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Marc Ferro, cinema, histdria e cinejornais: Histoire paralléle e a
emergéncia do discurso do outro

Marc Ferro, cinema, history, and newsreels: Histoire parallele and the emergence
of the discourse of the other

RESUMO
Ao se langar ao trabalho com o cinema
e com a tematica do controle sobre as
informagdes e a memoria, Marc Ferro
voltou seu interesse igualmente para
as formas de apropriagao da histdria
expressas no ensino primario, no livro
didatico, na imprensa e na televisao.
Nessa linha de preocupagao, este artigo
analisa Histoire parallele, programa de
TV apresentado por Marc Ferro entre
1989 e 2001, observando a significa-
tiva relagao que ele estabelece com a
producgao historiografica e filmica

do historiador. Para tanto, seus pres-

ABSTRACT
Before working with cinema and the topic
of control of information and memory,
Marc Ferro was equally interested on
forms of appropriation of history expressed
in grammar school, textbooks, press, and
television. Along these lines, this article
analyses Histoire parallele, TV show
hosted by Marc Ferro between 1989 and
2001, observing the significant relationship
he establishes with historians historiogra-
phic and cinematographic production. To
this end, his theoretical assumptions are
rediscussed in the light of his works and of
the analysis of three of his shows.

supostos tedricos sao rediscutidos e
historicizados a luz das suas obras e
da analise de trés dos seus programas.
PALAVRAS-CHAVE: Marc Ferro; Histoire KEYWORDSs: Marc Ferro; Histoire paralle-

parallele; cinema e historia. le; cinema and history.

Foi ao examinar arquivos filmicos sobre a 1. Guerra Mundial, em
1964, que Marc Ferro percebeu a que ponto imagens continham informagoes
distintas das que se conheciam através de documentos escritos. A partir
dessa constatagao, feita ao observar a alegria das populagoes alemas com
o Armisticio de 1918, quando ainda desconheciam os termos da rendicao,
pode entender a desilusao e o furor que se seguiu a ideia forjada pelo
exército germanico de que nao haviam perdido a guerra, mas sido traidos
pelos adversarios, argumento que alimentou as reagdes apaixonadas do
conturbado entre guerras. Logo depois, Ferro analisou filmes russos do
inicio dos anos 1920, com situagdes inéditas sobre a vida na Russia, que nao
correspondiam aquilo que se conhecia pela bibliografia, tanto comunista
como anticomunista. Seguem-se entdo suas primeiras reflexdes tedricas
sobre as possibilidades do cinema como uma fonte para o historiador, no
momento em que, como secretario de redagao da revista comandada por
Fernand Braudel, passava a fazer parte dos Annales.
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Ainda que nada impedisse o estudo de filmes pelos historiadores
desde que Seignobos e Langlois!, em 1898, reconheceram que obras lite-
rarias ou teatrais permitem conhecer periodos de escassa documentagao,
foram muito poucos os estudiosos que enfrentaram os arquivos filmicos ou
mesmo os filmes de ficgao até aquele momento, e nenhum deles abriu aos
historiadores o campo do cinema como fonte para o estudo da historia, com
os seus desdobramentos como podemos observar hoje”— e ja poupados de
muitos dos seus constrangimentos —, pois nos anos 1970, marcados ainda
pelo marxismo nos estudos histdricos, o cinema ndo era de forma alguma,
visto como fonte de estudo confiavel.

Foi portanto necessario enfrentar e legitimar o estudo do cinema pelos
historiadores. Entretanto, aceito ou nao, Ferro seguiu pesquisando historia
contemporanea, produzindo e analisando filmes® — suas observagoes sobre
as imagens sendo incorporadas ao conhecimento histdrico que produziu. A
partir desses estudos, aprofundou suas reflexdes historiograficas marcadas
pelo viés comparativo, do qual a pesquisa com imagens foi um dos podlos
desencadeadores, uma vez que, ao invés de considerar que as imagens
erravam quando seu contetdo era distinto do que ja se conhecia, lanca
duvidas sobre as construgdes ja estabelecidas.

Dentre os varios trabalhos de analise e realizacao cinematografica que
desenvolveu em sua carreira, Histoire parallele, programa de televisao que
manteve entre 1989 e 20001 no canal La Sept-ARTE tornou-se emblematico
pela intervengao do historiador no espago midiatico. A emissao, fundada
na exibi¢do comparativa de cinejornais dos paises em litigio na 2. Guerra
Mundial, permitiu — e manteve, pela boa resposta da audiéncia — um exer-
cicio historiografico ptblico e continuo. No mesmo momento em que caia o
Muro de Berlim e que a Europa dava inicio a sua profunda reconfiguragao,
a nova emissora franco-alema promovia uma revisao historiografica do
ultimo grande conflito a opor suas populagdes. Os cinejornais vistos ou
revistos pelo ptblico tornavam-se, nessa operacao, documentos histéricos
acessiveis e compartilhados. E verdade que a um alto custo, o que invia-
bilizou a sua reproducao posterior, mas que, justamente, possibilitou sua
extensa e significativa difusao junto a um publico médio em torno de um
milhao e duzentos espectadores.*

Em maio de 1989 havia comegado a funcionar La Sept, canal publico
de televisao franco-alemao de contetdo cultural, presidido pelo historiador
George Duby. O surgimento desse canal como uma Sociedade Europeia de
Programas de Televisao, marcava os lagos de amizade que deveriam unir
os dois paises, inimigos de longa data. Em 1. de setembro, Histoire paralléle
comecga a ser apresentado por Marc Ferro e pelo historiador alemao Klaus
Wenger, exibindo os cinejornais veiculados nos cinemas dos dois paises
naquele mesmo dia, cinquenta anos antes, quando se preparavam para a
guerra.

