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RESUMO:

O presente artigo tematiza as relagdes entre cinema e conhecimento historico,
tendo como foco o didlogo com os conceitos de cultura histdrica, narrativa
histérica e consciéncia histoérica, a partir da contribuicdo dos tedricos alemaes da
Didatica da Histéria. O intuito deste trabalho é contribuir para o debate sobre a
forma como os filmes atingem os espectadores e consolidam pontos de vista,
esteredtipos e ideologias, que se fundamentam na relacdo estabelecida com o
conhecimento histérico. Essa perspectiva pode ampliar o rol de possibilidades
interpretativas sobre as relagdes entre filmes e historia, superando os debates que
se restringem a criticar filmes sobre sua validade ou ndao do ponto de vista dos
métodos do historiador. O conceito histérico Nazismo é tomado como foco de
analise, para que se possam compreender as reflexdes tedéricas a partir de um
exemplo especifico.

PALAVRAS-CHAVE: Cinema, Didatica da Historia, Cultura Histérica, Consciéncia
Historica, Narrativa Histoérica.

ABSTRACT:

This article thematizes the relationship between cinema and historical knowledge,
focusing on the dialogue with the concepts of historical culture, historical narrative
and historical consciousness, from the contribution of German theorists of
Didactics of History. The purpose of this work is to contribute to the debate about
how movies affect viewers and consolidate views, stereotypes and ideologies that
are based on the relationship established with the historical knowledge. This
perspective can enlarge the list of possible interpretations on the relationship
between film and history, surpassing the debate that are restricted to criticize
movies about the validity or otherwise from the point of view of the methods of the
historian. The historical concept Nazism is taken as the focus of analysis, so that
they can understand the theoretical reflections from a specific example.

KEYWORDS: Cinema, History’s Didatic, Historical Culture, Historical
Consciousness, Historical Narrative.
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Apresentacdo

E notério que filmes se apresentam como uma forma recorrente de acesso a
historia para as pessoas em geral, e também para os historiadores. Seja pela
sensacao de deslocamento temporal provocada pelos filmes de época, ou pela
aparéncia de relato ou retrato do passado por parte dos assim chamados “filmes-
historicos”, o fato é que a histéria se torna publica por meio da industria
cinematografica ha varias décadas.

A Didatica da Histéria é um campo de estudos que se ocupa justamente de
tentar compreender as formas pelas quais o conhecimento é tematizado e
difundido, configurando formas de pensamento sobre a histéria que estao no cerne
de lutas culturais, politicas e ideologicas.

O presente texto tematiza o cinema como produtor de um conhecimento
historico socialmente partilhado, no ambito da cultura histérica. Essa forma de
conhecimento se difunde ha praticamente um século, mas sua tematizagdo no
ambito da teoria da histéria tem quatro décadas e geralmente se restringe a
validagdo ou nao de determinados filmes como mais ou menos histdricos, ou entdo
a critica das formas como os filmes se apropriam do passado.

O intuito é contribuir para que esse debate se amplifique, a partir de uma
aproximacdo com os conceitos de narrativa histdrica, cultura historica e
consciéncia historica, num didlogo com os tedricos alemaes da Didatica da Histéria.
Dessa forma, espera-se demonstrar a possibilidade de estabelecer um ponto
intermediario entre os que rejeitam os filmes como produtores de conhecimento,
pela critica a liberdade de criacdo artistica da cinematografia, e aqueles que
defendem uma racionalidade poética, que tende a relativizar ou banalizar os
padroes de qualificagao metddica do conhecimento histérico racional.

Para clarear essa reflexdao teorica, na ultima parte do artigo o conceito
histérico Nazismo é tematizado, de forma a exemplificar como esse assunto tem
sido apropriado pela industria cinematografica, e constitui-se como ponto de
referéncia nas lutas pela memoria e na formulacdo de interpretacdes que

mobilizam a consciéncia historica.
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1. Linguagem filmica e narrativa historica

O principio basico da narrativa historica é o fato dela se referir ao
acontecimento passado, constituindo um relato que se pretende verdadeiro e que
explica uma determinada realidade presente, possibilitando orientagoes para o
futuro (RUSEN, 2007). Um filme, ao se referir a um acontecimento passado,
geralmente tem a forma de um relato, que o grande publico assimila como verdade,
por isso também pode servir de referéncia na orientacdo temporal. Essa percepcao
deriva dos artificios da linguagem filmica, e também da forma como determinadas
producoes cinematograficas se relacionam com a cultura histérica.

Iniciemos pela linguagem filmica. Sua caracteristica basica é o recurso a
alusao da realidade para produzir sentidos, e tal alusdo causa a impressao de que
aquilo que se esta vendo na tela é o acontecimento em si. Para compreender esse
efeito, é preciso inicialmente recorrer a distincdo, tomada de empréstimo dos
estudos linguisticos, entre a forma e o conteido de uma narrativa.

A narrativa se trata da proépria histéria contada por um romance, um conto
ou um filme. E, para que ela tome forma, constituindo-se como compreensivel,
precisa ser contada a partir de determinados esquemas basicos. Na literatura, tais
esquemas se circunscrevem aos codigos linguisticos que precisam ser
interpretados por um leitor, que compreendera o sentido da histéria. Ja no cinema
os cédigos sdo linguisticos, visuais e sonoros, e tém grande vinculagdo com o
proprio mundo real no qual o espectador estd inserido.

O conteudo da narrativa se situa, portanto, na mensagem que ela transmite,
ou seja, numa historia, ainda que nao contada de forma linear. Contudo, para além
dessa histdria, existe a forma como ela é estruturada, seja no texto literario ou no
cinema. Na literatura as figuras de linguagem e os recursos as descri¢does do
ambiente, dos sentimentos e das a¢des, ddo o tom da construgdo da histéria. Ja no
cinema, essa formatacdo é distinta, pois se constitui a partir dos planos,
sequéncias, movimentos, enquadramentos, cores, efeitos sonoros, efeitos visuais,
interpretacdes, enfim, todo um conjunto préprio a linguagem filmica, que tém

muito a dizer sobre a historia contada (POITIER, 1993).
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O entendimento de uma pelicula é inoperante se o analista atentar-se
somente ao que a histdria transmite, sem recorrer a compreensao da forma com
que ela é engendrada na tela. O processo de decodificacao das dimensdes inerentes
a forma como a historia se apresenta no interior de uma obra é um exercicio de
analise do qual se ocupam especialistas em semiotica e analise do discurso.
Contudo, conhecer as bases desses conceitos, e a forma como esses fatores atuam
na configuragdo da histéria que é vista, é importante para se entender como o
cinema se constitui como linguagem particular, que produz a realidade a partir de
técnicas e métodos préprios.

Uma obra cinematografica narra uma histéria aos espectadores, e essa
historia é contada de uma forma particular. Essa forma direciona o olhar e impacta
na maneira como a histéria é compreendida e apreendida por quem a assiste. Por
isso, o entendimento de como assistir uma obra filmica impacta na compreensao
historica partilhada pelos sujeitos, ndo pode abdicar de compreender as
implicagdes que a linguagem filmica traz.

Nao se trata do estudo da recepgdo filmica. Mas ter em conta que ha certa
complexidade na relacdo entre os sujeitos e as mensagens transmitidas pelo filme
é essencial, para que ndo se incorra em simplificagdes analiticas e erros de
avaliacdo. Para tentar esclarecer melhor essa dimensdao, do cinema como
linguagem com grande potencial de expressao, recorre-se as consideragdes de
Moscarielo (1985), que se propde a realizar um trabalho com a pretensdao de
orientar o publico sobre como se deve “ver um filme”.

