumento
de “educacao popular’ devido a sua capacidade dg&ran® real. Ou seja, ele explora o

potencial do cinema em registrar o real. Como nbsrtha Baecque:

Bazin, em seu primeiro ensaio fundamental, “Onteloge I'image

photographique”, [...] situa a argumentacdo der&anb ponto de
partida de seu pensamento. O cinema na G6tica déartassartriana”, é
o0 modo privilegiado da liberdade da consciénciahdmem. Bazin

circunscreve a especificidade dessa consciéndsdicatna ontologia: a
submissao ao realismo do registro da essénciaatide&inema mostra,
nao escreve nem descreve. Nisso reside sua ven@dae¢a, sua
verdade. A liberdade do pintor é recompor o reglisdo a consciéncia
do pincel que ele empunha; a liberdade do es@itecriar o real com o



47

virtuosismo de sua pena; liberdade do cineasta € registrar o real
segundo a inconsciéncia de seu instrumento, a GANBAECQUE,
2010, p. 65, grifos nossos).

Nesse sentido, como nos sugere Baecque, por ma&otedondimento de Bazin, o
realismo do cinema deriva da verdade registradasuanesséncia. Mas nao para por
aqui, Bazin ainda foi além quando langcou seu priamespeito da relacdo entre arte e
realidade. Nesse percurso tedrico, ele afirma qumema é uma arte privilegiada na
possibilidade de atingir o real, frente as outrdesa “Apenas 0 cinema € capaz de
remontar as origens do realismo, isto &, o regatjetivo, ontolégico, do mundo, sem a
mediagdo da arte. Esta € a posi¢céo central de Baralismo, base do cinema, decorre
da verdade absoluta do registro do real” (BAECQYE cit. p. 73).

O tedrico francés nao defende pureza incondicional das imagens como
realidade objetiva, ao contrario, Bazin ndo neggoasibilidade de alcancar a
objetividade da realidade por meio de uma encendeatal “efeitos de ficcao
misturados aos efeitos de real”, ou seja, o real @groduzido por uma conjugacao de
cinema e teatro.

E licito ressaltar que esse entendimento de Badiresa relacdo entre imagem,
encenacgdo e realidade foi ilustrado no cinema palesrrealistas italianos. Essa
informacéo fica bastante evidente na olraCinema: Ensaios,do préprio Bazin,
quando este destina um capitulo especialmente tpatiar do realismo no cinema
italiano. Obviamente, ndo pretendemos desenvoluerestudo aprofundado sobre o
cinema italiano, apenas o utilizaremos como inga& o desenvolvimento da nossa
pesquisa.

O exercicio de aproximar o cinema de uma repres@&otdo “realismo” néo
surgiu espontaneamente no cinema neorrealistantaliPodemos registrar, apesar de
bastante timida, uma presenca de uma tendéncisstaéanas peliculas italianas nos
finais dos anos 30 e inicio dos anos 40 do sécloB§sa caracteristica impulsiona o
cinema italiano a aderir as atualidades no posrgudEssa perfeita e natural aderéncia
as atualidades se explica e se justifica interiotm@or uma adesao espiritual a época”
(BAZIN, 1991, p. 238).

A aproximacdo com as atualidades se deve a ufiizage atores nao
profissionais para desempenharem suas vidas cwgli&ntretanto, esse mecanismo
“realista” ndo é novo, haja vista que desde Louisiiére, assim como o cinema russo,

a encenacao ja fazia-se presente.
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As reportagens e as informacdes da grande impmrediaaram-se,
naturalmente, a anos dizer qidtimas da tormentatinha sido

realizado com auténticos meninos de rua, que Rios$iéava com

uma figuracdo ocasional escolhida nos proprios réggada acao
(BAZIN, op. cit., 239).

Evidentemente o cinema italiano ndo retratava alittede objetiva”, ndo
possuia a rubrica do realismo apenas por utilitaea ndo profissionais e por encenar
fora do estudio, mas especialmente por casar aessqw estética com todas essas
caracteristicas. Assim, para o cinema tocar o "real melhor, criar a ilusdo de real,
nao se fazia necessario desconsiderar totalmeméerasas filmicas, como nos aponta o

proprio Bazin:

O realismo em arte s6 poderia evidentemente proasartificios.
Toda estética escolhe forcosamente entre o queseakalvo, perdido
e recusado, mas quando se propde essencialmemie fap o cinema,
a criar a ilusdo do real tal escolha constitui sua contradicdo
fundamental, a um sé tempo inaceitdvel e necessdeieessaria, ja
gue a arte sO existe através dessa escolha. Sesuptando que o
cinema total fosse desde hoje tecnicamente possaternariamos

BN

pura e simplesmente a realidade. Inaceitavel, # aa se faz em
definitivo as custas dessa realidade que o cinenmeicpde a restituir
integralmente. Por isso, seria vao rebelar-se aaqialquer progresso
técnico novo que tivesse por objeto aumentar asrealdo cinema:

som, cor, relevo (BAZIN, op. cit., p. 243, grifossm).

Portanto, o realismo na arte cinematografica seténdido enquanto toda e
qualquer expressdo capaz de possibilitar o0 maxiossipel de realidade, ou melhor,
ilusé@o de realidade na tela: “Chamaremos, portaatdistatodo sistema de expressao,
todo procedimento de relato propenso a fazer apam@ais realidade na tela. Um
mesmo acontecimento, um mesmo objeto € passiw@rides representacdes diferentes”
(BAZIN, op. cit., 244). Assim, o realismo da arieemmatografica ndo sera entendido
como um realismo transparente, ndo sera um esgellewento, tal qual ele aconteceu.
N&o é e ndo pode ser fiel ao “documento” origit¥assim, a mais realista de todas as
artes partilha, contudo, a sina comum. Ela ndo ppdeender a realidade inteira, ela lhe
escapa necessariamente por algum lado” (BAZINcibpp. 245).

Ora, parece-nos razoavel assinalar, ap0s essetotrgjnuoso, repleto de
ondulacdes, cujas margens incidem, ou antes, paasamidir sobre a estrada da
imagem e sua nodal relagdo com o registro do “re@k muito antes dos historiadores
arrogarem a “imagem” enquanto fonte privilegiadeadesso aos registros do passado,

essa discussao ja fazia parte da pauta dos prdpddsos do cinema. Capturar o real,
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representa-lo, iludi-lo, atualiza-lo, adultera4mtre outras coisas, ja abrigava a “cena”
do conflito entre imagem/documento do préprio ciaem

2.3 CINEMA E HISTORIA: ENTRE “PRATICAS” E “REPRESEMCOES”

Embora saibamos a dificuldade e o risco em dese@wvaom exame a respeito da
relacdo entre a narrativa historiografica e a miaacinematografic®, pretendemos
aqui sublinhar breves consideracfes a respeite desapo investigativo que vem se
ampliando desde o processo fitado e explicado agisi@s anteriores. Ao passo que nos
adentramos na complexa relagéo entre esses dopsaramunicantes, somos levados
a problematiza-la a partir de algumas questbesaslasaem nosso presente: a) Por que
profissionais da Historia possuem tanto “medo” erapgroximar do cinema, seja ele
ficcdo ou documenta®; b) Em que medida a narrativa historiograficag®xima da
narrativa filmica?; c) Por fim, o que a Historiamba com essa aproximac¢ao?

No Brasil, sdo poucas as inflexdes analiticas sebt& relacdo. Tais inflexdes
sao tao incipientes que historiadores do porte ide Rlamarion Cardoso e Ronaldo
Vainfas (2012) organizaram, no fim do ano de 2@EX\ovos Dominios da Histoérja
uma obra em que langa o cinema como um “novo” dimmdnser ainda explorado e
aprofundado pelo historiador, como sugere o prajiudo do livro. Embora o cinema
tenha sido “inventado” no século XIX, é somentesag® Ultimas décadas do século XX
— a partir do advento da Nova Histdria Culturalue @ pelicula passa a ser analisada
enquanto fonte e agente da historia (BARROS, 204@), meio de suas praticas e
representacdes simbolicas. Em outras palavrashar gue a Historia lanca sobre o

cinema se altera, inevitavelmente, ao longo dospdésmdenunciando sua propria

% Nas vezes em que aparecerem o0s termos narratiemnaiografica, filmica quanto pelicula, neste
trabalho, estamos tratando eminentemente das jaalide reconstituicdo histérica — leia-se “vivida”
que, a luz de Rossini (1999), nos faz entenderodfilme de reconstituicdo histérica € aquele queda
seu olhar para representar a biografia de alguém @xisténcia “real”) ou um acontecimento histérico
datado e localizado historicamente e que foi caftgtrcom o minimo de coeréncia com 0s registros
histéricos. Embora ndo seja atributo do cineastalyzir “histéria”, ele, inevitavelmente, caminha na
esteira metodoldgica do historiador, ao seleci@ian excluir os documentos que serdo o seu alicerce
para o edificio da trama.

“’ No Segundo Capitulo, desenvolveremos uma discussdis eloquente e demorada sobre o
Documentario, em especial, para nds, o filme deatiga histérica que chamaremos diecudrama As
aproximacgdes e impasses que cercam violentamentepasicdes proporcionais da “ficcdo” e da
“verdade”, daquilo que se convencionou chamar leefide ficcdo e documentario, respectivamente,
serdo mais bem problematizadas no segundo capémlogue tentaremos demonstrar que embora os
discursos queiram marcar as diferencas de enulcipgd meio de uma hierarquia valorativa da
“verdade” (documentario) sobre a “ficcdo” (filme de&cdo), ndo conseguem passar de uma
“representacdo” do vivido. Em outras palavras,aamh quanto o outro necessitam da “imaginacéo” para
a producéo de sentidos, chegando, em ultimo tesrama imaginacéo diegética (METZ, 2007).
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historicidade. Como adverte o historiador AlexanBresko Valim (2013), na recente
obraNovos Dominios da Histéria:

Todo processo de producéo de sentido é uma pisdidal, e que o
cinema nao € apenas uma pratica social, mas urdayeda praticas
sociais, ou seja, 0 cinema, além de ser um testerndas formas de
agir, pensar e sentir de uma sociedade, é tambénagemte que
suscita certas transformacoes, veicula represesga®ALIM, 2013,
p. 285).

Nesse tipo de trabalho, a narrativa filmica ndnaisada apenas como condi¢ao
de obra de arf& mas também como algo imbuido de significacdes/goealém de seu
conteudo estético. Desta forma, a narrativa filmdiemtendida enquanto agente gerador,
transformador e transmissor de praticas cultunaésppssuem um potencial colossal de
gerar certos “efeitos de verdade”, devido a suaadpde imagética e discursiva.

O caminho que levou a aproximagdo do Cinema cons@®iih tem seu inicio
desde a invencdo do cinema pelos irméos Luffiéme final do século XIX, mas sera
somente nos finais da década de 1960, com o ladwriMarc Ferro e o advento da
Nouvelle Vague doNeo-Realismo lItalianogue o cinema passara a ser analisado de
forma sistematica enquanto documento util de exharms®rico, embora sua analise
concentrasse substancialmente na busca dos indjemgudessem denunciar certos
anacronismos historicos presentes no filme, corsevasa Valim.

Ao analisarmos a fortuna critica dessa relacdoerghmos que, no Brasil,
mesmo de forma incipiente, varios autores vém imntrdo de maneira sistemética

para o entendimento que a enfeixa. Nomes como Yiany e Octavio de Faria, com

%8 A Nova Histéria Cultural se aproxima do Cinemauamjo “fonte”, mas n&o problematiza o seu carater
de arte, ao passo que negligencia sua atividaderitiva”. Como pensar a obra artistica, como diassi

la sem que, com isso, ela perca sua particularidageanto obra de arte? Fagamos desse questiomament
um exercicio critico alicercado nos pressupostiscies de Walter Benjamin. Este autor sempre byscou
muito antes da Nova Hist6ria Cultural, uma coer@mgie postulava pela especificidade reconhecida da
obra de arte, evitando que esta fosse transforraadamero testemunho ou documento ideolégico a
servico de alguma ideologia dominante. Na segumddios trataremos deste impasse, apontando as
aproximacdes e distanciamentos que emolduram acydaridade da obra de arte frente ao
“documento(ario)”, para nés, um género que ficaseotdocumentario e a ficcadocudrama

29 Como nos sugere a estudiosa da comunicacdo Midaogaeira Alves (2008) edm breve passeio
pela historia da comunicacaa, criacdo de um aparelho que projetasse imagenslesde o século XV,

e os créditos desse invento — a camara escurae-sée& varios colaboradores, dentre eles, destaca-s
Leonardo da Vinci. Na esteira desse processo, eatosedo século XVII, foi criada a lanterna magica,
responsavel por projetar as imagens desenhadasmamlamina de vidro. Contudo, a invengédo de
aparelhos que viessem a projetar imagens fotogsfien uma determinada velocidade, caracteristica
béasica do cinema, s6 veio a ser desenvolvida emdasado século XIX, por diversos inventores — dentre
eles Thomas Edison, inventor do cinetoscépio — designaram diversos nomes aos aparelhos. O
cinematégrafo é fruto de um aperfeicoamento dose#tpss anteriores, em especial o de Edison, e foi
apresentado em publico em 28 de dezembro de 188Baés, iniciando a histéria do Cinema.
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suas obradntroducdo ao Cinema Brasileir@ Pequena Introducdo a Historia do
Cinema,respectivamente, discutiram, no final da décadb9&@ e na década de 1960, a
necessidade de uma analise histérica por meiordama. Mais recentemente, nomes
como os de Jorge No6voa, José D’ Assuncéo Barr@slaSkchvarzman, Cristiane Nova,
Michele Lagny, Alcides Ramos, Solene Biscouto FassSavio Tarso Pereira da Silva,
Eduardo Morettin, Marcos Napolitano, Miriam Rossuéntre outros, inclinaram seus
olhares para o cinema enquanto possibilidade @& thsensivel, por meio de praticas,
representacdes e imaginacdo, amparadas no arcaleduco da Histéria Cultural.

Uma grande tensédo, responsavel pelo temor de y@nadissionais historiadores
em se aproximarem da narrativa cinematograficajusiamente o uso declarado da
imagem. Ja sabemos que até o inicio do século X} hana hierarquia das fontes
historicas que privilegiava os arquivos candnicogseritos. Assim, para aquela
Historia, que buscava o “real” e/ou o evento talgua apari¢do, era inadmissivel se
aproximar do cinema, e, menos ainda, utiliza-lo @domte histdrica, justamente por se
tratar de uma pseudo representacdo da realidadantes, a imagem dolorosamente
capturada pela lente da camera: “assim, para s$gsir para as pessoas instruidas, para
a sociedade dirigente e para o Estado, aquilo §oeérescrito — a imagem — nao tem
identidade: como os historiadores poderiam refia ela, e mesmo cit4-la?” (FERRO,
2010, p. 29). No entendimento de Ferro, muitos ohelores se sentiam
desconfortaveis em trabalhar com o0 cinema, motsadespecialmente, pela

impossibilidade de apontar a “autoria” e a veradgdda imagem capturada.

Sem pai nem mae, 6rfa, prostituindo-se em meioao,pa imagem
ndo poderia ser uma companheira dessas grandemagess que
constituem a sociedade do historiador: artigos i, kratados de
comércio, declaracdes ministeriais, ordens opemacgo discursos
(FERRO, 2010, 29).

Em outras palavras, se os documefitescritos trazem consigo a rubrica de
quem os produz — a oficialidade do Estado —, pacanema, sublinha o historiador
francés, ndo era comum dar créditos a autoria tegjuwpie capturam as imagens
(FERRO, 2010, p. 29). Se o historiador tem comonsedus operanda citagdo, como

poderia proceder, em sua “rigorosa” metodologianti da “imagem sem autor’?

%0 Ressalvamos que os documentos, propositalmesieaksios por Marc Ferro acompanham o mesmo
movimento de percepcdo da Histéria Tradicional, | gggja, aqueles inexoravelmente escritos e
assimilados enquanto oficiais, ficando toda um#e s#e fontes eclipsadas pelo poder da ideologia de
quem os selecionam.
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Vejamos, em linhas gerais, o problema levantado Fro e que, por extensao,
norteara todos 0s nossos gestos de andlise:

O historiador ndo pode se apoiar em documentosadessireza [a
imagem cinematografica]. Todos sabem que ele trabaima redoma
de vidros: “Aqui estdo minhas referéncias, aqui@stinhas provas”.
Mas ninguém diria que a escolha desses documeatésrma de
reuni-los e o enfoque de seus argumentos sao tannpénmontagem,
um truque, uma trucagem (FERRO, 2010, p. 29).

Bem, se, por um lado, o problema da fonte passaragsestionado pelo
historiador, principalmente pela dificuldade emarcito filme na sua dimensao
documental, por outro, quando o cinema passa arexpmua dimensdo imagético-
discursiva, os historiadores se veem quase quepassibilidade em utilizar o cinema
enquanto referencial histérico, uma vez que, acu a imaginacdo enquanto
condicaosine qua nordo labor cinematografico, o historiador mais inatio a postular
certa aporia de verdade em seu denso trabalhoisjgrodera lancar mao do discurso
filmico para reverberar o seu efeito discursivoeis.

Ao vislumbrarmos a pelicula enquanto representacdtoral e formadora de
praticas culturais, nos afastamos, consideravebmeaueles historiadores de que nos
informa Ferro. Em outras palavras, se, a principais historiadores permaneciam
aflitos sobre a possibilidade de se trabalhar cammm@ma enquanto fonte — uma vez que
a historia escrita por eles necessitava de citagfescinema aparecia como uma séria
ameaca para aquele historiador inclinado a “verahmefatos”. Em outra direcdo, o
historiador cultural caminha pela (re)descobertaCidmema pela Historia, buscando
enxergar e/ou sentir aquilo que durante algum teanmipoomodava: a imaginacao.

Convém notar que, dentro dos estudos historiogigfimais especificamente a
partir da terceira geracao ddsnales muitos historiadores se viram obrigados a
repensarem o seu labor historiografico. O profissdiala Histéria passou a questionar a
fonte histdrica, ampliando seu raio de acdo pat@sundicios, pistas e evidéncias que
pudessem assinalar os rastos e ruinas deixadobopoens e mulheres no tempo,
aumentando o raio de acdo do seu proprio arquivdavia, quando o historiador lanca
maos de estratégias discursivas para a comunicdgdoseus estudos, ele passa,
necessariamente, pela montagem de uma trama ctes @ipersuadir o leitor daquilo
que ele fala. Para a montagem dessa mesma traimatooiador precisa selecionar
alguns documentos, excluir outros, para dar demag@ts razoaveis de

verossimilhanga. A sua busca pelo “real” esbamardua condi¢do ultima: o encontro
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com a representacdo, com a possibilidade do nércora os desvios da intriga, com a
Imaginagéo do acontecido.

Eis ai o ponto em que os dois campos se aproximambas narrativas — a
historiografica e a cinematografica — sdo repreg@es discursivas, capazes de
(re)configurar acbes e acontecimentos pretéritas.s€a, o profissional do cinema,
assim como o profissional historiador, pretendeluza — “toda traducdo € uma
traicdo”, como nos lembra Umberto Eco — como ageéapensavam as pessoas em um
determinado local e tempo histérico, por meio geasentacdes e imaginacoes.

Desta forma, a pelicula, tal qual uma obra histpéfica, € fruto de um
mediador — no primeiro caso 0 cineasta ou o diretorsegundo o historiador — que
seleciona aspectos que lhe interessa e obliter@sogue nado interessam, assim, o
espectador e o leitor respectivamente, que ndocuposEonhecimento a respeito da
cultura, da politica, das visbes de mundo, dos maeovida do periodo (re)tratado em
tais obras, as assimilam como verdadeiras. Desteimmaambas as narrativas possuem
indicios do “real”.

Como adverte Christian Metz (2007), a imagem emimento — caracteristica
do Cinema —, Ihe garante uma forte sensacdo ddaée) até mais que a Historia, haja
vista que as tramas do cotidiano sdo moveis. “Maigjue o romance, mais do que a
peca de teatro, mais do que o quadro do pintordigw, o filme nos da o sentimento
de estarmos assistindo diretamente a um espetgquake real” (METZ, 2007, p.16).
Nesse sentido, é caracteristica da pelicula un ffooximidade com o publico, devido
a sua técnica de representacdo gerar uma impressdcealidade que atualiza
constantemente o imaginario do espectador.

Entretanto, embasados pelo olhar cultural, o queimeressa € entender que a
representacao trata da verossimilhanca e ndo ddate’, ou seja, o que nos interessa é
saber como cada conjuntura constréi sua represensapre o passado. Nesse sentido,
a representacdo que o profissional cinematografidostoriografico narra sobre um
evento pretérito, trata-se de um processo de fisjagdo de uma acdo que se passou.

Dito isso, o labor filmico e historiografico se apimam veementemente, pois,
na tentativa de (re)construir um acontecimentoépitet escolhido, tanto um como o
outro, vado em busca de tracos, rastos do que edasfgmssado para saber como teria
acontecido a acao escolhida. Desta forma, no queespeito a urdidura desse trabalho,
os profissionais fitados acima fazem uso do pracdesselecao, exclusdo e imaginacao.

Ou melhor, nem a obra historiografica, muito memogbra cinematografica se
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constituem enquanto obras que resgatam e explicgmaseado real e verdadeiro.
Ambas, ao contrario, por meio de representacdepfpm uma explicacdo plausivel e
verossimil de algum evento pretérito ou de alguémeles se dispuseram a investigar.

Como enxerga Metz:

As artes da representacdo — e o cinema é uma delas“opadista”
ou “fantéstico”, € sempre figurativo e quase senfm@onal — ndo
apresentam todo o possivel, todos os possiveis, apasas 0s
possiveis verossimeis. [..] € verossimil 0 que estdorme as regras
de umgéneroestabelecido (METZ, op. cit., p. 228-229, grifo sms

Nesse sentido, nosso entendimento de verossimdhanceminentemente
historico e sociocultural, ou seja, o verossimidao sentido a depender da época e do
local que o compreende, por isso ele é dindmicop@Emte e fragmentério. Contudo,
independente da época, ele ndo perde sua essé@naciarassimilhanca. Como nos
sugere Keith Jenkins, “Para explicarem o presemstehistoriadores vao além do
efetivamente registrado e formulam hipoteses seguios modos de pensar do
presente” (LOWENTHALapudJENKINS, 2005, p. 33).