A exibigao integral dos dois cinejornais provoca o didlogo, aciona
a memoria, emogoes, surpresa. Conduz a reflexao sobre a construgao das
narrativas histdricas consagradas: o que cada pais enfatiza de fatos comuns,
como os organiza, seu encadeamento tematico, a retdrica cinematografica
de que se nutriam: a construcao filmica, a voz off, o fundo musical. A guer-
ra é vista, revista e por muitos revivida. Isso suscitou reagoes. A emissao,
projetada para durar alguns meses acaba se estendendo por doze anos,
quando chegou a abarcar todos os paises beligerantes que colaboraram no
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Ver LANGLOIS, Charles Vic-
tor e SEIGNOBOS, Charles. In-
troduction aux études historiques.
Paris: Librairie Hachette, 1898.

2 Exemplos significativo sdo
KRACAUER, Sigfried. De
Caligari a Hitler. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar, 1988 (original de
1947), e MORIN, Edgard. O
cinema e 0 homem imagindrio.
Lisboa: Reldgio d"Agua, 1997
(original de 1956).

*Nos anos 1970 Ferro dirigiu
a série Images de I’histoire, 13
filmes de 13 minutos para a
Hachette-Pathé Cinéma com
titulos como Lenine par Lenine,
entre outros.

* Conforme pesquisas de 1991
da Mediamat. Isso correspon-
dia, entao, a 7% da audiéncia
francesa. Cf. GARCON, Fran-
cois. La réussite d Histoire
parallele. Cinemaction, n. 65.
Paris: Corlet, 1992, p. 60.
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5Cf. VERAY, Laurent. De la
BDIC a Histoire paralléle. Re-
gard d’'Historiens et de Té-
moins sur les Archives . Ma-
teriaux pour [’histoire de notre
temps, n. 89-90, Paris, 2008/1.
Disponivel em <http://www.
cairn.info/article.php?ID_
ARTICLE=MATE_089_0025>.
Acesso em 13 dez. 2012.

® Disponivel em <http://
www.ina.fr/histoire-et-con-
flits/autres-conflits/video/
CPF86606060/1918-le-denou-
ement.fr.html>. Amostra do
filme. Acesso em 13 dez. 2012.

"FERRO, Marc. La révolution
russe de 1917 : octobre, nais-
sance d’une societé. Paris:
Aubier-Montaigne, 1976.

8 Idem. Pétain. Paris : Fayard,
1987.

% Idem. Nicolas II. Paris: Payot,
1990.
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envio de material filmico, como Itdlia, Japao, Estados Unidos, Inglaterra,
URSS. Terminada a guerra, o programa continua e aborda o pds-guerra,
a descolonizagdo, a formagao da Unido Européia, entre outros temas, até
que em 2001 chega ao fim devido a escassez de imagens de cinejornais nos
arquivos, segundo Ferro.

Por outro lado, ndo é fortuito que um programa que revisitaria a his-
toria da Europa através de cinejornais comegasse a se produzir no mesmo
momento em que o continente se encontrava em forte ebulicao politica,
que culminou com o desmoronamento do comunismo nos paises do Leste
a partir da Perestroika russa de 1985 até a queda do Muro de Berlim em
1989. Histoire paralléle é parte dessa nova inscri¢gao historica da Europa.
Mas é também o resultado do trabalho historiografico de Ferro, em que a
historia contemporanea nao pode ser dissociada dos meios audiovisuais
em sua compreensao e produgao.

Sendo assim, procuro neste artigo refazer alguns dos caminhos que
levam Marc Ferro dos seus primeiros estudos com filmes até Histoire pa-
ralelle, revendo e contextualizando o imbricamento entre o trabalho com
filmes — andlise e realizacao - e suas contribui¢des historiograficas, para
observar como incidem no programa de TV que apresentou e, a partir
disso, analisar algumas emissoes.

Marc Ferro, histdria, historiografia e cinema

Quando examinamos documentdrios de temas historicos que se
utilizam de imagens de arquivo, nota-se com muita frequéncia uma pre-
ocupagao com o texto da locugao e a fala dos entrevistados. As imagens
parecem escolhidas, em sua maioria, como ilustragao da locugao, de uma
ideia. Poucas vezes, até pela dificuldade com os acervos, a informagcao é
estritamente visual e se sustenta sem o texto. Em 1918 - Le dénouement (O
desenlace)®, realizado em 1968 por Ferro para o cinquentendrio do Armisticio
da 1. Guerra Mundial, observamos imagens da volta dos soldados a Franga,
aInglaterra, aos Estados Unidos e a Alemanha. Se na imagem dos primeiros
paises a recepgao € calorosa, no pais vencido ela nao € funesta como seria
de esperar pelo que se conhecia através da bibliografia, fato que surpreen-
deu o historiador, como referimos antes. Através da sobreposi¢ao dessas
diferentes imagens obtidas em cinejornais, Ferro construiu um argumento
historiografico. Escreveu por meio de imagens, encontrou uma informacao
distinta da conhecida pela historiografia vigente e chamou a atengao sobre
as suas possibilidades de andlise e apropriagao pelo historiador.