O filme é definido como um meio de expressdo, muito mais do que de
comunicacao. Expressa sentidos, mensagens e ideias e ndo tem a funcado
obrigatdria de comunicar algo, e tal concepcdo deixa claro o carater aberto e
polissémico daquilo que o filme expressa. Além disso, o cinema pode ser
qualificado como discurso, quando transmite sentidos que vdo muito além do que a
aparente transparéncia da histéria narrada supde. Dessa forma, um filme possui
duas caracteristicas essenciais: 1. Trata-se de uma linguagem artistica baseada na

reproducdo da realidade; 2. Possui a capacidade de reconstruir a realidade de
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modo inteiramente original. A originalidade do cinema ao reconstruir a realidade
marca a sua especificidade como linguagem (MOSCARIELO, 1985).

Um filme se formula a partir de um carater organico, ou seja, é apresentado
como um todo homogéneo que articula varios enquadramentos e sequéncias,
construindo uma temporalidade prépria que é colocada em movimento a partir de
artificios especificos, dentre os quais se podem destacar: a impressado de realidade
que provoca; o carater de realismo tendencioso de suas mensagens; a articulacdo
com os sinais extraidos do préoprio mundo real; e sua natureza alusiva, ou seja, a
mensagem ndo transmitida de forma direta, mas por intermédio de artificios da
linguagem que fazem alusdes.

O cinema constitui-se a partir de uma linguagem peculiar e complexa, que
tem a funcdo narrativa, ou seja, que serve para contar uma histéria. Tal histéria
sera vista, ouvida e sentida por espectadores que, ao assumirem o olhar da camera
e colocarem-se como observadores nao participantes e ocultos, envolvem-se com a
narrativa integralmente, e ndo se atentam para a forma como aquela histéria é

engendrada pelos procedimentos técnicos e artisticos acima descritos.

0 verdadeiro significado de um filme situa-se, portanto, numa area
marginal relativamente ao seu centro aparente. Os numerosos indicios
disseminados pelo autor ao longo do texto deverdo pér o espectador de
sobreaviso e ajuda-lo a ndo confundir a aparéncia com a substancia
(MOSCARIELO, 1985, p. 55).

Nao é o comportamento dos protagonistas que expressa o significado da
narrativa filmica, mas a proépria linguagem filmica, que sintetiza as diversas acdes e
direciona esse significado. Por isso é importante reportar-se aos elementos
anteriormente assinalados, sobre a possibilidade de compreensao da relacdo entre
forma e conteudo no interior de uma narrativa filmica.

As reflexdes sobre os conteuddos e as formas das obras filmicas ajudam a
esclarecer como os sentidos de uma produc¢do cinematografica ndo podem ser
apreendidos somente na histoéria narrada, ou seja, a narrativa filmica nao tem
apenas um conteudo, mas também uma forma especifica, que deve sempre ser
levada em consideracao.

E preciso estar atento para os diversos fatores que influenciam na

construcgdo dessa histéria, como a escolha dos cendrios e ambientes, os efeitos de
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cena, os enquadramentos, os sons e cores, a organizacdo das sequéncias, o
destaque dado a determinadas acdes, as omissdes, as distor¢des, os esquemas
narrativos. Esses aspectos precisam ser minimamente captados, pois trazem
interrogagdes sobre as interconexdes entre narrativa filmica e narrativa historica,
também porque constroem parte do sentido da historia narrada. Mas é preciso
também levar em conta que o significado da obra sé se completa na interagdo com
o espectador. Ou seja, a historia narrada por um filme s6 é completa de significado
quando recebida por um determinado grupo de espectadores. Nesse ponto é muito
importante entender a relagdo com a cultura histérica para compreender a

relevancia da cinematografia na formacgdo da consciéncia histérica.

2. Relagdes entre filmes e espectadores

O filme provoca uma forte “impressdo de realidade” no espectador, e
mesmo a consciéncia de se estar assistindo a um filme ndo é suficiente para
neutralizar o “poder alucinatério” exercido sobre espectadores (MOSCARIELO,
1985). Por isso, ha uma constante interacdo entre filme e espectador, num
processo no qual sao mobilizadas expectativas, sentimentos e frustragdes, e o
publico se envolve de forma intensa com a narrativa filmica. A consciéncia dessa
interacdo por parte daqueles que produzem a obra cinematografica os leva a

exercer certo poder sobre o publico, pois:

[..] o cinema, seja qual for a maneira como pretenda comunicar
conosco e qualquer que seja o tipo de “discurso” que queira fazer-nos,
ndo pode deixar de ter bem presentes as leis da filmologia e as suas
aplicagdes concretas. E tem apenas a ver com o seu sentimento de
honestidade utiliza-las para fins “regressivos” ou servir-se delas para
provocar o nosso envolvimento “intelectual” e para tornar o “sonho”
fator de tomada de consciéncia racional. A evoca¢do do imaginario nio
é perigosa em si mesma. Passa a sé-lo quando é comandada pela
vontade de camuflar as contradi¢des do real, ou entdo de lhes dar uma
solucdo puramente consolatéria. A mentira, no cinema, apresenta
todos os caracteres de verdade. E por isso que, perante a ficcio
filmica, é preciso estar bem desperto e nunca perder de vista os
movimentos efectuados pela linguagem, sem contudo renunciar ao
prazer da visdo. (MOSCARIELO, 1985, p.67, grifo meu)

Essas “mentiras” contadas como verdades sdo a chave da producao de

sentidos pela linguagem filmica. A captacdo do real para construcdo das
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mensagens na tela leva o espectador ao constante processo de se colocar em
presenca da historia narrada, de ser um participante oculto, e por isso receber as
mensagens com uma carga muito forte de realismo.

Apesar da propensdo do espectador a perceber sua presenca fora do filme,
ele é sempre convidado a uma entrega total a Histéria. Mesmo com a fragmentacao
do mundo espacial que se apresenta na tela, a mente humana os restitui
integralmente, assim como o tempo, que ndo é linear, mas é conformado sob a
percepcdo de linearidade. A obra cinematografica é um veiculo de uma alusao, que
depende de uma interacao, pois cabe ao espectador completar o sentido formulado
pela linguagem (MOSCARIELO, 1985).

Entender essa relacdo, que o espectador estabelece com o que os filmes
transmitem, é importante justamente porque essa se vincula com a memoria, os
valores e as ideias que mobilizam em relagcdo a histéria narrada. Daniel Dayan
apresenta alguns fatores de andlise centrais quando se pensa em abordar os
processos de recep¢do no contexto da experiéncia filmica. Segundo esse
pesquisador: “Estudar a recepc¢do € entrar na intimidade destes outros (os sujeitos
que assistem ao filme) e encarar que os universos de significagdo que ai sdo
elaborados podem ser caracterizados de outra maneira que nao em termos de
alienacao ou de caréncia” (DAYAN, 2009: 63).

E importante observar os “universos de significacdo” produzidos e como se
relacionam com as ideias histéricas dos sujeitos. Esse é um dos fundamentos dos
estudos sobre recepcao filmica, que aqui serdo tomados como guias na orientacao
das reflexdes. Seguindo as proposicoes de Livingstone* e Wolf*, Daniel Dayan

resume as concepg¢des gerais desse campo de estudos em seis pontos:

1. O sentido de um texto nio faz parte integrante do texto. A recep¢do
ndo é absorg¢do passiva de significacdes pré-construidas, mas o lugar de
uma producdo de sentidos. A ambicdo da andlise textual - deduzir a
leitura (e o leitor) do texto - estd, portanto, rejeitada; 2. Esta rejeicdo
passa pelo abandono de todo modelo de interpretacdo que privilegie o
saber do analista. Uma vez que a pesquisa a respeito da recepg¢io se

LIVINSGSTONE, Sonia. The text-reader modelo f the televison. Audience. Artigo apresentado no
coloquio “Public et Reception”, Paris, Centre Georges-ompidou, 1989.

