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Resumo: A historiografia tradicional do cinema é descritiva e pouco contribui para
um entendimento das mutagdes do processo de produgio dos filmes e dos
conteudos veiculados por eles. Os poucos estudos de orientagdo marxista sobre o
cinema padecem de problemas metodoldgicos e tedricos devido & influéncia da
teoria do reflexo de Lénin e da estética realista dela derivada. O materialismo
histérico assume, portanto, um papel fundamental para ultrapassar tantos os limites
da historiografia tradicional do cinema quanto as contribui¢des pretensamente
marxistas nesta area. As categorias de totalidade e determinagio fundamental e os
conceitos de capitalismo, luta de classes, ideologia, entre outros, sdo a chave paraa
produgio de uma reconstitui¢io histérica do cinema tendo por base o materialismo
historico.

PaLavras-cHave: histéria do cinema, materialismo histérico, filme, totalidade,
ideologia.

O presente texto visa discutir, do ponto de vista tedrico-meto-
dolégico, a histéria do cinema numa abordagem marxista. Isto significa,
em primeiro lugar, que ndo se trata de re-apresentar uma histéria do
cinema, mas sim discutir, por um lado, a historiografia tradicional do
cinema e, por outro, as contribui¢des de pesquisadores influenciados pelo
marxismo e a contribui¢do teérico-metodoldgica do materialismo histd-
rico-dialético para a analise do cinema. [niciaremos apresentando uma
breve reflexdo sobre a relagao entre histéria e cinema, para depois intro-
duzir a questdo da historiografia tradicional do cinema e seus limites.
Apos esta parte mais geral, apresentaremos as concepgoes ditas marxistas
e sua andlise do cinema, para, posteriormente, apresentar uma reflexao
sobre a contribuigio do materialismo histérico ao estudo da histéria do
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cinema. Assim, este trabalho revela a necessidade de uma revisio da
historiografia do cinema e de se produzir um arcabougo teérico-meto-
dologico para tal, cuja base ¢ o materialismo histérico, possibilitando
assim a produgdo de uma nova perspectiva para a histéria do cinema.

HISTORIA E CINEMA

A relagdo entre historia e cinema pode ser abordada sob variadas
formas. O historiador Marc Ferro (1992), autor de varios artigos sobre
cinema que depois se tornou cineasta-documentarista, discute as formas
de se entender a relagdo entre cinema e histéria. Segundo este autor, é
possivel compreender esta relagdo a partir de trés prismas: o do cinema
como agente da histéria, o da leitura cinematogréfica da histéria e o da
leitura histérica do cinema. O cinema como agente da histéria busca
abordar a influéncia social do cinema, destacando o momento em que se
torna instrumento de propaganda politica, tal como ocorreu durante o
nazismo na Alemanha e o stalinismo na Russia. A leitura histérica do
filme, segundo Ferro, permite “atingir zonas nio visiveis do passado das
sociedades”, pois pode revelar “as autocensuras e lapsos de uma sociedade,
de uma criagdo artistica’, ou “o contetido social da pratica burocrdtica na
época stalinista” J4 a leitura cinematogréfica da histéria “coloca para o
historiador o problema de sua prépria leitura do passado” {Frrro, 1992,
p. 19). Embora coloque estas questdes, Ferro ndo as desenvolve, apenas
exemplifica com suas andlises de filmes. No entanto, o que observamos
em Ferro € a visio do cinema como documento histérico, isto é, como
fonte para se repensar a histéria social, bem como o papel do cinema
enquanto agente no processo histdrico.

Antonio Costa, por sua vez, ja coloca a relacdo entre histéria e
cinema de forma diferente, embora inspirado em Marc Ferro. Para ele, as
relagdes entre histéria e cinema podem ser resumidas de trés formas: a) a
histéria do cinema, que é abordada pela historiografia cinematografica,
que ¢ uma “disciplina com metodologia prépria e um objeto de
investigagdo, como outras histdrias setoriais” (Costa, 1989, p. 29); b) a
histéria no cinema, que significa conceber os filmes como documentos
histéricos, til para os historiadores que o consultam junto com outras
fontes; c) o cinema na histéria, que toma os filmes enquanto agentes de
propaganda politica e difusdo de ideologia, isto ¢, enquanto instrumentos
capazes de intervencio social.

As observagdes de Ferro e Costa sio interessantes, pois colocam
em evidéncia o processo em que o filme exerce influéncia social e seu carater
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de documento histérico. Mas o elemento colocado por Costa, como a
disciplina “histdria do cinema’, acaba sendo de fundamental importéncia,
inclusive para o tratamento do cinema na histéria. E aqui que devemos
colocar em questdo o processo de pesquisa do cinema e, ao fazé-lo,
passamos a conceber qual ¢ o papel social do cinema, bem como o seu
processo de constituigao,

No entanto, o processo de produgio social do filme aparece relati-
vamente ausente na abordagem dos dois autores citados, De nossa parte,
o interesse do presente texto é a histdria do cinema, isto ¢, o processo
histérico de constituicio e evolucio dos filmes e os modos de se buscar
reconstituir esta historia. Isto implica diversos problemas, entre os quais
a questio da historiografia do cinema e suas limitagdes; a questio
metodoldgica; a prépria concep¢do do que seja cinema e suas determi-
nagdes e caracteristicas. O filme como documento histérico € importante,
bem como a influéncia social do filme. Assim, dedicaremos alguns
apontamentos sobre isso no final do presente texto, pois consideramos
que somente através da percepgio da produgio social do filme ¢ que
podemos avaliar adequadamente esses aspectos.

A historiografia do cinema deveria ter refletido e avancado nas
questdes de cardter tedrico-metodologico, o que, no entanto, ndo ocorreu.
Os historiadores do cinema sao intmeros. Além das historias classicas
do cinema de Sadoul e outros, temos autores menos conhecidos que
trabalharam a histéria do cinema. Alguns se dedicaram & histdria geral
do cinema, outros a histéria nacional (historia do cinema norte-americano,
italiano, espanhol etc.), ou a aspectos ainda mais particulares (historia
do cinema mudo, histéria dos filmes de faroeste, histéria do expressio-
nismo alemdo etc.). No entanto, a grande maioria dos livros sobre historia
do cinema ndo foi produzida por historiadores e sim por profissionais da
area de cinema e de outras dreas. [sto talvez explique parcialmente o estado
rudimentar, do ponto de vista tedrico e metodoldgico, da historiografia
do cinema.

Se tomarmos a Histéria do cinema mundial, de Georges Sadoul
(1963), teremos o exemplar tipico da historiografia do cinema e de seus
limites. Nesta obra, considerada cldssica, apenas temos a sucessio
cronoldgica dos filmes, algumas breves informagoes sobre o contexto de
sua producio e descricdes sucintas dos conteudos dos mesmos. O mesmo
se pode dizer do pequeno livro de Gérard Betton (1989), Histdria do cinema,
mais resumido, devido ao seu cardter de livro de bolso em apenas um
volume, ao contrario do extenso livro de Sadoul. A lista poderia ser amplia-
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da com o livro de Romdn Gubern (1982), Histéria del cine; com Athur
Knight (1970), Uma histéria panordmica do cinema; passando também
por obras que apresentaram aspectos mais especificos da histéria do
cinema, tal como Histéria social do cinema americano, de Robert Sklar
(1978), um livro mais ousado, no sentido de estabelecer conexdes extra-
cinematogréficas de forma estrutural, mas que ndo consegue ir muito
longe, por deficiéncias tedrico-metodologicas.

Além destes, poderiamos citar as obras sobre cineastas, movimen-
tos, géneros ou épocas. No entanto, as limitacdes para uma abordagem
historica do cinema ja se colocam no momento em que se escolhe um
determinado cineasta para analise (Chaplin, Griffith, Eisenstein, Orson
Welles etc.), o que inclusive cai na ilusdo da autoria da produgio cinema-
tografica pelo cineasta. Alids, aqui se revela um dos maiores problemas
da historiografia do cinema feita por nao-historiadores ou demais cientis-
tas sociais: a sua submissio a uma ideologia cinematogréfica, da qual
trataremos adiante. Os livros sobre movimentos e tendéncias cinema-
tograficas (expressionismo alemio, neo-realismo italiano etc.) também
apresentam os mesmos problemas de falta de base tedrico-metodolégica.
Os livros sobre determinadas épocas do cinema também padecem dessa
limitagao, tal como podemos observar no exemplo dos livros de Veillon
sobre histéria do cinema americano. O que se vé em O cinema americano
dos anos trinta (1992) e O cinema americano dos anos cingiienta (1993) é
um desfile descritivo que toma como pardmetro os cineastas. O mesmo
ocorre nas obras dedicadas a determinados géneros cinematograficos,
come o Western, o Noir etc., que ndo ultrapassam o carater descritivo e/
ou apologético, com raras excegbes, que analisaremos para adiante.