Nas obras escritas produzidas durante os anos 1970, quer se tratassem
da reflexao sobre a relacao do cinema com a histéria, ou da Revoluc¢ao Russa,
€ pela exposigao e contraposicao da pluralidade de visdes sobre um mesmo
objeto que Marc Ferro monta sua argumentacao. Da La révolution russe de
1917: octobre, naissance d’une societé’, de 1976, passando pela biografia
e a narrativa, como em Pétain®, de 1987, e Nicolau II°, de 1990, a historia
que constroi da a ver o seu processo de engendramento pela exposigao e
contraposigao dos diferentes testemunhos de que o historiador tem que
langar mao para concebé-la. Ja Nicolau II, czar de todas as Russias, nao é
apenas sua visao em determinado momento. Ela é também a retomada de
como outros historiadores o fizeram e de como o personagem era visto por
diferentes segmentos entre os seus contemporaneos: quantos Nicolaus II
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sao ou ja foram possiveis. Da mesma forma isso ocorre em sua Histoire de
France', escrita a luz da globalizacao e da Unido Européia em 2001. Nao se
trata de um procedimento apenas comparativo, mas de expor os diferentes
sentidos que compdem as visdes de histdria sobre um mesmo objeto, e de
como, por injungdes politicas, algumas predominam ou mesmo apagam
as demais, inclusive por obra dos historiadores: os monumentos que o
historiador com seu poder sobre a historia transforma em documentos.
Trabalhando o cinema, Ferro contestou o poder do historiador que deter-
mina o que € ou nao digno de histodria.

Isso significa dizer que, a partir do cinema, foi possivel mostrar as
virtualidades de uma historia critica em seus pressupostos, que se faz con-
trapondo os documentos, pela tensdao que se estabelece entre eles: multipla
e multifacetada. Histoire paralléle é outro exemplo desse procedimento. Estas
observagoes sobre a obra de Ferro apontam para a necessidade de uma ana-
lise mais abrangente, imposta pela necessidade de inserir o cinema dentro
do quadro teérico mais amplo que compde e determina sua obra, onde a
organicidade do seu pensamento se encontra nos usos e abusos da historia.

No segundo tomo de La revolution russe de 1917: octobre, naissance
d’une societé, Marc Ferro opde a “revolucao imaginada e a revolugao ima-
ginaria”!!, compondo um quadro de como os diferentes segmentos sociais
envolvidos construiram suas ideias e ideais sobre a revolucao, e de como
esta foi vivenciada na pratica. A partir dai foi capaz de mostrar qual das
visOes prevaleceu e de que forma o seu grupo porta-voz pode dominar pela
forga, pela censura e pelo controle da sociedade, os outros sentidos que
informavam a revolucao na sua origem. Esse grupo detém a “verdade”,
a visao que preponderou sobre as outras e que justificou toda opressao e
controle em seu nome: “A revoluc¢ao, tal como os revolucionarios a haviam
imaginado antes de 1917, era uma revolugao imagindria. No entanto, como,
de acordo com suas previsoes, ela havia efetivamente estourado, eles ndao
colocaram em causa nem suas analises, nem suas certezas”."?

Nesse momento Ferro postula que a histéria nao se organiza por
uma verdade que o historiador descobre nos documentos. Ao contrario,
a este cabe assinalar a fatuidade desses documentos e a sua constante
ressignificagdo a servi¢o de cada momento histérico e contra a imposigao
de verdades universais que instrumentalizam o dominio de uma visao e
do respectivo grupo social que a sustenta. E a emergéncia do discurso do
outro, nao apenas daquele por quem a histéria sempre foi escrita.

Dessa forma, Ferro se juntava a seus pares que nos anos 1970 ja pro-
curavam abrir a histéria para aqueles a quem o discurso historico tinha
antes calado: operarios, mulheres, camponeses, povos colonizados. Se
Michelle Perrot, Jacques Le Goff, Pierre Nora procuravam demarcar seus
campos e objetos, Ferro o fazia tendo por tema a constru¢ao de uma nova
sociedade, e por fonte expressdes prdoprias do tempo e das manifestagdes
que interrogava: dentre elas, as imagens do cinema.

Uma relacao datada?

19 Idem. Histoire de France. Paris:

A relagao entre histdria e cinema, tal como desenvolvida por Marc Fer- Odile Jacob, 2001.
ro no inicio dos anos 1970, é determinada pela natureza dos fendmenos que 11 o 14 révolution russe de
analisava, tais como a Revolug¢do Russa ou o stalinismo. Os filmes lhe dao a 1917, op. cit., p. 12.
possibilidade de penetrar em dados entao dificeis de acessar por outras fontes. 2 dem, ibidem, p. 13.
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3 Cf. idem, ibidem, p.18-39.

4 Veja-se a influéncia de Cris-
tian Metz, e de seu seminario
na mesma Ecole e suas publica-
¢oes: METZ, Cristian. Essais sur
la signification au cinema. Paris:
Klincksieck, 1968, e Langage
et cinema. Paris: Collection Ca
Cinema,1971.

> Ver BESANCON, Alain et
al. L'expérience de la Grande
Guerre. Annales, n. 2, 1965.

1 GARCON, Francgois ; SOR-
LIN, Pierre. De Braudel a His-
toire parallele. Cinemdction, n.
65, Paris, 1992, p. 53.

7LE GOFF, Jacques (org.). Faire
de I'histoire. Paris: Gallimard,
1974.

® BURKE, Peter. A revolugdo
francesa da historiografia: a Esco-
la dos Annales (1929-1989). Sao
Paulo: EDUNESP, 1991.