WOLF, Mauro. Analyse textuelle et recherche em communications: une convergence
problématique. In: Hermés, n 11, Paris, 1992.

sk
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reivindica de uma abordagem empirica, é preciso reconhecer que as
estruturas do texto ndo sdo sendo virtuais tanto como leitores ou
espectadores ndo ativa-las. O saber de um texto, por sofisticado que
seja ndo permite predizer a interpretacdo do que ele receberd; 3. Em
ruptura com uma concep¢do linear da comunicagdo, o principio que
requer que os cddigos que presidem a produgdo das mensagens sejam
necessariamente aqueles aplicados ao momento da recepcdo esta
igualmente rejeitado. Uma vez que reconhecamos a diversidade dos
contextos onde a recepc¢do se efetua e a pluralidade dos cédigos em
circulacdo no interior de um mesmo conjunto linguistico e cultura, ndo
h4d mais razdo para que uma mensagem seja automaticamente
decodificada como foi codificada. A coincidéncia da decodificacdo e da
codificacdo pode ser sociologicamente dominante, mas teoricamente
nio é mais do que um caso de figura possivel™; 4. Os estudos de
recep¢do remetem a uma imagem ativa do espectador. O espectador
ndo pode somente retirar do texto satisfacdes incompreendidas pelo
analista, mas pode também resistir a pressio ideoldgica exercida pelo
texto, rejeitar ou subverter as significagdes que o texto lhe propde. A
latitude interpretativa deixada para o espectador esta ligada a relativa
polissemia dos textos difundidos, polissemia que os torna dificilmente
redutiveis a simples presenca de uma mensagem; 5. Passamos assim
de um receptor passivo e mudo a um receptor ndo somente ativo, mas
fortemente socializado™. A recep¢do se constréi num contexto
caracterizado pela existéncia de comunidades de interpretagao.
Através do funcionamento destas comunidades, a inscricdo social dos
espectadores resulta determinante. Ela se traduz pela existéncia de
recursos culturais partilhados cuja natureza determinara a da leitura;
6. A recepcdo é o momento onde as significagbes de um texto sdo
constituidas pelos membros de um publico. Sdo estas significacdes, e
ndo as do texto em si, e ainda menos as inten¢des dos autores, que
servem de ponto de partida para as cadeias causais conduzindo as
diferentes espécies de efeitos atribuidos a televisdao. O que pode ser
dotado de efeitos, ndo é o texto concebido, ou o texto produzido, ou o
texto difundido, mas o texto efetivamente recebido. (DAYAN, 2009, p.
65-66)

E possivel absorver algumas dessas contribui¢des para a presente reflexo,
como, por exemplo, a questdo do significado dos filmes ndo estar totalmente
realizado na proépria obra, mas depender de uma relagdo com o espectador para se
completar, e tal significacdo necessitar de um trabalho empirico para ser
percebida. Também é importante absorver a ideia do espectador ativo, que pode
resistir a pressoes ideoldgicas, rejeitando ou subvertendo significacdes propostas
pelo texto. Fatores de significacao atribuidos pelos espectadores dependem do que

Dayan chama de recursos culturais. Nesse sentido, a relacdo entre consciéncia e

cultura histdricas é fundamental.
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Um ultimo ponto a se analisar nessa relacao entre filme e espectador sdo os

limites de plausibilidade da “verdade filmica”. Segundo Moscarielo:

Obra de ficcdo que se inspira no verossimil, o filme serve-se da mesma
reserva de material narravel que o romance, sem que se ponha o
problema de aquilo que pretende narrar-se ter ou ndo acontecido
verdadeiramente a alguém em qualquer lugar numa determinada
época historica. Procurando corresponder as exigéncias da mitografia e
na as da historiografia, o filme inscreve sua narragdo sempre a partir
de uma hipdtese. [...] A Unica verdade que um filme deve respeitar ndo
é, portanto, a inerente a esfera do acontecido, mas relativa a esfera do
“acontecivel”. (MOSCARIELO, 1985, p. 75)

No momento em que assiste a um filme o espectador se envolve na historia,
e deixa de distinguir entre realidade e ficcdo. Aspectos ficcionais s6 sdo
identificados quando fogem da esfera do verossimil, caso contrario, tudo é tomado
como verdade em sua plenitude. Surge entdo uma pergunta central: que impactos
o envolvimento com a narrativa filmica provoca nas ideias histdricas dos
espectadores? E é possivel formular ainda outra questdo: assistir a um filme
possibilita uma relacio de aprendizagem histérica ou apenas uma
experiéncia de envolvimento com uma narrativa filmica?

O chamado leque cultural ao qual se refere Dayan (2009), nas reflexdes
sobre os fatores que interferem na recepc¢ao filmica, é um termo muito abrangente
e que nao cabe na presente reflexdo. Mas a ideia de sujeitos que mobilizam a
consciéncia historica a partir da narrativa nas relagdes da cultura historica é o que
limita a abordagem desse processo de recep¢do das mensagens filmicas,
especialmente aquelas relacionadas ao conhecimento historico.

Antes de concluir essa reflexdo, facamos agora um desvio na andlise, para
tentar entender as formas pelas quais as relagdes entre cinema e conhecimento
histérico tém sido teorizadas e abordadas, para no final retomarmos os conceitos
centrais ja esbocados: narrativa historica, cultura histérica e consciéncia historica;

de forma a trazer novas contribui¢des para tais debates.

3. Perspectivas sobre as relacdes entre cinema e conhecimento histdrico
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Marc Ferro (1992) entende que todos os filmes se relacionam com o
conhecimento histdrico, pois fazem parte de uma sociedade, participam cultura e
possuem dimensdes temporais especificas. As obras cinematograficas possuem
como caracteristica principal o fato de terem sido produzidos numa época
especifica, e poderem servir como fontes para o estudo dessa época.

Porém, quando determinadas produg¢des constroem cenarios, personagens
e enredos que buscam recuar no tempo, reconstruir épocas ou fatos histéricos, ha
uma particularidade nessa situacdo. Tais filmes sdo transmissores de um saber
histérico, que atinge as pessoas e as informa sobre a sociedade e o tempo.
Independentemente da preocupacdo com a exatiddao histoérica, o filme causa no
espectador uma sensacdo de fidedignidade, dando credibilidade a obra. Contudo,
na grande maioria das vezes tais producdes ndo se ancoram na preocupa¢do
cientifica com a racionalidade histérica, uma vez que se configuram como
mercadorias da cultura de massa. E, como caracteristica principal de muitos filmes
sobre determinados eventos, existe a tendéncia em se ‘moldar’ a histéria para que
se torne popular, atraente e vendavel.

O que se destaca entdo é o potencial de difusdo e rentabilidade da obra, nao
seus critérios de cientificidade. Robert Rosenstone (1997) critica essa liberdade
criativa e os interesses comerciais da producdo cinematografica, e tenta definir
parametros para o que seriam os “verdadeiros filmes-histéricos”. O foco de sua
reflexdo é o intento de estabelecer parametros para classificar e qualificar as
formas com que a histdria é representada no cinema, e compreender como, ao
mostrar o passado, os filmes também se convertem em uma forma de produzir a
histéria. Sua convic¢do principal é que a escrita ndo é a Unica forma valida de
expressao da histéria, e que a linguagem filmica pode se tornar um mecanismo
legitimo para difundir o conhecimento.

Entre as questdes colocadas quanto aos “filmes-historicos”, destacam-se: O
que ocorre com a histéria quando transformamos as palavras em sequéncias
filmicas?; O que ocorre se as imagens forem além da informacdo fornecida pelos
textos?; Por que sempre julgamos um filme em fungdo de sua exatiddo e respeito

em relacdo a historia livresca?; E verdade que uma palavra possui qualidades que
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ndo estdo ao alcance de uma imagem, mas por que ndo propomos também o
contrario?; Ndo é certo que uma sucessao de fotogramas pode transmitir ideias e
informacdes que ndo podem ser expressas mediante palavras? (ROSENSTONE,
1997).