Assim, o grande problema da historiografia tradicional do cinema
é o fetichismo do cinema. A concepcio fetichista do cinema se revela na
idolatria: o cinema, um produto humano (e, portanto, social e histérico,
0 que traz inimeras outras implicagdes), aparece como algo com vida
propria, autdnomo, independente. O criador se rende a sua criatura, que
passa a ter uma “beleza propria’, uma “esséncia’, uma qualidade magica.
Na verdade, o fetichismo do cinema ¢é nada mais do que o fetichismo da
arte em uma forma particular. Segundo Bourdieu (1996, p. 259):

o produtor do valor da obra de arte néo ¢ o artista, mas o campo de
produgio enquanto universo de crenga que produz o valor da obra de
arte como fetiche ao produzir a crenga no poder criador do artista.
Sendo dado que a obra de arte s6 existe enquanto objeto simbdlico
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dotado de valor se é conhecida e reconhecida, ou seja, socialmente
instituida como obra de arte por espectadores dotados da disposicao e
da competéncia estéticas necessarias para a conhecer e reconhecer como
tal, a ciéncia das obras tem por objeto nao apenas a produgio material
da obra, mas também a produgio do valor da obra ou, o que dé no
mesmo, da crenca no valor da obra.

Assim, temos a criagdo do fetichismo, ou illusio, para usar linguagem
de Bourdieu (1996, p. 259):

Cada campo (religioso, artistico, cientifico, econdmico etc.), através da
forma particular de regulagdo das praticas e das representagdes que
impoe, oferece aos agentes uma forma legitima de realizagio de seus
desejos, baseada em uma forma particular de illusio. £ na relagao entre
o sistema de disposicées, produzido na totalidade ou em parte pela
estrutura e o funcionamento do campo, e os sistemas das
potencialidades objetivas oferecidas pelo campo que se define em cada
caso o sistema das satisfacbes (realmente desejaveis) e se engendram
as estratégias razodveis exigidas pela logica imanente do jogo (que
podem estar acompanhadas ou nao de uma representagio explicita do
jogo).

Estas colocagdes de Bourdieu nos ajudam a entender o fetichismo
do cinema. Sdo os agentes envolvidos no processo de produgéo e reprodu-
cio de determinada forma artistica que criam o valor da obra de arte, e,
mais que isso, criam a adesdo, as crengas, o interesse, 0s critérios de analise
de “competéncia estética” etc. Esta religido laica, secular, se fundamenta
muito mais em crencas do que em algo dotado de racionalidade, crista-
lizando e canonizando valores culturais que passam a ser tidos como
naturais, essenciais, e, na maioria das vezes, inacessiveis aos ndo-iniciados,
demasiadamente “brutos” e “ignorantes” para entender a magnitude de
uma obra de arte, ou de um filme, para ser mais especifico.

Depois de os especialistas ¢ entendidos colocarem os meros mortais
em seu devido lugar, esses se recolhem modestamente ao seu lugar, e assu-
mem sua ignorincia e sua vontade de sair do mundo das trevas ¢ um dia
chegar a0 mundo das luzes do saber artistico, ou, mais especificamente,
do saber cinematogréfico. Claro que os agentes de produg¢io e reprodugio
do cinema compartilham e reproduzem tudo isso. Alguns meros mortais
¢ nio-iniciados que possuem um pouquinho de leitura sobre a arte em
questdo, ji se sentem parte do seleto clube dos competentes, que pode
afirmar a seus oponentes “ignorantes” que seu gosto artistico € rude e
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ruim, “por que ndo entendem disso’, transformando em questio de “enten-
dimento” o que ¢é da esfera dos valores (Viana, 2002a).

O fetichismo do cinema transforma o filme em algo valoroso,
grandioso, espetacular. Este processo de produgio de idolatria é realizado
pelos agentes de producio e reprodugio do cinema. No entanto, uma vez
que estes agentes produzem suas representagdes ilusérias sobre sua
propria prética, eles abrem espaco para os idedlogos sistematizarem estas
representacoes cotidianas e transformad-las em ideologias, isto é, produzi-
rem uma falsa consciéncia sistematizada, sob linguagem cientifica (ou
filosofica). Este é o mesmo processo analisado por Marx no que se refere
a0 processo de producio capitalista:

E [...] igualmente natural que os agentes reais da produgdo se sintam
completamente & vontade nessas formas alienadas e irracionais de capital-
juros, terra-renda, trabalho-saldrio, pois elas sio exatamente as confi-
guragdes da aparéncia em que eles se movimentam e com as quais lidam
cada dia. Por isso ¢ igualmente natural que a Economia vulgar, que nio
¢ nada mais do que uma tradugio didatica, mais cu menos doutrindria,
das concepgdes cotidianas dos agentes reais da produgéo, nas quais
introduz certa ordem compreensivel, encontre, exatamente nessa
trindade em que todo o nexo interno esta desfeito, a base natural e
sublime, acima de toda e qualquer divida, de sua jactincia superficial.
Ao mesmo tempo, essa formula corresponde ao interesse da classe
dominante, & medida que ela proclama e eleva 0 dogma a necessidade
natural e legitimacao eterna de suas fontes de rendimentos. (Marx, 1988,
p.262)

Assim, devemos distinguir entre as representacbes cotidianas que
os agentes de produgdo e reprodugao do cinema produzem, ¢ a transfor-
magio destas representagoes em ideologia. A partir dos agentes de pro-
dugido e reprodugio do cinema e de suas representagdes ilusdrias, se erigiu
um conjunto de ideologias cinematogréficas que, no seu periodo de for-
magio, foram elaboradas principalmente por alguns dos préprios agentes
de produgdo do cinema. Posteriormente, também ideologicamente, estas
concepgoes passaram a ser denominadas “teorias do cinema’, constituin-
do-se, inclusive, como titulo de varias obras (STam, 2003; Tupor, 1985;
ANDREW, 2002; Kracauer, 1989; Aristarco, 1961). Tendo em vista que o
numero de ideologias cinematogréficas é bastante extenso, iremos abordar
apenas algumas delas - algumas sendo apenas citadas, outras sendo
analisadas - e depois faremos uma avaliacido geral destas ideologias.
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As ideologias cinematograficas nascem com a propria origem do
cinema. A partir do aparecimento do cinema os préprios envolvidos no
seu processo de producdo passam a elaborar teses formalistas, tecni-
cistas e normativas sobre o cinema. O nascimento do cinema provoca
as primeiras observagdes sobre este novo fend6meno, mas as reflexdes
mais sistemdticas surgem com os proprios agentes da producdo cinema-
tografica.

Segundo Aristarco, “o primeiro e verdadeiro iniciador da teoria
cinematogréfica é um italiano: Ricciotto Canudo” (1961, p. 101). O seu
“Manifesto da Sétima Arte”, em que afirma ser o cinema o resumo de
todas as artes, € uma das primeiras manifesta¢des de uma ideologia cine-
matografica. Além dele, Louis Delluc e Germaine Dulac, nio somente
pioneiros na chamada “critica cinematografica” como cineastas experi-
mentais do movimento do cinema impressionista francés, fizeram varias
reflexdes técnicas sobre a “nova arte’, e também fizeram parte da primeira
safra de ideologos do cinema na Franga.

Temos ainda a vertente russa de Vertov-Kulechov com a ideologia
do cine-olho. Estes dois pioneiros do cinema russo, juntamente com outros
cineastas russos, produziram uma das mais influentes ideclogias cine-
matograficas, que recebe védrios nomes, tal como cine-verdade, cine-ci-
mara, cine-olho on, a forma mais conhecida, “realismo socialista”. A idéia
bdsica do movimento é a de reproduzir “a vida como ela ¢’ Todas essas
ideologias cinematograficas, além de outras do periodo, eram, entretanto,
bastante incipientes e nao tiveram grande influéncia posterior, com
excegdo do “realismo socialista’, que, no entanto, terd mais influéncia a
partir da tendéncia de Eisenstein, que ira se diferenciar da tendéncia de
Vertov.