¥ Ver FERRO, Marc. Comment
on racconte I'histoire aux enfants,
Paris, Payot, 1981 (A manipu-
lagdo da historia no ensino e nos
meios de comunicagdo. Sao Paulo:
Ibrasa, 1983), sobre as visdes
de histdria construidas pelos
livros didaticos, O Ocidente
diante da Revolugido Russa. Sao
Paulo: Brasiliense, 1984, sobre
como os jornais ocidentais
reportaram a revolugdo de
1917, e artigos como Médias
et intelligence du monde, Le
Monde Diplomatique, Paris, jan.
1993, sobre a televisao.

20 CERTEAU, Michel de.
L’operation historique. In: LE
GOFF, Jacques (org.). Faire de
I’histoire, op. cit..

2 NORA, Pierre. Les lieux de
memoire — 1 et II. Paris: Galli-
mard, 1984.
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Aimagem, o carater artistico e ficcional do cinema, dificulta o controle
das instituigdes sobre seu conteudo. Dificulta, sobretudo o controle por bu-
rocratas acostumados a ver no som, e nao na imagem, o verdadeiro perigo.
O controle politico incide sobre o som, sobre o que os personagens dizem,
enquanto a censura moral é que corta o que o filme mostra.”® A natureza do
cinema permitia que lapsos se evidenciassem. Se havia censura, havia um
conteido latente. E o cinema, baseado em imagens, permitia que esses frag-
mentos do nao-dito aflorassem, apesar dos controles. Analisa-los permitia
ao historiador acesso a uma documentagao inédita e diferente daquela en-
contravel nos arquivos controlados pelo Estado ou pelo Partido Comunista.

E visivel nessa formulagio historiografica a influéncia da psicanalise,
muitissimo utilizada nesse periodo como instrumental interpretativo do
cinema', e ainda a prevaléncia da nocao de ideologia tal como era prati-
cada nos anos 1970, com seus contetidos ocultos, cabendo ao historiador
desvenda-los, restituindo-os ao conhecimento histérico.

Antes disso, em 1964, como consultor historico de um documentario
sobre a 1. Guerra Mundial’®, o contato com os cinejornais levou-o a constatar
que “as imagens nao produzem as mesmas representagdes do passado que
os arquivos escritos”. A partir do estudo de uma série de filmes soviéticos
passa a utilizar o cinema como fonte de uma outra histdria, que permite ao
historiador criticar, reformular ou, ao contrario, reafirmar o conhecimento
existente a partir de documentos escritos. La révolution russe de 1917: octobre,
naissance d"une societé contém amostras da abrangéncia desse procedimen-
to, pois ja utiliza as observagdes sobre os filmes como documentagao, da
mesma forma que fontes tradicionais. Isso lhe permite “legitimar a imagem
como fonte histérica em relagao as fontes consagradas”.'®

A esse respeito ¢ interessante notar que, se o uso do cinema pelo
historiador ja é incluido no terceiro volume de Faire de ['histoire, de Le Goff
(1974)" — que enfoca novos objetos, com um artigo de Ferro a respeito -,
Peter Burke, em livro de 19918, trata de Ferro como um dos tinicos “histo-
riadores novos” a trabalhar com a época contemporanea, sem mengao ao
trabalho com o cinema. A omissao de Burke nao é desinformacao. Revela
como o assunto foi evitado ou tratado com desconfianga pelos historiado-
res. E como se essa questao fosse exterior ao livro que escreve, quando na
realidade nao o é. Bem ao contrario.

Sao os pressupostos dos Annales e da Nova Histdria — com suas pro-
postas de uma histéria das mentalidades, seu interesse pelo material, o
quotidiano, uma histdria critica em relagao aos documentos, interdisciplinar
nas abordagens e com novos objetos — que permitem a Ferro introduzir
o cinema como objeto e como documento para evitar o controle da infor-
magao, e consequentemente o controle sobre a historia que se produzia.

O trabalho com o cinema e com o controle sobre as informagoes
conduzem Ferro a incluir em seus interesses outros meios que vinham
invadindo e controlando a memodria dos homens desde os fins do século
XIX: o ensino primadrio, a imprensa, o livro didatico e a televisdo, que se
apropriavam da historia.” Sua abordagem e preocupagdes fazem eco a
Michel de Certeau, que na “operacao histérica”® aborda a influéncia e o
controle das institui¢des sobre o que o historiador produz. Por outro lado,
Lieux de mémoire, de Pierre Nora?, que examina a institucionaliza¢do da
memoria, dos seus lugares e das comemoragoes, dialoga com Ferro, que
procura no filme memdrias omitidas.
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Cinema e Historia: uma historia

Hoje, ha mais de 40 anos do surgimento dos estudos sobre cinema
e historia, ja é possivel historicizar, como aponta Le Goff, como e por que
filmes comecam a interessar os historiadores na Francga: “A historicidade
obriga a inserir a histéria numa perspectiva historica. H4d uma historicidade
da histéria que implica 0 movimento que liga uma pratica interpretativa
a uma pratica social”.*? Dessa forma, ao observarmos a historicidade do
filme como objeto de estudo e fonte para o historiador, somos levados a
repensa-lo a luz de sua propria génese, na qual se mesclam as ideias da
Historia Nova, as suas contribuigdes, a realidade cultural e social pds-maio
de 1968 e o proprio cinema que se fazia na época.

a) “Uma maquina burguesa”

Nos anos 1970 em revistas como Cahiers du Cinema o cinema era visto
como uma “maquina burguesa”, lugar de produgao da ideologia dominante
e, portanto, de opressao. Em 1980, Jean Claude Bernardet, em seu O que é 0
cinema, explicita essas ideias: “A maquina cinematografica ndo caiu do céu.
[...] Nobojo de sua euforia dominadora, a burguesia desenvolve mil e uma
maquinas e técnicas que nao so facilitarao seu processo de dominacao, a
acumulagao de capital, como criarao um universo cultural a suaimagem”. »