Os problemas levantados circunscrevem-se basicamente a linguagem
filmica como um meio de expressar um conhecimento histérico de uma forma
nova, que vai além das possibilidades da linguagem escrita. Mas, além disso, o que
esse teorico apresenta é a ideia de que seria possivel constituir uma filmografia
histérica, que se tornaria independente em relacdo a histéria escrita, como um
novo campo de conhecimento. Para a defesa de tal proposta, as ideias centrais de
Rosenstone sdo: O cinema pode ser uma via legitima para reconstruir o passado;
Nio se deve propor criticas, mas avaliar as possibilidades dos “filmes-histéricos”; E
necessario redefinir o conceito de histéria; E importante pensar no cinema como
um mecanismo de reconstrugdo da histéria.

No bojo dessas consideracdes, o tedrico desqualifica os trabalhos
preocupados em avaliar os “filmes-histéricos” a partir da comparacdo com a
historiografia escrita, uma vez que tais estudos seriam limitadores da
compreensao das formas de expressao do conhecimento histérico. Contudo, apesar
de acreditar nas possibilidades da linguagem audiovisual como uma forma valida
de expressao histdrica, Rosenstone apresenta uma séria restri¢do ao que ele chama
de “dramas histoéricos”. Nesse caso, ele se refere as produ¢des que constroem
roteiros baseados em dramas pessoais, intrigas e conflitos muitas vezes criados
para gerar emo¢ao e cativar o publico, mas que nao tratam de problematicas que
ele considera especificamente historicas.

Por outro lado, defende a existéncia de uma “historiografia filmica”, uma
espécie de “nova histéria social”, a partir da qual o cinema tem sido utilizado como
meio de expressao de novas abordagens histdricas, criando olhares complexos e
inovadores sobre o conhecimento do passado. Para tornar viavel tal constatacao,
Rosenstone afirma que a historia ndo pode ser pensada apenas como a narragao de
fatos e personagens passados, mas como a producao de sentidos sobre o tempo

e a cultura.
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Rosenstone apresenta o que ele considera como os limites da narrativa
historica, e para isso argumenta que nem as pessoas nem as na¢des vivem ‘relatos’
historicos. As narragdes, ou seja, as tramas coerentes - com inicio, meio e fim - sao
elaboradas por historiadores com a intencao de dar sentido ao passado. Os relatos
de historiadores sdo considerados ‘ficgdes narrativas’, pois a historia escrita é uma
recriagdo do passado e ndao o passado em si. A realidade histérica, no discurso
narrativo, seria entdo condicionada pelas convengdes de género e pelo estilo que o
historiador utiliza - ironico, tragico, heroico e romantico. A linguagem nunca é
asséptica, e por isso nao pode refletir o passado tal e como foi, ao contrario, a
linguagem cria, estrutura a histéria e a imbui de significados.

Na concepcdo de Rosenstone (1997), se a histéria escrita pode ser
classificada como “ficcdo narrativa”, ndo ha problemas em construir versdes da
histéria que se configurariam como “ficcdes visuais” ou representagdes histdricas
por uma linguagem filmica. E, dessa forma, seria impossivel julgar a pelicula
historica a partir das normas que regem um texto, ja que cada meio tem seus
proprios e necessarios elementos de representacdo. O que o autor considera mais
importante do que a fidelidade histdrica é a forma de exprimi-la. Contudo, isto ndo
implica em:

[..] abandonar nuestros conocimientos o que éstos sean falsos, sino
reconocer que existe mas de una verdad histérica, o que la verdad que
aporta el medio audiovisual puede ser diferente, pero no
necesariamente antagonica, de la verdad escrita (ROSENSTONE, 1997,
p.41).

Trata-se de uma visao cética quanto a possibilidade de pensar a ciéncia da
histoéria como uma forma de acesso direto no passado. Sua opg¢ao é por concebé-la
como uma forma de expressar compreensdes do tempo, através de métodos
convencionados por uma rede de producdo que ndo garante o conhecimento puro,
apenas sua autoridade. O que Rosenstone tenta colocar em xeque é a autoridade da
historiografia sobre a producdo de conhecimento histérico, defendendo a
possibilidade de se expressar o passado cinematograficamente:

[..] Ia historia no debe ser reconstruida unicamente en papel. Puede
existir otro modo de concebir el pasado, un modo que utilice elementos
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que no sean la palabra escrita: el sonido, la imagen, la emocidn, el
montaje (ROSENSTONE, 1997, p. 20).

O problema dos filmes em geral estd em comprimir o passado em algo
fechado, com explicacdes lineares, com uma causalidade Unica na explicacao dos
acontecimentos. Nao é nos recursos da linguagem filmica que se encontram os
problemas apontados pelos historiadores, mas sim na forma como sao utilizados
por grande parte dos cineastas. Rosenstone considera que o cinema segue métodos
proprios para criar um passado, por isso deve ser julgado a partir de normas
especificas.

Rosenstone parte de uma nocao de histéria que se preocupa essencialmente
com a forma de expressao e os significados produzidos pela narrativa, e nao pela
fidelidade ao passado ou por um realismo histérico a maneira “positivista”. Por
isso, considera que determinados filmes, que ele chama de pds-modernos, se
apresentam como uma alternativa vidvel para que a histéria seja expressa
cinematograficamente. Por isso, destaca as formas com que tais filmes lidam com a

historia, dentre as quais destaca as seguintes:

1) Explican el pasado con conciencia de su labor; exponen qué significa
para el historiador cinematografico; 2) lo narran desde wuna
multiplicidad de puntos de vista; 3) se apartan de la narrativa
tradicional, con su clasico principio, nticleo y fin o, siguiendo a Jean-Luc
Godard, afirman que no es necesario que esas tres partes aparezcan en
ese orden; 4) renuncian a un desarrollo normal de la historia, o narran
historias pero rehtisan tomarse en serio la narracién; 5) abordan el
pasado mediante el humor, la parodia, el absurdo, el surrealismo, el
dadaismo y otras actitudes irreverentes; 6) mezclan elementos
contradictorios - pasado y presente, ficcion y documental - y usan el
anacronismo creativo; 7) aceptan, e incluso se jactan de su parcialidad,
partidismo y retérica; 8) rechazan evaluar el significado del pasado de
una manera totalizadora; por contra, prefieren un sentido abierto y
parcial; 9) alertan e inventan personajes y hechos; 10) utilizan un
conocimiento fragmentario o poético; 11) nunca olvidan que el
presente es el lugar en el que representamos y conocemos el pasado
(ROSENSTONE, 1997, p. 151).

Um conjunto de praticas mobilizadas por esses filmes, como anacronismo,
parcialidade, humor, pardédia, absurdo, enfim, diversas formas consideradas por
historiadores tradicionais como contraditérias em relacdo a pratica da escrita
histérica, sdo também entendidas por Rosenstone como uma forma valida de se

abordar o conhecimento histérico, isso porque:
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[...] intentan describir y entender; de no importa qué extrafia manera,
las creencias, los hechos, los movimientos y los momentos del pasado.
Porque aceptan la idea de que justipreciar el pasado nos ayuda a
situarlo (y a nosotros en él), incluso si no estamos seguros de c6mo
valorarlo. Porque aunque rechacen pensar en términos lineales de
causa y efecto, o aceptar la idea de que la cronologia es siempre 1til e,
incluso, insistan en que los materiales del pasado son siempre
personales, parciales, politizados y problematicos, es posible ver que
cumplen con las tareas de la historia y explican historias [...]"
(ROSENSTONE, 1997, p. 161).