A aproximacao da Histéria com o Cinema, enquargcesentacdes verossimeis,
da um alento consideravel a narrativa historiogeafhaja vista que a pelicula pode
revelar e clarear ou, até mesmo, consegue dadsemdirativo aquilo que a Historia e
0S seus documentos candnicos se furtam, ou teneam &is aqui um ponto de grande
valia dessa relagdo: o filme se constitui como sgkistorico e fonte histérica, pois ele
permite formar e inventar consciéncias, a partir pgtos que os documentos
tradicionais nao podem.

Portanto, em virtude dos argumentos supracitadospreendendo o cinema
enquanto formador de praticas culturais, considesague a pelicula, atuando no
campo do simbdlico e da imaginacdo, se constitquanto um agente historico, haja
vista que ela homogeneiza emocgdes, sentimentosjosgesmaginarios e
comportamentos, forjando ou desconstruindo um reentio depluribus unumde um
grupg em uma sociedade ou parcela desta. Ou seja, allpelimciona como agente
historico na medida em que forja consciéncias. &l@secesso, 0 uso das visdes de
mundo de quem a produz é evidente. O profissidiraicb pode clarear o que lhe
interessa, da atencdo a angustias, sentimentoss dier pessoas comuns que foram

eclipsadas pelos técnicos historiadores e pordmusmentos candnicos.
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Desta maneira, a narrativa cinematografica desemapema empreitada de
formacgé&o cultural, pois, ela ficticia ou ndo, ania efeito de “realidade”, assumindo
aqui uma funcdo memorialistica e formadora de uaginario coletivo. Nao obstante, a
tarefa de forjar um imaginario coletivo pode serfdenas distintas: ratificando os
ideais de uma sociedade ou um determinado segnsecial, como também pode
inventariar um imaginario que subverte determinadizm. E licito ressaltar que esse
mesmo papel € desempenhado pelo profissional kidtosrem seu campo, ou seja, a

narrativa filmica e a narrativa historica séo legate memoria.

Diante disso, os filmes podem e devem ser tratedo® documentos
para a investigacao historiogréafica, do mesmo ntpaoa literatura, a
pintura, a arquitetura e os monumentos. Rac&€ncia histéricd, o
fenbmeno cinematografico assume uma dimensdo aimdis
importante que a da literatura. (NOVOA, 2012, pgtip nosso).

O diretor filmicd? assim como o historiador, desenvolve o exercéso
escolher na histéria os indicios, rastos, resteigi@s que alimentam sua imaginagéo e
sua visdo de mundo. Em detrimento disso, ele eclipdicios que ndo Ihe agradam e
n&o lhe interessam. E claro que o historiador &etad filmico buscam aproximar tudo
isso com suas visfes de mundo, a fim de tornaraapmausivel.

Isso exposto, fica evidente que uma obra cinemaficgré produto(ra) de um
discurso que pretende escrever e inventar a lastigritempos passados e também do
tempo presente, forjando e inventariando uma censzacao ratificadora ou
subversiva de uma determinada ordem. Portantorrativa cinematografica criadora
de um acontecimento, de um fato, € agente histérico

Gostariamos de salientar que esse entendimentocae amplia o labor
historiografico, pois a analise da obra cinemafigaaenquanto agente da histéria
possibilita ao historiador o problema de (re)vdeitura do passado. Como assevera
Ferro:

A leitura cinematogréfica da Histéria coloca paraistoriador o
problema da sua propria leitura do passado. Asréxmeas de
diversos cineastas contemporaneos, tanto na ficgdw na néo
ficcdo, demonstram, como por exemplo, no caso e, Aue, gragas
a memdria popular e a tradicdo oral, o historigolmle devolver a

%1 Ciéncia aqui ndo deve ser entendida do pontosie galileano.

%2 Como j4 foi dito acima, direcionamos nossas atengd obras filmicas que remetem seus olhares a
eventos histéricos. Em nosso caso particular, aidiaena que sera discutido nas paginas do segundo e
terceiro Capitulos.
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sociedade uma Histéria da qual a instituicado aatidlespossuido
(FERRO, op. cit., p.21).

Conforme ja mencionado, essas narrativas possupateocial de modificar o
passado, imbuidos de imaginagdo. Os profissiona@mmatograficos e historiadores
agem como um artista: concatenando, organizandaissinndicios, rastros, e
conjecturando sobre eles. Logo, fica explicito gueelicula se constitui enquanto
construtora de uma pratica cultural e social poionde representacdes, e, justamente
por ser carregada de intencdes, pode (re)escravacantecimento. Diante disso, cabe
ao historiador que pretende trabalhar com o cinemsaar nos indicios, nas ruinas, nas
imagens, algo que o filme ndo pretendia revelar.

Diante dessas inquietacdes, nos enveredamos péta passibilidade de
aproximagéo entre os dois campos: o cinema conte fostorica. Ndo analisaremos se
é possivel a utilizacdo do filme como fonte hist@yripois essa € uma discussao que ja
foi superada. O que importa em nosso trabalho & salno utilizar a pelicula enquanto
fonte historica. “A primeira medida que se impdaragpexaminar em quais condicdes
utilizarmos o cinema na pesquisa histérica, € paggente a que se refere as questdes as
guais ele pode responder” (LAGNY, 2009, p. 101).

Nossa proposta, enquanto trabalho aproximado eenteda Histéria Cultural é
analisar a obra filmica como representacdo de wntecimento pretérito. Ou seja, 0
filme vai nos revelar como a sociedade ou o segmeatial que produziu a obra
filmica representa ou representou um acontecimpergtgrito ou contemporaneo. Por
isso, ele é visto também como fonte historica, ,pois meio do estudo e andlise das
representacdes, permite ao historiador compreemderonjecturar a respeito de uma
determinada sociedade produtora e representadoramdeicontecimento historico.
Assim, o olhar que propomos lancar sobre o filnte éntendé-lo enquanto traco que
explica como uma geracao fita outra, ou ela megmanitindo uma analise de seus

recursos imaginativos para explica-lo.

A realidade-ficcdo do cinema induz ou promove asdéituras e
interpretagdes de camadas sociais que, direta duet@mmente,
controlam os meios de producdo de imagens e dandrég social e
de outros elementos que compdem a mentalidade dotaime uma
época (NOVOA, 2009, p.176).

Nesse caso, a pelicula permite ao historiador fagerdo tempo presente como

objeto de estudo. Desta forma, as imagens e asstets filmes devem ser analisados
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como sugestdes e evidéncias probleméticas de o t®u seja, o olhar que temos do
filme hoje ndo representard o mesmo olhar de queenw/filme na posteridade.

E-nos interessante sublinhar que ndo é apenasnmpochistoriografico que a
questao da representacédo e da objetividade dadiegdo da realidade pela imagem é
discutida, uma vez que é debatido, também, nonierde audiovisual, embora, sejam
poucos 0s envolvidos nessa problematica.

Um exemplo a ser citado € o artista, cineasta amdentarista reflexivo Arthur
Omar e seu cinema experimental desconstrutivistafiltnes comoCongo e Tesouros
da JuventudeDmar desenvolve um percurso que caminha na cordcada um bom
namero de cineastas da década de 1970 e 1980 rsil, Brae almejavam uma
representacao e reproducao especulativa do restlegtdo. Em suas obras, Omar busca
questionar o realismo e a propria possibilidadeegaesentacéo, que para ele é sempre
ilusdria, gracas também a um fosso distante entemgirico e a representacéo

cinematogréafica, como nos aponta Silvio Da Rin:

Logo, é preciso romper com uma abordagem fenomegicalb que

fornece imagens sonoras e visuais como um simulderexperiéncia
empirica, como “fatias da realidade”. Ebongo,este corte se obtém
tornando opaca a “janela aberta para o mundo” zieda o filme a sua
realidade puramente filmica, atribuindo assim gweetmdor o Unico
estatuto que lhe cabe, o de consumidor de um téeittode signos, o
artefato-filme, projecéo luminosa na tela da satue (DA RIN, 2006,

p.191-192).

Outro cineasta brasileiro que problematizou a t§iweda representacao foi Jorge
Furtado, embora sua manifestacéo ndo seja da nesiera do percurso desenvolvido
por Omar. Emlha das Flores,0 cineasta brinca com os cddices de verdade eoficca
“para convencer o publico a participar de uma viager dentro de uma realidade
horrivel, eu precisava engana-lo” (FURTARXPud DA RIN, op. cit., p. 203). Nesse
sentido,llha das Floresreverbera o quanto é artificial a veracidade daatiga e do
discurso cinematografico no jogo arbitrario daizdifdo da representacao. Pois, para se
construir um argumento, o que Furtado nos sugeee wdilizacdo do recurso da
representacdo de forma bem intencional, o queldogauma andlise mais aprofundada
sobre o terreno da representacéo.

No filme A Matadeira,Furtado novamente joga com 0 uso da representacao.

Neste, 0 cineasta orientou seus personagens aeafaeem as mais variadas versoes
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sobre o0 episodio de Canudos, gerando uma tensadenmcutor, pois ele é forcado a
ratificar ou refutar algumas versodes exibidas nzyle.

Ao ser colocado diante da questdo da representgdan evento
ocorrido um século atras, Furtado optou pelo chodgediversas
versdes supostamente explicativas, que terminam goadar-se.
Versdes que sdo construidas de modo irbnico e @uiso/O,
parecendo demonstrar a intangibilidade do fatoohcsi, nossa
incapacidade de fazer dele um juizo minimamenteadoy j& que
todas as suas representacdes trardo sempre a arditaria da
ideologia que as informa (DA RIN, op. cit., p. 22P3).

Esse recurso adotado por Jorge Furtado contritaria g critica ao processo de
construcdo dos varios modos de representacdo pema, assinalando o quanto é
problematico o uso da representacdo. Portanto, cespelhar o real acontecido é
impossivel e como representar o passado perpassan@omediacdo, 0 maximo que
podemos fazer é utilizarmos do recurso técnico| geja, a ficcdo: “mais adequado
seria denominar estas sequéncias pelo que eladosponto de vista das convencdes
cinematograficas que regem a sua construcao: wgaofi (DA RIN, op. cit., p. 213).
Nesse sentido, a utilizacdo da imagem cinemategratomo modeladora de
consciéncias se insere mais na ordem da simulag@mes na ordem da representacao,
haja vista que a “verdade” nédo se revela autonmagoge pelo uso de representagcdes
nas imagens.

Portanto, a partir da constatacédo problematizadalglens tedricos do campo
historiografico e cinematografico no terreno darespntacdo, identificamos que a
pelicula é vista aqui como representacdo cultutali esocial da sociedade que o
produziu e que ela representa. Devemos deixar,clayoentanto, que em nenhum
momento desse trabalho a pelicula serd vislumbmao imitacdo perfeita ou
reconstituicdo verdadeira do passado, mas sim c@oonstru¢cdo de um passado
mediatizado, haja vista que o diretor filmico, pa&ssentido ao flme enquanto fruto de
uma €época, seleciona, imagina, inventa e faz easahpartir de suas convic¢cdes no
presente.

Porém, para o desenvolvimento da nossa analiserisugs ndo analisar apenas
0S componentes escritos em uma narrativa cinengdiogr mas também langar o olhar
nas imagens que nos sinalizam como vestigios depassado. Nesse sentido,
analisaremos os siléncios, as lacunas, os laps@gsbos, os efeitos, qualquer operacao

produzida na pelicula. Precisamente, nosso tralmhsiste em descortinar 0s vazios,
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significar um processo indiciario de decodificag@® imagens. Corroborando com
nosso entendimento, sublinhamos as palavras daihdra Fressato:

Analisando ndo somente o filme (a narrativa, o Gené texto), mas
também o que ndo é a obra final do filme (o awoproducéo, o
publico e a critica) pode-se compreender a obra,s ma
fundamentalmente, a realidade que representa. Padrarte Ferro,
essa realidade ndo se apresenta diretamente. Bdwgssar 0 nao-
visivel no visivel, o conteddo latente no que érema, ou ainda,
como diria Marx, e antes dele, Hegel, buscar anessartindo da
aparéncia” (FRESSATO, op. cit., p.85).

Analisados dessa forma, observaremos que os discitsicos muitas vezes
revelam discursos dominantes, como também podeeataresuas falhas, modificando
ou ndao a contemporaneidade, a possibilitar, de domdliciaria, o mergulho nas
representacdes do grupo que a produziu e que lzexece

O trabalho cinematografico, ou melhor, a obra filmipertence aquele que o
produziu, mas também aquele que o assiste. Assisa ®rma de analisar a obra
cinematografica possibilita, além do estudo dasigas e representacdes, 0 estudo da
analise da producao, mediacdo e recepcéao da obra.

Percebemos ao longo dessa narrativa, que a pelodsuidora ou ndao de
grande apelo ficticio e imaginativo, é, também, insédria. Essa no¢ao nos possibilita
desnudar sua conjuntura histérica e social, poisiocja foi dito, um filme permite ao
historiador (re)apresentar a sociedade que o piodeam ou sem a intencao do diretor
cinematogréafico. Esse terreno nos permite diagrasstaciimente os filmes de nossa
contemporaneidade, haja vista que estamos em wigade marcada pelo sentimento
de reaver as “certezas” de outrora. Por isso, vases um grande numero de trabalhos
historicos, historiograficos e cinematograficos)l@mecando seus olhares para eventos
histéricos do passado, (re)explicando os discunggemaonicos e 0os comportamentos
tradicionais. Destarte, o documento cinematogrdfiermite, enquanto instrumento
simbadlico, permite ao profissional historiador da cultura diagnostieaentender a
pelicula como representacdo de um passado quaiexigtianto ele pode inventar, bem
como representar as disposicoes e relacbes saigisliticas em uma conjuntura

especifica. Como afirma Barros:

7

O cinema é “produto da histéria” — e, como tododpto, um
excelente meio para a observacdo do “lugar queodugt, isto €, a
sociedade que o contextualiza, que define a suariprénguagem
possivel, que estabelece seus fazeres, que irstitauas tematicas.
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Por isso, qualquer obra cinematograficaefa um documentario ou
pura ficcdo— é sempre portadora de retratos, de marcas redotgois
significativos da sociedade que o produziu (BARROS, cit., p.67,
grifo nosso).

Isso exposto, devemos antever que a narrativacllreé relaciona muito bem
com a Historia Cultural, pois este campo histodfigp — que resgatou o individuo, o
invisivel, o sentimento, a dor e os anénimos conjeits/objeto da historia — pode ter
acesso a essas novas dimensdes do “humano” attavdiscurso filmico. Por isso, a
pelicula € uma fonte privilegiada para o desenuwdvito do trabalho historiografico,
pois revela visdes de mundo, permite ao historidéeloacesso a “razbes”, mas também
a emoc0des, ao voluntario e involuntario, ao teradi@nintencional. Como adverte a

historiadora Sandra Pesavento:

Praticas sociais podem valer como discursos, $iéndalam,

auséncias revelam presencas, coisas portam messagagens de
segundo plano revelam fungbes, cangbes e musiceslame

sentimentos, piadas e caricaturas denunciam igeuEr, senso de
humor e deboche (PESAVENTO, op. cit., p. 119).

A afirmacdo de Pesavento sugere que a peliculégsadalde forma indiciéria
permite ao pesquisador revelar coisas pretendidasio pelos produtores filmicos, se
constituindo como um discurso, assim como o hisgpéfico, de riquissimo potencial
simbdlico, que tem o poder de “tentar” recuperaa@poca e explicitar a “realidade”
daquela que a produziu.

Junto ao repertério das discussbes que se avolomacalongo do texto,
buscamos esclarecer que o filme que constroi us@vimagética e discursiva do
passado, também possibilita ao historiador umaisendl sociedade que o produziu.
Entretanto, a narrativa cinematografica, principaite aquela que pretende possuir
uma narrativa histérica e reconstrutora de um plasgae nao existe mais, que recorre a
fontes semelhantes a Historia, possui um discuostufado pela imaginacao de forjar
um imaginario coletivo, um produtor cultural de ts#ws, por diversas vezes mais eficaz

que o discurso historico, pois ele € animado peégem em movimento.
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3 RASTOS, RESTOS, RITOS E ROSTOS: A ARTE DE COMPORNTRIGAS

"A realidade apenas se forma na memodria; as flores
que hoje me mostram pela primeira vez ndo me
parecem verdadeiras flores."

(MARCEL PROUST)

Na esteira do conjunto que fora discutido nas @&ganteriores, continuaremos
nossa trajetéria de pesquisa tedrica e metodologiaercada no indiciarismo,
lancando, dessa vez, nosso olhar para as estmtégierramentas utilizadas por
narrativas especificas, construidas culturalmente,contribuem para a (re)construcéo
memorialistica de um evento, de um grupo ou depasaoa em especial.

Principiaremos nossa discussdo ponderando os tmsicde documentoe
monumentajue serdo abordados a partirdstose restosdo passado que norteardo 0s
debates do género filmico eleito por nossa pesqbisase sentido, faremos uso dos
debates alavancados no Capitulo anterior a resg®itacaminho percorrido pela
historiografia, da Historia Tradicional até a His0Cultural, e a associaremos com as
discussbes em torno das evidéncias da historiaprdaas, dosastos,dosrestos,dos
documentog dosmonumentagsjue alicercaréo o filme em analise.

Logo em seguida, analisaremos a segunda secaopdmlGaEste trata dastos
que caracterizam o género ficticio cinematograftenominadodocudrama, que
funcionard como arcaboucgo teorico para aprofundarmasso conceito de ficcao
ginzburgiano. Como fruto das tensdes geradas pstais$do acima, entraremos na
terceira secdo e ampliaremos nossa analise parabated em torno da categoria
biografia Esta sera entendida a partir de uma relacdo comog®es de praticas e
representacdes construidas pela pelicula, ou Gdjime no momento que reporta um
evento histérico em torno da trajetéria de uma qmeshkistorica age como um
(re)inventor biografico, um inventor destos

Nesse sentido, a representacao biografica (re)ycidatpelo género em tela, nos
possibilita chegar a ultima secdo do nosso Capiftdte sera o espaco destinado as
assercoes em relacdo ao tema da memoaria. Valataalggpie a memoria sera analisada,
aqui, mediante uma aproximagdo com os campos wasata biografia, do Cinema e
da Histdria. Entretanto, esses campos, no proakssonstrucdo de lugares memoéria —
pois todas as atualizagbes memorialisticas invastpdr esses campos narrativos sdo
entendidos por nés como lugares de memdéria — viglamemoria. Por fim, o fiime

passa a ser entendido como um monumento atualidadona memdria.
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3.1 RASTOS E RESTOS

Por diversas vezes nos debrugcamos na leitura dévronganhamos horas em
cima dele, de suas paginas e, ao final dessa tare$aperguntamos, o que de fato
guardei dessa leitura? “Vemos” varias paginas,réagefrases e inimeras palavras, ao
passo que “enxergamos” apenas algumas dessasu@drlp maneira analoga, por
diversas vezes trafegamos por uma eséaglabindo ou descendo, “vemos” um quadro
exposto por anos na parede e este nunca chamoa atessdo. Tempos mais tarde,
temos acesso a informacgdes e conhecimentos queaseonam com o quadro, desde
entdo, passamos a “enxerga-lo”. Nota-se que deafgingela ja assinalamos para uma
diferenciacdo, uma curva contundente do significimitver” e “enxergar”.

A luz do que nos assevera o historiador Durval Maie Albuquerque Junity
ao tratar da Histéria das Sensibilidades, nem tudpe “vemos”, consequentemente
“enxergamos”. Nessa diferenciacdo, que emoldura dtms humanos completamente
distintos, sugerimos que a condicéo de “ver” es@cionada a uma atividade bioldgica,
ontolégica e mecénica, ou seja, nods simplesmenéendg” na condicdo de seres
humanos aptos a “ver”. O ato de “enxergar”, emapdirecdo, aponta para algo mais,
suplicante de outras experiéncias culturais. Quanda pessoa “enxerga’, passa a
operar com uma seérie de significados, a exigir weratcio de codificacdo, a atribuir
sentidos culturais e sociais ao que ela ver. Nesatido, 0 olhar dessa pessoa vai
depender do lugar historico em que ela se situsgod@untura histérica da qual faz
parte, das suas relacdes sociais e coletivas,udlmem, que serdo 0s responsaveis para
a sua leitura do que “ver”, a constituir sentidesapdeslocar-se, performaticamente,
para o ato de “enxergar”.

A0 nos preocuparmos com esse entendimento, passaateger essa incipiente

discusséo a respeito da Historia das Sensibilidgu®s acreditamos que ela alargara

% Em uma escada ndo podemos ficar parados, temosudie ou descer, para ndo atrapalhar os
transeuntes. Assim, no momento em que “subo” osadsgposso “elevar” minhas compreensdes, no
momento em que “des¢o” posso ter acesso aos pummantos anteriores. Nesse sentido, nunca fico
parado. Estou sempre na fronteira, a escada éso eogre-lugar. Do mesmo modo, a escada sempre esta
em movimento, levando seus transeuntes a alcasgaamgens, subindo ou descendo.

% Em entrevista concedida a Mauro Dillmann, publicad Revista Territorios e Fronteiras, o Professor
Durval Muniz de Albuquerque Junior faz uma expldma@ respeito da Historia das Sensibilidades,
destacando os dois caminhos que este campo padie sedos sentidos e o dos sentimentos. Extraéda d
site: www.ppghis.contérritorios &fronteiras/index.php/v03n02/article/.../136. Arquivo captuvagin 08

de julho de 2012.
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nossos horizontes em torno da importancia que ar ¢ém no campo da Historia e para
o historiador, na compreensao de que nem sempraymea, 0 visivel é dado, muito
menos descoberto, mas, sobretudo, construido pe&ifariddor, por sua subjetividade.
Como conformidade ao nosso trabalho, compreenddarobem, a partir da discusséo
baseada na Historia das Sensibilidades, que o ainpaossui uma contribuigdo
consideravel na transformacéo do visivel.

Da mesma forma, essa analise nos permite conjecjueaa Historia necessita

de evidencias baseadas na visao como sentido edsnconhecimento.