Sem nos determos no mérito destas afirmacdes, essas eram as for-
mas criticas de ver o cinema na época, e ensaios dos Cahiers du Cinéma ou
Christian Metz, entre outros, buscavam, por intermédio da semiologia e
da lingiiistica, caminhos para a constituicdo de um cinema critico e nao
burgués. Para tanto, os Cahiers da década de 1970 retomam cineastas rus-
sos, como Dziga Vertov ou Eisenstein, além de reflexdes sobre a técnica
cinematografica —ela, por natureza, vista como burguesa, pois reproduzia
a perspectiva renascentista e a ideia ‘natural’ e por isso ‘real’ do que se vé.
“Técnica e ideologia” (n. 231), “O fetichismo da técnica” (n. 233), “Politica
e luta ideoldgica de classes” (n. 234) procuravam se contrapor a essa visao
hegemonica. Em 1974 o cinema engajado em lutas anti-imperialistas ¢ tema
preponderante: cinematografias do Brasil, do Chile, da Argélia sao aborda-
das, e na série Anti-retrd a reescritura da historia no cinema é questionada
- sobretudo da ocupacgao alema na Franga — em particular, com Lacombe
Lucien (1974), de Louis Malle, no qual “os fantasmas do petainismo e do
colaboracionismo eram tratados”, segundo os articulistas, de uma “forma
burguesa”.**

Para se situar nessas questoes, a revista entrevista Michel Foucault,
“cujo trabalho sistematico € o de recolocar o que o texto oficial recalca, o que
se agita escondido nos arquivos malditos da classe dominante”.* Foucault
mostra que o que estava em jogo naquele momento era o controle sobre a
memoria popular, que vinha se exercendo desde o século XIX por meio da
literatura popular e do ensino primadrio. Diante desse controle,

o saber historico que a classe operdria tem dela mesma ndo para de diminuir [...].
Agora, a literatura barata ndo é mais suficiente. Existem meios mais eficazes que
sdo a televisdo e o cinema. E creio que (o controle pelo ensino, TV e cinema) foi uma
maneira de recodificar a memdria popular, que existe, mas que ndo tem nenhum
meio de se formular. Entdo, mostra-se para as pessoas, nio o que elas foram, mas o
que devem lembrar que foram.*
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O esforgo da revista era de desmontar os mecanismos da linguagem
cinematografica para tornar claro o seu funcionamento e reverté-lo em favor
de um cinema “consciente, e engajado”. Deter o controle sobre o “efeito de
realidade” da imagem para a causa justa.

b) O seminario

Em meio a esses questionamentos e ao designio do historiador como
alguém que devolve a historia a sociedade, desenvolveu-se, desde o inicio
dos anos 1970, o seminéario Histéria e Cinema na Ecole des Hautes Etudes
en Sciences Sociales. O cinema soviético, documentarios e filmes nazistas, o
cinema de Vichy, Os cavaleiros da tdvola edonda ou o cinema de Elia Kazan
foram alguns dos temas e filmes em que as construgdes histdrica e filmica
eram objeto de estudo.

Se o cinema estava sendo repensado na técnica, nos seus temas e
engajamento politico, no semindrio isso era retomado a luz da construcao
de visoes de histdria, de informacdes inéditas, versdes. Assim, analisava-se
nao s6 como o filme era engajado —um “agente histdrico” —, mas como isso
ocorria historicamente dentro e fora do filme: do engajamento ideoldgico
a critica historica. Nao se tratava de fazer do cinema uma arma ideologica,
mas de entender como isso se processava. E entendé-lo também como uma
“contra-analise”, veiculo de outra interpretagao histdrica inédita.*”

O estudo das relagdes entre o cinema e a histéria como se vé, nao é
apenas fruto de pesquisas ou experiéncias de estudiosos. E uma preocupa-
¢ao inserida no seu tempo, datada e localizada. Parte significativa dos textos
de Ferro sobre o tema foram escritos nesse periodo e, com isso, carregam
muito dessa énfase revelatdria hd muito ultrapassada pela bibliografia e
pelos seus textos posteriores.

Em 1975 as questdes do desvendamento conformam o ambito das
pesquisas do historiador, pela natureza dos fendmenos que estudava e
dos filmes que observara: stalinismo, nazismo, filmes franceses de Vichy,
que foram produtos da tensao entre o que se podia e o que se devia mos-
trar. Diante desse universo filmico, a partir do qual os filmes procuram
transmitir mensagens politicas e uma apropriacao da histdria, é possivel
entender o papel do conceito de ideologia nesse universo conceitual para
a compreensao do cinema.

Jaem 1985, em “A histdria vigiada”?, a énfase é quanto a apropriagao
e controle sobre a obra de histdria. Aborda os “focos” e as possibilidades
desses focos na construgao de visoes pluralistas. Os focos vao dos siléncios
e festas a memoria popular e ao cinema. A multiplicidade de focos sucede
a dualidade. A nog¢ao de controle sobre a historia, de seus abusos, toma o
lugar da ideologia e do desvendamento.

Ao tratar do cinema como “foco” de visdes de histdria, Ferro pre-
ocupa-se com o tipo de constru¢do que o cineasta é capaz de produzir.
“Quando € capaz de uma analise autbnoma exprime sua propria visao do
mundo, independente das ideologias e das institui¢des no poder”.” E a
contribuigao desses filmes reside em serem capazes de colocar a historia
em questao e ndo apenas valoriza-la pela encenagao.