Entre os mais destacados deste periodo de nascimento das ideo-
logias cinematogréficas temos Sergei Eisenstein, cuja concepgio serd
abordada de forma mais detalhada, Embora fazendo parte do conjunto
de cineastas e idedlogos sobre cinema da URSS, Eisenstein, que se destaca
como um artifice do cinema-montagem se distinguia dos demais na sua
concepgao que, posteriormente, foi ideologicamente denominada “realis-
mo socialista”, Por um lado, tinhamos a ideologia do cinema-verdade, ou
cinema-olho, concepgdo que se fundamentava num realismo pobre,
partindo do pressuposto de que o cinema deve simplesmente manifestar
a realidade. Eisenstein, ao contrario, partia de uma visao diferente de
realismo. Ele defendia o cine-punho em contraposi¢do ao cine-olho. Sobre
a concepgao de Vertov, ele escreveu o seguinte:
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O Kinoglaz [cine-olho - NV] é ndo s6 o simbolo de uma visio, mas
também o de uma contemplagio. Mas nds ndo devemos contemplar,
mas agir. Nio nos é necessario um “cine-olho” mas um “cine-punho”. O
cinema soviético deve rachar cabegas! E ndo é pelo olhar reunido de
milhées de olhos que nés lutaremos contra o mundo burgués (Vertov) -
plantar-nos-do a seguir milhdes de lampides sob esses milhées de olhos!
Rachar cabecas com um cine-punho, nelas penetrar até a vitéria final, e
agora, diante da ameaga de contaminagio da revolugio pelo espirito
“cotidianc” e pequeno-burgués, rachar, mais que nunca! Viva o cinema-
punho. (Apud Ramos, 1981, p. 69)

A base da concepgio eisensteiniana é a ideologia leninista do reflexo,
segundo a qual o conhecimento ¢ um reflexo da realidade, concepgao
compartilhada por Vertov e os outros ideélogos cinematograficos russos
do periodo. E por isso que a idéia do cine-olho foi desenvolvida por Vertov,
para quem “a objetiva é exata, infalivel ¢ deve ser colocada no centro dos
acontecimentos, dos fatos reais, rodados fora do estidio, sem intervengio
de atores, sem cendrios, argumentos ou planificagdes. Eu sou o olho
cinematografico” (apud ARrIsTARCO, 1961, p. 160).

A concepgio de Vertov nega o drama, considerado arma do capita-
lismo: “O drama cinematografico e a religido sio armas mortais nas maos
dos capitalistas. O argumento é uma fibula acerca de nés inventada pela
literatura. Abaixo a fabula-argumento! Viva a vida tal como ¢! O ‘Kino-
glaz’ ¢ ‘Kino-Pravda, ‘cine-verdade”™ (apud Arisrarco, 1961, p. 160-161).

Apesar de a base ideologica ser a mesma, a ideologia leninista do
reflexo, existia uma forte diferenca entre as duas visdes. A visio de Vertov
¢ contemplativa, é a visido do cine-olho, tal como denunciado por
Eisenstein, que, por sua vez, pensava na intervengao, o cine-punho. A raiz
dessa diferenca estd na influéncia de Pavlov sobre Eisenstein. O psicdlogo
russo Pavlov produziu a ideologia dos reflexos condicionados, um deri-
vado da ideologia leninista do reflexo, ficando famoso por suas expe-
riéncias com animais. Acerca da influéncia de Pavlov sobre Eisenstein,
afirma Ramos (1981, p. 23):

[...] aimportancia fulcral da montagem em Eisenstein {...] tem também a
ver com as concepgdes que, entdo, a psicologia experimental fazia do
psiquismo humano. Quando Eisenstein afirmava que “na obra de arte
[...] é antes de tudo, um trator que trabalha a fundo o psiquismo’, ele
baseava-se numa visio de homem que era, essencialmente, a da escola
russa de Pavlov, entdo considerada “oficial” pelo poder soviético. A Pavlov
se devem algumas descobertas fundamentais em torno da “teoria dos
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reflexos condicionados”. Segundo ele seria possivel controlar e mesmo
determinar reagdes conscientes e, & primeira vista, voluntdrias, mercé
de estimulos e condicionamentos nervosos apropriados.

E por isso que Eisenstein (2001, p. 21) considera que “uma obra de
arte, entendida dinamicamente, ¢ apenas este processo de organizar ima-
gens no sentimento e na mente do espectador”. A montagem proposta
por Eisenstein, nas suas variadas formas, busca justamente provocar
reacOes emocionais no publico, intervindo, ou seja, atuando com um cine-
punho e ndo apenas como um cine-olho.

A concepgio eisensteiniana possui limitacdes tanto no nivel técnico-
formal no qual move seu pensamento quanto em suas bases ideologicas.
Sem duvida, a idéia de reflexos condicionados pode ter alguma eficdcia,
mas isto depende do publico e das associagdes que este faz e nao apenas
da montagem do filme, ja que ndo se pode supor uma homogeneidade do
publico. Em seu filme A greve, por exemplo, temos uma montagem que
relaciona os espides da policia czarista com determinados nomes e signi-
ficados, tal como “macaco” e “coruja’ Ora, dependendo do publico, da
cultura etc., um macaco ou uma coruja podem simbolizar coisas diferentes
daquelas que o cineasta esperava e, por isso, a mensagem de sua montagem
pode ser ndo compreendida (a mensagem fica incompreensivel) ou mal
compreendida (uma diferenca simbdlica pode gerar uma interpretacio
contraria aquela que o cineasta pretendia passar). Embora Eisenstein
tivesse a percep¢ao desse fato, isto ndo fez com que ele alterasse sua concep-
cao estética.

Todavia, tais aspectos nao sao os mais importantes para nossa
andlise. Aqui 0 que nos interessa é demonstrar que a concep¢ao de cinema
de Eisenstein ¢, fundamentalmente, nio uma explicacido do filme e sim
uma determinada concep¢ao normativa do que deve ser um filme, segundo
suas convicgoes politicas e bases ideoldgicas. Assim, ao invés de expressar
o que € o filme, ele ofusca uma percep¢io do que ele significa e, a0 mesmo
tempo, produz uma falsa consciéncia sistematica sobre o cinema.

Uma outra ideologia cinematografica que surge a partir dos anos
50, é a que Prokop (1986) denominou “teoria do reflexo’, cujo grande
idedlogo é Siegfried Kracauer (1989). Prokop afirma que a partir dos anos
50-60 houve uma reformulagdo na sociologia do filme, que tomou por

base a desconsideracdo das “coercgdes externas’, sem analisar as “condi¢oes
estruturais”
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De fato, a Sociologia das décadas de 1950 e 1960, na medida em que se
ocupeu com o cinema, satisfez-se em investigar as conseqﬁéncias
funcionais de um fendmeno dado, do meio de entretenimento filme.
Em virtude de nao inserir este fato no pano de fundo das condicoes
estruturais do contexto, ela tornou-se necessariamente ultraconser-
vadora. (Prokor, 1986, p. 43)

Prokop analisa a escola “kracaueriana” e sua analise sociologica
inspirada no “espelho’, cujas teses bdsicas sao: 1) a industria cinemato-
grafica ¢ um meio neutro na formacéo das preferéncias do publico; 2) o
publico é unitério, € “o povo”. Um exemplo desta forma de encarar o publico
¢ olivro de Karl-Heintz Gotte, O filme e o cardter nacional nos EUA. Segundo
essa concepgdo, o filme é um espelho do publico (inconsciente coletivo,
valores, neuroses, carater etc.).

Prokop questiona esta ideologia e coloca-se contra o ponto de vista
sobre a industria cultural que subjaz a esta concepcio, especialmente a
afirmacido de que ela seja um meio neutro que reproduz as preferéncias
do puablico. “Em vez disso, a inddstria cinematogrifica incide sobre as
preferéncias dos consumidores de forma somente seletiva; ela assimila
apenas preferéncias difundidas globalmente de camadas altamente
participantes” (Prokor, 1986, p. 46). A inddstria cinematografica, afirma
Prokop, produz o gosto do publico.

Nesta escola, principalmente por meio da revista Filmkritik, se
reproduziu a teoria do reflexo de Kracauer com sua exclusio dos fatores
estruturais, o que acabou conduzindo “ tentativa de explicar os contetidos
filmicos discutidos a partir de um inconsciente coletivo apenas obscu-
ramente palpavel” (Prokor, 1986, p. 47), pulsoes secretas, desejos secretos,
arqueétipos nacionais, preconceitos pequeno-burgueses etc.