A palavra 'historia’ (em todas as linguas romanécas inglés) vem
do grego antigo historie, em dialeto jonico [Keut834]. Esta forma
deriva da raiz indoeuropéia wid-, weid 'ver'. Dasanscrito vettas
‘testemunha’ e 0 grego histor 'testemunha’ nodeedeg 'aquele que
vé'. Esta concepcdo da visdo como fonte essereiabdhecimento
leva-nos a ideia que histor ‘aquele que vé' é tamdfuele que sabe;
historein em grego antigo € 'procurar saber’, riméw-se'. Historie
significa pois "procurar". E este o sentido da yala@m Herodoto, no
inicio das suas Historias, que sado "investigacogwhcuras" [cf.
Benveniste, 1969, t. Il, pp. 173-74; Hartog, 198@r, logo saber, é
um primeiro problema (LE GOFF, 1996, p. 018).

Ao aprofundarmos nossa analise a respeito da idmma do olhar para a
historia, indagamos: Que olhar é esse que falafasdlhar do historiador que viu o
evento acontecer? E os eventos que o historiadordipersos motivos, ndo pdde ser
testemunha? Esse evento esta impossibilitado deatado pelo historiador ausente?
De forma nada fugidia, mas sem esgotar as inqd@esacesponderemos as inquietacdes
sugeridas acima. O historiador ndo esta impodsithdide tratar dos eventos que ele néo
testemunhou, esses mesmos acontecimentos nadatatawnte perdidos; o historiador
pode toca-los “do lado de ca” (presente) a pads rdstos,dos restos,dos vestigios
suportados pelo tempo, “vindas de 1&” (passaddyekamto, cabe ao historiador distante
dosrestosdo passado, interroga-los. A Histdria necessitauvildencias! O filme citado
na Introducéo é visto, em nosso trabalho, comoenit€ncia documental.

As discussbes sobre o expediente das evidénciag ménco e exclusivo do
campo historiografico. Longe disso, ela esta maixima de outros campos do
conhecimento, embora estes campos ndo sejam distdot campo historiografico,
como nos sublinha o historiador Francois Hartodl{20em seu livrcEvidéncias da
Historia. A priori, podemos assinalar queterreno da Filosofia € um dos campos que
tratam intimamente do expediente da evidéncia.eNeminpo, os modernos cunharam a

expressao como algo que passava uma “clarividértrahsparéncia”. Antes deles, os
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filésofos da Antiguidade Classica, Aristoteles edfd, por exemplo, ja faziam uso
largamente do termo. Vale ressaltar este ultime,igciusive foi o pensador que inseriu
o termoevidentiana lingua latina, o qual traduziu o termo a pakdirseu étimo grego:

enargeia.Vejamos abaixo a compreensao que os gregos tidagralavra:

A palavra orienta para a visibilidade do invisivaina epifania, o
surgimento do invisivel no visivel. Para Aristoglé a visdo que, “por
exceléncia, é o sentido da evidéncia”. Associadim efeito, a visdo, a
evidéncia dos filosofos € “critério de sidex suiligada ao verdadeiro
e necessariamente verdadeiraedargeiaesta ai para garantir que o
objeto é tal como ele aparece”. Desde entdo, é&sé@de, e suficiente,
um dizer que diga o mais apropriadamente possivejue se vé tal
como isso é visto”. E, em primeiro lugar, essa @&wiih que Cicero
traduz porevidentia(HARTOG, 2011, p. 12).

Nesse entendimento, a compreensdo do termo seiraprdever, ao passo que
se afasta da compreensédo eltxergar Em outras palavras, a evidéncia, em Cicero,
orienta um conhecimento “verdadeiro”, que implipay sua vez, garantir ao objeto
visivel sua esséncia, tal qual o seu “parecer” t@m caminhando em outra direcéo, a
Retdrica - outro campo que faz uso do termo evidéncompreende o termo ndo mais
como uma viséo transparente, clara e distinta cark@dosofia, mas untomo seda
visdo, ou seja, aquela caminha para o plausivegrassimil, para se tornar inteligivel
ao cultural do presente histérico, nesse sentidis proximo do gesto denxergar
(HARTOG, op. cit., p. 13).

Uma derradeira compreensao do termo € a atribulada pelo Direito e pela
Medicina, que a utiliza como prova, testemunho,udwnto. E esse sentido de
evidénciaque fez parte por muito tempo da historiografiapaseando emastose
restos, documentos, provas enxergadas pelo historiador.sé\Nesntendimento,
ampliaremos nossa analise das evidéncias do passagidocumento® monumentos
que possibilitardo a visdo do passado para o profial e pesquisador da Historia.

Preenchendo esse espaco, sugerimos que todo mad&inco sustenta-se pelos
documento® monumentognquanto sinaisastose restosde um tempo pretérito digno
de conhecimento. Nesse sentido, € possivel ideartifis particularidades que envolvem
o documentp enquanto escolha do historiador, emonumentp como heranca do
passado (LE GOFF, 1996, p. 535). Todavia, taidqudaridades podem tornar-se mais
semelhantes do que dispares, se pensadas a partir donjunto de fatores envolventes
dentro das relacfes de poder que se estabelecartiralp memoria e do conhecimento

historico. Este, no entanto, deve ser examinadwta pa historicidade que o constitui.
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O monumentpde acordo com Le Goff, configura-se como tuddlagque pode
evocar 0 passado enquanto forma de perpetuar edagéo por meio de um sinal,
voluntario ou involuntario, das sociedades hisa®icEm sua forma etimoldgica, “A
palavra latinanonumentumemete para a raiz indo-europeian que exprime uma das
funcBes essenciais do espirinend, a memoriargemin). O verbomoneresignifica
“fazer recordar”, “avisar”, “iluminar”, “instruir”(LE GOFF, op. cit., p. 535). Por sua
vez, “o0 termo latinodocumentum derivado de docere “ensinar”, evoluiu para o
significado de “prova™ (LE GOFF, op. cit, p. 53&).que se percebe, a principio, € que
0 termomonumentasta associado a uma intencionalidade, enquaet@ dacumento
passa por um processo temporal de modificagdoalsesnantica, ganhando um sentido
moderno de testemunho historico no inicio dos @itbms, a0 passo que principia
contornos de “cientizacéo”, objetividade, com cstdriadores positivistas do final do
século XIX e inicio do XX. Assim, é possivel afimgue omonumentgassa por um
declinio em relacdo atbcumentpem plena ascenséao.

Fazendo uso das discussfes suscitadas no Capittddor em relacdo ao
caminho percorrido pela Histéria ao lancar o sdwarokem torno do cultural, é licito
ressaltar que o caminho percorrido pelas discusebestorno do documento e
monumento sdo concomitantes as analises da higtafieo em torno de suas fontes, sua
percepcéo de tempo ja visto anteriormente.

De acordo com o paradigma tradicional da escoldiyieta, a Historia deveria
preocupar-se com grandes acontecimentos que, amegyteriam que ser circunscritos
ao universo politico e militar, liderados por graschomens “estadistas, generais ou
ocasionalmente eclesiasticos” (BURKE, 1992, p. 1Rara dar inteligibilidade
“racional” aos grandes feitos, o historiador, ttdsio do labor “tradicional”’, deveria
“narrar” os fatos, descrevé-los “tal como acontacer obedecendo a uma rigorosa
ordem cronolégica, preocupada apenas em causamisequ@ncids, por meio da
“verdade” contida noslocumentos/erdadeiros e oficiais, “ficando os ‘mentirosos’ e
falsos a margem da pesquisa historica” (VAINFAS7,9.130).

Os documentos a partir da interpretacdo positivista, estdo @ados aos
registros escritos, oficiais e “auténticos”. “Enngfpio, 0 documento era, sobretudo um

texto” (LE GOFF, op. cit., p. 539), em que cabieh&toriador descrever objetivamente

% Como ja visto no capitulo anterior, a propostandaativa tradicional era ordenar os grandes egento
dispostos em um progressismo linear. O modelo deathaa era a imitacdo da biografia: entre o
nascimento e a morte, em que o historiador seiposica de forma objetiva e imparcial dando ordem ao
eventos.
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tudo o que estava contido nele, eliminando qualgqubjetividade humana. Entretanto,
se, como afirmara Samaran, “ndo ha histéria senundentos”, estes passam a ser
ampliados e enriquecidos, a partir de uma novagstaphistoriografica reunida em

torno da‘Ecole des Annales{LE GOFF, op. cit, p. 539).

Como sabemos, osnnalesampliaram o conceito de fonte histérica, libertando
se da conceitualizagcdo anterior que via apenakosmentoescritos e oficiais como
dignos de “verdade”, passando a incluir qualqustig® capaz de identificar a acdo do
homem ou da mulher no temp®. documentp entdo, com o#nnales ganha um
significado mais amplo, ndo apenas restrito amtefitial, mas passando a ser pensado
enquanto qualquer vestigio ou sinal humano. Nadaotess o prépriodocumento
precisou ser submetido a uma critica mais radiCal. problemas postos por sua
transmissdo, enquanto producédo, voluntaria ou umtafia das sociedades historicas,
passa a ser expostos, levando-se em considerap&api@a intencionalidade de seu
constructo, uma vez que “ndo existe um documenjetiob, indcuo, primario” (LE
GOFF, op. cit, p. 545).

O documentopassa a ser selecionado pelo historiador, transfwio-se em
monumentognquanto intenc¢do de escolha. “O documento nd@l§ugr coisa que fica
por conta do passado, € um produto da sociedade fagicou segundo as relacdes de
forca que ai detinham o poder” (LE GOFF, op. @t.,545). As fontes historicas,
alicerce do labor historiogréafico, passam a senbtan, vistas como construcdes de
guem as produzem. “Todo documento tem em si umtetade monumento” (LE
GOFF, op. cit., p. 428). Assim, questionou-se @iudp producao dakbcumentosidos
como oficiais, descortinando o carater objetivdaie fontes.

Portanto, Ginzburg sugere que € preciso transfoem@alidade em um claro
enigma, duvidar do 6bvio e tratar a prova e a iOcomo partes integrantes e
importantes de um mesmo processo, em que a procam@mtal, as provas
extratextuais e a retdrica, sdo parte da pesquisa @rocesso de construcdo do
conhecimento historico. O nacleo do paradigma iadw € o postulado segundo o qual
a realidade, pelo menos em certos aspectos, sgeafeopaca, mas ha certos pontos
privilegiados — os indicios, sintomaastose restos— que tornam possivel decifra-la.

A construcdo imaginativa e retérica ndo é incompattom a prova empirica
palpavel, nem com o desejo, sem o qual ndo ha pasqem com os desmentidos
infligidos pelo principio de realidade. Destartydemos perceber que a narrativa

histdrica é qualitativamente diferente de outrasatizas e que, a despeito do ceticismo
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- que ndo acredita na possibilidade do conhecimemto relativismo, e ndo estabelece
compromisso com a averiguacao (prova) - o conhetortastorico € possivel.

Tendo como arcabouco tedrico o0 método indiciaremtigmente examinado por
Carlo Ginzburg, tentaremos promover uma discussiada - longe de pretender
esgotar 0 assunto que trata da ligacdo entre BisgtdCinemadocudrama) Para isso,
estamos buscando desnudar seus contatos, suasasnpatjae trazem a tona uma
irrupcao de discursos, baseados nassose restosdo passado, que as definem enquanto

verdade ou ficcéo.

3.2 RITOS

Apos a compreensdo do que entendemos por evidgmolgs,rastos, restos,
documento® monumentosacreditamos ja estarmos licenciados a falar de énerg
ficticio que se baseia em um evento histérico otie@gands por meio dos vestigios do
passade que nos faz “enxerga-lo” como um documento/momimeDebrucaremos
sobre essa ficcdo conhecida cotogudrama®, ou em nosso entendimento “artefat6”,
pois, compreendemos que a Histéria ndo deva der dpenas por um sentido: pela
visao, pelo olhar testemunhador, pela leituradedi que falam de um evento histdrico,
pela leitura de fontes documentais, monumentais que quer que seja. Ela deve ser
feita, também, por outros sentidos e por sentinserid@sta forma, assinalamos que o
docudrama— em nosso entendimento funciona como fonte e agdat histéria —
permite tocar sentidos e sentimentos que ndo sadde pelas frias palavras e paginas
de um livro histérico. Ratificando esse entendirogmios sugere o professor Durval

Muniz:

Vocé chega para o aluno e diz [ou ele préprio hediuro de histéria]:

morreram 35 milhdes de pessoas na Segunda Gueaallo ndo
faz a menor ideia do dramatico que é isso, dodoague € isso,
porque isso é s6 um numero, frio. Se ele assistifitme e ver uma
pessoa morrendo, ele sofre; se ele ler um livrbideatura que conta
o drama de uma familia na guerra, ele tem muite mansciéncia do
gue foi a guerra, do que lendo um livro de Histéia fala da guerra.

% Devido & imprecisdo do termo, haja vista que msuéstudiosos o utilizam e outros o refutam, néo o
adotaremos como definigdo Ultima desse génerociiinttntretanto, como a definicdo do termo proposta
pelo Ferndo Pessoa Ramos sugere referéncias cidiniis a nossa discusséo, o utilizaremos porseste
aclimatar teoricamente ao nosso trabalho.

3" A nocdo de artefato é entendida aqui como a artdigcurso cinematogréafico) que cria o fato (o
discurso historiografico) por meio de documentar(om aos dois discursos).
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Porgue na verdade a Histéria racionaliza exces&mgras coisas, e
ao racionalizar, faz as pessoas aceitarem. A khstém essa funcao
de fazer as pessoas fazerem o luto, aceitar exssedeg dramas, essas
grandes tragédias. A Historia racionalista do s£2iK e XX faz as
pessoas racionalizarem as grandes tragédias (ALERRQUE
JUNIOR, 2012, p. 284).

Nesse entendimento, assinalamos que a histériartautaanbém é dramatica,
ela é tragica, contudo ainda séo escassos oshoalaiktoriograficos que exercem essa
tarefa devido ao papel de “seriedade” que o carspomaiu ao longo do tempo. Coube
as artes exercer esse papel, coube ao cinema, peoiatso docudrama,exercer a
funcdo de tocar os varios sentidos e sentimentgshdananidadesO docudrama
carrega consigo a capacidade de enfatizar esg@slitnia e esses dramas, pois, por meio
de um recurso ficticio, o seu ritual produz umadna dos dramas humanos, das
tragédias humanas criando uma compreensao dai&igor diversas vezes mais
impactante que a propria Historia.

Assim, a fim de compreendermos melhor o géneroiddimdenominado
docudrama— eleito como nosso “artefato” — e podermos dsaire&ua relagdo com o
nosso trabalho, faz-se necessario uma explanagi@&mde e conceituando o#os que
caracterizam o estilo cinematografico em quest@sshks iniciais formulacdes, para se
evitar uma corriqueira confusado, € licito ressaltagjue é odocudrama mas para a
execucdo dessa tarefa, inicialmente afirmaremosie aje ndo é. A confusdo mais
comum em torno do nosso “artefato” € a compreergdioiguala-lo ao género
documentéario. Aqui podemos assinalar.docudramando € o mesmo que um
documentario. Apesar de estarem bem proximos, adyaervaremos logo a seguir, ha
uma fronteira bastante ténue entre as duas forenaardar que as diferenciam.

Para principiarmos nossa empreitada, nos basearamosdefinicdo de

documentario sustentada por Ferndo Pessoa Rangosog@apresenta:

Podemos dizer que a definicAo decumentariose sustenta sobre
duas pernagstiloeintencdo,que estdo em estreita interacdo ao serem
lancadas para a fruicdo espectatorial, que aslpemamo préprias de
um tipo narrativo que possui determinacdes padiest aquelas que
sdo caracteristicas, em todas as suas dimensdepesip e da
consequéncia que damos aos enunciados que chaness®Egdes
(RAMOS, 2008, p. 27, grifo do autor).
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Portanto, o documentério possui estilos proprioselo género, ou seja, a voz
over®, camara na mao, depoimentos, utilizacdo de imagdenarquivo, entrevistas.
Entretanto, isso nédo é o bastante para a defimieaam documentario, pois uma obra
narrativa classica pode ter todos esses elementn8oese configurar como um
documentéario. Nesse sentido, para evitar qualgesfusdo, nos basearemos na
sugestdo do Ramos que assinala que o documentaritoém é definido por sua
intencdo” (RAMOS, op. cit., p. 27). Para Silvio RBan:

O fundamental é perceber que, bem mais do que (mwgeou
estratégias, o que faz um filme ser um documenéaiananeira como
olhamos para ele; em principio tudo pode ou naalseumentério,
dependendo do ponto de vista do espectador (DA &1Ngit., p. 10).

Ou seja, a narrativa documentaria enuncia, poo meiassercdes, que deve ser
entendido como a intencao do diretor de sugermafides sobre um evento, um grupo
ou uma pessoa, como também, pode ser entendidtiradgananeira que o interlocutor
mediatiza com ele.

Nesse caso, a partir da definicdo de qumaidramando ¢ um documentario,
pois este ultimo tem caracteristicas proprias ee@Bpas, como sua intencdo, por
exemplo, ousaremos esquadrinhar algumas definipges cunharmos uma melhor
compreensao do génedocudrama,como tambénpara alocarmos e o utilizarmos de
forma mais coesa e adequadapriori, 0 género filmico em tela, se enquadra mais
adequadamente nas caracteristicas das narratocsnfiis classicas hollywoodianas,
ndo apenas por fazer uso do recurso da encefiag@s sobretudo por ndo enunciar da

mesma forma e por ndo possuir as mesmas técnigsdmentario.

A ficcdo baseada em fatbsstorico$®, ou docudrama, possui todas as
caracteristicas narrativas de uma ficcdo, conf@amarrativa ficcional
se configurou na histdia do cinema. Para represtitshistoricos,0
docudrama usa estruturas narrativas marcadas peksiatsmo
(RAMOS, op. cit., p. 51).

Para ndo deixar qualquer davida em relacdo a dégsac entredocudramae o

documentario e sua aproximagado com a narrativaici proprio Ramos assinala:

% A voz overé compreendida no meio cinematogréfico como a peasee uma locug&o.

%9 Devido ao exiguo recurso tecnolégico da épocaooda encenacido era recorrente nos documentarios
até meados do século XX.

“0 Fato nesse trabalho é compreendido como a orgditizip presente através de selecdes e exclusdes de
documentos que constituirdo a trama, ou seja, ® datempre presente. Nesse sentido, o autor ao se
referir sobre “fato”, ele esta na verdade promowencha referéncia aos eventos, portanto, o objeto se
sempre um fato.
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O cinema de ficcdo costuma narrar sem a voz dadharr narra da
forma dramatica. Nesse sentido, 0 docudrama pertebegralmente
a tradicdo da narrativa classica ficcional, tamoseu aspecto formal
quanto em seu modo de fruicdo. E em relacio &&adia narrativa
ficcional que o docudrama deve ser analisado.dizcomentério dela
se distancia e se singulariza a partir dos elerseqtee estamos
tentando definir neste ensaio (RAMOS, op. cit53).

A despeito de afirmarmos com veeméncia qdeaudramando é documentario
— apesar de serem considerados primos proximode-sadientar que o género em
destaque ndo se enquadra simplesmente como uman@uediva ficcional classica
fantasiosa. Para responder melhor essa inquietagéoinharemos sob a égide do
conceito de ficcdo cunhado pelo historiador CarlozBurg. O historiador italiano
compreende a ficcdo ndo apenas como uma invengé&oneete fantasiosa, mas como
algo que parte de uma “realidade” historica esdallk# baseada nakcumentospu
melhor, como visto anteriormente, masnumentos para desenrolar sua trama.

Diante disso, @ocudrama que parte de um evento histérico e ndo é totalmente
livre, mas controlado pelo acontecimento narrado usmdocumento/monumente
diferencia-se dos outros modelos de narrativag\wotidianas classicas. Vale ressaltar
que o filmeA verdadeira histdria de Lena Bake&o pode ser compreendido como uma
mera reconstituicdo historica, haja vista que mamaprir o seu papel de drama ele
necessita gerar tensdes e choques no espectadse Bentido, o diretor deve intervir

criando personagens, falas, cenérios e situac@es<paprir seu papel dramético.

Com raras excec¢les, o docudrama utiliza-se dectécuiramaticas e
narrativas advindas do estilo classico do fiimdidgio. Trata-se de
histérias conduzidas por um protagonista claramedédinido,

orientado por uma meta que enfrenta obstaculoseentaminho. A
histéria encontrara seu desfecho no momento em tgdes os
obstaculos estiverem superados e o equilibrio gerdor re-

estabelecido. A cena, como parte de um todo, destad integrada a
um encadeamento linear de acordo com os critéstabelecidos pela
narrativa, narrativa esta que ira selecionar, drgare ordenar 0s
eventos que interessam colocando-0os em uma sucess@ndada
pela logica de causa e efeito. Embora exista semsé&b a uma
abordagem fidedigna de um evento real, o docudrasizarra
invariavelmente na necessidade de determinadasagdap, a critério
do roteirista, feitas sempre com o intuito de seplaar as

possibilidades dramaticas da histédria, possibikdadue ja devem
estar latentes na historia original caso contr&dta dificiimente
motivara a produgdo de um docudrama (SOARES, 20Q)).
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Por consequéncia, a narrativa ficcional denominddaudrama— que ja
podemos observar apés as discussdes acima, sentance fronteird entre o
documentario e a narrativa tradicional classicartepde um evento histérico. Contudo,
para tornar a trama mais inteligivel, para da-4dide enquanto resultado de relagdes de
forca e “jogos de verdade”, o diretor ou o rotériazem uso constante da criagao e
articulacbes de personagens e acdes criando um fativdhistérico. “Odocudrama
toma a realidadhistéricaenquanto matéria basica e a retorce para que daitieo da
estrutura narrativa, conforme delineada pelo aessp hollywoodiano.” (RAMOS, op.
cit., p. 53).

Portanto, cdocudramaevidencia o processo criativo do diretor que or@dos
de representar a historia dentro de uma normativarrdo género aqui analisado, ou
seja, uma norma caracteristica de produzir o ‘a&xef entre as técnicas do
documentario e da narrativa dita “ficcional”. Istosto, podemos assinalar que, embora
0 género em tela seja um constructo pessoal quatper processo criativo do diretor,
o docudramaaofazer uso de eventos historicos esta fadado aardotalmente livre, o
que o afasta-se tenuamente da narrativa tradicional iclgsem que o diretor é
totalmente livre para produzir o que quiser.