Rosenstone elege entdo uma forma especifica de “filme-histérico”, a partir
da qual narrativas histéricas atribuem sentido ao passado, e ndo tentam retrata-lo
de maneira uniforme. Tais cineastas seguem na trilha de historiadores
contemporaneos que se ocupam de desenvolver a escrita da histéria a partir de
uma problematica, dialogando com suas fontes, ao invés de propor uma analise
unificadora, que dé conta de causas e efeitos de forma absoluta. Contudo, o debate
sobre a qualificacdo dos filmes como produtores e difusores de conhecimento nao
se encerra nessas proposi¢cdes, por isso faz-se necessario analisar outros
posicionamentos no debate sobre a relacdo entre cinema e conhecimento histérico.

Uma limitacdo nas reflexdes de Rosenstone é pensar os filmes apenas
segundo seus aspectos internos, ou seja, com foco na forma como o cineasta
engendra a histdria na tela. Dessa forma, em tal concep¢ao apenas os filmes que
seguissem determinado padrdo poderiam ser produtores de conhecimento
historico. No entanto, segundo Cristiane Nova, ao exercer influéncia sobre os
olhares do publico a respeito da histdria o cinema tem se tornado um agente que
produz uma forma particular de conhecimento histérico:

[..] o ‘filme histérico’, como detentor de um discurso sobre o passado,
coincide com a Histéria no que concerne a sua condi¢ao discursiva.
Portanto, ndo é absurdo considerar que o cineasta, ao realizar um
‘filme histdrico’, assume a posicao de historiador, mesmo que nio
carregue consigo o rigor metodolégico do trabalho historiografico. [...]
0 grande publico, hoje, tem mais acesso a Historia através das telas do
que pela via da leitura e do ensino nas escolas secundarias. Essa é uma
verdade incontestavel no mundo contemporaneo, no qual, de mais a
mais, a imagem domina as esferas do cotidiano do individuo urbano. E,
em grande medida, esse fato se deve a existéncia e a popularizacao dos
filmes ditos historicos (NOVA, 1996, p. 06, grifo meu).

Nesse caso, é o poder de influéncia sobre o publico que torna um filme

histérico, e ndo apenas a formula que usa para narrar o passado. Elias Thomé
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Saliba (1993) afirma que os media constroem os acontecimentos e tendem a
homogeneizar o imaginario social, pois os acontecimentos sdo sempre produtos de
uma construcao que ndo compromete apenas a validade das verdades histéricas,
mas o proprio sentido que a sociedade constitui sobre tais acontecimentos. Ainda

segundo 0 mesmo autor:

7

A construgio da histéria na ficcdo filmica é mais do que uma
interpretacdo da histdria, pois o ato de engendrar significados para o
presente langa o realizador (ou realizadores) da ficgdo cinematografica
em possiveis ideologicos que ele ndo domina em sua totalidade.
Portanto, construir a histéria na narrativa filmica pode implicar,
inclusive, destruir significados estaveis, desmontar sentidos
estabelecidos, desmistificar ilusGes ou mitos ja cristalizados - seja pela
tradicdo, seja pela propria historiografia (SALIBA, 1993, p. 103).
Além de construir significacdes histoéricas difusas e profundas, o filme
também pode ser considerado como produtor de novas abordagens, indutor de
outros olhares ndo pensados ou testados pela prépria historiografia.

Desvelar o processo de construcdo filmica implica uma complexa
analise de dados que vio desde a produgio industrial do filme - toda
aquela série de dados cinematograficos essenciais para subsidiar a
compreensdo dos conteudos latentes do filme - até a compreensdo de
como a histéria (isto é, os dados histdricos, com todo o seu rol de
significacdes) é construida no interior da narrativa filmica. [..] a
histéria como uma luta politica no presente, como histéria que se faz e,
nesse sentido, o filme, da mesma forma que a prdpria historiografia,
também produz um conhecimento histérico (SALIBA, 1993, p. 100).

Jorge No6voa propde pensar nessa questdo a partir de uma concepgao de
racionalidade aberta, que denomina “razao poética”, e aponta caminhos para se
pensar nas formas de se apresentar a histéria através do cinema (NOVOA, 2008;
NOVOA, 2009). A principio, expde a ideia de que as relagdes entre cinema e histéria
colocam desafios teérico-metodoldgicos importantes, e que tais exigéncias levam a
possibilidade de criacdo de um campo novo, que nao seja restrito nem aos estudos
cinematograficos nem aos histéricos. A proposta é chamar esse campo de estudos
de “Cinema-Histoéria”. Tal definicdo surge a partir da necessidade de se levar em
consideracdo as questdes relativas a linguagem filmica sem perder de vista a
preocupacdo com o “contetido histérico”. A questdo da liberdade artistica, que
transgride as normas da histéria escrita devido ao seu potencial criativo, leva
Novoa a optar por uma nogdo aberta de razao histdrica, que seria oposta a busca

por uma razao pura, e que o leva a pensar no “valor epistemoldgico da imaginacao
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e das hipdteses como elementos fundamentais para a constru¢do de um novo
paradigma historico [...]” (NOVOA, 2008: 17).

O que esse tedrico propde é a possibilidade de producao e difusdo do
conhecimento por meio de midias e linguagens “hipertextuais”, nas quais as “[...]
emoc¢des e os sentimentos podem ndo ser de modo todo intrusos no bastido da
razdo, enredando-se, para o melhor e para o pior, nas suas teias; a tradicdo
reservou uma ideia incorreta de que a emog¢do é necessariamente inimiga da
razdo” (NOVOA, 2008: 21). O que ele apresenta é a necessidade de se repensar a
forma como a ideia de razao é colocada em relagdao a historia, buscando pensar o
cinema para além de uma linguagem através da qual se expressam narrativas,
colocando-o como uma forma inovadora de expressdao do conhecimento.

Nessa proposta, torna-se central o entendimento do potencial dos filmes
como difusores do conhecimento, uma vez que atingem as pessoas em seus
sentidos e sentimentos. Por isso, sua proposta é “[...] utilizar peliculas ja existentes
como fontes para a discussdo de temas histdricos, de analisar o cinema como
agente da histéria e como documento e, mais ainda, de preparar estudantes para a
pesquisa” (NOVOA, 2008: 34).

Enfim, diferentemente de Rosenstone, que apresenta um padrao de filme
histérico que deve ser seguido para que possa ser levado a sério por historiadores,
Novoa acredita que os estudiosos devem aprender a lidar integralmente com a
linguagem filmica, de forma a compreender as implicacbes da historia
representada na tela, tanto em suas limitagcdes quanto em suas possibilidades.

Esses questionamentos as possibilidades do cinema em sua relagdo com o
conhecimento, bem como as propostas de um deslocamento da analise em relacao
a racionalidade pertinente a producao do conhecimento, colocam em questao a
necessidade de estabelecer definicbes especificas, que orientem para novos

olhares em relacao as problematicas apresentadas.

4. Cinema e Cultura Historica
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Pensando no processo social de interacdo entre a producao cinematografica
e a Histdria, € possivel ir além da preocupacdo sobre se os filmes produzem ou ndo
conhecimento histérico por incorporarem a ideia de verdade. O conceito de cultura
histdrica (RUSEN, 1994), inserido no Ambito dos estudos da Didatica da Historia, é
uma importante contribuicdo para esse debate. Nesse ambito, a preocupacdo com a
exigéncia de fidedignidade ou ndo de um filme em relagao a histdria ndo é central,
pois o foco se situa sobre como determinadas leituras do passado realizadas pelos
filmes atuam na vida pratica. Esse deslocamento permite entender a relacao dos
filmes com o conhecimento, mas com o foco na forma como essa relagdo se insere
no conjunto das praticas culturais que tomam a histéria como forma de orientacao.