Da denlincia da ideologia & apologia é um passo, tal como ocorreu
com o género faroeste, exaltado pela revista. Prokop questiona este ponto
de vista dizendo que o faroeste foi rejeitado nos anos 40 e 60 “por todas as
camadas sociais’, nao se tratando de “sonho da alma’, tal como coloca
seus apologistas, mas de “produgdes secunddrias, que eram vendidas no
monopdlio com a ajuda das ‘vendas em bloco, na medida em que produ-
zidas no monopdlio internacional, até mesmo independentemente das
preferéncias do publico” (Prokor, 1986, p. 48). Essa tendéncia buscava um
filme “livre de ideologia” (no sentido positivista do termo, isto é, como
pensamento valorativo). A concepgio kracaueriana é sustentada por um
realismo ingénuo. Segundo ele, “as peliculas podem expor a realidade
fisica tal como se lhe aparecer aos sujeitos que se encontram em estados
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mentais extremos, gerados por sucessos como 0s mencionados, por um
transtorno psiquico ou por qualquer outra causa interna ou externa”
(Kracautr, 1989, p. 87).

A ideologia cinematografica do reflexo acaba tendo uma recaida
na concep¢io conservadora da “aura’, segundo a qual sdo os especialistas
que devem julgar o filme (Proxor, 1986). Essa visdo é derivada da concep¢io
de Kracauer, e da mesma forma como em André Bazin, segundo ela, € a
natureza do meio, e ndo individuos particulares, que serve de critério
para os juizos estéticos (TUDOR, 1985). Dessa forma, a questdo ndo gira
mais em torno do gosto dos avaliadores e sim pergunta se um filme é
“genuinamente cinematico’, quando “realiza as potencialidades proprias
do medium” (Tupor, 1985, p. 84). Tudor critica esta posi¢do afirmando
que ela ndo possui um carater de maior objetividade simplesmente por se
basear nas caracteristicas centrais do meio. Como este critério tem o
pressuposto de que o meio ¢ a “esséncia’ do cinema e, para outros o meio,
é apenas questdo periférica, ele continua na esfera da subjetividade. No
fundo, Kracauer, e também Bazin, se fundamentam num realismo ingénuo,
que vai ser constante na histéria das ideologias cinematograficas, desde
Eisenstein e o “realismo socialista’, passando pelo realismo e neo-realismo
italiano e diversas outras manifestacées da ideologia “realista”

Porém, inimeras outras ideologias cinematograficas sucederam a
estas aqui discutidas (sobre isso existe uma bibliografia relativamente
abundante e ja citada, embora nem sempre critica: Tudor, Aristarco, Stam,
Andrew), mas por questdo de tempo e espago ndo poderemos orienta-las
(e mereceria atengao algumas idealﬂgias, como o autorismo, o estrutura-
lismo etc.), razao por que faremos um balango geral para encerrar este
tépico de nossa discussio.

As ideologias cinematograficas traduzem as representacoes cotidia-
nas ilusorias dos agentes da produgido cinematografica em linguagem
técnico-cientifica e as transformam, assim, em ideologias. Um dos pontos
comuns e basicos deste procedimento reside em promover um fetichismo
do cinema. Tais ideologias, como nao poderia deixar de ser, estao ligadas
a0 processo de mudanca social, 0 que gera mudangas no seu interior. A
sucessdo de ideologias cinematogréficas reproduz, por um lado, as
mudancas sociais gerais (depois da Segunda Guerra Mundial, a “politica
dos autores” e o estruturalismo sao expressbes da nova situagio social
da Europa) e, por outro, as mudancas no processo de produgio e repro-
dugao cinematogrificas, processos que se reforgam reciprocamente.
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As ideologias cinematogrificas invertem a realidade, sistematizam
as representacoes ilusdrias dos agentes do processo de produgio e
reproducio do cinema e legitimam e justificam, com discurso cientifico,
os valores produzidos nesta esfera. Uma vez produzidas e divulgadas,
estas ideologias passam por um processo de difusdo social, atingindo
principalmente as camadas mais intelectualizadas da populagao, mesmo
que de forma fragmentéria e superficial, as quais acabam reproduzindo
os valores e ilusdes dos produtores e reprodutores do cinema e criando
os chamados “cinéfilos”, os amantes do cinema. Isto vai, inclusive, gerar
preconceitos intelectualistas e uma classificagae social que se pretende
“objetiva” e que acaba sendo dominante na sociedade. Assim, as expressoes
“filmes B", “trash”, “cult”, entre outras, ndo sao descrigdes objetivas, nem
clasgsificacoes técnicas ou ingénuas. Sdo, na verdade, parte do processo de
dominagdo cultural e da hegemonia dos valores burgueses e de suas classes
auxiliares,

MARXISMO E HISTORIA DO CINEMA

A influéncia do marxismo na historiografia é amplamente conhe-
cida. Porém, o mesmo nio se pode dizer no que se refere a historiografia
do cinema, o que em parte é justificado pelo seu pequeno desenvolvimento
no interior da producio historiografica. Infelizmente, nio conhecemos
nenhuma obra marxista de historia geral do cinema. Além disso, os
pesquisadores do cinema que se dizem marxistas sdo, na maioria das
vezes, reprodutores das ideologias cinematogrificas, ndo possuindo a
autonomia metodoldgica defendida por Korsch (1977) e Lukacs (1989). E
por isso que esses pesquisadores caem, mesmo se denominando marxistas,
geralmente numa visdo esteticista e elitista do cinema.

Esta postura esteticista e elitista do cinema por parte de pesquisa-
dores que se dizem marxistas deriva da ideologia leninista. A derrota do
movimento operario na Rassia com a ascensdo do bolchevismo promoveu
a transformagdo do marxismo de teoria em ideologia (KorscH, 1979). Esse
“marxismo” transformado em ideologia é deformado e seus conceitos se
transformam em construtos, falsos conceitos, que ocorre com o préprio
conceito marxista de ideologia. Para Marx, a ideologia era uma forma de
falsa consciéncia, produzida pelos idedlogos e originada da divisdo entre
trabalho manual e intelectual (Marx e EnGELs, 2002). Assim, a concepgio
de ideologia em Marx possui, pois, um conteido critico-negativo. Na
visdo leninista, a forma ideoldgica do marxismo russo, a ideologia passa

Histéria Revista, Geidnia, v. 11, n. 2, p. 401-402, jul./dez. 2006



a ser concebida como uma visio de mundo e € por isso que Lénin e seus
seguidores podem postular a existéncia de uma ideologia proletdria, bem
como ideologia burguesa e pequeno-burguesa, que assumem um carater
neutro-positivo. A partir de sua ideologia do reflexo, tese segundo a qual
a realidade objetiva é refletida na consciéncia, Lénin apresenta uma
concepgio ideoldgica (falsa) de ideologia: “Numa palavra, toda a ideologia
¢ historicamente relativa, mas é certo que a cada ideologia cientifica
(contrariamente ao que acontece, por exemplo, com a ideologia religiosa)
corresponde uma verdade objetiva, uma natureza absoluta” (LENIN apud
MoUura, 1978, p. 232).

Assim, segundo Lénin a ideologia é uma visdo de mundo que pode
ser cientifica, religiosa etc. A ideologia cientifica possui um cardter verda-
deiro. Sem duvida, temos aqui uma ideologia que é justificativa de outra
ideologia, a da vanguarda. Lénin postula que o proletariado nao desen-
volve a consciéncia de classe socialista espontaneamente, pois para chegar
até a ideologia socialista é necessario ter acesso a ciéncia, a que tem acesso
apenas os intelectuais burgueses e pequeno-burgueses do partido (LENIN,
1978).

O cardter de classe desta concepgao é por demais evidente: trata-se
de uma ideologia (no sentido marxista do termo, isto é, falsa consciéncia)
da burocracia. Dai a critica de Pannekoek, na qual ele afirma que a visdo
de materialismo de Lénin é semi-burguesa (PANNEKOEK, 1973). A burocracia
é uma classe auxiliar da burguesia (Viana, 1997) e, por isso, a0 mesmo
tempo em que busca se autonomizar e se tornar a nova classe dominante
nio ultrapassa certos limites, expressando uma visao burguesa do mundo.
Esta classe auxiliar compartilha determinados valores e interesses com a
burguesia dai a visdo cientificista e elitista dos idedlogos leninistas.

Esta concepgéo de ideologia vai ser homéloga a concepgao de arte
do leninismo. Mas neste caso a questio fica mais nebulosa, pois os tedricos
marxistas ndo produziram uma teoria da arte. Embora Marx e Engels
tenham feito apontamentos sobre a questao da arte e muitos outros te-
nham escrito sobre arte sob a influéncia do marxismo, nao surgiu nenhu-
ma sintese que produzisse uma verdadeira teoria da arte. Esta situagdo
fica mais precéria ainda, quando notamos que o leninismo acabou se
tornando a corrente hegeménica na disputa pela “ortodoxia” em matéria
de marxismo, e a maior parte das teses sobre arte, bem como a inter-
pretacdo dos textos de Marx sobre arte, ocorreu sob a visdo leninista.