Assim, quem assiste uma narrativa filmica do gédeondramando a assimila
como uma narrativa documentéria, nem tampouco cama narrativa fantasiosa
classica, mas a apreende como uma narrativa peaylie, embora utilize de recursos
das narrativas ficticias classicas, consegue gui@ar,meio de sua técnica, efeitos de
verdade, muito proximo ao documentéario. Ou melhanarrativa cinematografica, por
si sO ja possui um potencial de convencimento mtotte pelo simples fato de
transmitir imagens em movimento, associe a isso nam@ativa que parte de um evento
historico e fortalecido com a estrutura organizadaacteristica do drama. Esses
elementos constituem um efeito de real muito foaténterlocutor dalocudramao que
nao necessariamente acontece com o receptor dativearclassica tradicional. Para

corroborar com esse entendimento, nos assevera Sé@res:

O docudrama nasce de uma intencdo, expressa ngattabeicial do
enunciado, de se efetuar, com o filme, uma redaitggd historica,
fica sempre aberta a discussdo quanto aos critdaosdaptacdo, o
ponto de vista adotado, a fidelidade para com ws fariginais, etc.
No entanto esse grau de veracidade, resultante atter pde

“1 “Uma fronteira ndo é o ponto onde algo terminas,ng@mo os gregos reconheceram, a fronteira é o
ponto a partir do qual algo comeca a se fazer ptes€HEIDEGGERapudBHABHA, 1998, p. 19).
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convencimento do filme, é sempre um aliado das émsg
cinematogréficas. Todos os artificios do drama niicaassim,
mascarados pelo efeito de realidade do cinemahdrgue faz com
que a reconstituicdo historica operada por um daood, quer seja
ela referente a um universo de dominio publico owado, seja
tomada na imaginacdo de quem vé&, como indice doAsamagens
do filme passam a ocupar agquele espago vago da imoaginagao.
Aquilo que esta na tela passa a ter um novo vafw:se trata mais da
reconstituicdo de um fato histérico, mas do fatstdnico em si, a
reconstituicdo passa a ter valor de verdade mesim@sga expressao
de verdade néo esteja nos quadros das ambicOéisndo @ filme é
sempre discurso, um discurso que interpreta umhiatérico (mesmo
gue através de jogo dramatico no qual o discurso dfuscado pela
aparente autonomia dos personagens) como o disgarbestoriador
que se interpde entre o fato historico e a produgiélistoria. Mas
mesmo em sendo discurso, o filme ndo deixa deaevein alguns
momentos, fatos relacionados a uma verdade hist@BOARES, op.
cit., p.53).

Aqui, a verossimilhanca se amplifica de tal manejug chega a causar um
efeito de verdade. Portanto, ndo ha como negarogqiecudramadesempenha e se
constitui como uma importante estratégia discurdeaonvencimento, assim como a
Histéria que, enquanto narrativas verossimeis, padiear como importantes
(re)inventores de narrativas de vida. Nesse sendidisse rito de inventar e fabricar a
“verdade” que aproxima as narrativas que nos ocapateé esse momento. Esse ritual
inventa a “verdade” de acordo as necessidadesegpdeatos produtores filmicos.

Assim, o “artefato” é compreendido como um monumeligcursivo erigidgor
um determinado grupo ou pessoa detentora de unt godendcse alicerga somente no
Estado, mas perpassa todas as relacdes sociaisbéntaecondmicas. E monumento,
pois sua producdo tem uma intencdo articulada derpwme criar efeitos de memoria
mesmo que seja por meio de uma expressao artsticticia. Esse efeito de memoria
se da por meio de uma busca desenfreada de cuamprixercicio eminentemente

biografico.

3.3 A INVENCAO DE UM ROSTO

Apds enveredarmos pelo percurso que desenhou @ ri@essitulo até aqui,
desenvolvemos uma discussdo amparados no entendirdes rastos e restos do
passado. Além dos ritos que compdem a narratiwdachl salientamos que toda essa

trajetéria desempenha um percurso biogréafico. Rare@r mais claro, sugerimos que a
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atualizacdo de uma vida por meio de um filme obedacum caminho linear e
escatologico, que desempenha o papel de constdegdon rosto. Para tal feito, a
pelicula busca reconstituir todo o contexto soeiaultural do biografado, porém, ja
adiantamos e afirmamos que reconstitui-lo, tal,quahpossivel.

Assim, as narrativas filmicas histéricas sdo unpeas de artefato que cria,
inventa, imagina e ficciona histérias de vida ecdesas. Entretanto, a estratégia de
construcdo do nosso artefato, ou seja, seu riteatida-se sujeito a transformacodes a
depender do seu tempo e da localidade, bem conmmmareensdo dos biografados
também estdo dependentes da sua conjuntura hisedda sua poética cultufal

Devemos salientar que nenhum artefato é constrdieloforma direta e
intermitente, ao contrario, os objetos culturais sa@nstruidos com as pausas presentes
em toda e qualquer obra ficticia. Essa condica@riavelmente, implica na construcao
de um rosto por meio de um percurso biograficos,poa pausa, o narrador muda, a
narrativa € quebrada e a compreensao da narratitzm.

Portanto, o filme analisado carrega consigo todopressupostos arraigados de
um trabalho biografico, ou seja, a pelicula contaida de Lena Baker de forma
continua, linear, coerente e homogénea a fim data trama mais inteligivel, embora,
em seu processo de urdidura, ja sinalizamos amras®mum dos momentos de pausa.
Como nos adverte Bourdieu (2006), em seu téxtidusao biografica,a respeito de

como sao entendidas os percursos biograficos

Essa vida organizada como uma histéria transceggundo uma
ordem cronolégica que também € uma ordem légicadedaum
comeco, uma origem no duplo sentido de ponto diédpade inicio,
mas também de principio, de razao de ser, de qaimaira, até seu
término, que também é um objetivo. O relato, sgabegréafico ou
autobiografico, como o0 do investigado que “se @atrea um
investigador” [...], tendem ou pretendem organs&rem sequéncias
ordenadas segundo relagdes inteligiveis (BOURDMOB, p. 284).

Assim, entendemos que a biografia € um recurs@uiaacdo com o objeto,
ou antes, uma estratégia de abordagem. Nesseweatijecturamos que a estratégia
de um pesquisador das narrativas biogréaficas dewvaesconstruir a homogeneidade

proposta pelos artistas biograficos e construiladirpdelas uma multiplicidade, haja

42 Apresentaremos a definicdo de poética culturatapitulo seguinteA priori, deixaremos claro que a
locucdo poética cultural esta intrinsecamente i@hacla com as no¢cdes que explicam e determinam o
seu tempo e tudo que for produzido nesse periodo.
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vista que a vida ndo é continua, a propria ideddédaé ela mesma complexa e sua
formacdo ndo é linear, talvez, sim, aberta parawrcm sua incompletude, assim

como nos assinala o estudioso Bourdieu:

Produzir uma histéria de vida, tratar a vida commthistoria, isto é,
como o relato coerente de uma sequéncia de acmetatis com
significado e direcdo, talvez seja conformar-se coma ilusédo
retérica, uma representacdo comum da existéncia tode uma
tradicdo literaria ndo deixou e ndo deixa de reiforf..] Como diz
Allain Robbe-Grillet, “o advento do romance modermsta ligado
precisamente a este descoberta: o real é desaonfionmado de
elementos justapostos sem razdo, todos eles uUeictato mais
dificeis de serem apreendidos porque surgem de modo
incessantemente  imprevisto, fora de propésito, t@lied
(BOURDIEU, op. cit., p. 185).

Logo, a vida é construida e deve ser escrita eneiale a partir de individuos
que estdo sujeitos a incessantes transformacfesa rentendida como um objeto
imutavel e isento das influéncias das relacfespessoais. A vida é maleavel as
contingéncias, quer dizer, ela é cambiante, fraggnien multipla. Assim sendo, o rosto
do biografado vai ser construido a depender de ad®que forma o diretor filmico, o
historiador ou o biografo articulou e relacionou @stos e restos do passado.

Corroborando para 0 nosso percurso, assevera Bourdi

Tentar compreender uma vida como uma série Unigaore Si
suficiente de acontecimentos sucessivos, sem wirtcolo que nédo a
associacdo a um “sujeito” cuja constancia certagne@dp é sendo
aguela de um nome proprio, € quase tao absurdaaqigsmar explicar
a razdo de um trajeto no metrd sem levar em coestratura da rede,
isto €, a matriz das relag6es objetivas entrefasedites estagfes. [...]
O que equivale a dizer que ndo podemos compreemekertrajetoria
sem que tenhamos previamente construido os essadessivos do
campo no qual ela se desenrolou e, logo, o conjdaw relagdes
objetivas que uniram o agente considerado — peloomem certo
namero de estados pertinentes — ao conjunto damsoitgentes
envolvidos no mesmo campo e confrontados com o mespaco dos
possiveis (BOURDIEU, op. cit., p. 189-190).

Nessa mesma direcdo, assinala o tedrico e estudesiografia Sergio Vilas
Boas:

Os biografados ndo séo consistentes, l0gicos, sfmldiretos como
os biégrafos tentam nos fazer crer pela via dantstéo de seus

43 Como nos adverte Philippe Lejuene: “Identidade ®Asemelhanca. A identidade é uato
imediatamente perceptivel — aceita ou recusadg@lar®m da enunciacdo; a semelhanca é ratagao,
sujeita a discussdes@ancesnfinitas, estabelecidas a partir do enunciado”JUENE, 2008, p.35).
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perdidos e achados, seus gigantescos arquivosfatenatdes, suas
memodrias prodigiosa, suas ideias fixas (BOAS, 2p0863).

Esse posicionamento nos inclina a afirmar que nantiojeto cultural pode ser
construido como uma experiéncia homogénea de unow@gpo contrario, ele deve ser
pensado como uma experiéncia Unica, pois a relgg&o o construtor biografico
desempenhou com os vestigios do passado vai depenaelito, de suas experiéncias
passadas e de sua vivéncia de mundo. Nesse settitio, 0 produtor da narrativa
biografica, em seu processo de urdidura, ndo aonsirbiografado sem a interferéncia
do meio externo, o proprio biografado, também, pade ser entendido fora de seu
contexto social, ndo pode ser explicado como umeai¢o isolado. Corroborando com

nossa discussao, nos afirma Giovanni Levi:

Em muitos casos, as distor¢des mais gritantesvasdao fato de que
nés, como historiadores, imaginamos que os atoretribos
obedecem a um modelo de racionalidade anacrénidinitado.
Seguindo uma tradicéo biografica estabelecida prip retorica de
nossa disciplina, contentamo-nos com modelos geec&sn uma
cronologia ordenada, uma personalidade coerergtieed, acfes sem
inércia e decisdes sem incertezas (LEVI, 200669€).1

Diante dessa analise, podemos avancar um pouccanda&sussao e empreender
gue existe uma grande ilusdo em encontrar o biagpafas obras, ou antes, encontrar a
“verdadeira historia” do biografado. Contudo, nossaamos a dizer que o exercicio
mais interessante nao seja esse. O exercicio queh@na atencdo em um trabalho
biografico é justamente aquele em que o biogradobegrafado estabelecem relagbes
tao fortes com o seu tempo, que figuem mais maleagu tempo do que sua vida. Dito
de outra forma, sugerimos ndo buscar a esséndagdmafado, pois essa ndo € a funcéo
da biografia. Como produto cultural, a biografisspd uma funcdo pedagdgica de
externar as virtudes e os vicios do biografadasequentemente, de seu tempo.

Nesse sentido, se todo objeto cultural — qualqbea dilmica e histdrica séao
objetos culturais — é construido a luz das relagégistemas normativos de seu tempo,
conjecturamos a impossibilidade de se alcancareadadeira” trajetoria de vida de
qualquer pessoa, por meio de uma narrativa biagrdfintretanto, ndo foram e ndo séo
poucos 0s objetos culturais que possuem essa gdietedPor exemplo, estamos
acompanhando uma explosédo de filmes que se imittileerdadeiras histérias”. O
proprio francés Jean Jacques Rousseau “acreditvpossivel narrar a vida de um

homem, como também entendia que essa narrativaa [smiti totalmente veridica”
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(LEVI, op. cit.,, p. 171). Assim, enxergava o perwadratando do consagrado
ConfissGes“Eis 0 unico retrato de homem, pintado exatament@atural e em toda a
sua verdade, que existe e que provavelmente @XigiROUSSEAU apud LEVI, 2006,
p. 171).

A impossibilidade de execucdo da verdade no peycusmgrafico e
autobiografico, aos moldes das palavras do intgédtancés, tornou-se evidente no
futuro. Um dos motivos dessa impossibilidade deveas papel da imaginacdo no
momento da producado biografica, seja em um tralkaghidistoria, seja em um filme de
reconstituicdo histérica que (re)constroi a vidapdesonagens historicos, percebemos
que o uso do exercicio da imaginacéo € intrinsexsses trabalhos.

Desta forma, a imaginacdo esta presente desde oemb@nem que 0S
construtores biograficos selecionam e recortanes®s do passado pdognar a trama
mais enquadrada em seus codices normativos. Assihistoria de vida narrada se
insere em um jogo sofisticado do armar. Por isspesguisador hd de se distanciar e
olhar cuidadosamente um trabalho biografico e aogéfico, pois, por tras da pelicula
e dos textos que se propde narrar os fios da wwdagliém, ha um narrador que pode

mitificar o biografado.

Nesse contexto, € essencial conhecer o ponto deddbservador; a
existéncia de uma outra pessoa em nés mesmos, $obma do

inconsciente, levanta o problema da relacdo entréescricdo

tradicional, linear, e a ilusdo de uma identidasigeeifica, coerente,
sem contradi¢cdo, que ndo é sendo o biombo ou aamasw ainda o
papel oficial, de uma miriade de fragmentos elestds (LEVI, op.

cit., p. 173).

Portanto, a partir desse pensamento podemos peguab@ao sé a biografia se
constitui enquanto fonte para um trabalho de psagwomo também o0s seus autores
permitem essa possibilidade. E licito ressaltar fjuge aqui, também, é entendida
enquanto operacao que o produtor faz para deixabalho mais aceitavel, ou seja, a
relacdo entre o que € comum e mensuravel e asdodlidades nas operacdes sociais e

culturais dos individuos, inclusive as individualigés do biografado.

Como na escrita da Histéria, que é uma respostaspria sobre o
passado, a escrita biografica também transportaga ce seu autor,
suas impressdes pessoais, sua formacado, sua aid®rvida, seus
compromissos com a sociedade que o formou e cors@anesmo
amplo conjunto de valores, alids, que constituenbiagrafia,
evidentemente (BOAS, 2008, p. 153).
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N&o obstante, como ja assinalado, devemos tomaladwoinas analises as
biografias para ndo corrermos o erro de mitificaiagrafado, isso acontece quando
tiramo-lo de seu contexto, ou antes, de suas mdag0dcioculturais. Para evitar o
processo de mitificagdo, devemos encontrar umibgoilentre o lembrado e esquecido,
fazendo perguntas aos saberes que ja estdo esidbeleEm nosso entendimento,
mitificacdo nada mais é do que iluséo.

A vista disso, algumas biografias mitificam os badgdos porque estes sio
exemplares, ou seja, em seu processo de urdiduespensaveis pelas historias de vida
gostam de esquadrinhar o biografado pelo que ete te mais exemplar,
desenvolvendo uma exemplaridade pedagogica. Patearos tal fato, tomaremos
de empréstimo, com os devidos cuidados para n&or@mos em erros anacronicos, o
termo historia magistra vitagpara, em seguida, acomoda-lo aos nossos argumentos
Este termo — que na verdade € wpos—, por sua vez, postula o argumento de que a
Historia € a mestra da vida. ©Opos historia magistra vitaecunhado por Cicero,
pertence ao contexto da oratéria, “a diferenca e geste caso, o orador é capaz de
emprestar um sentido de imortalidade a historiaccistrucao para a vidade modo a
tornar perene o seu valioso contetudo de experie(l2SELLECK, 2006, p. 43, grifo
N0SS0).

O emprego desséopos entdo, perdura até o século XVIII, como sugere
Koselleck, em que a historiografia é dirigida a yrética pela qual o orador exerce sua
influéncia persuasiva, por meio de uma colecaoxeenplos pretéritos, “a fim de que
seja possivel instruir por meio dela [a historidf OSELLECK, op. cit., p. 43). Nesse
sentido, quando assistimos a um filme que pretendtar a vida de alguém, com todo
um ritual pedagdgico, é possivel asseverar qudieuf@em seu percurso biografico,
assim como a Historia, possui um carater “praticoilg@ario”, em que a instrugéo para
o futuro acontece por meio de exemplos passadsterndados numa espécie de aporia
da verdad¥.

4 Koselleck argumenta que topos historia magistra vitagubsiste quase ileso até o século XVII,
orientando 0 modo como os préprios historiadorespreendiam seu objeto e sua produgdo. Dentro de
uma perspectiva historica da conceituacdo seméaaitapos,Koselleck afirma que a exemplaridade do
passado perde o seu teor a partir da Revolucaedsargue, desprovida de exemplos anteriores, sugere
um futuro incerto. O ineditismo singular da revélogonduz a uma nova temporalizagdo e racionalidade
da Histéria, subtraindo do passado a sua exematiighara, em consequéncia, atribuir ao futuro uma
ideia de aceleracdo e progresso. “Nao se podeaspé&ar conselho a partir do passado, mas simsapena
de um futuro que esté por se constituir’ (KOSELLE®K. cit., p. 58).
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A luz dessas palavras, compreendemos que o #Mnverdadeira histéria de
Lena Bakerconstréi a imagem de sua protagonista como um gram@mplo de
injustica da sociedade da primeira metade do sé€dld o que podemos observar nas

palavras proferidas pelo diretor Wilcox no siteciai do filme:

“O lugar de Lena na historia € fundado no simpée fle ter sido a
primeira e unica mulher a ser executada na cadkitaca na Georgia.

No entanto, sua importancia vai além de simplessfdtena tem agora
0 poder de educar uma nova geracdo acerca dabdsatple foram

travadas outrora. Se ndo fossem as lutas e o #atardesumano dado
a Lena Baker e a outros como ela, nao teria hanedbuma verdadeira
motivacdo para a mudanca que ocorfeu”

Aqui, percebemos que o diretor faz uso de um témario atribuido a Historia
do século XVIII, qual sejahistoria magista vitae. A memaria, construida/inventada
pela utilizacdo desses exemplos, parece servir @roposito pedagogico, ndo s6 aos
gue se identificam com a personagem Lena Bakeraniaséthos forjado por meio de
uma doxa aceitavel e verossimil. Assim, a iteracdo dossuam@umentativos dos
exempla— denomidadogparadeigmataem grego —, sugere uma memoria fixada na
continuidade, em que os grandes exemplos histopgaoscem constituir a lembranca
necessaria de um aprendizado futuro. Por sua vexp@iacado entre a lembranca e o
esquecimento alinha-se ao bindbmio bem/mal, falseeodadeiro.

Nesse jogo, o “verdadeiro” e a “verdade” se solaiepsis estdo amparados nos
eventos negligenciando o simbdlico que trata dddre. Mas ndo devemos esquecer
que o filme é uma producdo dependente do imaginauaantes, a imaginacdo € um
artificio presente na (re)criacdo do “real’. Assindo podemos entender a narrativa
biografica sem o jogo sofisticado das a¢fes swhgt suas reflexdes.

Nesse sentido, € o bidgrafo interprete que defimodo de narrar a vida de
pessoas. Ele que escolhe por onde comeca — pogelaenorte ou pelo nascimento —
nao importando muito o que lembrar, mas como lemBssa lembranca é construida
de forma a persuadir o leitor, utilizando técnipaga representar uma a¢édo desejada de
forma verossimil, que carrega a ilusdo de resgataerdade” dos acontecimentos da

vida de alguém no passado. llusdes que ainda f@ensesn algumas obras biograficas.

5 Lena’s place in history is cemented by the mece thaat she was the first and only woman ever to be
executed by the electric chair in Georgia. Howefser, significance goes beyond simple facts. Lena& no
has the power to educate a new generation aboliattles that were previously fought. Had in natrbe
for the struggles and inhumane treatment of LenkkeBand others like her, there would have been no
real motivation for the change that has cor¥er: <http://www.lenabakerthemovie.com/Arquivo
capturado em 08 de julho de 2012.
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Para embasar nosso argumento, o estudioso do @sSéngio Vilas Boas
sustenta: “Um véu de verdade absoluta encobreogsdfias, a visdo dos bidgrafos e a
percepcdo de resenhistas e prefaciadores. O bogoafe atingir a verdade sobre o
biografado?” (BOAS, 2008, p. 153). A partir desteestdo, estendendo-a até ao filme
gue nos ocupa, uma outra pergunta se faz neceskhmafiime pode resgatar “a
verdadeira vida de Lena Baker"? A resposta, clgrage insinua nas entrelinhas do
nosso proprio texto. Todavia, 0 que nos inquietpustamente o fato de existir,
envolvidos no campo biogréafico, e ndo sdo poucesgue acreditam representar as
pessoas através de um discurso veridico. Ao lomgoteimpos, nos deparamos com
varias afirmacgfes, como as de Fernando Morais resamtacdo das varias versdes da
biografia sobre Olga Benario: “Este livro ndo énenha versacsobre a vida de Olga
Benario ou sobre a revolugcdo comunista de 1935,agasla que acredito sevarsao
real desses episodios” (MORAKHUdBOAS, 2008, p. 154, grifo nosso).

Esse é s6 um exemplo, dentre tantos outros, questeanesse respeito.
Poderiamos exemplificar varios bidégrafos que esm@rndiscursos pretensamente
objetivos e “verdadeiros”, porém esse exemplo ja serve para ilustrar o véu de
verdade que encobre uma narrativa eminentementgéfica. Diante disso, o filme
insere-se nesse discurso pelo proprio titulo — éfdadeira historia de Lena Baker” —,
que faz explicitamente o uso da retérica da verdade encobre por um véu
historiografico, baseados nadocumentos/monumentogue (re)tratam a vida da
personagem. “Nao importa se é verdade histéricaeo@ ficcdo, mesmo porque o
exemplo nédo é dado pelo seu préprio valor, magpsim seu significado” (KOVACH e
ROSENTIELapudBOAS, 2008, p. 156).