Révoltes, révolution, cinéma, de 1989, passa em revista revoltas e re-
volugdes encenadas pelo cinema. Ferro historia como haviam sido cons-
truidas as nogoes de revolta e de revolugao e de como o cinema as aplica.
No caso da Revolugao Francesa, observa “que os filmes franceses nunca
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lhe sao completamente favoraveis”. Ou a revolugao no enredo dos filmes:
“A revolugao no cinema exerce a fungao da catastrofe que se abate na vida
dos personagens, que interfere em sua vida pessoal [...] Por outro lado, na
China, a revolucao que se encena é sempre tributdria do regime”.*

O interesse se desloca do significado dos filmes para como cons-
troem a historia: “o tema de um filme tem menos importancia do que o
seu tratamento. Os cineastas que tratam explicitamente de um fen6meno
revoluciondrio procuram valoriza-lo, ao invés de colocd-lo em questao.
Mas a agao revolucionaria dos cineastas se exerce de outra forma”.3! As-
sim, a questao ¢ de filmes que contribuam para a compreensao da historia
“descobrindo pelo imaginario uma via real para compreender a histdria
e torné-la inteligivel”.*

Em meio a essas reflexdes, entre 1976 e 1981 Ferro realizou com Jean
Paul Aron a série de TV Une histoire de la médicine, com oito documenta-
rios que mostravam questoes postas a medicina, como as epidemias, a
abertura do corpo, a historia das doengas, entre outros. Tratava-se de um
docudrama® com cenas ficcionais que reconstituiam questdes exemplares,
como o momento em que se comega a isolar os doentes e o surgimento do
hospital.* O historiador adentra um novo campo, recorta e enquadra suas
questdes a partir das formas de intervengao da medicina sobre o corpo.®

Historia paralela

a) Os historiadores na midia

E conhecida a presenca de novos historiadores franceses, como Jac-
ques Le Goff, Pierre Nora, Emanoel Le Roy Ladurie nas midias a partir dos
anos 1970. Desde a década de 1960, pelas circunstancias locais de maior
acesso a universidade, havia uma demanda por producodes historicas. Nao
apenas livros ou romances de vulgarizagao, mas obras de especialistas. Isso
fez com que os historiadores da Ecole des Hautes Etudes e dos Annales
passassem a dirigir cole¢des sobre o tema em grandes editoras. A isso se
somou a criagdo de revistas como Le Nouvel Observateur (1964) ou o cader-
no Le monde des livres (1967), que divulgam obras e autores como Fernand
Braudel ou Emmanoel Le Roy Ladurie, em detrimento das outras linhagens
historiograficas. Segundo Rémy Rieffel, essas publicagdes funcionam como
instancias de legitimacao e notoriedade, criando “uma rede de autocele-
bracao eficaz”*. Em 1969 Le monde des livres abre duas paginas aos “Novos
caminhos da pesquisa histérica” com artigos de Le Goff e Le Roy Ladurie,
que se transforma em colaborador regular e intermedidrio entre o jornal e
0 meio universitario. Muitos historiadores passam a escrever nos jornais.
Em 1968 surgem As sequndas da historia na radio France Culture, que abre
mais o campo da Historia ao grande publico.

Os anos 1970 marcam o apogeu dessa influéncia, quando, segundo
pesquisas de mercado, o publico francés pegou o gosto pela leitura e pelas
emissOes de radio de temas historicos. Em sondagem de 1977, 37% do
publico dizia preferir programas desse tema a programas de variedades
(35%) e de esporte (23%).” Entre 1973 e 1989, 17% dos franceses liam li-
vros de historia. Segundo o autor, “os indicadores convergem: o discurso
do historiador responde a uma necessidade de um publico avido por se
debrucar sobre suas raizes e o seu passado”.* Isso se devia, de acordo
com Rieffel, a qualidade dos livros e a capacidade de comunicagao de
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seus autores com um publico amplo. Em 1978 surge a revista ‘de vulgari-
zagao de qualidade” Histoire, com 80 mil exemplares semanais, e criam-se
colegdes de livros de bolso dirigidas pelos mesmos novos historiadores,
dentre eles Marc Ferro.

Mas foram os programas de televisao como Alain Ducasse raconte
e Apostrophes, de 1975, onde eram comentados com varios autores os
lancamentos de livros da semana, o lugar privilegiado de divulgacao, e
consagragao, desses autores, permitindo inclusive o aumento das tiragens.
Embora a partir de 1985 seja perceptivel o declinio do interesse pela histéria
e a estagnacao do nimero de leitores, seu prestigio é ainda suficiente para
algar George Duby a direcao da franco-alema La Sept. A escolha de Ferro
para Histoire paralléle, como especialista em histéria contemporanea com
forte presenca na edigao de livros, de filmes e presenga em TV e imprensa,
nao foi espantosa.

b) O formato

Histoire paralléle foi criado por Louisette Neil e André Harris. De inicio
Marc Ferro fazia comentdrios junto com o alemao Klaus Wenger. Depois,
Ferro efetiva-se e o historiador alemao da lugar a especialistas de diferentes
nacionalidades que participam do programa e acompanham a abrangéncia
de paises abordados nos cinejornais. A emissao acompanha o calendario a
partir 1. de setembro de 1939 no passado e no presente, pondo em relevo a
cada semana os eventos significativos. O desenrolar do programa dependeu
da cessao de arquivos, dos entrevistados e especialistas e da relagcao que
se estabeleceu entre as imagens vistas e o presente vivido. Histoire paralléle
era transmitida aos sabados das 19h30min as 20h30min e reapresentado
na quarta feira as 18h00. Foi ao ar entre setembro de 1989 a junho de 2001
totalizando 630 emissoes.