A visdo leninista da arte conseguiu carrega-la, da mesma forma
que havia feito com a ciéncia, de um carater neutro-positivo, e assim se
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aproximou (tal como ja havia feito no que se refere 4 ciéncia) das concep-
¢Oes burguesas (elitistas e esteticistas), afirmando a tese ideoldgica da
autonomia da arte. De acordo com um idedlogo leninista,

a base filosdfica da teoria da imagem artistica radica na teoria marxista-
leninista do conhecimento. Ao investigar a esséncia da imagem artistica,
tomo como ponto de partida a teoria do reflexo, que considera a
consciéncia humana em seu conjunto como uma imagem da realidade
circundante, com um quadro subjetivo do mundo objetivo. A teoria
leninista do reflexo ao descobrir as leis de toda a esfera da consciéncia
humana em seu conjunto, fundamenta as leis especificas da reproducio
artistica da sociedade. (Zs, 1976, p. 72)

Por conseguinte, tende por base a ideologia leninista do reflexo, é
possivel descobrir as “leis especificas da reproducio artistica da socie-
dade”. O sistema de representagdo por imagens é a forma especifica de
refletir a arte a realidade (0 que mostra sua especificidade e seu cariter
universal) e isto ¢ diferente do “método de criagdo artistica” Se a ideologia
leninista do reflexo coloca em evidéncia, no que se refere & ciéncia, um
universal (o conhecimento como reflexo da realidade) e um particular (as
diversas ideologias), um absoluto (o leninismo) e um relativo (as
ideologias burguesas e pequeno-burguesas), temos o mesmo na esfera da
arte: ela é um reflexo da realidade (universal) mas possui varias
manifestagdes (particular), é um absoluto (o realismo socialista) e um
relativo (os demais métodos de criagio artistica). Assim, o método artistico
do realismo socialista esta “organicamente vinculado ao marxismo-
leninismo”

Esta concepgio se tornou hegeménica no interior do “marxismo’,
tanto na visdo especificamente leninista, quanto em suas versdes em
escolas académicas. Assim, criou-se uma interpretacio neutro-positiva
dearte, o que refor¢a o fetichismo da arte e a visao elitista e preconceituosa,
dela derivadas. Essa aproximagéo entre a concep¢io burguesa e a concep-
¢do leninista também ¢ a posi¢io da maioria dos agentes da producio e
reproducdo da arte, jd que estd de acordo com seus interesses. Assim,
todas essas concepgoes distinguem entre a “alta” e a “baixa” cultura, as
grandes obras de arte e mera producio popular ou de “massas” Sem
divida, alguns colocam outras camadas de producio artistica, além da
visdo bipolar entre boa e mé arte, mas mesmo os que assim procedem
fazem apenas uma pequena concessio. A arte popular ¢ a arte comercial
nao possuem um valor tio elevado para se comparar 4 arte de elite e, no
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caso do leninismo, 4 arte engajada (engajamento no sentido restrito,
politico-partidario, e ndo no sentido amplo, isto ¢, comprometido com a
emancipa¢do humana).

Essa visio vai se refletir nas anilises marxistas do cinema, que vai
partir de uma concep¢io neutro-positiva de cinema' e, muitas vezes, se
aliar as teses basicas das ideologias cinematogrificas. Ao lado disso, o
elitismo e o preconceito complementam grande parte de tais andlises. Um
exemplo deste tipo de posicionamento pode ser visto no caso do cineasta
e critico de cinema, Eduardo Geada. Tomemos a andlise deste autor sobre
o chamado western-spagherti para exemplificar este tipo de discurso.

Para Geada, o western-spaghetti é, como o resto do western europeu,
um cinema de esteredtipos, um “cinema industrial de protétipos que sao
todos do mesmo tipo”. O seu sucesso se fundamenta na repetigao sistema-
tica dos cddigos, bem como no uso exaustivo da mesma retorica sonora
e visual. Este autor acrescenta que as industrias cinematogréficas italianas
e espanholas, tal como no resto da Europa, ndo sio mais que sucursais de

Hollywood, com suas receitas mecénicas que proporciona alta rentabili-
dade.

A produgio em série de filmes estereotipados, como € o caso do western-
spaghetti, condiciona o mercado consumidor até as fronteiras da
saturacdo partindo do principio, empiricamente aceite, de que o
espectador médio procura no cinema um divertimento digestivo que
obedece a uma operacio de reconhecimento (ver aquilo que ja se conhece
empresta uma falsa sensagdo de inteligéncia) e nunca se organiza segundo
um trabalho produtivo de conhecimento (reflexao ativa e critica sobre 0
material filmico proposto). Para que tal operagio de reconhecimento
seja extremamente acessivel a qualquer espectador, o cinema “popular”
utiliza todo um arsenal de chavées tipicos que cristalizam, ao nivel da
imagem e do som, por um lado, ¢ ao nivel da proposta ideoldgica, por
outro, num tecido iconogréfico e mitoldgico que constitui o verdadeiro
suporte e a matéria-prima dos filmes. (GEaDa, 1978, p. 21)

Embora Geada reconheca que sua analise seguinte serd “esquema-
tica”, podemos observar varios problemas tanto na citacao acima quanto
em sua analise posterior. A acusa¢io de maniqueismo, esquematismo,
formalismo, ¢ complementada por observagdes a respeito do uso de
“armas e acontecimentos” que ndo pertenciam a “mitologia classica do
filme do Oeste americano”. Para Geada, a violéncia no faroeste americano
era justificada pelo contexto histdrico preciso e isto estaria ausente no
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western-spaghetti, que teria como caracteristica o anacronismo, tal como
no exemplo do uso de metralhadoras. Alias, o preconceito contra o
western-spaghetti nao € apenas de Geada, pois Hennebelle (1978) o chama
de “género bastardo” com “heréis mediocres” (Ringo e Django) no tnico
pardgrafo de cinco linhas dedicado a ele no capitulo de nove pédginas
sobre o cinema italiano. Obviamente, sete paginas foram dedicadas ao
neo-realismo italiano, pois, afinal, os filmes neo-realistas sdo considerados
“superiores”, “cult’.

O preconceito de Geada (e de outros) nasce de uma visao de cinema,
cuja origem podemos remontar ao “realismo socialista’, inspirado em
Eisenstein. A posicdo elitista nasce da idéia de que o cinema comercial é
um cinema de massas e de que estas ndo possuem capacidade critica.
Logo, massas ignorantes assistem filmes ruins e estes atraem aquelas, um
¢ o complemento natural de outro. Assim, segundo a ideclogia leninista,
as massas ndo possuem uma consciéncia de classe e chegam, no maximo,
a uma consciéncia sindicalista. Falta a capacidade de “reflexdo ativa e
critica” que deve ser produzida pelos intelectuais que possuem acesso @
ciéncia. Da mesma forma, temos o seu contrério, que é o cinema reflexivo
¢ critico, aquele que produz filmes intelectualizados e representados pelos
grandes cineastas ou inspirados no realismo.

A andlise do western-spaghetti é nao sé “esquemadtica’, como admite
Geada, mas ¢ também superficial e carrega em si varios equivocos. O
primeiro equivoco estd em colocar todos os filmes do western-spaghetti
no mesmo nivel. Nao distinguir os filmes de Sérgio Leone, Sérgio Corbucci,
Damiano Damiani, por um lado, e de Lucio Fulci e os copiadores desses,
por outro, revela uma falta de percepcio das diferencas existentes. A repeti-
¢do € uma caracteristica ndo apenas do western-spaghetti, mas de quase
toda produgdo filmica existente. A proposta “ideoldgica” (no sentido
positivista do termo, isto ¢, como significando algo valorativo) do western-
spaghetti tampouco ¢ homogénea e entre aqueles que os produziram se
encontram diretores, atores etc., que se colocam 2 esquerda no espectro
politico. O espectador médio nao é destituido de capacidade critica, pelo
menos ndo mais do que espectadores como Geada e outros mais intelec-
tualizados do que a “média’} pois o que diferencia um de outro sdo as
bases (culturais, valorativas, politicas) e os objetivos quando assistem
um filme, e nao sua “capacidade”.