A Didatica da Histéria é aqui entendida aqui como campo ciéncia da
historia, que se fundamenta nos pressupostos da teoria da consciéncia historica
(RUSEN, 2010). O tedrico alemao Jorn Riisen define quatro temas da Didatica da
Historia: primeiramente a metodologia do ensino na sala de aula, especialmente
devido a necessidade de superacdo do distanciamento entre o ensino e os alunos;
em segundo lugar, a investigacdo da funcdo do acontecimento e da explicacdo
historica na vida publica, no qual se inserem todas as formas de representagdo da
experiéncia historica, especialmente por meio da ‘poética da comunicagao visual”,
entre as quais se insere o cinema; o terceiro tema se trata do estabelecimento da
finalidade da Educacdo Histérica, ou do que se espera que o conhecimento
historico mobilize; e por fim, o quarto tema seria a investigacao da natureza, da
funcdo e da importancia da consciéncia histdérica, a partir da qual entende-se que
ha conexdes temporais essenciais - passado, presente e futuro - num conjunto
coerente de operagdes mentais que definem o pensamento histérico e sua fungao
na cultura humana (RUSEN, 2010).

Jorn Riisen (1994) define ainda que a Didatica da Histéria deve se ocupar da
cultura historica, que se trata do campo em que os potenciais racionais do
pensamento historico atuam na vida pratica. Para efeito de andlise, distingue trés

dimensdes: a cognitiva, na qual a cultura histérica manifesta ao conhecimento e
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aprendizagem das experiéncias temporais, a dimensdo politica, que revela as

relacoes de poder em relagdo ao conhecimento do passado, e a dimensao estétical:

En la dimension estética de la cultura histoérica, los recuerdos histéricos
aparecen ante todo en forma de creaciones artisticas, como por
ejemplo novelas y dramas histéricos. Parece como si tales creaciones
no fueran realmente histéricas, como si la dimensién estética fuera por
tanto basicamente ajena a la historia. El caracter histérico de tales
obras de arte, su recurso a un pasado que también se tematiza o podria
tematizarse en la historiografia, se encuentra en una relacion tensa con
su caracter artistico, con su dignidad especificamente estética. La
construccion de sentido y significado que se realiza aqui, parece estar
tan lejos de una memoria histérica verdadera como la ficcién literaria o
plastica (o también musical) se alejan de la experiencia, que la
construccion disimula, con las fuerzas de la imaginacidn, y tiene que
anular su importancia como factor condicionante de la praxis de la
vida, para poder apurar el potencial de sentido de la ficcionalidad
artistica (RUSEN, 1994).

Obras de arte que abordam o passado situam-se na dimensdo estética da
cultura histérica, ou seja, referem-se a experiéncia temporal para qualificar-se
como obras de aprec¢o visual e sensorial. Contudo, ao tematizarem o tempo, elas
trazem implicita uma tensdo com as dimensdes politica e cognitiva. Riisen

evidencia essa atuacdo nas outras dimensdes da cultura historica:

Creo que es especialmente engafioso hablar de ficciones cuando nos
referimos a esta transformacion imaginativa de las 'ocupaciones’ del
pasado en ‘historia’ para el presente. Porque eso le da al acto
rememorativo de la conciencia histérica la falsa apariencia de
irrealizacion, exactamente alli donde opera con las fuerzas vitales de la
contemplacién sensitiva. La fuerza imaginativa de la conciencia
histérica no aleja de la experiencia historica, sino que, interpretandola,
conduce a ella (RUSEN, 1994).

A compreensao que se pode construir a partir de tal referencial é a ideia que
as ‘ocupacoes’ artisticas do passado em ‘historia’, como ocorre com os filmes,
produzem e difundem sentidos sobre a historia, o que tem implicagdes na Cultura
Histoérica. A titulo de exemplo, para esclarecer essa possibilidade de analise da
questdo debatida, tomamos agora como objeto de reflexdo o tema do Nazismo na

cultura histérica contemporanea.

1 Em publicacdo recentemente traduzida para o portugués, Riisen distingue cinco dimensdes da
cultura histérica: politica, cognitiva, estética, moral e religiosa. Contudo, o debate acerca dessa
configuragdo analitica ainda é incipiente no Brasil, por isso no presente artigo optou-se por manter
a distingdo anterior em apenas trés dimensdes da cultura historica.
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Os filmes que abordam o Nazismo sdo produtores de sentido histdrico, e
podem reificar uma determinada interpretacdo histérica tradicional, ou subverté-
la e construir novas interpretacdes. Isso porque, ao assistir um filme, seja ficcdo ou
documentario, que envolve o conhecimento historico, é possivel que o espectador
adote um ponto de vista, impressione-se e tome por verdadeiras as imagens,
solidarize-se com determinadas personagens histéricas e deturpe a imagem de
outras. Os sentidos disseminados pelas producdes cinematograficas se relacionam
com a cultura histdrica, por isso muitas vezes mobilizam a consciéncia histérical.

O Nazismo, desde suas origens, esteve muito vinculado ao mundo das
imagens. No poder, Hitler fez questdo de registrar os feitos alcan¢ados pelo
partido. O uso das imagens para fazer propaganda do governo e educar as massas,
foi uma pratica muito utilizada pelo governo nazista. E, justamente por isso, a
experiéncia nazista marcou o século XX a partir de suas imagens, reproduzidas e

difundidas por todo o mundo nas décadas subsequentes a sua queda.

0 cinema foi, indubitavelmente, o setor que recebeu maior atengao e
investimentos do regime nazista. Desde o inicio de sua carreira politica,
Adolf Hitler ja reconhecia o enorme potencial oferecido pelas imagens
- em especial pelo cinema - na veiculacio de ideologias e na conquista
das massas. Assim, o cinema esteve fortemente vinculado ao

N

crescimento partidario e a escalada eleitoral dos nazistas. Antes
mesmo da ascensdo de Hitler ao poder, foram produzidos os primeiros
filmes de propaganda nazista (PEREIRA, 2003, p. 110).

Filmes como “Triunfo da Vontade” e “Olimpia”, dirigidos por Leni
Riefenstahl, se consagraram por registrar momentos de gloria e grandiosidade do
regime nazista, sendo que suas imagens foram utilizadas em diversos filmes de
ficcao e documentarios posteriores. Por isso, nao é de se estranhar que a figura de
Hitler hoje seja facilmente reconhecivel por pessoas em todo o mundo.

As qualidades de Hitler como orador e comandante das massas, a ideia de
“ilusdo coletiva” por parte dos cidaddos alemdes perante as promessas do regime,
o Nazismo como grande projeto de transformacao politica, sdo algumas das no¢des

recorrentes, que tém grande vinculagdo com a reproducao de imagens pelo cinema

' Em minha tese de doutorado realizei um estudo empirico que revela como jovens estudantes lidam
com o conhecimento histérico nos filmes, e como essa atividade tem relagdo estreita com a consciéncia
histérica e com a cultura histérica. Ver: SOUZA, Eder C. Cinema e Educagdo Histérica: Jovens e sua
relagdo com a histdria em filmes. Tese de Doutorado. PPGE-UFPR, Curitiba, 2014.
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e pela televisdo, especialmente aquelas filmadas pelos préprios nazistas para se
autopromoverem.

Mas ndo foram somente as produc¢des cinematograficas patrocinadas pelo
Partido Nazista que contribuiram para a constru¢ao da memoria do regime. Desde
o final da Segunda Guerra, incontaveis obras tematizaram o Nazismo, ou fizeram
referéncia ao tema, mantendo viva essa historia, seja para buscar uma maior
compreensao de sua experiéncia, ou para explorar suas imagens de forma a
defender valores ou ideologias.

Vicente Sanchez-Biosca (2001) evidencia o surgimento de uma espécie de
pedagogia do horror, que se vinculou a constru¢do de uma memdria imagética do
Holocausto pela cinematografia e pela televisdo. Isso porque, imediatamente ap6s
a queda do Terceiro Reich, os campos de concentracdo foram ocupados pelos
aliados, que nao se limitaram a resgatar os sobreviventes, pois também se
concentraram em registrar, com riqueza de detalhes, as cenas que revelavam a

crueldade praticada pelos nazistas contra os prisioneiros.