Originalmente, o programa deveria durar até junho de 1990, ou junho
de 1940, momento do Armisticio entre a Franca derrotada e a Alemanha,
que passa a ocupar parte do territorio francés. Como o interesse do publi-
co é grande, o programa é mantido. No entanto, foi preciso buscar outros
cinejornais uma vez que um “exército derrotado nao filma a sua derrota”.”
Passam a se utilizar dos arquivos britanicos e até dos cinejornais produzidos
em Vichy e de outros que conseguiram®

Os programas de 52 minutos de duragao sdao preenchidos com 40
minutos de atualidades. As imagens predominam sobre os comentarios.
Os cinejornais de inicio exibidos integralmente, devido a sua extensao, vao
sendo entrecortados por comentarios dos participantes e com o tempo sao
também editados.

¢) Programas analisados*

Devido a multiplicidade dos temas, a quantidade de informacoes e a
diversidade de especialistas, optei por apresentar nesse artigo introdutorio
0s trés primeiros programas, que tratam do inicio da guerra. Neles esta o
formato que, com poucas altera¢des, sera mantido, e muitas das questoes
que serao abordadas. Farei a descrigao pormenorizada de um dos progra-
mas pelo interesse de seu contetdo e das formas de tratamento que serao
dadas pelos historiadores, permitindo assim observar o funcionamento da
emissao, suas caracteristicas e possibilidades.
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Emissaon. 1, 3 set. 1939

Uma vinheta com imagens sobre a guerra abre o programa: solda-
dos marchando, despedidas nas estagdes, criancas partindo, mulheres
chorando, Hitler fala, uma bomba explode. A musica confere as imagens
um carater solene. Marc Ferro comeca a falar. Seu rosto esta em primeiro
plano sobre fundo branco, e anuncia: “O cinejornal que vocés verdo...”.
Apresenta o contexto da semana a partir das negociagdes de ingleses e
franceses que nao surtem efeito junto aos alemaes e descreve o clima nao
belicista que envolvia a Franga. Wegner fala do cendrio alemao. Ha emocgao
no ar, e Ferro, o mais velho, fala de suas lembrangas. O cinejornal da Pathé é
exibido na integra. Ferro comenta o clima ainda pacifico entre os franceses,
mesmo com o ataque surpresa a Polonia, que imp0s a mobilizagao diante
do conflito que se avizinhava. Aponta como o encadeamento de fatos cons-
truidos pelo cinejornal estava referenciado as formas e acontecimentos da
1. Guerra Mundial.

Exibi¢do do cinejornal alemdo. Nas imagens alemas, ao contrario,
Franz Wegner aponta o preparo para a guerra e a critica aos inimigos
ingleses e franceses pela intransigéncia nas negociagdes, fato visto pelos
nazistas como responsavel pela eclosao do conflito. Nova vinheta fecha o
programa com imagens da explosao do Reichstag, entre outras.

Emissaon. 2, 7 set. 1939

O formato e as vinhetas, que se mantém até a ultima emissao, em
2001, estao presentes. Ferro descreve o contexto da semana: em resposta
a invasao da Polonia, Inglaterra e Franca declaram guerra a Alemanha no
dia 3/9. Por que a demora? Indaga. Os paises dao ultimato a Alemanha
para se retirar do territorio polonés, o que nao ocorre. Além disso, as for-
cas francesas sao menores do que as alemas: “os alemaes sao quatro vezes
mais fortes do que nds, e nds sabemos disso, coisa que ndo serd dita no
cinejornal” comenta Ferro.

O cinejornal da Pathé abre com a palavra guerra, em letras garrafais,
e afirma na locugdo o quanto a Franca tem lutado pela paz nos ultimos
vinte anos; veem-se imagens do parlamento e dos ministros aliados em
negociagOes intiteis diante da intransigéncia alema. Imagens de multidoes
na rua comprando jornais. Um mapa da Polonia mostra o Corredor Polo-
nés. Chamada dos reservistas na Franca, Inglaterra e Holanda mostra uma
multidao de homens nas estagdes. A musica pontua gravidade e urgéncia.
Homens fardados beijam os filhos no colo das mulheres que choram. Da
janela do trem, os acenos dos soldados que partem. Nas cidades, as precau-
¢Oes contra os ataques aéreos. As criangas recebem madscaras antigas. No
parlamento, votacao de recursos para a entrada na guerra. O arcebispo de
Paris reza pela paz em torno de uma multidao de fiéis. Cenas no gabinete
de Franklin Roosevelt, que pediu a retirada dos alemaes da Polonia. “Todo
o povo polonés responde ao agressor” diz a voz off do cinejornal. Cenas
de combate falam da agressao aos poloneses sem a declaracao de guerra e
do efeito surpresa da blitzkrieg. “Ao invés dessa agressao cinica e barbara,
calmos, resolutos, os franceses respondem ao apelo da patria”, diz alocugao
sobre a imagem de homens e mulheres lendo o chamado a mobilizagao.
Na rua as criancas sao enviadas para o interior: “tudo foi previsto para o
seu bem estar e seguranca”. Enfermeiras colocam criangas em trens sob o
olhar triste das maes. “Quem pode deixa as cidades”. Carros nas estradas,
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estagOes cheias, impressao de urgéncia enfatizada pela musica. “O embai-
xador da Poldnia na Franga coloca flores no monumento ao Soldado Des-
conhecido”. “Os estrangeiros amigos da Franca vém oferecer o seu apoio e
auxilio”. “Sao quatro mil que vao se alistar na Legiao Estrangeira”. Outras
noticias falam de medidas como a substitui¢ao por mulheres e velhos em
diferentes atividades garantindo a normalidade da vida cotidiana.