O maniqueismo que Geada vé no western-spaghetti pode ser visto
de igual forma na maioria absoluta dos filmes existentes e, além disso,
nido pode ser atribuido indistintamente a todos os filmes do faroeste
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italiano, principalmente aos personagens presentes nos filmes dirigidos
por Leone e Corbucci, em que mostram, muitas vezes, as ambigiiidades
dos herodis. A critica ao uso de armas e acontecimentos nao comuns na
“mitologia cldssica do oeste americano” é sem sentido, pois, em primeiro
lugar, os faroestes americanos ndo sao modelos exemplares a serem
seguidos, e a maior parte deles poderiam (e deveriam) ter sido objeto de
criticas bem mais fortes por parte de Geada. A metralhadora e outras
armas podem ndo ter sido de uso comum no Oeste americano ou nos
filmes americanos de faroeste, mas jd existia. O fato de ndo ser comum o
seu uso, seja na realidade ou em sua representagio filmica holywoodiana,
em nada compromete o seu uso no western-spaghetti, ja que um filme é
uma fic¢io e nesta tudo é permitido, a ndo ser que o critério de julgamento
seja o modelo realista. Além disso, em véarios western-spaghetti o contexto
histérico estd presente, como o proprio Geada observa em algumas
passagens, o que se vé em diversos filmes ambientados durante a revolugao
mexicana.

Por fim, a idéia de que os filmes comerciais sdo todos, por natureza,
ruins e de que os espectadores sdo incapazes de reflexdo critica e ativa
mostra apenas os preconceitos de Geada e seu elitismo cultural. Os filmes
comerciais podem ser objetos de reflexace critica ¢ ativa, tanto quanto
qualquer outro, o que ndo depende do filme em si e sim do espectador e da
problematizagio que ele pode fazer em torno do material que se coloca
diante dele. Existem alguns filmes do western-spaghetti que sao realmente
ruins, mas ndo se pode generalizar. Geada ndo percebe a existéncia de
contradicdes na indistria cinematogréfica e, por isso, nio percebe que €
possivel a produgio de filmes comerciais que ndo sao mero lixo cultural.
Um filme como Django ou Era uma vez no Oeste possuem uma profun-
didade que a anidlise superficial de Geada ndo consegue perceber. Nao
deixa de ser interessante lembrar que Geada quase desconhece o contexto
histoérico no qual se produzem os filmes que ele comenta, com raras
excecoes, tal como no caso de Eisenstein. O quadro analitico de Geada ¢
nio-marxista, por mais que tente ser, pois é a-histdrico e desconhece as
suas bases sociais.

HIisTORIA DO CINEMA NA PERSPECTIVA DO MATERIALISMO HISTORICO
A histéria do cinema s6 pode ser compreendida se inserida na

totalidade das relacdes sociais. O cinema possui uma historicidade, mas
se trata de uma historicidade dependente da histéria da sociedade. E ndo
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apenas a histéria dos filmes, mas também dos géneros, da tecnologia, dos
temas, das mudancas, da critica cinematografica etc. Assim, a categoria
de totalidade é fundamental para uma anélise da produgio
cinematogréfica, bem como a percepc¢do de seu cardter social e histérico.
E claro que aqui, por cinema, se entendem os filmes, produtos culturais
especificos.

Desta forma, o ponto de partida é o reconhecimento da produgio
social do filme. Isto quer dizer nao somente que um filme é um produto de
uma coletividade (os agentes de sua produgio, a equipe de produgio),
mas também que é um fendmeno constituido socialmente. Porém, é preciso
ir além desta observacio geral e buscar descobrir as determinagédes do
cinema.

A determinacio fundamental da produgéo cinematografica é, sem
duvida, a indtstria cinematografica. Os estudos de Prokop (1986) apontam
para o papel proeminente da industria cinematografica. O filme ¢ uma
mercadoria e por isso requer investimento. O investimento é realizado
ndo por artistas mas por empresdrios (na melhor das hipéteses, por um
artista-empresdrio, que deve ser um empresdrio como qualquer outro,
isto ¢, deve estar submetido aos ditames do mercado, se ndo a faléncia é
resultado inevitavel).

Para pintar, escrever, compor uma partitura, nao ¢ necessario dispor de
um capital; as questdes financeiras se colocam depois do término do
trabalho, quando se pensa no piblico. Porém, nio existe cinema sem
dinheiro; a mais modesta realizagio supe um gasto minimo, impossivel
de reduzir, para conseguir os aparatos, comprar a pelicula e dispor de
laboratério. Quando a equipe termina de escrever seu argumento, deve
langar-se na busca de um sdcio capitalista. (SorLv, 1992, p. 72)

Os custos da produg¢do de um filme vdo-se tornando cada vez
maiores e, quanto mais ocorre o desenvolvimento tecnoldgico, maiores
sdo os custos. E claro que hd uma hierarquia no processo de produgio
cinematografica, e as produgées de maiores custos serdo as de maior
investimento publicitdrio, maior divulgagio e distribuicdo e com meca-
nismos complementares de aquisigdo de lucro (indistria de brinquedos,
bonecos, roupas etc.). A inddstria cinematografica segue a l6gica capitalista
da concentragio e centralizacio do capital e, por conseguinte, a produgéo
cinematogréfica ¢ concentrada e centralizada. Sem duvida, existem as
exce¢Oes, mas elas dificilmente conseguem competir em igualdade de
condigbes e ter a mesma ressonancia em matéria de lucro, divulgacio,
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publico. O setor marginal da produgio cinematografica ¢ compativel com
um pablico marginal, divulgagao marginal e lucro menor.

A hegemonia mundial de Hollywood é produto desta concentra¢io
e centralizacdo do “capital cinematogrifico”. A sua hegemonia, que ja se
iniciava na época do cinema mudo, consolidou-se a partir da Segunda
Guerra Mundial. As demais indastrias cinematograficas nacionais
buscaram resistir e tiveram um novo félego com o advento do som, devido
ao problema da traducio, inexistente em territério nacional (TUrNER, 1997).
Assim, o processo evolutivo da produgéo de filmes precisa, para ser
apreendida, ser analisada com a percep¢io do desenvolvimento da
inddstria cinematografica e também do desenvolvimento tecnoldgico. A
logica da industria cinematogréfica é a logica do lucro e, por isso, existem
contradigdes entre a producdo cinematogrifica e determinados interesses
e valores, pois um filme contestador, se for um possivel sucesso, tem tudo
para ser produzido e distribuido, enquanto que um filme conservador,
mas sem possibilidades de sucesso, dificilmente serd produzido e
distribuido. Embora a tendéncia seja que os filmes de maior sucesso sejam
os mais conservadores, existem brechas e situagbes que permitem as
exceqoes.

As mudangas sociais (econémicas, politicas, culturais etc.) também
sdo fundamentais para explicar a produgio filmica. Na verdade, o filme é
um produto historico e social e a visio deste processo é ofuscada mas
ganha visibilidade em certos momentos histéricos nos quais o Estado, as
ideologias politicas etc. se manifestam de forma mais visivel. Os filmes
norte-americanos passaram de pacifistas para abertamente favoraveis a
entrada dos EUA na guerra nos anos posteriores a 1915 (FURKHAMMAR e
Isaksson, 1976). O cinema inglés e o russo, entre outros, mostravam clara-
mente o uso do cinema para representar os interesses nacionais e bélicos.
O cinema fascista (Itdlia) e nazista (Alemanha) sdo outros exemplos.

Quando os Estados Unidos entraram na Il Guerra Mundial, ja se havia
dado forma ao filme de guerra, s6 precisa ser firmemente ancorado nos
acontecimentos correntes e receber maior énfase patridtica, Mas havia
outras géneros, como a comédia, que eram facilmente encaminhados
para a propaganda, e virios musicais tocaram uma nota politica sem
comprometer suas credenciais como divertimento nem sua tradigio
estilitisca, O Homem Invisivel tornou-se o inimigo nimero um da Gestapo
em Invisible Agent (O Agente Invisivel, 1942). O Pato Donald foi exposto
ao terror nazista em Der Fuehrer’s Face (A Cara do Fiiher, 1943). Tarzan
luta contra soldados alemaes em Tarzan Triumphs (O Triunfo de Tarzan,
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1943). As aventuras de Sherlock Holmes o levaram ao nivel da politica
internacional numa série de filmes dos anos de guerra (Sherlock Holmes
and the Secret Weapon - A Arma Secreta), e quando, em 1943, foi filmado
Desert Song (Cangdo do Deserto), uma pequena plastica transformou os
vildes em nazistas. Na mesma época, os homens-maus dos filmes de
aventuras tornaram-se agentes alemaes, e os gangsteres dos policiais
eram quinta-colunas nazistas. Os atores caracteristicos, que antes haviam
se especializado em vildes, adquiriram um sotaque alemio e comecaram
a trabalhar para Hitler, na medida em que desejavam continuar
interpretando papéis semelhantes, mas trocaram de uniforme quando
os viloes da Gestapo, com a guerra fria, viraram comunistas. (FURHAMMAR
e ISAKSSON, 1976, p. 53)