Portanto, fazendo uso de técnicas biograficas,lnoefisupracitado pretende
esquadrinhar o rosto de Lena Baker a partir daesgdto de uma historia Unica e
definitiva, ou seja, uma versdo final sobre a pwmgem biografada. Entretanto,
sabemos que ela foi imaginada e esculpida por gm ¢ discursos biograficos, que
esse jogo desempenha um papel memorialistico extnemte forte e que € dificil

arranca-la das memoarias ja postas.

3.4 NARRATIVAS QUE VIOLAM A MEMORIA

Esta cada vez mais evidente 0 sucesso e o aumaat@g) biografias vém

alcancando nos ultimos tempos. Observando estesyaeos arriscamos a conjecturar
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uma preocupacao gradual com o culto & memoria, Vistia que a memoria passa a ser
disputada por discursos dominantes, fazendo quessago se torne um item decisivo
nas agendas politicas, transformando-se em umsiecie controle politico. Assim, 0
conjunto conceitual que nos propomos pesquisarcacda producdo dos varios
discursos abarca as relagdes de identidade, imagaéultura, sempre apontando para
uma perspectiva de dialogo interdisciplinar entrdistoria e o Cinema, tendo como
objeto comum: a memoria.

Nesse sentido, a relacdo entre a memoria e ossvéaimpos do saber — em
especial a Historia — ser4 extremamente dispupaia,a aproximagdo com a memaoria
garante 0 acesso aos varios campos do saber entolesobre a sombra do nosso
tempo. Como assinala Foucault, as epistemologiamcseus jogos de verdade e o0s
pares de cada epistemologia aceitam as verdadd®ekestidas pelos jogos.

Entre todas as disciplinas, a Historia é a quebekiee a relacdo mais
conturbada com a memodria, pois, se o discurso rlugtafico € a narrativa dos
eventod®, a meméria é o dispositivo que posiciona a namatiesses eventos. E no
lugar da memoria que se define o que deve ser &tale/ou esquecido.

Sabemos que ha varias formas de encontrar e deteader a memoria,
entretanto, 0 que nos interessa é entender a neeer@uanto operagdo consciente, no
sentido de que nos construimos fontes e as absosvenguanto memaorias que nos
contam; seja ela construida pelos discursos pedagogseja ela (re)construida,
deslocada ou quebrada — em especial, pelos disqoesfmrmaticos.

Nesse caso, as reflexdes desenvolvidas aqui aiteesjpetema da memoria, se
inspiram nas formulacbes tedricas de memoéria iddali e memoria coletiva
conduzidas pelos estudos psicossociais de Maurdiewdchs que, em 1925, publica
Les cadres sociaux de la mémome em 1950, publicda mémorie collective.
Inicialmente o autor sublinha que a memodria, pelpossibilidade de recuperar o
passado tal como aconteceu, configura-se em unegsocseletivo de reconstrucao,
dentro de um quadro de lembrancas antigas, atdvgsgo dialético de “lembrar” e
“esquecer”. Para ele, a memoria € um objeto deemymiento, um objeto socioldgico
gue ele quer conhecer. Ratificando esse pensanzeashdiosa Edwiges Maria Morato

nos apresenta:

46 Como afirma Nora, existem duas histérias: a vivda dos historiadores que se caracteriza por ser
construida por meio de jogos de verdades.
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O homem, incapaz de recuperar o tempo perdido, pazcale
representarainda que de maneira incompleta e imperfeita, eguhs
e também, de projetar o futuro. A explicacdo aesple como essa
representacdo (mental) é possivel tem, desde exd@eflaristotélica,
inspirado as inumeraveis propostas de modelos thogmi de
organizacao e funcionamento da memoria. Tem, alésodinspirado
as muitas manifestacbes da Arte a tratar a quéstdnemoria como
uma questdo ligada de alguma maneira ao pensaraeatestética
(MORATO, 2012, p. 196).

Desta forma, a memdéria se insere enquanto umaladiei tramada no tempo
presente, que se relaciona com outro tempo — @@assu o futuro. O fendémeno da
memoria, portanto, possui uma historicidade awdidal a sobrevivéncia de grupos
sociais que se perpetuam pela afetividade e ‘“iileagfo” dos seus membros:
“lembrar”. Por outro lado, a pratica do “esquecesta associada ao desapego de um
determinado grupo. Assim, a memdria possui um eargbcial, ela pode até se

expressar no meio individual, mas é essencialndentarater social.

Tudo se passa aqui como no caso dessas amnésikgjigas que se
referem a um conjunto bem definido e limitado deldeancas. [...]
mas poderemos dizer, assim, que o que esta afetadaculdade em
geral de entrar em relagdo com 0s grupos de queospie a
sociedade. Entdo separam-nos de um ou de algutre eées, e deles
unicamente. Todo o conjunto das lembrancas questemmcomum

com eles bruscamente desaparecem. Esquecer urdgddsua vida

€ perder contato com aqueles que entdo nos rodeavam
(HALBWACHS, 1990, p.32).

Aqui, a memoria € analisada em relacdo com a maniamiliar, de grupo,
portanto, € dentro do grupo social que a memor@eserva. O que vale dizer que “so
temos capacidade de nos lembrar quando nos colscamponto de vista de um ou
mais grupos e de nos situar novamente em uma o8l coaientes de pensamento
coletivo” (HALBWACHS, op. cit., p. 36). Ou sejan@emoria individual € subjacente a
memoria coletiva. Mesmo quando acreditamos querdetadas impressdes pertencem
apenas a nos proprios, elas estdo condicionadasas @xperiéncias que, por sua vez,
partem da impressao de outros grupos.

Desta forma, este autor compreende que a memdligidnal e a memoria
coletiva sao distintas, contudo, ao mesmo temjag, o interdependentes. A partir do
afeto, que indica o pertencimento a um determingrdpo, € possivel supor que a

continuidade de convivéncia grupal determina “agqile ainda esta vivo ou capaz de
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viver na consciéncia do grupo que a mantém” (HALBRWS, op. cit., p. 81-82). Nesta
dimenséo, para este pesquisador, o lugar da reggfistdas lembrancas nédo se localiza
no acontecimento Unico, isolado, mas sim em um eeimpyo determinado pelo grupo,
ou seja, o tempo da memoria.

Consequentemente, desaparece o individuo, mas ngmssibilidade de
reconstrucdo da memdria, uma vez que 0 grupo peceaativo, para assim, continuar
a construcao e a reconstrucdo da memoéria do gpgponeio da atualizacdo dos jogos
de verdade e por meio do uso da imaginacgéao.

Assim como Halbwachs, o distinto pesquisador eidedda memoéria Pierre
Nora (1993) pensa a memoria a partir do coletivai. falar de “sociedades-memoria”
(NORA, 1993, p. 08). O autor em questdo desenvolwraurabalho entre os anos de
1984 e 1992 que buscava uma estreita ligacao @mizaeproblematica geral da memoria
relacionada e articulada com a tematica particdles lugares. Assim, desde a
construcdo da obrhes lieux de mémoifex questdo da memoria e de seus lugares
colocada em cena.

Nesse sentido, Nora sugere, de forma interessgmeeé devido a auséncia de
memoria que tornou-se possivel a exigéncia e aéexia de lugares de memoria:
“Fala-se tanto de memodria porque ela nao existe’nfldDRA, op. cit., p. 07). Ou seja,
o fim das sociedades que evidenciavam por excelémanemoria — para Nora, as
sociedades camponesas, em especial as sociedadissdal Franca, representavam a
“coletividade-memoéria por exceléncia” — denunciayaambém, o fim da prépria
memoria.

Caminhando na mesma direcdo de Nora, Jacques Lk n@sfapresenta o
argumento de que, nas sociedades sem escrita -na@ssariamente a sociedade
camponesa exemplificada pelo Nora — “havia espstaal da memoaria, homens-
memoria” (LE GOFF, 2003, p. 425), que eram respagisgpor guardar e transmitir a
memoéria de um povo. Esses homens-memoria, no eixeda execucdo narrativa da
memoria, se preocupavam muito mais com uma liberdadtiva e imaginativa e
menos com a caracteristica repetitiva.

Voltando ao dialogo com Nora, o declinio das sauiled rurais na Franca —
principalmente a partir dos anos 70 do século gunserrou — provocou uma gradativa
reducdo do numero de pessoas engajadas no tradgficola e uma grande migracéo
para 0s centros urbanos. Com a crise dessa soejedaceminente historiador

diagnosticou um conhecimento dessas sociedadesadenhdo mais nas proprias

[N
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comunidades, mas num conhecimento agora presestdivios académicos. Nora

percebeu a existéncia do conhecimento sobre a “m@emgal”’ existente, agora, nos

grandes centros académicos e nos espacos destipados celebracdo da memodria
dessas comunidades.

Assim, é na Histéria que se encontram agora taikemmentos e ndo mais na
memoria presente dessas comunidades, pois elaasxigiom mais. A memoria dessas
comunidades transformou-se, a partir dai, em unstregde informacdes nao mais na
oralidade, mas nos escritos histéricos. Nessedegentaminharemos para o tempo em
gue Nora nos sugeriu a existéncia de uma “histdgaidria”’, entretanto, esse é um
termo polémico e que merece certo esclarecimemtataiemos esclarecé-lo a partir das

consideracdes de Paul Ricoeur:

A memoria, da qual se fala no comeco, ndo € a gk geral
investigada pela fenomenologia, mas uma configoragfural [...]; e
a histéria ndo é a operacédo objetiva abordadagpéttemologia, mas
a reflexdo de segundo grau para a qual, muitassyseereserva, na
Franca, o termo “historiografia’, no sentido detdnim da historia
(RICOEUR, 2007, p. 413).

E licito ressaltarmos que a Histdria desenvolvidaFranca, antes da Historia
Critica, desempenhava uma narrativa legitimadorangie identidade nacional, ou seja,
se amparava em um sujeito coletivo: “Histéria, meaydNacdo mantiveram, entao,
mais do que uma circulacéo natural: uma circuldedaomplementar, uma simbiose em
todos os niveis, cientifico e pedagogico, teoricpr&ico” (NORA, op. cit.,, p. 11).
Entretanto, a existéncia da Historia Critica, forneruma Histéria que compreende a
necessidade da morte da memdria para tornar-sinagi

Faz-se necessario salientar, a luz de Paul Ricogwr, embora seja bastante
parecido o conceito supracitado por Maurice Hallhsade “memoaria-histérica’hara
guem ha sempre um corte claro entre memoria caleGv memoéria historica
(RICOEUR, op. cit., p. 414), difere do conceito “tstoria-memaoria”, proposto por
Nora. Para este ultimo, € possivel existir um dentontinuo entre passado e presente
guando existe um elemento que possibilita a formagdum sentimento identitario, ou
seja, um sujeito coletivo — a nagao.

N&o obstante, quando a historiografia passa a ésghar consideraveis criticas
desconfiadas a respeito da memoaria e da naca@npassa observar o surgimento de
um novo tipo de Historia completamente avessa arfon&”. Esse momento € 0 marco

do fim da “histéria-memaoaria”,
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Memodria, histdria: longe de serem sinénimos, tongmmnsciéncia
gue tudo opbe uma a outra. A memdria é a vida, seogregada por
grupos vivos e, nesse sentido, ela estd em permeagesiucdo, aberta
a dialética da lembranca e do esquecimento, in@scde suas
deformacdes sucessivas, vulneravel a todos oseausasnipulacoes,
susceptivel (sic) de longas laténcias e de rentievitalizacdes. A
histéria é a reconstrucdo sempre problematica @ripketa do que
nao existe mais. A memadria é um fenbmeno sempra, aitn elo
vivido no eterno presente; a historia, uma reptagéo do passado.
[...] A historia, porque operacdo intelectual ecil@nte, demanda
analise e discurso critico. A meméria instala ablemca no sagrado,
a histéria a liberta, e a torna sempre prosaicaRAN®p. cit., p. 09).

Evidencia-se, aqui, uma narrativa que busca urideeoontinuo por parte da
memoria, que busca relacionar o presente com usagagroximo, ou mesmo distante.
A Histéria consciente de si, ou antes, com seurdégeenudanca, procura distanciar-se
do passado, rompendo com ele. Numa atitude crdidastoriografia busca dar fim a
espontaneidade da mem@nmutando-se por uma atitude acusadora e destemmida e
direcédo a esta ultima.

Nesse sentido, segundo as palavras de Nora, aquéopor muito tempo
chamou-se memoria, nada mais era do que a propsi@rid. “A necessidade de
memoria € uma necessidade de historia” (NORA, ibppc 14). Como consequéncia, a
memoria (re)significada pela Historia ampara-se restos do passado, ela ndo se
atualiza mais constantemente e inconscientemetdecpketividade, ao contrario, ela é
fabricada de forma artificial pelo meio exteric apreendemos de forma obrigatoria.

Cada vez mais percebemos o afastamento da tradimdcelacdo a Historia.
Pois, esta é caracterizada por uma construcaoeteosvdistantes, em que a ligacao, ou
antes, o sentimento de pertencimento de grupo desap Segundo Pierre Nora,
vivemos em um momento historico cuja aceleracdoadomtecimentos e da noticia
sugerem um movimento de alteracdo do tempo, ouadjstoria torna-se mais rapida,
acelerada, produzindo a sensacdo de hegemoniaédeerefl “A histéria torna-se
eternamente contemporanea!” (D’ALESSIO, 1994, p. P@ra Jacques Le Goff, esse
processo de aceleracéo da historia se acentuontd@&egunda Guerra Mundial.

Pierre Nora investiga minuciosamente o conceitoadeleracdo da historia,
percebendo como o0 passado vai perdendo seu lugar yra presente eterno,
conduzindo a perda de identidades. O autor afim@aégno presente que se desperta a
curiosidade pelos lugares de memoria, ou seja, gadaapelo esquecimento, a

sociedade elege os “lugares de memoria” como falersobrevivéncia da identidade:
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[...]Jos lugares de memdria nascem e vivem do sentionque ndo ha
memoria espontanea, que € preciso criar arquivEs £gpreciso criar
museus, que é preciso manter aniversarios, organgabracdes,
pronunciar elogios funebres, notariar atas, poegsas operacdes nao
sao naturais (NORA, op.cit., p. 13).

Bem préximo do entendimento da locugdmetica cultural,0 pensador francés

nos apresenta:

Museus, arquivos, cemitérios e colecdes, festageraarios, tratados,
processos verbais, monumentos, santudrios, as8esjagao 0S
marcos testemunhas de uma outra era, das ilus@erdeade. Dai o
aspecto nostalgico desses empreendimentos de pjepatéticos e
glaciais. S&o os rituais de uma sociedade seml;rigaaralizacdes
passageiras numa sociedade que dessacralizaddides particulares
de uma sociedade que aplaina os particularismderedciacdes
efetivas numa sociedade que nivela por principimais de

reconhecimento e de pertencimento de grupo numadsae que SO
tende a reconhecer individuos iguais e idénticd®RN, op.cit., p.

13).

Nesse sentido, sO ha os lugares de memoria, davidato de ndo existir mais

memoéria espontanea. No momento em que nado vivenais anmemoria coletiva e

atualizada no grupo, somos levados a criar os déggaara abrigar esta memodria

carregada com um sentido comemorativo. “Se vivégsemwerdadeiramente as

lembrancas que eles envolvem, eles seriam in(&{SRA, 1993, p. 13).

Os lugares de memodria exercem o papel de aproxgndgd tempos, o

individuo presente em um lugar de memoria percehe& aurea de continuidade entre

os tempos — mesmo de forma momentanea e fraciehgda a Histéria ndo permite e

nao transmite, pois o que ela mais busca é o disfaento entre o passado e o

presente. Assim, foi gracas a acdo da Historiaedagdo & memoria que se formou os

lugares de memoria.

Esse processo de construcdo de lugares de mengoria,a finalidade de

constituir um local que perpetue a memoria de uwomu de um rei, pode ser visto na

discussdo proposta pelo Le Goff, quando este gumesth fronteira entre memoria e

histéria:

Os reis criam instituicbes-mem@ria: arquivos, bitgicas, museus. [...]
Memodria real, pois os reis fazem compor e, por segeavar na pedra
anais (ou pelo menos extratos deles) em que eshiietsdo narrados
os seus feitos — que nos levam a fronteira ondeemdma se torna
“histéria” (LE GOFF, 203, p. 429-430).
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Diante disso, podemos perceber a encruzilhada ense@ncontram os lugares
de memdria, pois estes servem a Historia — com@nfeantas de estudo para o0s
historiadores — e a0 mesmo tempo representam aguécfoi destruido pela prépria
Historia — a memoaria. Os lugares de memoria furasiocomo “o carater residual da
memoaria, sob o signo da historia critica” (RICOEWR, cit., p. 416).

Assim, sugerimos que a violacdo acontece quandastoriador utiliza da
memoria como um documento/monumento histérico, doiam historiador recorta a
memoéria a partir dos dados que lhe interessa, e@@ndlo em consideracdo que a
memoria € resultado da vontade subjetiva. Ja asdsgdle memoria, inventados pelos
historiadores, séo frutos das vontades de um GoSv@rupos.

A luz desse pensamento, Pierre Nora nos apreséstagpectos a respeito dos
lugares de memoria: 0s aspectos simbdlicos, pes ®mbolizam os acontecimentos
para uma coletividade; os aspectos materiais, pomaterialidade se cristaliza em seu
conteudo demografico; e os aspectos funcionai®a kEta que eles caracterizam
lembrancgas. “Os trés aspectos coexistem sempreRM@p. cit., p. 22). Porém, 0s
lugares de memoria podem ser denominados a partiunga superposicdo de um
aspecto sobre o0 outro, como nos sugere o0 propiwo Mais adiante.

Vale ressaltar que os lugares de memoria nao saerapdos pelo historiador —
no processo de construgcdo da sua narrativa — daafonais clara e perfeita. Pelo
contrério, a sensacéo que se tem € que os lugamemoria, enquanto referenciais de
uma memoaria ja perdida, funcionem muito mais comoreferencial a ser sentido do
que explicado, refletido e teorizado.

Apds uma dedicada leitura ao livlomemoria, a histéria, 0 esquecimentiz
Paul Ricoeur, percebemos que o proprio autor jétdimgnosticado algumas mudancas
na compreensdo de Pierre Nora sobre os lugaregm@ma no decorrer dees lieux de
mémoire “uma reviravolta interna na propria nocao de tu@amemoria” (RICOEUR,
op. cit., p. 417). Nora foi aos poucos ampliando senceito a respeito do tema, por
exemplo, quando cunha a expressdo “memoria-patihomorna-se evidente a
alteracdo em relacdo a compreensdo sobre os ludareseemoria. Mesmo processo
Ricoeur percebeu no terceiro volume des lieux de mémoirguando Nora sugere a
invencdo de um sentimento identitario em relac@agio que ultrapassa o sentimento
da Franca com o Estado: “A Franca’ € sua proprndria ou ndo ¢” (NORApud
RICOEUR, 2007, p. 417).
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Apesar de toda a discussao proposta por Nord_esdieux de mémoire de
toda sua intengdo em organizar um “manifesto amtie@norativo” a respeito dos
lugares de memoria, o0 que podemos perceber é uto efeerso ao desejado pelo
autor. A leitura da obra provocou uma enxurradacdmemoracdes, ndo agora ao
Estado-nagdao, mas a uma nagao que abriga todageasidhdes regionais e culturais
fragmentadas ao longo dos anos. Somente quandmériaenacional ndo se consolidar
mais como a Unica capaz de abarcar todas as memida afirma Nora, “a era da
comemoracao sera definitivamente encerrada. Aidgirda memoria sO tera durado
algum tempo, mas era 0 nosso tempo” (NCIWARICOEUR, op. cit., p. 421).

O mesmo caminho nos direciona o historiador DuMahiz de Albuquerque
Janior, quando este participou de uma mesa redomdléuseu de Historia da Medicina
— MUHM, no Rio Grande do Sul no dia 18 de agost@@iElL. Durval nos apresenta que
0 aparecimento dos lugares de memdéria sé é posgiaeldo a memoéria ndo é mais
partiihada e portada pela comunidade em questdaistOriador sugere que um dos
motivos da crise da memoaria é a aceleracao daibistdpossibilitando a permanéncia
das memorias.

Reforcando a nocg&o proposta pelo Nora, o profegdaval Muniz de
Albuquerque afirma ainda que a Histéria ajudou strdeg a memoria, pois aquela é
oposta a esta, € oposta de tal modo que o ocigmrisando historicamente, corroeu as
sociedades que viviam as memoarias. Como resultatistéria constituiu-se enquanto
interferéncia e violacdo das memortad Histéria precisa da meméria mais ao mesmo
tempo viola essa memdria.

Nesse sentido, a memodria € compartiihamento e tankdistéria quanto o
Cinema compartilham memorias, s6 que do jeito delepartir de seus ritos —, ou seja,
a partir de seus mecanismos de contar. Nesse geatidistoria, o0 Cinema e a biografia
precisam da memdria e ao mesmo tempo a violamsHEssaativas fazem com que a
memoria perca sua virgindade, ou melhor, elas romgp@a esséncia. Portanto, ambas
as narrativas se caracterizam como monumentosagseiegm como referente o real, ou
antes, fazem uso da mesma estratégia da narrativasda pelo real.

E licito ressaltarmos que buscamos consolidar ushecdo mais critica da

Historia e sua relagdo com a memdéria, em que, w@zlanais, nos preocupamos com 0

4T E licito ressaltarmos, que essa é apenas maisarma de operar a relacéo da Histéria com a memdria
e os lugares de memaria. Por seu turno, existemapossibilidades de teorizacdo acerca da operacdo
entre memoria e Historia.
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manuseio voluntario das memorias coletivas e dgarés de memoria. Quer dizer,
devemos nos atentar para os inventores e domirgadiarenemaoria coletiva e seus
instrumentos de perpetuacao.

Portanto, é quando prevalece o sentido histonsosg faz necessario construir
os lugares de memodria. Assim, os lugares patrinomao fabricados, construidos,
inventados no presente. Nesse sentido, conjectsrame o desejo do Nora com a
producaoles lieux de mémoir@ra provocar nos historiadores o questionamentices
os lugares de memadria enquanto patriménio — sentimé&dos como algo produzido
no presente e que representam um passado ou destoam passado congelado —,
fabricados e ligados por interesses politicos, ucais, académicos, sociais e
econdmicos.