Em efecto, los aliados, especialmente los norteamericanos, atribuyeron
dos funciones a la imagen indigesta de cuanto se veia en los campos: la
muestra de los horrores como instrumento pedagégico y como como
forma de acusacion. Testimonio y educacién: pieza de convicién para
um processo juridico, mas igualmente confianza en que el sufrimiento
del ojo ante lo inhumano debia ser garantia para evitar toda repeticiéon
(SANCHEZ-BIOSCA, 2001, p. 284).

As imagens de corpos amontoados, de alojamentos sombrios, umidos e
apertados e de sobreviventes sujos, doentes e desnutridos, foram registradas pelos
profissionais enviados pelo exército norte-americano especialmente para essa
atividade. Esse direcionamento do olhar, para a condicdo de desumanidade e
horror dos campos de concentrac¢do, contribuiu para constituir um grande acervo
de memoria sobre a crueldade sofrida naqueles campos.

Ciertamente, todo parecia increible. Precisamente por ello era
necessario levantar acta de su existéncia para que nadie pudiera jamas
negar su realidade. Levantar acta de lo inverossimil exigia, lo sabian,
uma puesta em escena de la desnudez y uma orientacién hacia el
trauma visual (SANCHEZ-BIOSCA, 2001, p. 284).

Assim, a grandiosidade do regime nazista, divulgada pelas imagens

produzidas pelo proprio partido, contrasta com os horrores e a crueldade dos

221



Revista de Teoria da Histéria Ano 6, Nimero 12, Dez/2014 Universidade Federal de Goids ISSN:
2175-5892

I EEEEEEEEE—————————"—"—.——————_____—_—_—_—_—_—_—______—_—_——————————
campos de concentragdo. E possivel afirmar que essas sdo as duas imagens mais
comuns quando se trata da experiéncia historica do Nazismo no dmbito da cultura
histérica. Sua presenga como tema abordado por filmes e documentarios desde o
fim da Segunda Guerra Mundial é notavel, e uma busca por todas as obras que
foram produzidas nas ultimas seis décadas e que tematizam diretamente ou fazem
referéncia ao Nazismo e/ou ao Holocausto, demandaria um esforco de pesquisa
que vai muito além dos limites do presente trabalho.

Mas é possivel inferir que ha um processo no qual o Nazismo desperta
interesse no grande publico, por isso as obras cinematograficas que tratam do
assunto quase sempre sao bem sucedidas. Muitas obras tém interesses diretos
numa rememoragdo especifica dos fatos, especialmente por parte de grupos
judaicos, no caso do Holocausto. Assim, o publico é educado por essas obras,
desenvolvendo um interesse cada vez maior pelo assunto, aumentando o potencial
de rentabilidade das produgdes relacionadas ao tema. Nesse processo, ha uma
constante presen¢a do Nazismo na midia, com protagonismo dos filmes, mas
também aparecendo em programas de televisao, reportagens de jornais, capas de
revistas, entre outros.

Nas ultimas trés décadas, algumas produg¢des cinematograficas trataram
diretamente do Nazismo e do holocausto com grande sucesso de publico e critica.
Dentre elas, pode-se destacar o documentario Shoah (LAZMANN, 1985), as obras
de ficcao “A Lista de Schindler” (SPIELBERG, 1993), “A vida é Bela” (BENIGNI,
1997) e “Bastardos Ingldrios” (TARANTINO, 2009) e as peliculas de reconstitui¢ao
histérica “O Pianista” (POLANSKI, 2002), “A Queda! As ultimas horas de Hitler”
(HIRSCHIBIEGEL, 2005), “Sophie Scholl: uma mulher contra Hitler” (ROTHEMUND,
2005) e “Operacao Valquiria” (SYNGER, 2008).

Um estudo aprofundado dessas obras poderia dar um diagndstico mais
preciso da forma como o Nazismo tem sido retratado e assimilado pelo publico.
Mas a principio, é possivel constatar uma tendéncia em se destacar o sofrimento
judaico e construir uma noc¢ao de irracionalidade e desvio histérico da experiéncia
nazista, o que é um desafio a uma compreensdo histérica complexa e que possa

contribuir para a formacdo dos sujeitos. A excecdo pode ser feita ao filme “A
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Queda! As ultimas horas de Hitler”, uma producdo alema que tenta abordar o
sofrimento dos alemdes durante a Segunda Guerra Mundial, e aborda a
personalidade de Hitler a partir de um ponto de vista particular.

A experiéncia histérica do Nazismo marcou o século XX, tanto pelos seus
feitos como pela forma como tem sido rememorado e utilizado para fomentar
leituras enviesadas do passado. Os filmes sobre o tema tém grande difusao e
aceitagdo do publico, por isso deve-se levar em conta sua inser¢cao como artefato
cultural que tem releviancia no ambito da cultura histérica, pois influenciam
diretamente a forma como as ideias sobre o tema sdo formuladas e partilhadas
pela populagao em geral.

A producdo de sentidos operada pela produgdo cinematografica traz uma
aparente transparéncia, o “efeito janela”, contudo, sua real dimensao pode ser
revelada a partir da compreensdo de sua opacidade, uma vez que os processos
produtivos geralmente ndo estdo explicitos na tela. Esses processos de mediacao,
presentes nos métodos de producdo e comercializagdo de um filme nao se
apresentam de forma clara e direta. Mas os sentidos historicos de uma obra
cinematografica também nao sdo absolutamente manipulados e pré-concebidos,
uma vez que o dialogo é constante na sua relacao com a cultura histérica.

Ao refletir sobre as formas e fun¢des do saber histérico na sociedade, Jorn
Riisen, em seu livro Histdéria Viva, toma como ponto de referéncia uma pergunta
inicial de fundamental relevancia: “Se é por suas formas e fun¢cées que o saber
histérico se torna verdadeiramente vivo, sera que essa vida nao se daria a custa de
sua cientificidade?” (RUSEN, 2007, p. 10).

Com esse questionamento, Riisen pensa na importancia do saber histérico
como fator relevante na orientagao da vida pratica. Ele aponta a possibilidade de se
perceber os principios ou refletir sobre pontos de vista que atuam na formatagao
historiografica e nos efeitos culturais do saber historico, por forca da cientificidade
da histéria. Para Riisen, as coeréncias estética e retdrica das narrativas histdricas
agem no convencimento dos sujeitos quanto a forma com que orientam sua

subjetividade, na formacdo de identidade e prdxis.
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O poder de convencimento de uma narrativa encontra-se, assim, na forma
com que atinge os sujeitos e supre caréncias de orientacdo latentes na cultura
historica. E, nesse sentido, Riisen conclui que a histdria cientificamente elaborada,

por si sd, ndo abrange os conteudos que conferem significado histérico na vida:

A ciéncia tem de ser entendida, afinal, como uma estrutura formal das
constituicdes histéricas de sentido, que nao abrange suficientemente os
conteddos que conferem significado a histéria a ser escrita, como
grandeza orientadora da vida humana pratica (RUSEN, 2007, p. 75).

Apesar de observar como a produgdo cientifica da histéria ndo da conta de
todas as caréncias de orientacao dos sujeitos inseridos numa determinada cultura
histérica, Riisen enxerga especificamente na reflexdo cientifica do conhecimento
histérico uma espécie de universalidade antropolégica, ou seja, uma base racional
fundamental para abarcar a reflexao histérica como orientadora da vida pratica.

A producido cientifica da histéria contém fatores e estéticos e retéricos
fundamentais, que deveriam habilitar o saber, como constructo cognitivo, a
aplicar-se na vida pratica. Porém, o que “precisa de esclarecimento é como esse
saber responde, aos pontos de vista especificamente estéticos e politicos da
orientacdo pratica, com a pretensao de racionalidade cognitiva propria a histéria
como ciéncia” (RUSEN, 2007: 121).