A intervencao estatal também adquire grande importéncia, nao
apenas por meio da censura, mas também pelo financiamento (tal como
no caso de alguns paises, que € uma das principais fontes de recursos para
o cinema nacional), entre outras formas de intervir na produgio cine-
matogrifica,

A equipe de produgdo, destacando-se o diretor e os roteiristas, é
outro elemento importante para se observar o processo de produgéo dos
filmes. Outros agentes (atores, técnicos, assistentes etc.) também sio
importantes neste processo e, em certos casos, o diretor terd maior ou
menor autonomia, dependendo de um conjunto de elementos (desde
atributos individuais a processos sociais). Estes produtores e repro-
dutores produzem representagdes sobre a produgio do filme e, em alguns
asos, como ja colocamos, produzem ideologias sobre o cinema, que, uma
vez existindo, acabam influenciando na producio dos filmes. Além de
representagdes e ideologias, valores e sentimentos sio produzidos pelos
agentes do processo de produgao e reprodugio do cinema e isto gera um
processo de especializagio e racionalizagdo acompanhada de uma difusio
de idéias, valores e sentimentos que criam o fetichismo do cinema. No
interior de uma base valorativa, ideologica e sentimental comum, existem
divergéncias e diferencas, criando formas diferenciadas de se produzir e
pensar o cinema.

Todo este processo social se condensa no filme, embora a forca
relativa de cada um destes elementos varie dependendo do caso. Os filmes
da chamada “produgio independente” diferem daqueles do circuito
hollywoodiano em aspectos de suas determinagdes, bem como em pericdo
de guerra o cinema se torna mais “militante” em favor dos interesses
representados pela industria cinematografica e de seu Estado Nacional.
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Os diretores, que muitos consideram ideologicamente como “autores’,
possuem maior ou menor autonomia, dependendo de quem sdo os
produtores, dos recursos, das condicdes de trabalho, da equipe de produ-
cio etc. Os roteiristas produzem os roteiros mas ndo possuem controle
sobre o seu processo de filmagem. Os atores iniciantes ou sem renome
sio mais passivos enquanto que os mais renomados sdo mais influentes.
Isto significa que no processo de produgio de um filme existe um conjunto
de relagtes sociais que, em muitos casos, gera conflitos e visdes diferen-
ciadas (¢ muito comum certos atores e membros da equipe nem sequer
entender o que queria dizer o roteiro do filme, o que determina que fagam
as interpretacdes mais divergentes da intencdo seja do diretor seja do
roteirista, bem como que surjam conflitos entre estes ltimos).

De todas estas observacdes, podemos concluir que o materialismo
histérico apresenta uma contribuigdo fundamental para a producéo de
uma histdria do cinema. As categorias de totalidade, determinagio
fundamental, entre outras, sdo a chave para uma histéria do cinema que
ultrapasse a mera descrigdo, seja a simples ou a “descrigio contextualizada’,
isto é, aquela versio que descreve a sucessdo de filmes e apresenta o
contexto histérico-social sem fazer nenhuma relagdo entre ambas. O
materialismo historico também contribui com a teoria do capitalismo e
de suas transformacées, bem como com a luta de classes que esta na sua
base. F isso que explica a produgio cinematogrifica que manifesta valores,
concepcbes, sentimentos, cuja explicagio nao pode ser fornecida em si
mesma, mas através do seu processo social de constituicao.

Um filme é uma producio coletiva, de cardter ficcional, que passa
uma mensagem através de meios de reprodugdo mecinica. Os meios de
reproducio mecénica (desde o cinematdgrafo em seus primérdios até os
desenvolvimentos tecnolégicos posteriores, imprimindo o som, a cor etc.)
$30 a base material e tecnoldgica do filme. A equipe de produgéo,
manuseando esta base material e tecnoldgica, produz o filme. O elemento
fundamental na anélise do filme é sua mensagem, pois é nesta esfera que
se manifestam os valores, as concepgdes, os sentimentos dos responsaveis
pela sua produgdo, que sdo seres sociais e sao parte da totalidade da vida
social e cultural existente. O filme, neste sentido, é um produto social e
histérico e, por conseguinte, possui uma historicidade que ¢ dependente
da historicidade da sociedade. Os filmes sdo criagoes coletivas que sao
manifestacio social e do social. Por conseguinte, a mensagem de um filme
¢ constituida socialmente, através das determinagdes anteriormente
colocadas. O filme realiza uma reprodugio da realidade social e o faz de
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uma forma determinada. A compreensio desta forma remete ao contexto
histérico e social que estdo na base de sua producio e aos agentes que a
realizam.

No entanto, reconhecer que um filme é uma reproducao da realidade
social nio significa cair na ideologia leninista do reflexo e nem optar por
uma concepgdo estética realista, Esta reproducao filmica da realidade
social é perpassada por conflitos sociais, pelo efeito da luta de classes no
seu processo de constituicdo e, além disso, é feita de forma diferenciada
dependendo dos agentes de produgdo, podendo expressar a perspectiva
de uma ou outra classe social existente, ou outros grupos sociais existentes
no interior da sociedade. Por isso, no filme se encontra expresso um
conjunto de valores, concepgdes e sentimentos, que sio diferentes em
momentos historicos diferentes, em pafses diferentes e agentes de produ-
¢ao diferentes. Esta reprodugao pode reforar ou reproduzir ideologias
ou representagoes ilusorias da realidade, que sdo parte dessa mesma
realidade, ou podem reproduzir teorias ou representagdes reais, assim
como valores e sentimentos distintos.

A partir desta concep¢do ndo ¢ possivel deduzir uma concepgio
estética realista, pois sendo o filme uma ficgdo, 0 que interessa nao é
garantir uma reprodugdo fiel ou mecénica da realidade, e sim quais
valores, concepgoes e sentimentos ele manifesta, qual sua posicio diante
da realidade estabelecida. A critica da realidade estabelecida pode ser
feita sob as mais variadas formas e quando ela atinge a radicalidade de
partir da perspectiva do proletariado, assume um papel de contestacio e
negacido da realidade da sociedade capitalista, o que significa se
“desprender” da realidade estabelecida.

A reprodugdo filmica da realidade é passivel de inumeras interpre-
tagoes, algumas bastante arbitrarias. O problema da interpretacio e
andlise do filme remete ao problema do relativismo. Neste sentido, E. H.
Hirsch Jr. oferece uma excelente contribuigéo ao refutar o que ele deno-
minou “relativismo dogmdtico” e “ateismo cognitivo”. Colocando a
possibilidade de uma “interpretagao vilida’, embora focalizando a questio
da literatura, sua anélise se torna aplicavel ao caso do filme:

E. D. Hirsch Jr. argumenta vigorosamente em favor da possibilidade da
interpretagao vilida. Com particular referéncia aos textos literarios, ele
reconhece haver sempre problemas de interpretacio provocados pela
ndo-familiaridade dos leitores com o género, ou com o repertério
lingtiistico do autor, ou com o periodo de que data o texto, nac obstante,
sua opinido ¢ a de que héd uma interpretacio “correta’, cabendo a erudicgio
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literaria chegar a ela. Trata-se do significado original do autor. Embora
reconhecendo que os novos leitores podem deduzir sempre significacdes
novas e nio-intencionais do texto, Hirsch sustenta que isso nio € o
mesmo que descobrir a significagdo original e intencional. Hirsch investe
contra os “relativistas dogmaticos” e os “ateistas cognitivos” que acreditam
que o significado se modifica necessariamente com todo leitor e que nao
hi determinacio ou prioridade de significado autoral. (Apud Worr, 1982,
p.112-113)

Ainda segundo Hirsch,

embora nao possamos nunca certificar-nos de que nossas suposigoes
interpretativas sdo corretas, sabemos que podem ser corretas e que a
meta da interpreta¢do como disciplina ¢ aumentar constantemente a
probabilidade de que sejam corretas [...]. S0 um problema interpretativo
pode ser respondido com objetividade: o que, com toda probabilidade,
o autor pretendeu transmitir? (Apud Worr, 1982, p. 113}

Portanto, a partir destas coloca¢des, podemos buscar apontar
alguns elementos que contribuem para a compreensido de uma obra de
arte. O elemento principal é descobrir o significado original do autor.
Claro que a interpretagido tem outros obsticulos, inclusive os valores,
sentimentos e concep¢des do intérprete, que, dependendo de quais sdo,
podem dificultar ou facilitar a descoberta do significado original do autor.
As diversas interpretacdes constituem outro aspecto que merece anlise
e, no caso do filme, seria necessario, inclusive, observar como determi-
nados filmes sdo extremamente mal compreendidos, enquanto que alguns
recebem interpretagdes bastante negativas em um momento historico e
isto se altera em outra época, demonstrando que a recepgido e a interpre-
tacdo sdo constituidas socialmente e possuem um cardter social. Desta
forma, para analisar as interpretagdes ¢ preciso pesquisar o contexto
social e historico em que surge a interpretacdo, quais sdo os valores,
concepgoes e gostos do intérprete etc. A analise que fizemos anteriormente
da interpretagdo de Geada sobre o western-spaghetii se fundamentou mais
na concep¢do estética do autor, mas cabe reconhecer que ela tem por
detras de si um conjunto de valores, concepgdes etc. que fornecem um
quadro mais amplo de andlise de sua interpretagio.