Faz-se necessario salientar que no percurso adgeldoPaul Ricoeur, que
esquadrinhou uma analise da memoria a partir degogrclassicos, dentre as varias
assertivas explanadas pelo filosofo francés, a mja&s nos interessou foi sobre o
Aristoteles e seu entendimento de memdéria. Par&nsgaor grego, a memaria se
configurava como uma forma de conhecimento eminagriée ligado a imaginacao. “A
que parte da alma pertence a memoria? E evidemeagesta parte da qual brota
também a imaginacdo. E as coisas que, em si psppéa objeto da memaria, sdo todas
aquelas que dependem da imaginacdo” (ARISTOTEBRSd MORATO, 2012, p.
196).

Para Ricoeur, a maior contribuicdo de Aristotetesfdistingdo de dois tipos de
memdria: a primeira, que se caracteriza como “umales lembrang¢a”, uma evocacgéo
simples, ou seja, € 0 que ele considera essenci@no®emo memoriannémé.E a
segunda, que “consiste numa busca ativa’”, umatégimavoluntaria de evocar o
passado com o intuito de atualiza-lo, que ele damomeminiscéncia, o esfor¢co da
recordacd@namnesis.

O que nos interessa nessa arguicdo é que a meéh@imumente referida
como algo fiel ao passado. Nao obstante, essa neemoéssui lacunas que nao
conseguimos preencher. Assim, com a incapacidadedagperarmos as lacunas do
passado em nossas lembrancas, somos obrigado®sergp-lo, operacdo esta que nao
se faz sem o recurso da imaginagao.

Consequentemente, o uso do recurso da imaginagdevaao entendimento de

fabricacdo e invencdo de uma memoria com a finddidde torna-la inteligivel e
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verossimil. Logo, essa fabricacdo esta eminentem@tdcionada com a dialética do
gue deve ser lembrado e esquecido, do passadpresinte.

Na esteira desse pensamento, nos aproximamos dBeggson apresenta em
seu livroMatéria e MemoériaO filosofo expden memaria-habito como uma memdéria
gue se repete, ou seja, uma memdaria que € vividgysecisar evocar 0 passado, sendo
sempre atual e presente. Se associarmos com Alegpesta seria um exemplo de
mnémeéEm outro momento, Bergson nos delineia a noca@méranca, que se insere
como uma representacdo do passado, que, para sEvglp necessita fazer uso da
imaginacéo e fabricacdo de memorias. Se associatorasAristoteles, a lembranca
seria uma busca, um exemploalmmnésisRatificando nossa analise, observaremos a

citacdo abaixo:

A memoria que repete, opde-se a memoéria que imatfasa evocar
0 passado em forma de imagens, € preciso podeniaiset da acdo
presente, é preciso atribuir valor ao indutil, écige querer sonhar.
Talvez 0 homem seja o Unico ser capaz de um esfiegse tipo”
(BERGSOMapudRICOEUR, op. cit., p.44).

Nesse sentido, a Histéria e o Cinema constituerrnse lugares de memdria
que pretendem e fazem uso de recursos imaginagvdiscionais que recordam,
(re)significam e (re)apresentam personagens e @vdmstoricos que podem estar
esquecidos ou ndo, se constituindo como um esfdectembrancas e recordagoes.

Podemos ver isso nas palavras da professora M@@i@):

A arte, em suas varias manifestacbes como o ciremditeratura,
tem fornecido inumeraveis oportunidades de refles@we os muitos
sentidos e fungbes da memodria, bem como sobrecagg®mos a ela
ligados de forma direta ou indireta, como o0 esquenio e a
imaginacdo (MORATO, 2012, p.200).

Desta maneira, inerente ao processo de atualizizértemoria — entendida por
noés como uma faculdade que € sempre incompletacelmos que a imaginacéo é
uma categoria essencial para tornar inteligivetcalyzdo da memoria e os lugares de
memoria que nos faz recordar o passado. Lembramouma faculdade da imaginagéo
€ um dos caminhos inerentes ao processo criativingona, ou seja, 0 devaneio € um
instrumento de criagdo na trama do cinema. Da mefsmma, toda e qualquer
fabricacéo histérica e descoberta cientifica, taml@®dmeca com um devaneio.

Assim, o filme, enquanto lugar de memoaria, preteatdializa-la de um passado

que se foi fazendo uso do recurso imaginativo. Narg¢o, devemos chamar atencao
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para o fato de que, nessa atualizacdo de partepas®ado, 0 presente torna-se
fundamental. E o presente que sugere os devaneativas. Dito de outra forma, a
pelicula nos faz olhar para o passado, entretasge passado € pensado no presente, ou
seja, os quadros sociais dos quais a peliculadde p que atualiza esse passado, esse
percurso de (re)construir memorias do passado obadima técnica correspondente a

ficcdo. Nesse sentido, “o0 passado sempre €”, “sguksnao foi”.
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4 FICCOES: VIGIADAS E CONTROLADAS

"A realidade apenas se forma na memodria; as flores
que hoje me mostram pela primeira vez ndo me
parecem verdadeiras flores."

(DAVID HUME)

A priori, € licito ressaltarmos que o tema da ficcao, oy ssj@studos ao redor
do ficcional estiveram eclipsados durante sécukle pampo das humanidades, das
epistemologias sociais e pela filosofia. Nao é siistar, pois, associar um trabalho ou
uma obra explicativa sobre algo que é pretensanmeigifico a ficcdo significava
comprometer todo seu rigor de objetividade e saded Segundo Luiz Costa Lima
(2006), enHistoria. Ficcdo. Literaturafoi precisamente Jeremy Bentham o primeiro a
romper o siléncio em que se encontrava a ficcaothaen, ao que tudo indica, nao
estava interessado em escrever um estudo espesdime o tema da ficcdo. N&o
obstante, ele desenvolveu estudos nas primeiraslagco século XIX, posteriormente
compilados e publicados em 1932, a respeito deingi@ente teoria sobre o ficcional.

Em suas reflexfes, Bentham sugere a existénciatas\iiccoes, salientando
que qualquer operacdo mental, inclusive a operap#® recorre a imaginagao,
caracteriza uma acéo ficticia, ou seja, o “real’dse pela auséncia de operacdes
mentai8®. Nesse sentido, toda a narrativa discursiva ogiedmente se d& por meio de
linguagens faz uso de opera¢cdes mentais. Porsatmda a linguagem é produtora de
ficcbes, nos é conveniente sugerir que as narsatireematogréficas e historicas sédo
narrativas que fazem uso de recursos ficticioseds nos argumentos supracitados,
podemos conjecturar que toda ficcdo é uma formdisirso, consequentemente, se
toda operagao discursiva faz uso de faculdadesamseatsdo, portanto ficcoes, esse
entendimento provoca uma grande incerteza nos rd@xugue visam a aporia da
verdade.

N&o é nosso interesse aprofundarmos no amago dassié® levantada pelo
Bentham e as criticas destinadas ao seu traflal®oque nos importa é destacar a
contribuicdo do autor em tirar o ficcional do esgoento. Os escritos do tedrico foram

8 0 “real” é, entdo, insuportavel para qualqueriddigie reflexiva, logo, mental. E impossivel nawar
“real”, uma vez que o proprio relato, para Benthgnse tornaria uma operagdo mental, tomando @ luga
do ‘real’, usurpando a sua presenga. Para o aatoplena realidade era o que se apresentava
perfeitamente diante do homem sem necessidadéeicldagdes mentais.

49 Uma critica veemente sobre os trabalhos de Benthaom compreensdo antiquada de uma barreira
entre a realidade e o ficticio.
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fundamentais para os pensadores do século XX s@adm para o desenvolvimento de
uma teoria a respeito do ficcional, a qual, naistiesse pensamento, ganha corpo uma
preocupacado a respeito da relacdo entre a ficcaoremlidade. Sera, inclusive, um
tedrico do inicio do século XX a encetar uma imtgacdo chave: “S&o os textos
ficcionais realmente téo ficticios e aqueles gue $&i podem assim descrever sdo de
fato isentos de ficgces?” (ISERpUdLIMA, 2006, p.282).

Os debates a respeito da distincédo entre o redicti@o foram destaques entre
0s estudiosos e pesquisadores do tema ao longe@adosXX. Nessa conjuntura
histérica, surgiram inquietacdes que ndo viam gafiomais como uma simples mentira
— 0 avesso do real —, mas posicionamentos que ia@eam a ficcdo bastante das
discussbes sobmimesis Ou melhor, aquela faz um percurso bem proximaoagesn
que, para se tornarem inteligiveis, e para podémsignificarem o mundo, selecionam
e fazem uso de aspectos da “realidade”. Por coimgegé possivel conjecturar que o
discurso ficcional ocupa um “ponto zero”, situarsgona fronteira entre o real e o irreal.
Bem assim, animesisdhusca fazer uso da verossimilhanca, a represagdas humanas
possiveis de acontecerem, o que nos faz pensaarghas ndo se caracterizam por
serem espelhos do real, mas por outro caminhajarda de significados do proprio

“real”.

Conforme o uso corrompido da linguagem, verossigitifica tanto

guanto quase verdadeiro ou um pouco verdadeiroque @inda pode
se tornar verdadeiro. Mas, de acordo com sua f@magpalavra ndo
pode designar tudo isso. O que parece verdadewoprecisa, por
isso, e em grau algum, ser verdadeiro, mas devevposente parecé-
lo (SCHLEGELapudLIMA, 2006, p. 284).

Diante de todas as ressalvas contidas nos paragredgedentes e amparados
pelo arcabouco tedrico da Historia Cultural, de@ends a nocdo de que a narrativa
historiografica, por meio da utilizacdo de recurdasimaginacéo, possui um discurso
que procura representar uma acao pretérita o ny@dising possivel do “real”
acontecido, haja vista que “falar sobre o realagpzir um discurso que jaa priori
ficcional, pois é narrativo, € representacdo” (RI$SL999, p. 60).

Em outras palavras, ndo se trata eminentementeeddade acontecida, do
evento em si, mas sim do verossimil, do plaustlelpossivel. A rigor, essa narrativa
ndo € construida simplesmente por uma imaginacé € absurda dos eventos
histdricos. A urdidura do seu discurso, 0s montui®suas palavras obedecem a certa
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maneira de comunicar, tramar uma intriga, “nartaria representacdo, que se inicia
pela busca e organizacdo de resquicios, indidimgissesquecidos, rastros perdidos e
restos de um passado vivido. Cabe ressaltarmos,oqoueprio discurso, enquanto
performance desempenha o mesmo percurso, ou seja, € um fagertdmbém um
acontecer no mundo.

Dessa forma, o profissional historiador, em contatm esses vestigios de um
passado acontecido, manuseia esses documentos/erognde forma indiciaria:
selecionando alguns, excluindo outros, dando émfaspie lhe importa, negligenciando
o0 que nao lhe convém. Por conseguinte, a hist@ii@gise caracteriza como um
processo de composicdo de discursos que faz usande espécie de ficcao.
Corroborando com nossa argumentacdo, o professmaDMuniz nos apresenta sua

compreensao a respeito da relacéo entre a Histérikccao:

Nao existe histéria sem imaginacdo, ndo existedfidstsem a
capacidade de narrar, sem producdo de sentideexiste histéria sem
ficcdo. Ficcdo que, ao contrario do que vai petdgar século XIX,
ficcdo ndo quer dizer mentira, ficcdo ndo tem nadser com o
contraposto de verdade. Ficcdo é a construcaontidse a dotagéo de
sentido, é a producao linguistica de sentido, érstougdo do mundo
através de alguma forma de linguagem, e a histdvienta a histéria
porque constréi sentidos para ele, inventa o passadque dota o
passado de sentidos (ALBUQUERQUE JUNIOR, op. git259).

Assim sendo, é licito ressaltarmos que a ficcam éaneramente fantasiosa,
uma farsa, uma mentira, ndo € o avesso do realumadorma diferente de chegar até
ele. Alex Guimarées (2012), ao lancar mao dos estutkesenvolvidos por Carlos
Ginzburg sobre dictio e ofactg ressalta que as versdes elaboradas pelo hisioriad
devem, necessariamente, obedecer alguns critériekdoiogicos, passiveis de

verificacdo e comprovacao, diante do material sabeclo e exposto por ele:

Para Carlo Ginzburg (2001), edthos de Madeiraa palavrdictio esta
ligada & palavrdigulus oleiro, aquele que cria a partir de algo. Este
algo, por sua vez, sdo os documentos, 0s vestigosim tempo
passado, afastando a ficcdo da pura fantasia. [¢falerar, entretanto,
gue as fontes ndo séo o reflexo da realidade, ems®verava a histéria
tradicional, mas sim os tracos e rastros do pasgesim, os tracos que
chegam do passado suportam a condicdo de res&t®s, ruinas,
marcas de historicidade. A rigor, o historiadoral@a questdes do seu
presente para interrogar o passado, a fim de ¢aflenentendé-lo e
representa-lo, por meio da problematizacao dagg$omtda construcao
do facto, do fato. Assim, se fictio parte de algo para a sua construcéo,
o facto é a prépria constru¢éo e representacdo do passpddir dos
guestionamentos do presents&Sua versdo do passado deve,
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necessariamente, levantar hipéteses que possantoseprovadas e
submetidas a verificagdes, pela exibicAo das fontekliografia,

citacbes e notas de rodapé, como que a convidaitorla refazer o
caminho da pesquisa, caso duvide dos resultadossaptadosA sua
narrativa, por sua vez, deve convencer o publigtor|epersuadi-lo
(GUIMARAES, 2012, p. 11, grifo nosso).

Como ja fora dito, assim como a narrativa histgrecaelicula de reconstituicao
histérica ndo surge da mais absurda fantasia eossieilhanca. Pelo contrario, elas
partem de um sinal, um rastro de passado que gegmuitfilme transmitir uma forte
impressao de realidade ao longo da sua exibic@meondo exclui sua carga ficticia.
Fictio, portanto, € uma atividade técnica que parte de akge algo € o “documento”.
Essa ponderacdo nos permite dialogar com o hoeztadrico da estudiosa Marcia
Nogueira Alves: “Nenhum outro meio conseguiu a paode contar e recontar muitas
historias a ponto de confundir realidade e ficg@ma o cinema” (ALVES, 2008, p. 47).

Para corroborar com a nossa discussao e compresois@oo tema da ficcdo na
Historia, licenciamos um espaco para dialogarmas eadistoriador Michel de Certeau.
J& no inicio do seu livrA Escrita da Historia,0 pensador nos apresenta uma
enriguecedora explanacado a respeito do tema no Eesdritas e Historias Neste,
Certeau posiciona-se sugerindo que o historiadotpse fala de um lugar que é
autorizado e que autoriza a representacdo do pgssad que este lugar ndo € do
historiador.

Em seu oficio, o historiador pretende tomar — oarfo mais préximo possivel —
o lugar do sujeito da acdo, porém, como estar rfreale” no lugar do sujeito é
improvavel, essa propriedade do labor historiogeagie da pelo uso do recurso técnico
da ficcdo. Portanto, a ficcdo na Historia se déd® como uma técnica que o
historiador recorre para ocupar um lugar que néeué para representar um passado que

€ construido no presente. Para auxiliar essa cemgdie, nos afirma Certeau:

E por uma espécie de ficcdo que o historiador sestkilugar. Com
efeito, ele ndo € o sujeito da operacdo da qualééroco. Nao faz a
histéria, pode apenas fazer histéria: essa forréolagdica que ele
assume parte de uma posicdo que ndo é a sua elakumynovo tipo

de andlise historiogréfica ndo lhe teria sido petsiEsta apenas
“junto” do poder. Recebe, também, dele, sob formas ou menos
explicitas, as diretrizes que, em todos os paisgEmos, conferem a
histéria — desde as teses até os manuais — a teefalucar e de
mobilizar. Seu discurso sera magisterial sem senek&re, da mesma
forma que dara licdes de governar sem conhecearspsnsabilidades
nem os riscos de governar. Pensa o poder que s&aip8ua analise
se desdobra no presente, numa encenagéo do passdoiga a que o
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projetista produz em termos de futuro, defasada cel@cdo ao
presente (CERTEAU, 2011, p. XXI).

Portanto, compreendemos que a técnica ficticiaamopo historiografico se da
pelo recurso do historiador em realizar um “fazercdnta”. Ou seja, o historiador na
urdidura da trama, posiciona-se na condicdo detsujla acdo (re)tratada, o que
corrobora a designacao de ficcdo, haja vista geersmos que isso sO é possivel pela
técnica ficticia. Para ampliar nosso entendimesdbentamos que, a luz de Certeau, o
historiador s6 pode (re)tratar uma acdo passadarao pelos restos do passado e a
manipulacdo sobre esses restos. Sugerimos quanesspulacdo e as analises dessa
manipulacdo sdo feitas em um tempo distante dasutdentos” do passado, ou seja, no
presente, 0 que ja serve para Certeau designara ficcdo: “Nunca sera ultrapassado
o fosso que separa a realidade do discurso e qutadeste ultimo a futilidade, pelo
proprio fato de ser rigoroso” (CERTEAU, op. cit. XXI e XXII).

Assim, o profissional da Historia, na impossibitidade recuperar o passado tal
qual aconteceu, na impossibilidade de espelhac@ssae as relacdes de fato de um
sujeito do passado, recorre a técnica ficticiaatestruir as acoes e relagbes possiveis a
partir de determinacdes do presente. Isso val® gaata o discurso histérico quanto
cinematografico.

Nesse sentido, o discurso historiografico, assimmacoa pelicula de
reconstituicdo historica, em nosso castpboudramafaz uso do recurso ficticio em seu
processo de construcdo e invencao representativaunde passado. Entretanto,
diferentemente da Literatura, que € livre paranteesuas narrativas sobre o passado,
como assevera a historiadora Pesavento (2005 greatinas historiograficas — e, para
nés, também a narrativa filmica de reconstituic&tohica — sdo controladas por uma
historicidade presente nas fontes documentaisctoendiis, bem como naqueles registros
que preenchem os vazios deixados por essas foatgstros, vestigios que permitam
conjecturar a representacao acerca das experigpassadas. AsSSim, NOSSOS exames
ndo abandonardo, por forma nenhuma, a hipéteseudeaqgHistéria se constitui
enquanto forma imaginativa de narracdo que senuteteerificavel e compreensivel
por meio de um jogo de intrigas, muito proxima doetha e das outras artes como a

Literatura.

A interpretacdo em Historia € a imaginacdo de umiaga, de um
enredo para os fragmentos de passado que se ter@mndsta intriga
para ser narrada requer o uso de recursos literéoimo as metaforas,
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as alegorias, os dialogos, etc. Embora a narratstérica ndo possa
ter jamais a liberdade de criagdo de uma narréitieenal, ela nunca
podera se distanciar do fato de que é narratiparéanto, guarda uma
relagdo de proximidade com o fazer artistico, qunaretorta seus
objetos e constrdi, em torno deles, uma intriga RBQUERQUE
JUNIOR, op. cit., p. 63).

Assim sendo, as narrativas em tela, por se caiztem enquanto
representacées que pretendem persuadir o especatadorieitor, respectivamente,
possuem um imenso potencial de reformular e dao mewntido ao mundo, claro que
para isso acontecer faz-se necessario possuirsuailtenca para que seja possivel
produzir algum efeito no interlocut8r Ndo obstante, devido a esse potencial de
(re)significar o mundo, essas narrativas necesss&m®@m acompanhadas de perto, ou
seja, precisam serem vigiadas e controladas, @oisiedida em que podem ratificar
uma ordem estabelecida podem, facilmente, sublgerté-

Dessa forma, apesar de afirmarmos que as ficcGematografica e historica,
ao fazerem uso constante do recurso imaginativeamprocesso de urdiddta ao
utilizarem a criacdo e articulagdo de personageagdes para tornar a trama mais
inteligivel —, evidenciam o processo criativo deetbr e do historiador, devemos deixar
claro que esse recurso imaginativo ndo é totalminme Pelo contrario, o recurso
criativo usado pelo diretor e pelo historiador, smente ou inconscientemente, sofre
controle.

E preciso salientar que as narrativas filmicasstoticas sdo portadoras dos
codigos culturais do seu tempo. Referindo-nos asmdéilme em especial, ndo se trata,
todavia, apenas de restabelecer o contexto sogiabda cinematografica. Ela nédo é
somente a manifestacdo de um contexto historicoiritesl de uma época; ela é

também discurso que invade e constréi segundopaigca cultural Em rigor,

Acredita-se que, nascendo inacabadas e sem unréhtieperminado,
as pessoas ndo se completam a si mesmas. Estgefiassao
intercdmbio com os signos de sua época. Nessesgmcemesmo 0S
fatos mais obviamente brutais e aparentemente esge integram
um sistema de rigorosa organizacdo simbdlica, duieunconexao
estrutural ao que parece disperso. Pelo presempemanto, no
discurso da arte em particular — em que a falandiwiduo se articula
com a de sua cultura —, ndo € a realidade empjtiease impde ao
artista, mas uma certa idesid) de arte e de realidade, que participa

%0 Optamos por substituir o termo “receptor” por éibcutor”, justamente por entendermos que o sujeit
nao assimila de forma passiva, mas o redimensiqaatia de sua leitura e vivéncia de mundo.

°l Esse recurso imaginativo inerente ao constructdigigria levou varios historiadores — inclusive
Durval Muniz de Albuquerque Junior — a associdelae uma arte.
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do intercaAmbio entre os diversos tipos de regiséraim periodo. E a
essa interdiscursividade que se poderia charoética cultural Por

essa perspectiva, o estudioso da literatura [amphias esse
entendimento, também, ao estudioso do cinema]hestidria deveria
dedicar tanta atencdo aos modos de representactdonoa da
realidade quanto aos costumes e instituicbes ¢aditde um dado
momento (TEIXEIRA, 2006, p. 32).