A abreviagdo, ou mutilacdo, do saber histérico pode ocorrer pela politica,
que geralmente fundamenta de forma pragmatica e, muitas vezes, utilitarista,
utilizando o conhecimento histérico para justificar posicionamentos e projetos de
poder. Mas a arte, utilizando uma razao fundamentalmente estética, pode transpor
os limites da racionalidade e da plausibilidade histérica, suprimindo a
cientificidade em favor da beleza da narrativa.

Chegando a esse termo, é interessante pensar que o cinema pode agir na
cultura histérica, muitas vezes de forma impactante. Pensar de que forma as
dimensdes politica e estética presentes no filme relacionam-se com a racionalidade
cientifica e com a dimensdo cognitiva da historia, torna-se assim ponto de
passagem inevitavel. A percepcdo estética estimula o entendimento histdrico, o
que possibilita um desempenho cognitivo que refor¢a o enquadramento da

vontade de poder e a vontade politica de poder serve a descoberta da verdade. A
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difusdo do conhecimento voltada a convencer pela estética termina por reforgar
significados que se voltam para convencimentos politicos, ndo necessariamente
fundamentados numa racionalidade da ciéncia histérica (RUSEN, 2007).
Configura-se assim um horizonte de reflexdo no qual o cinema, como
produto cultural e comercial de ampla difusdo, pode ser investigado no sentido de

compreender que racionalidades se fazem presentes em suas narrativas.

A arte defende, dessa maneira, o peso proéprio da percepgio sensivel
contra seu aproveitamento cognitivo e politico. No processo dessa
defesa, a dimensdo estética da memoria histérica pode vir a
desvincular-se, na cultura histérica, de modo certamente prejudicial, de
seus fatores cognitivo e politico. [..] A forma estética transforma-se, ela
prépria, em conteido histdrico, tornando secundarios e, em certo
extremo, vazios mesmo, os aspectos politicos praticos e cientifico-
cognitivos das apresentagdes histdricas (RUSEN, 2007, p. 129).

E especificamente neste ponto que Riisen contribui para problematizar o
poder estético das narrativas filmicas. Por mais diversificadas e
multiperspectivadas que possam ser as leituras sobre a apropriacdo
cinematografica da historia, ndo se pode negar o potencial estético dessas obras,
pois tendem a centrar sua racionalidade na forca estética que mobiliza o
pensamento historico, a partir de recursos técnicos e artisticos.

A ciéncia da histdria, com seu raciocinio metddico, muitas vezes renuncia a
reflexdo sobre a centralidade estética da atribuicdo de sentidos realizada pelas
narrativas. Obviamente, como o proprio Riisen alerta, tal realidade € inerente a
ciéncia histérica, que nao se preocupa com as questdes politica e didatica que

interpelam seu proprio conhecimento. A partir da percep¢ao estética:

[..] se abre um espago genuino de experiéncia e significacdo histdrica,
mas a um alto preco. O poder das imagens tende a extrapolar o
pensamento e a camuflar as ambig¢des politicas de poder. Ao se opor a
ciéncia e a politica, o sentido estético proprio da cultura histérica
acarreta a irracionalidade e a despolitizagdo da consciéncia histérica
nos grupos sociais em que esta constituido esteticamente. A fascinacao
sensivel da experiéncia histérica ndo admitiria mais esclarecimento
algum politico ou cientifico-racional (RUSEN, 2007, p. 132).

Observa-se o risco da expressao artistica ndo mais prestar contas a politica
nem a ciéncia. A identidade histérica pode ser formada e enraizada em
sentimentos profundos dos sujeitos, perdendo disposicoes essenciais a orientacao

politica e a reflexao racional.
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A alteridade do tempo torna-se ocasiio de fascinio estético ou de uma
fruicdo sem consequéncias para uma orientacdo realista da prépria
vida pratica. Pelo contrario, priva o quadro de orientacdo da vida
pratica de elementos essenciais da experiéncia histérica e da
constituicio de sentido. No minimo, a experiéncia histérica -
introduzida por meio da percepcdo sensivel autbnoma do quadro
histérico de orientagdo da vida pratica e agregada aos processos de
constituicdo da identidade histérica - é desviada dos setores da vida
humana pessoal e coletiva, nos quais as relagdes de poder e a
argumentacio racional desempenham algum papel (RUSEN, 2007, p.
132).

Pensando nas particularidades do cinema, é possivel observar como a
industria cinematografica tem produzido de maneira intensa e bem sucedida
narrativas contundentes, com forca estética e retérica, que podem conformar
olhares histdéricos pelo viés das emocgodes e do fascinio estético, como foi visto no
caso do Nazismo. Trata-se de um problema de grande relevancia quando se toma
por referéncia a necessidade de se pensar as formas e as fun¢gdes do pensamento
histérico na orientacao da vida pratica. Com a perda da plausibilidade racional do
discurso historico, desloca-se o sentido e a posicao desta histéria na orientacdo da
vida pratica dos sujeitos.

Entender o potencial da expressdo cinematografica da histéria na
conformacdo de olhares é fundamental, mas tal analise ndo pode ficar presa a
leitura do processo de constituicdo do filme ou das intengdes e posicionamentos de
seus criadores. Por isso, a relacdo entre os sujeitos, a cultura historica e o filme é
colocada em evidéncia, de forma a apontar caminhos de reflexdo a partir dos quais
as produgdes cinematograficas possam ser pensadas em seu potencial na

aprendizagem histérica, mas com a devida avaliacdo de seus riscos e implicac¢des.

Consideracdes finais.

No percurso analitico desenvolvido, o intento foi elaborar uma reflexdo
tedrica focada na compreensdo de como um filme, ao ser compreendido pelo
espectador como um relato histérico, possibilita uma forma especifica de
aprendizagem histérica, pela via da narrativa. Por isso, ressaltou-se como a
linguagem filmica utiliza recursos técnicos e artisticos para cativar o publico e

convencé-lo da verdade que o filme expressa.
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Na sequéncia, a tentativa foi de esclarecer como essa questdo é
problematica do ponto de vista da analise da relacdo entre cinema e conhecimento
historico. Isso porque, os estudos analisados, em destaque as reflexdes tedricas de
Robert Rosenstone, se limitam a pensar nos potenciais e limitagdes da
racionalidade histérica produzida pelos filmes a partir das inten¢des do cineasta,
bem como das formas que utiliza para expressar a historia na tela.

Sendo assim, o conceito de cultura histérica, que é central no conjunto das
reflexdes dos tedricos alemaes da Didatica da Histoéria, possibilitou constituir outra
perspectiva de andlise sobre a relacdo entre cinema e conhecimento historico. Isso
porque nao se limita apenas ao estatuto de uma determinada producao filmica em
relacdo aos critérios metodicos de validagdo do conhecimento, mas envolve
também a relacdo que essa producdo estabelece com um universo mais amplo de
compreensdes historicas partilhadas. Como ficou exposto na analise sobre o caso
especifico do Nazismo.

Dessa forma, todo filme produz conhecimento histdérico. Mas isso ndo
significa afirmar que qualquer conhecimento sobre o passado é historico, pois essa
historicidade se constitui no entrelagamento entre as dimensdes temporais da
narrativa histdrica: experiéncia, interpretacdo e orientacdo. A partir do momento
em que uma producdo cinematografica permite uma interpretacao do passado que
explique determinada relagdo com o presente e possibilite orientagdo histérica, ela
esta produzindo um conhecimento historico.

E esse movimento da consciéncia histérica que estd em jogo no processo de
interagcdo entre cinema e conhecimento histérico. Criar parametros de analise,
formular hipoteses investigativas e desenvolver estudos aprofundados sobre essa
relacdo sao horizontes de trabalho em aberto, mas esperamos ter esclarecido como
as reflexdes da Didatica da Histéria abrem um amplo leque de possibilidades

investigativas e de novas reflexodes teoricas.
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