O principal foco da analise deve incidir sobre o significado original
do autor, buscando assim descobrir o significado auténtico da obra. A
intencionalidade do autor adquire uma importincia fundamental, e
descobri-la requer pesquisar o contexto histérico-social e a biografia do
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autor. No caso do filme, como ele é uma producio coletiva (ao contrario
de outras manifestacdes artisticas em que se pode falar de autoria indi-
vidual), entdo a pesquisa é mais complexa, pois deve analisar o grau de
autonomia do diretor, a intencionalidade dos roteiristas, a relacio de
forcas da equipe de produgio, a influéncia da indistria cinematografica
etc. Assim, o significado original, neste caso, ¢ do conjunto de autores e
nio de um individuo e, neste caso, o papel principal na constituigio do
significado cabe aos roteiristas e ao diretor do filme.

No entanto, existe, numa obra de arte, além da intencionalidade,
manifestacdes nio-intencionais do autor, a saber: a manifestacao do
inconsciente do autor e a manifestacao de uma historiografia inintencional.
A manifestacdo do inconsciente do autor é bastante dificil de analisar,
pois pressupde um conjunto de informagdes e detalhes sobre a vida do
autor. Na auséncia disto, é possivel langar hipoteses e até fazer algumas
descobertas a partir de uma anaélise do inconsciente coletivo® ou entdo a
partir das relagdes sociais, o que deve ser feito com cautela para se evitar
conclusoes apressadas e generalizagbes abusivas. No caso do cinema, a
questdo do inconsciente do autor é ainda mais complicada, pois como se
trata de uma producéo coletiva, com individuos diferentes e inconscientes
diferentes, a situacdo ¢ mais complexa, assumindo o inconsciente coletivo
o papel de elemento fundamental para uma psicanalise (marxista) do
filme.

QOutra manifestacio ndo-intencional, de mais facil percepgio, ¢ a
que Walter Benjamim chamou de Historiografia Inconsciente.

Benjamin insiste também muitas vezes na idéia de que aliteratura ¢ uma
historiografia inconsciente. As obras literdrias, mesmo nao pretendendo
ser e ndo sendo um mero registro historico, acabam sendo também
uma historiografia inoficial. Na medida em que ndo querem ser
documento, seu carater auténomo lhes permite uma liberdade de registro
e transmissdo que escapa a historiografia oficial, comprometida com as
omissoes, cortes e deformagoes que as relagdes de produgio lhe impdem.
(Kotug, 1976, p. 79)

Porém, a expressdo historiografia inconsciente pode dar margem a
interpretacdes equivocadas que podem confundir a palavra inconsciente
com o sentido que Freud deu a ela. Por isso preferimos utilizar a expressdo
alternativa Historiografia inintencional. As manifestacdes inintencionais
na obra de arte podem ajudar na sua explicagéo, principalmente em pontos
obscuros, bem como possuem um papel importante para a histéria da
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obra de arte e também para a elucidagio do contexto social no qual ela
emerge. No caso do cinema, estas manifestacdes inintencionais sao
importantes nio somente para a reconstitui¢do da historia do cinema,
mas também para a reconstitui¢do da histéria da sociedade, do qual o
filme ¢ expressao.

Um filme, como uma produgio coletiva cuja autoria ndo pode ser
atribuida a apenas um individuo, tal como pretendiam os adeptos da
“politica dos autores” (TRUFFaUT, CHABROND, GODARD etc.), é produto de
diversos autores. Estes diversos autores devem possuir algo em comum,
o que forma uma equipe de produgo, apesar das diversas diferencas de
valores, sentimentos, concepgdes, posi¢des politicas, que os individuos
que fazem parte dela podem ter. Todo filme passa uma mensagem,
inclusive os filmes mais banais e comerciais. Porém, devido ao carater
coletivo da produgdo do filme, o significado original dos autores ¢ de
mais dificil percepgio, inclusive pelo fato de que podem co-existir distintos
significados. Apesar desta dificuldade, ndc é impossivel descobrir a
significagdo original.

Em um filme existe o significado original da equipe de produgdo,
mas também existem significados adjudicados (atribuidos) pelos diversos
intérpretes. Uma precaucio basica é buscar nio confundir significado
adjudicado e significado original. O significado adjudicado é bastante
importante para a analise do filme, inclusive tendo em vista a dificuldade
de descobrir o significado original. A reprodugéo filmica da realidade
tem como referencial esta realidade que é reproduzida e isto ¢ independente
da intencio original da equipe de produgdo. Assim, a andlise de um filme
é beneficiada com o reconhecimento do significado adjudicado, desde
que ele seja explicitado. Assim, a reprodugio filmica da realidade ¢é reali-
zada de forma muitas vezes inintencional. Esta reprodugdo inintencional
pode ser recuperada por uma significagdo adjudicada explicita do intér-
prete.

A histéria do cinema &, portanto, inseparavel da histéria do capita-
lismo. O preceito metodolégico da historicidade dependente dos seres e
objetos sociais em relagdo a historicidade da sociedade (Viana, 1997) é
um ponto fundamental para uma concepgao de histéria do cinema sob a
orientacio do materialismo histérico e para a superagao da historia
descritiva do cinema. Os diversos problemas colocados por uma histéria
do cinema, com seus intmeros aspectos (tecnoldgico, politico, filmico
etc.), ganham no uso do método dialético as categorias fundamentais
(totalidade, determinacio fundamental etc.) para sua reconstituicdo hist6-
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rica, e os conceitos do materialismo histérico (luta de classes, capitalismo,
ideologia, divisdo social do trabalho etc.) fornecem a base teérico-meto-
doldgica para sua realizagio.

Por conseguinte, a partir do esclarecimento desta base teorico-
metodologica, é possivel iniciar um programa de pesquisas voltado para
a reconstituicdo histdrica da histéria do cinema com base no materialismo
histérico. Assim, a tarefa hoje é aprofundar este conhecimento tedrico-
metodoldgico, realizar a anilise da especificidade do cinema enquanto
fenémeno social e construir um programa de pesquisa sobre a historia
do cinema. E uma tarefa nada facil, mas necessdria e fundamental para
fazer avancar a historia do cinema, que deve sair do seu estagio descritivo
e passar para o estagio tedrico.

THE HISTORICAL MATERIALISM AND THE HISTORY OF MOVIES

AgsTrACT: The traditional historiography of movies is descriptive and little contributes
to an understanding of the mutations of the process of production of films and of
contents transmitted by them. The few studies of Marxist orientation on the movies
suffer of methodological and theoretical problems due to the influence of Lenin’s
theory of reflex, and a realistic aesthetic derived of it. The historical materialism
assumes, therefore, a fundamental role to surpass many the limits of the traditional
historiography of the movies as the contributions supposedly Marxist in that area.
Categories such as totality, fundamental determination and the concepts of
capitalism, fight of classes, capital accumulation, ideology, among others, are the
key for the production of a rebuilding history of movies, having as a base the
historical materialism.

KEeys worps: history of movies, historical materialism, film, totality, ideology.

NoTA

1. Podemos citar aqui até mesmo autores bem distantes do leninismo que
apresentam concepgdes ideologicas do cinema, tal como Walter Benjamin (1996),
que fez uma verdadeira “apologia do cinema’”.

2. O conceito de inconsciente coletivo que trabalhamos aqui ndo tem nada a ver
com a concep¢ao junguiana ou com a da historia das mentalidades. Na verdade,
ela se baseia numa definigdo inspirada no materialismo histérico, que considera
o inconsciente coletivo como o locus de manifestacio das necessidades e
potencialidade humanas reprimidas em um grupo social particular ou na
sociedade em seu conjunto (Cf. Viana, 2002b).
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