Essa locucdo denominada por Ivan Teixeirgpdética culturalcompreende a
propria ideia de “realidade”, de sua representagéistica e simbdlica. Torna-se
premente salientar que a concepc¢ao spbética culturalnos faz caminhar de encontro
ao pensamento de Arthur Schopenhauer, um dos adéspensadores sobre arte e
ciéncia. Tal fildsofo, em seu traball@ Mundo Como Vontade de Representagdio,
especial no livro terceiro “segundo ponto de vistsélientou que os saberes que
recebem a alcunha de cientificos compreendem amasa@ partir das relacdes e
mudangas com 0 seu tempo, seu espaco e suas éoctasy

Em outra direcdo, Schopenhauer compreende a ar® aom campo do
conhecimento que esta alheio as mudancas e comtingéde seu tempo. E o que

podemos observar no trecho logo abaixo:

z

Todos estes estudos, cujo nome genérico é ciéomidpormam-se,
nessa qualidade, com o principio da razdo, corEidenas suas
diferentes expressfes; a sua matéria € sempre saffendmeno,
considerado nas suas leis, na sua dependénciarelagdes que dai
resultam. Mas ndo existira um conhecimento espegial se aplica
aquilo que no mundo subsiste fora e independentemea toda
relacdo aquilo que constitui, para falar com rigoesséncia do mundo
e o verdadeiro substrato dos fenémenos, aquiloegté liberto de
toda mudanca e, por conseguinte, € conhecido cam® verdade
igual para todos os tempos, em uma palavra, assideis quase
constituem a objetividade imediata e adequada s cam si, da
vontadé®? — Este modo de conhecimento é a arte, é a ol@rdo. A
arte reproduz as ideias eternas que recebeu pordeaiontemplacdo
pura, isto €, o essencial e 0 permanente de togldsndmenos do
mundo [...] A arte para a roda do tempo, para ala,relacbes
desaparecem; o0 seu objeto é apenas 0 essencipénésaa ideia”
(SCHOPENHAUER, 2001, p. 193-194).

Logo, a no¢do do Schopenhauer que pensa a arte adistorica ndo coaduna
com o0 pensamento da locucdmética cultural. Deslocando o entendimento de
Schopenhauenosso trabalho compreende tanto a ciéncia quaati® acomo um lugar
que produz sentidos e conhecimentos. Entretansesesois campos transmissores e

inventores de conhecimento sdo portadores de redgaproducdo que podem

®2 Schopenhauer associou a representacéo a umaeontad
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metamorfosear-se de lugar para lugar e de periadoperiodo. Esta marca do tempo,
gue chamamos dpoética cultural,designa a “base interdiscursiva responsavel pela
criacdo de saberes, dos valores e protocolos Bgadoama comunidade historica”
(TEIXEIRA, op. cit., p. 36).

Supbe-se que, nas comunidades em que os limitesmeEAms
evidentes, desenvolvem-se métodos mais sutis déng@ e ruptura,
gue resultam em verdadeira tecnologia de conteahegujo ambito se
encontra a arte, que tanto pode louvar quanto canes padrdes de
comportamento, conforme adote o encoémio ou a sétesse sentido,
ela serd sempre representacdo de praticas ou mpdgle se
particularizam em gestos de obediéncia ou de righelde
conformidade ou de transgressdo. Assim, a mesrtieacai eventuais
gestos de opressao da tradicdo contra o indivilrajo libertaria em
um momento, pode, em outro, se transformar emlpatnento contra
aguelas mesmas liberdades (TEIXEIRA, op. cit.5). 3

Nesse sentido, a compreensdo do que entendemanémaute sustenta-se, por
sua vez, nas convengdes que determinadas sociedtiteeem ao artista. Portanto,
mesmo que um diretor de cinema consiga resistignowaté certo ponto, burlar alguns
codices normativos impostos, ele ndo consegue asagpoética cultural especifica de

seu tempo.

O artista demonstrara maior ou menor grau de odmsiei da poética
de sua cultura, mas é ela que lhe apresenta ost@ssas modos de
organizacao e de exposi¢cdo da matéria artisticuaebra. Qualquer
gue seja 0 caso, a teoria indica que o artistatnadéalha com fatos,
mas com uma poética dos fatos. Antes mesmo decegorarem ao
discurso, o0s eventos ja se convertem em tépicstieati deixam de ser
realidade exterior para se transformar em signosutlara ou em
simulacro imaginoso do real. O préprio conhecimetdorealidade,
responsavel pelas imagens que se convertem empaessupde a
inclusdo das formas do real em categorias conceitgae, no
momento da leitura, ndo podem ser confundidas cuiticaexterior a
obra. Segundo esse argumento, entender a singdarite um texto
implica a compreensado da generalidade de suaestrassim como
decifrar um enunciado especifico pressupbe o cimeeto da
controvérsia de que participa e a que respondeX@IRA, op. cit., p.
37).

Portanto, o filmeA verdadeira histéria de Lena Bakérportador dos codigos
culturais do seu tempo: inicio do século XXI. Aipela em tela ndo se explica apenas
pelo seu contexto histérico, mas também pelgtica culturaldo tempo que o produziu.

Assim, o exame sobra verdadeira histéria de Lena Bakbsva em consideracdo os

condicionantes histéricos e culturais que o atisM@® nos atravessam nesse momento.
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4.1 VEUS DE VERDADES

O filme A verdadeira histéria de Lena Bakse insere no contexto da conjuntura
historica em que o produziu. Tanto o filme, quamieso exame sobre ele, consiste na
influéncia significativa dos discursos levantadadop estudos culturais — “que se
constitui por uma formacéo discursiva, no sentidocéultiano do termo” (HALL,
2003, p. 188) — e pelo pensamento poés-colonial-:sEamecessario salientar que a
tendéncia pds-colonial é fruto da corrente dosdesteulturais.

Pensadores como Homi K. Bhabba, Stuart Hall, Edv&ail, entre outros,
destacam-se como 0s principais mentores dessantrd® pensamento. Esta se
caracteriza por uma narrativa que abala a fixidez discursos construidos, das velhas
correntes, da textualidade e da prépria represgéniaie entdo estabelecida, ou antes, 0s
estudos culturais evitam uma andlise anacronicae sbretalhos do passado e rejeitam
uma tradugcdo como se os valores do passado e senfrese mantivessem intactos.
Assim, o0s estudos culturais tornam insustentavess dgscursos pretensamente

hegemonicos, como nos afirma o estudioso da culdomi Bhabha:

A posicdo enunciativa dos estudos culturais conteamgos €
complexa e problematica. Ela tenta institucionalimena série de
discursos transgressores cujas estratégias sawadab em torno de
lugares de representacdo ndo-equivalentes onde histéria de

discriminacdo e representacdo equivocada é comomexemplo,

mulheres, negros, homossexuais e migrantes doiftceidendo. No

entanto, os “signos” que constroem essas histé@iadentidades —
género, raca, homofobia, didspora pos-guerra, iggfag, a divisdo
internacional do trabalho, e assim por diante —ag@Enas diferem em
conteudo mas muitas vezes produzem sistemas intiowipade

significacdo e envolvem formas distintas de subpiide social

(BHABHA, 1998, p.245).

Ou seja, os estudos culturais ndo se constituemrparinica tematica, ou um
discurso homogéneo com sentido Unico — pois umanaésstoria pode ser contada de
varias formas. Ao contrario, os estudos culturasmmreendem uma amalgama de
discursos e temas heterogéneos, sempre levandorsideracdo as contingéncias de
cada periodo historico e seus respectivos cédicemativos. Corroborando com a

assertiva agora exposta, nos informa o estudiasrtStall:

Os estudos culturais tiveram uma grande diversidiarajetoria:
muitos seguiram e seguem percursos distintos nonseor: foram
construidos por um numero de metodologias e posinentos
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tedricos diferentes, todos em contencdo uns cowuties. (HALL,
2003, p. 189).

Como nos assevera Hall, dois movimentos contribupara a constituicdo dos
estudos culturais: o estudo do feminismo e o estladcaca, que exerceram um papel
fundamental no exercicio de uma (re)escrita dadkast caracteristica inerente aos
estudos culturais. O feminismo, nos aponta HALLhegou como um ladrdo a noite,
invadiu; interrompeu, fez um barulho inconveniemgroveitou 0 momento, cagou na
mesa dos estudos culturais” (HALL, op.cit,, p. 19Bjalogando com a pelicula,
podemos observar que a questdo racial e de géadilne € bastante representativa e
significativa.

Tornou-se significativo também para os estudosi@iff, a expansédo da nogao
do texto e da textualidade, ganhando nossa ateacaodlise das dimensdes da
contextualidade, da intertextualidade e intratdidade. O primeiro refere-se a intima
relacédo do texto e o periodo que Ihe produziu tgméultural; o segundo corresponde
a relacdo de um texto com outro(s); e o terceivijedcia-se como 0s elementos
contidos internamente no texto.

De certa forma, o filme relacionaesen a corrente de pensamento em tela,
pois os Estados Unidos da América, neste inicigséabello, acompanha uma explosao
dos estudos culturais e do pds-colonial em seussragiadémicos, politicos, sociais e
culturais. O pensamento pos-colonial irrompe comoagusador dos discursos injustos
e desiguais de representacéo cultural, ou sejaabtad qual os estudos culturais,

(re)construir e deslocar os discursos dominantesyemaonicos.

Nesse sentido salutar, toda uma gama de teoriascasri
contemporaneas sugere que € com aqueles que sofrera
sentenciamento da histéria — subjugacdo, dominacliéspora,
deslocamento — que aprendemos nossas licbes maidoduas de
vida e de pensamento. HA mesmo uma convicgdo otesge que a
experiéncia afetiva da marginalidade social — cat@go emerge em
formas culturais ndo-canbnicas — transforma nossstsatégias
criticas. Ela nos forca a encarar o conceito deu@ulexteriormente
aosobjets d’artou para além da canonizagdo da “ideia” de estédica,
lidar com a cultura como producdo irregular e inplata de sentido e
valor, frequentemente composta de demandas e gwatic
incomensuraveis, produzidas no ato de sobrevivérmigial
(BHABHA, op.cit., p. 240).

Desta forma, a expectativa poOs-calortenciona romper os discursos

pedagodgicos licenciados pela tradicdo e estabelemers discursos naquilo que o
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Bhabha chamou de discursos performaticos. O discpeslagdgico formado pela
Igreja, pelo Estado e pela familia, dentre outnattuicdes, legitima e repete o discurso

tradicional, enquanto, o discurso performatico @edgque subverte o discurso.

Tal mudanca de perspectiva surge de um reconhewimda

interpelagéo interrompida da nagéo, articuladaensdo entre, por um
lado, significar o povo como uma presenca histédcariori, um

objeto pedagodgico e, por outro lado, construir wopaa performance
da narrativa, seu “presente” enunciativo, marcadorepeticdo e
pulsacdo do signo nacional. O pedagdgico funda aitaridade

narrativa em uma tradicdo do povo, descrita potdteas como um
momento de vir a ser designado orproprio, encapsulado numa
sucessdo de momentos historicos que representa etenaidade
produzida por auto-geracdo. O performatico interm@nsoberania da
autogeracdoda nacédo ao lancar uma somignatre o povo como

“imagem” e sua significacdo como um signo diferador do Eu,

distinto do Outro ou do Exterior (BHABHA, op. cip, 209).

7

Assim, é na fronteira dos discursos agédicos e performéticos que se
determina o que deve ser lembrado e esquecidontes, & no embate entre o direito de
narrar e a busca por essa autoridade que os deoisrstds constroem seus referenciais.
O discurso performético pode provocar os desloctmseculturais que Ihe permite
(re)escrever o passado e tirar do esquecimentdesqgee tiveram por bastante tempo
nas margens do discurso historico e cinematografico

Diante disso, o filmé\ verdadeira histéria de Lena Bakdeve ser interpretado
como uma biografia da poética cultural do seu tempolicito ressaltar que o
compreendemos como uma formacao discursiva quegaaoonsigo as marcas de seu
tempo. Dessa forma, o filme esté influenciado pektados culturais que desempenham
0 papel de resgatar as margens, as minorias. Pitutta forma, o filme fez uso de um
evento e um personagem passado e o (re)signifioa dos estudos culturais, o que
exemplifica sua sofisticada e surpreendente cordeampidade.

Nesse sentido, a pelicula estd centrada nas fssdoraeu tempo, exercendo um
objetivo performatico, pois apresenta jogos de aged antagbnicos, que rompem 0
discurso da homogeneidade de um pais que pretentgafe uso de um discurso de
patria-méae da democracia. Em outra direcdo, éisoreessaltar que a Lena Baker
representada pelo filme ndo pode ser entendidatia ¢@ uma ideia deluribus unum,
sobre as mulheres e negros norte-americanos. Ne,fihodemos observar mulheres
como Nettie, amiga de Lena Baker, que lutava parstormar sua condicdo de vida

durante a trama, a ponto de criar um prostibulo asuna amiga Lena, com o objetivo
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de arrecadar um peculio e pleitear uma vida diteras reservadas a maioria dos negros
no estado da Geodrgia. Em polo oposto, podemos\ayseulheres como Annie Baker,

a mae de Lena, que externou no filme uma resignaoio sua condicdo e nao
apresentou o desejo de transformacdo de sua valéanB, temos que levar em
consideragao o conceito de subjetivacdo como ptopas Foucault.

Nesse caso, a luz do conceito de subjetivagdo eritiaa feminista que
influenciou os estudos culturais, ganhou corpordetid feminismo um movimento de
critica a uma nocao ontoldgica da categoria muijlaer negligenciava as mais variadas
disparidades. Surgiu entdo a categoria mulheresdaarconta das diferencas historicas
e sécio-culturais, esclarecida pela Joana MariadP@D05) “Mulheres negras, indias,
mesticas, pobres, trabalhadoras, muitas delas ifgasnreivindicaram uma “diferenca”
— dentro da diferenca” (PEDRO, 2005, p. 82).

Portanto, o rompimento do discurso univoco em tatas® mulheres proposto
por uma tendéncia do movimento feminista corrolmona a (re)significacéo indicada
pelos estudos culturais e respeita a variedade oddiaionantes histérico, socio-
culturais das variadas mulheres. Nao obstante, fe¥eiso ndo esquecer que, mesmo
prestando atencdo na diferenca entre as mulhefes,ema possivel esquecer as
desigualdades e as relagbes de poder entre oS $REBRO, 2005, p. 83).

Na esteira desse processo, as narrativas hist@icasematograficas, dentre
outras, iniciam um processo de inclusdo das muhene seus respectivos discursos.
Como é de nosso conhecimento, a historiografiagergtiou as personagens femininas,
0S negros e as minorias por ndo considera-los sdliglo serem documentados e
lembrados historicamente. Destarte, é comhimsales,com a Nova Histéria Cultural,
com os estudos culturais e 0 movimento pos-cologis as minorias marginalizadas
passam a vivenciar uma oportunidade de ter su#@ridis{re)escrita, tendo como
referencial as questdes do presente.

Lena Baker era uma mulher, negra, mée solteiramékdtra e pobre, dentre
outras subjetivacdes que a inseriam nas margersoacadade norte-americana. Ela
sofreu uma grande injustica, assim como tantos hepmulheres, negros, brancos, pais
e maes solteiras, pobres norte-americanos. Masgqym ela foi esquecida por tanto
tempo? Por que ela foi tanto tempo emudecida? Ofep@le Lena Baker ser uma
personagem digna de ser documentada nos primeiogsda século XXI?

Somos inclinados a responder que ela foi esqueadgue ndo era de interesse

da historiografia representa-la naquele momentorés, o que ndo significa dizer que
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os historiadores de antes a negligenciaram por goamgiccado e intencdo de torna-la
emudecida. Um dos fatores para esse esquecimeqi® & vida da personagem, talvez,
nao fosse interessante de ser documentada. Do ladtypo que a tornou digna de ser
documentada foi poética culturado século XXI. Esta, influenciada pelas perspestiva
da Nova Historia Cultural e dos estudos cultudaisgaram seu olhar indiciario para os
personagens infimos, aqueles personagens trazittog gara serem dignos de serem
reconhecidos, para que sua mudez do passado viessetar Nn0ssos timpanos mais
recalcados, mais surdos.

Acontece que hoje vivemos uma conjuntura de assomimsso passado, de
rasgar ainda mais as feridas abertas ou mal @adas de um passado, na tentativa de
(re)escrever o passado. Podemos observar essmeaiatinas palavras do diretor do

filme Ralph Wilcox, em uma secéo do site oficialfiime:

“Este filme € uma maneira de dar a Lena a defesaetpununca teve
em vida. Mesmo tendo cometido erros, ela ainda cigecpe alguém
viesse em sua defesa, assim como todos merecemaku& um de
nds pode se encontrar em uma situacdo em quegkriglgum apoio
e protecdo. Se ndo conseguirmos isso e formosadasrpor todos, é
s6 uma questdo de tempo para que todos nés entpaicosano. Lena
nos lembra do que acontece quando n&o nos fomadscemutuamente
e ndo cuidamos uns dos outrs”

Faz-se mister ressaltarmos que o autor e o dindimrexplicam a obra, embora,
em parte, a obra possa explicar o autor. Ness&lsepbr meio de um olhar indiciario
sobre a pelicula e sobre as consideracdes dosnegsmis pelo filme, buscamos
encontrar as estratégias de interpelacdo discucsir@gadas de potencial simbdlico
presente na narrativa filmica e sua relacdo coeuaagntexto histoérico.

Podemos diagnosticar, também, essa influéncia dmrdora histérica de dar
vOz as minorias, nas criticas proferidas ao filrek @outor e critico de cinema Ted
Baehr: “The Lena Baker Story is a powerful, truargt.. that ains to heal the wounds
that arose from the wickedness of mankiid”

Esse mesmo sentimento de tentar apresentar umsigywicado ao vivido pelas

minorias e de usa-lo como um modelo exemplar a&gtado pelas geragbes futuras,

%3 This film is a way for me to give Lena the defesbe never had when she was living. Even though she
was flawed, she still deserved to have someone ¢orher defense, just as we all do. Any one ofars ¢
find ourselves in a situation where we need somp@att and protection. If we don’t get it and evergo
brushes us off, it's only a matter of time before all go down the drain. Lena reminds us of what
happens when we don't step up and take care of ethen. Ver: http://www.lenabakerthemovie.com/
érquivo capturado em 13 de setembro de 2012.

Ibid.
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que demonstrou claramente a influénciapdética culturaldo tempo que fabricou e
aclimatou o filme em tela, pode ser percebido raavpas do diretor Wilcox, no site

oficial do filme:

“Com a existéncia de Obama tendemos a esquecestaridie

acreditar que todos nés avancamos; a realidade éem tudo esti
bem. H& muito progresso alcangado em nossa soeiedaals relacdes
raciais, mas ainda ha pessoas que sofrem de estigramos que
manter continuamente essas coisas bem claras natesmdesta
geracao™.

Podemos perceber que os responsaveis e envoh@dpeoducéao filmica, além
dos criticos que explanaram opinides acerca doideféilme, transbordam através de
suas palavras os cédices normativos do seu tempaefa, uma histéria que foi por
tanto tempo esquecida, obliterada e negligencegtara é tomada como uma formagéo
discursiva com o propdsito de corrigir um erro @gsgado, a ponto de servir como
modelo exemplar para as geracdes atuais e fuldraecho extraido a seguir estampa
muito bem nossas consideracdes: “The story youmoaknow...will become the story

[...] you'll never forget”.

Figura 07: Cartaz de apresentacdo do filme emiseofiial.

%% With the existence of Obama we tend to forgethistory and believe that we've all moved on, the
reality is that everything is not ok. There’s a dédtprogress made in our society and race relatibas
there are still people suffering from stigmas. Vdgéhto continuously keep these things in the forefof
this generation’s minds. Ibid.
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Fonte: http://www.lenabakerthemovie.com/. Arquiapturado em 08 de julho de 2012.

Esse argumento pretensamente (re)significador dsomegem historica Lena
Baker, sustentado, como podemos ver tanto nasdevasbes dos responsaveis pelo
filme e seus criticos quanto pelas acdes repraf@Entaa propria pelicula, externa a
preocupacao de tira-la do anonimato e a tentatvéhd dar visibilidade historica, e
compreende claramente os deslocamentos, as dobras movos delineamentos

propostos pelos estudos culturais.

Nesse sentido salutar, toda uma gama de teoriascasri
contemporaneas sugere que € com aqueles que Bofrera
sentenciamento da histéria — subjugacdo, dominagliéspora,
deslocamento — que aprendemos nossas licdes madoduas de
vida e pensamento. HA mesmo uma convic¢do cresdentpie a
experiéncia afetiva da marginalidade social — cat@go emerge em
formas culturais ndo candnicas — transforma nossigtégias
criticas. Ela nos forca a encarar o conceito deu@ulexteriormente
aosobjetos d’artou para além da canonizacao da “ideia” de estética,
lidar com a cultura como producéo irregular e inplata de sentido e
valor, frequentemente composta de demandas e gwatic
incomensuraveis, produzidas no ato da sobrevivéocl. A cultura
se adianta para criar uma textualidade simbdliaeg gar ao cotidiano
alienante uma aura de individualidade, uma promegsgrazer.
(BHABHA, op.cit, p. 240).



106

Assim, a luz dos valores propostos pelos estudibgrais, o filme tenta burlar
aquele discurso homogéneo das narrativas sociaidetiopos passados, ou seja, um
discurso holistico. Em outra direcdo, a peliculi@ilpgiando as fronteiras culturais e
politicas, busca (re)apresentar as partes mais legagpdessas fronteiras do sistema.
Pretende, sob a influéncia do pensamento expostoeaacolaborar — consciente ou
inconscientemente — com o projeto cinematografichistérico de romper com o
discurso pedagdgico e de ndo negar a alteridade.

Nesse sentido, o filme, enquanto lugar de memggj@esenta e fixa nos anais
da Historia uma Lena Baker cingida pelas marcasedgpo que o produziu. E néo
poderia ser diferente, pois, € possivel resgatédtaade Lena Baker tal qual, a ponto de
titular o filme como a verdadeira histéria? Tomamw tudo o que foi dito em nosso
trabalho, somos tentados a responder que naoc@mis ndo podemos resgatar todo o
contexto histoérico, sociocultural da personagertohita, como ndo podemos romper 0s
muros dessas lacunas, esses espacos foram presnehidvoados com a imaginacao
do diretor, com o seu processo de subjetivacaareacmoral cultural do seu momento
histérico.

Além do mais, partimos do pressuposto de que alade”, ou melhor, a ideia
do que temos como “verdade”, e seu oposto a “néntirada mais € do que uma
fabricacdo, bem como a Historia e o Cinema. Obsergague a busca da certeza, da
verdade e da objetividade é uma angustia presenteadicdo ocidental, gracas a uma
tradicao platonica, crista, racionalista e ciecdiffjue acreditava nas descobertas destas.
Entretanto, hoje acreditamos que a “verdade” nadia & do que uma construcédo que

estéa relacionada aos jogos de poder. Como nosaafiemkins,

A verdade age como um censor: estabelecendo lin8esemos que
tais verdades ndo passam de “ficcdes Uteis” quio esd discurso
gracas ao poder (alguém precisa p6-las e mantdijas que o poder
usa o termo “verdade” para exercer controle; daigome da verdade
(JENKINS, 2005, p. 59).

Na esteira desse pensamento, o liwd/erdade e as Formas Juridicade
Foucault, nos apresenta uma invencdo estratégi¢gagde de verdade associada aos
jogos de poder ao longo dos tempos histéricos. ékd&de”, e seu oposto proporcional
(a mentira), € um conceito dotado de sentidos mfiigdos inventados pelo homem.

Portanto, o que compreendemos como “verdade” e tiraérdepende das normas
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fabricadas e aceitas por uma coletividade. Como apyesenta o professor Durval
Muniz em entrevista a Revista de Teoria da HistdaidJniversidade Federal de Goias:

A verdade € uma construgdo, uma construgdo socn,construcao
politica, isto quer dizer, a verdade é sempre &afdd por
instituicbes sociais, que em cada sociedade estéorizadas a
produzir a verdade, cada sociedade define indiggipara produzir a
verdade, para ser o lugar de producéo da verdadeodka sociedade
definimos que a universidade, que a ciéncia é ldgaverdade, o
lugar de produgéo da verdade. NGs construimosdagatnstituicbes
para a producdo da verdade (ALBUQUERQUE JUNIOR,12G0
260).

Nesse sentido, a “verdade” e a “mentira” estaoridas na dialética dos jogos
de poder e jogos de verdade, ou seja, a “verdade™mentira” sdo frutos de uma
elaboracao politica, social, cultural e histériGaque faz com que acreditemos ou néo
nas verdades e mentiras inventadas sobre o passadas instituicbes que estao
autorizadas a falar sobre ele. A propria Histéc@ano nos aponta o Durval Muniz
parafraseando o Michel de Certeau, baseia-se mstituicbes para assegurar a sua

cientificidade:

O que garante a cientificidade da histéria € a imgaricdo em
instituicdes. Instituicbes que definem regras, deénem cdédigos,
gue sdo consensuados pelos pares, que sdo comEENgEO0S
proprios profissionais, regras que mudam ao longo tempo
(ALBUQUERQUE JUNIOR, op. cit., p. 259).

Na trilha desse pensamento, estamos inclinadesexerar que esta “verdadeira
historia de Lena Baker” é o resultado de uma cogdtr, em que esta “verdadeira
histéria” ndo € uma “mentira”, nem tampouco, a taete” exclusiva e original sobre
Lena Baker. Mas esta € mais uma “verdade”, estavérdade” construida no inicio do
século XXI, a luz dos valores, dos discursos, dasituicdes, linguagens e pessoas
localizadas neste determinado espaco e tempoibastor

Diante disso, nada impede que no futuro, ou mesmpresente — a depender
das perguntas feitas aos retalhos, rassose restosdo passado —, venha se desenhar
uma nova “verdade” a respeito da historia da pagem em tela. Ou seja, no futuro €
possivel termos a invencdo de uma nova Lena Bakestrtiida a partir de novos
valores, novos conceitos, novas instituicdes, nbmgsagens, novas “verdades”, novos

sentidos e significados. A vista disso, é plausius, em outro momento, a histéria de



108

vida da nossa personagem filmica possivelmente earédada de outra forma,
dependendo da poética cultural do seu tempo.

Portanto, devemos afirmar que verdadeira historia de Lena Bake¥ uma
narrativa de vida calcada no trabalho do diretiniéb. E essa anélise que nos faz
considerar a pelicula supracitada como um bom aantefpois ela nos garante a
possibilidade de encontrarmos no filme a forma cantbretor externa sua impressao

sobre a vida e a personalidade da Lena Baker.

Figura 08: Foto do diretor Ralph Wilcox e a atrizeginterpreta Lena Baker,
Tichina Arnold.

Fonte: http://news.bbc.co.uk/2/hi/entrtainmentliZlﬂQ.stm. Arquivo capturado

em 08 de julho de 2012.

Contraria a forma que muitos historiadores analisditme enquanto fonte para
explicar o passado — buscando indicios de equivecbee o0 passado e entender o
proprio passado — nosso trabalho pretendeu entendémo fonte explicativa da
sociedade que o produziu. Quer dizer, o primeiam@lda obra para nés ndo é a Lena
Baker, mas sim, como 0s responsaveis e envolvidtzs gelicula, por conseguinte, a
sociedade ou parcelas dessa sociedade e 0 seurEpnggentam a referida personagem
historica.

Dito de outra forma, o filme enquanto objeto qusetsepenha um percurso
biografico, nos interessou por externar como aqu&hepo pensou a personagem
biografada. E licito ressaltar que o alvo das ffigs muda a depender d@stosque
se tem, das perguntas feitas a ess&t®s,0u seja, d@poética culturaldo seu tempo. Em
NOSSo caso, por que Lena Baker que esteve tanpmtalijada dos discursos historicos,
cinematograficos e biograficos foi resgatada ag@a@ue significa essa retomada?
Mais uma vez sugerimos que esse percurso de retodmddduto da influéncia dos
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estudos culturais que desempenham perguntaesiosdo passado, que permite tocar
nesses segmentos sociais e permite essa novacsigad da personagem.

Assim, um trabalho biografico pressupbe uma relagé@ com o seu tempo,
pois, um trabalho biografico parte de referenajmie n0s escolhemos. Nesse sentido, 0
filme ndo seria uma busca? O diretor ndo buscotrgsdo filme e da (re)apresentacéo
da personagem acalentar a injustica sofrida hd tempo pelos negros, mulheres,
minorias etc.? Vejamos o excerto contido na aptagé&o no cartaz do filme: “64 years
ago, injustice took her life. Today, the truth hmade her free”. No proprio filme,
podemos observar uma inclinacdo a externar o pcedore a injustica do periodo em
relacdo aos negros, mulheres e as minorias. Paues do julgamento de Lena, a
senhora Riddel, patroa de Annie Baker, indignada odratamento dado ao caso pela
imprensa — que esquadrinhava o senhor Elliot comdam homem, nas palavras da
personagem, a imprensa o tratava como um santaaetogLena Baker foi desenhada
como uma assassina — resolveu ir testemunhar a d@vbena. Eis que seu marido, 0
senhor Walter, a indaga alegando que seu testermfhdaria muita diferenca, pois
seria 0 seu testemunho contra o testemunho deogbatnens. E tanto a imprensa
guanto os norte-americanos estavam mais interessadatratar da Segunda Guerra
Mundial, do que se preocuparem com um caso detiggusom uma negra na Georgia
do Sul.

Desta forma, podemos observar que o filme ndo pf(adu“realidade” ou
“verdade”, o filme produz(iu) um encontro. Assimnum nenhum trabalho biografico
chega a “verdade” sobre o biografado; o que o bhfégoroduz € um encontro de suas
experiéncias e concepcdes com os retalhos do pagsedlhe interessa. Portanto, o
diretor filmico ndo produz(iu) uma verdade, poigesprovisoria e insuficiente, o que
ele produz(iu) € um encontro. O diretor, roteiristprodutor da pelicula em tela € um
negro — embora esteja em um lugar autorizado @da&’— que pretende através da
pelicula encontrar uma oportunidade de defesa paean viveu as margens, em
especial a personagem Lena Baker. Diante dissbzaw®s a seguinte indagacdo: a
vida de Lena Baker € pura e simplesmente dignaeddisgrafada ou os valores e
experiéncias que acompanham o diretor o levarasc@rer?

Somos inclinados a responder que o0 ajuste desgssetlmentos sdo o0s

responsaveis pela representacéo filmica. Ressakagone a prépria histéria de vida da

% Apesar de ser um negro, Ralph Wilcox, ndo sofrguwezonceito sofrido por mulheres, negras, mae
solteira, viciadas etc., embora, provavelmentesssfr outros tipos de preconceitos.
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Lena Baker ja possuia uma carga dramética tao graquel por si s6 conseguiu atrair o
interesse dos responsaveis pela pelicula a ukdizén uma narrativa cinematogréafica. E
s6 observarmos o comentario do ator e diretorBike: “Not only a film of historical
importance, The Lena Baker Story is an inspiringcei. Na segunda parte da
indagacao, encontra-se um diretor negro inspiraglospcddigos normativos de seu
tempo que é marcado pelos valores dos estudogaislel pds-coloniais. Um diretor
gue na busca de (re)significar o passado sombritratamento dado aos negros de
meados do século XX, potencializa suas impressdpartir de pequenos vestigios no
filme. Por exemplo: a pelicula nos sugere “enxengai’ 0 preconceito no caso de Lena
Baker, em diversos momentos. Uma situagao que masi@u atencdo, foi quando o
defensor publico designado a defender Lena Bakegdestéo de deixar claro a ela que
ndo estava do lado dela, mas apenas tinha sidoadwlipelo tribunal para ser seu

representante nesse procedimento.

Figura 09: Foto da “verdadeira” Lena Baker as véspda eletrocussao, em 1945.

B R 22— 4

Fonte: http://murderpedia.org/female.B/b/baker-lbima
ClassificationHomicide
CharacteristicsAlcohol - She told police that for months
Knight had kept her as a virtual sex slave, and thiashe shot
him with his own pistol while trying to escape
Number of victimsi1
Date of murderApril 30, 1944
Date of arrestSame day(surrenders)
Date of birth:June 8, 1901
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Victim profile: Ernest Knight, 67 (her employer)

Method of murderShooting

Location:Cuthbert, Randolph County, Georgia, USA
Status:Executed by electrocution at the Georgia State Pris in
Reidsville on March 5, 1945

N&o obstante, faz-se necessario salientarmos ge® @& qualquer encontro e de
qualquer (re)construcdo, a personagem historica Baker viveu aquela vida, sofreu
com o preconceito daquela conjuntura, padeceu ®uhesmandos daquele momento
historico e pereceu frente aos codices de valogesud época. Nesse sentido, torna-se
premente assinalarmos que o0s episddios particulanegulares ou individuais néo
podem, de maneira alguma, serem compreendidodieidas distantes de seu contexto
histérico.

Consequentemente, por mais que o filme se inthulerdadeira historia de
Lena Bakerjamais conseguira resgatar de fato a “verdadeiistbifia da personagem
em tela, pois esse exercicio é impossivel de smuéxdo com as perguntas e valores do
presente, e, por mais que tentamos, ndo podemas degses valores. Como nos

apresenta Foucault:

Cada sociedade tem [...] suas “politica geral” dedade: isto é, os
tipos de discurso que ela acolhe e faz funcionaroceerdadeiros; 0s
mecanismos e as instancias que permitem distirgguienunciados
verdadeiros dos falsos; a maneira como se sanciesia@ outros; as
técnicas e os procedimentos que sdo valorizada@s gpabtencdo da
verdade; o estatuto daquele que tém o encargadealgue funciona
como verdadeiro (FOUCAUL&apudJENKINS, 2005, p. 58-59).

A vista disso, a “verdade” do filme é um constougiessoal e coletivo
localizado no tempo e no espago e nunca podegateesa “verdade”. Desta maneira, 0
filme a partir de seu titulo produz um discursodm@nico e bastante pedagdgico sobre
a verdade. E como tivesse em seu contetdo de I@asicontido — ilusoriamente —
toda a vida de Lena Baker, apesar de fazé-lo par dos valores performaticos.

Em suma, o que podemos conjecturar é que a vitlare Baker se transformou
em filme, pois a sociedade norte-americana, e tan@éociedade ocidental, esti cada
vez mais inclinada a ver nos filmes as replicagi®esuas vidas. Quer dizer, o publico
espectador “enxerga”’ no filme a traducdo da sutdriasou do seu passado. Essa
identificacdo do publico com o filme torna o efail® “verdade” e de “real” da pelicula
ainda mais forte. E 0 que podemos ver nas obsersadd filosofo do cinema Hugo

Munsterberg:
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Os filmes passavam em nossa cabeca e pareciancareplbssa
prépria consciéncia. Em conluio com o escuro, éxeram fascinio
que embalava o espectador para fora da propridadale para dentro
da realidade do filme, até fundir as duas. Eraajusenhte isso que
preocupava alguns de seus criticos mais astutes.pekceberam que
0 cinema parecia transpor a linha que separa ddadel da
imaginacdo (MUNSTERBERGpuUdGABLER, 1999, p. 54).

Como resultado, o Cinema possui uma capacidade dklam eventos
historicos e explora-los segundo as suas propoiagencdes, desempenhando de forma
sublime o papel de produzir um efeito de verdaderrdborando com noSSO
entendimento, assim sublinhou o critico de cineare JAddams, a respeito do que o0s

filmes forneciam:

Um modelo tangivel para se moldar a vida e um padedreferéncia
para medi-la, tanto em questdes aparentementaisticomo moda ou
comportamento, quanto em outras mais sérias, ceregectativas a
respeito do curso da propria vida ou do valor daypnos feitos,
expectativas induzidas pelo cinema (GABLER, op., 68).

Portanto, o filmeA verdadeira histéria de Lena Bakérvisto neste trabalho
como um homogeneizador de experiéncias compardthadm o espectador. Assim
sendo, o diretor Ralph Wilcox, por meio da fabrészagle uma personagem e de uma
trama, consegue atenuar a fronteira entre o “eal'imaginario, entre a “verdade” e a
ficcdo, implementando no imaginario do interlocuiar sentimento de uma necessaria
reparagao, para com as minorias sugeridas pelsssntampos.

A pelicula em sua busca pela reparacéo, real¢caaemsvmomentos, situacdes
gue nos levam a identificarmos com a personagemeeualiarmos o tratamento dado
aqueles que foram discriminados e silenciados pateativa historica. Podemos ver
isso, quando o filho do senhor Elliot Arthur, Marur, invade o moinho em que Lena
era prisioneira de seu pai. Max a espanca sob sag&o da personagem se relacionar
com o seu pai. Posteriormente, ele a entrega de Xtaney que professa as seguintes
palavras a Lena: “Existe uma lei no estado da Gadapge proibi brancos e negros de
viverem juntos. E vocé esta violando essa lei. &#mse repetir vou prendé-la”. Lena
com a boca ensanguentada da surra que havia acabadmar, o indaga: “O senhor
Elliot também pode ser preso?” O siléncio do xedf®s a indagacdo de Lena faz
sangrar nossos coracgdes, faz com que repugnanresanpeito que existia e nos leva a
comungarmos com a nova (re)escrita da vida da pageomn. Como decorréncia da

situacao referida a pouco, o xerife levou Lenasagmae, em que, apos ver a situacao,
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que a filha se encontrava, pronunciou a seguingupéa ao homem da lei: “a quem nds
devemos recorrer ja que 0s negros nao tém ajudalitsa”.

Essa narrativa, nos faz conjecturar a intencadrétod em (re)significar a vida
da personagem e por conseguinte, em utiliza-la cexemplo do que nossa sociedade
deve evitar. Esse discurso nés podemos observan@tas narrativas filmicas e em
muitos trabalhos historiograficos. Diante dissoptdao diretor filmico quanto o
historiador, no intuito de adequar as respectivasativas apoética culturalde seu
tempo, utilizam-se do recurso da ficcdo, sem nacessente, portanto, fazerem uso da
aporia da ideia de “verdade” enquanto espelho didegle. O que, também, nao
significa dizer que uma obra cinematografica deomstituicdo histérica faz uso da
mentira. Ou seja, nosso exercicio foi diagnostgpae o filme foi utilizado por seus
responsaveis como um veu pelo qual se transmititramsmite a influéncia dos seus

valores e de suas “realidades”, por meio de umttefe verdade”.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

O desejo de liberdade

No momento em que desejo, estou pedindo para ser
levado em consideracdo. N&o estou meramente
aqui-e-agora, selado na coisitude. Sou a favor de
outro lugar e de outra coisa. Exijo que se leve em
conta minha atividade negadora na medida em que
persigo algo mais do que a vida, na medida e quem
de fato batalho pela criagdo de um mundo humano —
que é um mundo de reconhecimentos reciprocos. Eu
deveria lembrar-me constantemente de que o
verdadeiro salto consiste em introduzir a invencao
dentro da existéncia. No mundo em que viajo, estou
continuamente a criar-me. E é passando além da
hipotese histérica, instrumental, que iniciarei meu
ciclo de liberdade.
(HOMI K. BHABHA)

O percurso realizado até aqui ndo consistiu emaealadino da arte ou da
historia, muito menos cego acusador de um ou d@sa@mnpos, em outra direcdo, a
trajetéria que buscamos desempenhar nesse trati@lpesquisa, que por ora se finda,
foi de caminhar na escada — O nosso “entre-lugaglie-ligou essas duas dimensdes
para podermos pensar, em fim, na possibilidade rieular’ o discurso artistico
ficticio, bem como o fato histérico, por meio ddgujjue chamamos até entdo de
“artefato”.

Informamos, entretanto, que este percurso naatmitde mera opcéao, escolha
deliberada, selecdo consciente. Antes, tratou-sgrdachado, tipico daqueles que nos
sugere o Carlo Ginzburg. Entretanto, ndo foi umadohtipico daqueles que o sujeito
investigador se depara com o inusitado, o estramhigs mesmo de encontrarmos as
palavras elas nos acharam.

Nesse sentido, este trabalho, também, ndo pretepgnover a sutura de
algumas feridas sobre o oficio do historiador. leodgso. A sutura deixaria cicatrizes

" Tomamos de empréstimo a nogédo exposta pelo $alirtsobre articulagdo: Pelo termo “articulac&o”
quero dizer uma conexao ou vinculo que nao é necasente dada em todos os casos, como uma lei ou
fato da vida, mas algo que requer condi¢cbes péatiesi para sua emergéncia, algo que deve ser
positivamente sustentado por processos especifigus, ndo é ‘“eterno” mas que se renova
constantemente, que pode, sob certas circunstadeisaparecer ou ser derrubado, levando a dissoluca
de antigos vinculos e a novas conexdes — re-atioab. E importante ainda que uma articulagéo entre
praticas distintas ndo significa que estas se mordé&nticas ou que uma se dissolve na outra. Cadia q
retém suas determinacdes distintas, bem como sndgdes de existéncia. (HALL, 2003, p. 185)
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inapagaveis e horrendas, fincadas na memoria dwiprtazer historiografico. O que
pretendemos neste trabalho foi alargar as suakaggrenxergar suas chagas. Buscamos
um deslocamento estratégico que repensou as Eoj@ieamentas operacionais da
nossa pesquisa.

N&o intencionamos resgatar a “verdadeira” histdad.ena Baker, antes o que
pretendemos foi caminhar nos intersticios discosstla Historia e do Cinema, tentando
apertar alguns nés que se despuseram frouxos, Hpea@ntes de uma interpretacao
outra. De maneira alguma quisemos preenché-lose@uis, por outro lado, dar outra
forma aos discursos, pensar as aberturas, os assdispostos pelas linhas discursivas
a partir de um lugar particular de enunciagéo, gag, a de um historiador que pensou
pela Literatura e caminhou pelo Cinema.

Tal qual o Cinema, a Histéria € sensivel aos gestats temporais de quem
ver. Dizemos isso situando-nos na segunda décad#ado XXI, distante daqueles
familiares que experienciaram a dor e o ultraj@aksuirem uma epiderme escura e de
vislumbrarem o sexo diferente como menor e capazjuttgamentos brancos e
patriarcais.

O que o Cinema, o que a Historia e, em especigleliwula A verdadeira
histéria de Lena Bakéliaz é construir sentidos para o mundo, para ostesepara 0s
personagens e para as acoes humanas. O nosstoattdtade sentidos a narrativa da
representacdo de uma personagem e a representagamadacao histérica por meio da
técnica da ficcdo. A Historia € a construcdo ddides, assim como o Cinema, bem
como a proépria técnica da ficgédo.

Um bom filme, um bom trabalho histérico e historifico depende
eminentemente de como ele € narrado. A narratiaci embasada pelos restos do
passado possui um discurso pretensamente exemptimtado de uma aporia da
“verdade”. Sim, a construcdo da “verdadeira” histdle Lena Baker € uma estratégia,
uma construcdo, uma fabricacdo dos responsaveidijpe¢ e de sugoética cultural.

N&o se pode concentrar 43 anos da vida da persoragel06 minutos de filme
e imaginar que deu conta de toda sua vida e quewunsaua verdadeira historia. Nesse
sentido, o filme em tela nos estimulou a produnraucritica a estética absoluta do
“real” e da “verdade”.

Portanto, ao término desse estudo, devido aossfemenciativos aqui arrolados,
acreditamos ter respondido as interrogacfes quedsgharam nosso raciocinio, além

de pbér a lume, ao longo dos capitulos dessa digsert a expressao critica e
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guestionadora de técnica persuasiva e produtosemt@os e significados contidos na
pelicula.

O presente trabalho buscou desenvolver um exerdiiouptura, ou melhor,
buscou transitar a luz da nocéo de subjetivacatguesncontrar as formas pelas quais a
ficcdo cinematogréfica se constitui enquanto ummtegda histéria e, por consequéncia,
caracterizando-se como um “lugar de memoaria”. Assinpelicula se constituiu para
nds, como mais um dentre uma seérie de discursae sopassado de Lena Baker. Ou
seja, tal qual a Historia, o Cinema se constitujuamto discursos que estdo em
constantes transformacoes, onde, estdo sujeitasdarmpor um simples deslocamento
do olhar dos seus responsaveis. Nesse sentidmerféio € um ponto final sobre a vida
de Lena Baker.

A conclusdo de maior relevancia que podemos aaelgat nosso trabalho de
pesquisa é qué verdadeira histéria de Lena Bake&o passou de uma estratégia
discursiva a jogar com os “jogos de verdade”, apigue Foucault tdo bem chamou
nossa atencdo. Pensei, correndo 0 risco de umater@retacdo em vislumbrar tais
jogos e compreendé-los enquanto condicbes de ewmdaci Mas, 0 que Sao as
“verdades” se ndo estratégias histéricas e seraamticte modificAveis em um tempo
tdo fugidio que nem mesmo ndés temos certeza doagabamos de expor. Essa

incerteza nos provoca um sentimento de liberdageraAmesmo, ja somos diferentes.
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