Novo segmento abre-se com as palavras “O que ele disse” (em caixa
alta) e os varios atos de Hitler desmentindo suas promessas com “O que ele
fez” (igualmente em caixa alta). Em resposta a isso imagens em fusao com
simbolos franceses como o Arco do Triunfo ou a Notre Dame e homens
marchando, acompanhados de som marcial. Padginas dos jornais com as
manchetes mostram a mobilizacao e o espirito patridtico. A voz off fala da
colaboragao com a Inglaterra e seu primeiro ministro, que declara lutar
contra a injustica e opressao. Daladier fala ao povo (s6 o som de sua fala),
e imagens mostram homens e mulheres nos bares ouvindo o discurso no
radio. Ao final, os versos d’ A marselhesa sao recitados pausadamente e com
forte emocao: Allons enfants de la patrie/ Le jour de gloire est arrivé, com as
imagens de soldados, avides militares no céu, canhdes, navios, marinheiros,
soldados marchando. Aux armes, citoyens mostra soldados das colonias, até
finalizar com a imagem do exército marchando tomado em contra plongée
com o hino agora cantado emocionadamente. FIN.

Wegner introduz o cinejornal alemao: “Até o dia 4 de setembro o
Reich mantém as negociagdes, cujo tinico objetivo era fazer crer que os
aliados foram os responsaveis pela declaracao de guerra. Mas Hitler queria
acabar com a Polonia desde abril, quando ordenara a preparagao da guerra
contra a Polonia para o primeiro de setembro. Enquanto isso, em Danzig*,
0s SS simulavam provocagdes contra instalagdes alemas, como se fossem
poloneses, criando o pretexto para os combates”.

No jornal da UFA vemos as consequéncias desses ataques: o enter-
ro de alemaes e o choro das mulheres com criangas no colo. Populagoes
alemas “aterrorizadas’, conforme a locug¢do; mostram rostos indiferentes.
A camera pega em PP (primeiro plano) uma crianga triste, uma mulher
circunspecta, um velho. As imagens sao individualizadas, criancas com
lagrimas nos olhos. Um incéndio; a voz off explica que foi um ato polonés.
Musica dramética. Escombros na cidade, a locugao fala em provocagao:
“Em plena paz, os poloneses destruiram lares”. Ha até mesmo o relato de
um homem que perdeu a casa e a familia (“vocés podem ver”); a camera
percorre a casa destruida.

Diplomatas ingleses aparecem e o comentdrio da locucao é sobre a
sua falsidade, o rompimento de promessas e as mentiras velhas de 20 anos.
“Por isso o ataque de primeiro de setembro restabeleceu a paz e os direitos
dos cidadaos alemaes em Danzig”. Vemos os tanques, conflitos provocados
pelos poloneses, 0 som dos tiros, incéndios, gritos, vozes — como se o filme
estivesse realmente reproduzindo todos esses sons dos campos de batalha,
colocados a posteriori na edigao em estudio.

O som de depoimentos ou mesmo ruidos eram dificeis de ser entao
obtidos fora de um estidio e demandavam muitos equipamentos. Inseri-los,
ainda que em estdio, dublados na finaliza¢ao, demonstra a preocupacao de
fazer do cinejornal um espetaculo que se constréi como realista, buscando ao
mesmo tempo, pela inser¢ao dessas situa¢des dramaticas individualizadas,
estabelecer identificacdao e emogao junto ao publico, como ocorre na ficgao.
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“Enquanto isso em Berlim, Hitler esperou em vao por um negocia-
dor polonés com uma proposta de paz” diz a locu¢ao. Na imagem, Hitler
chega ao Reichstag. Em Danzig, soldados comemoram. As tropas entram
na cidade e sao aplaudidas pela multidao. Ouvem-se gritos de jubilo e pa-
lavras de ordem. Bandeiras nazistas nas janelas mostram a preparagao do
cendrio para o desfile e a festa da ocupagao da cidade para a comemoragao
e sobretudo, sua filmagem.

Novo segmento mostra as medidas de seguranga no pais, como se
viu no cinejornal francés. Aqui, porém, a imagem se detém nos armamen-
tos: a defesa antiaérea e os soldados que manejam o sofisticado aparelho
no terrago de um edificio de onde se domina a cidade. Tudo previsto e
ensaiado para a filmagem. “Nossa industria de armamentos esta produ-
zindo constantemente”. Num plano geral da fabrica veem-se tubos de
metralhadoras, fuzis. A camera faz um longo travelling lateral, mostrando
todos os equipamentos fabricados, depois toma a fabrica do alto, mostrando
varias colunas de carros militares em fabricacao. Técnicos e operarios tra-
balham sob a supervisao de oficiais, cuja imagem fecha esse segmento do
filme. Tudo retilineo, organizado, calmo e limpo, acompanhado de musica
triunfal. Ao ruido e a fumaga do campo de batalha respondem a ordem, o
planejamento e a seguranca da retaguarda.

Enquanto isso, no campo de batalha polonés, tropas alemas rompem
o marco de fronteira com tanques, soldados a cavalo e motocicletas. Numa
imagem tomada do interior de uma casa vemos seus moradores, de costas,
saudando a passagem do exército alemao. O filme penetra no interior de
uma feliz casa liberada (ndo vemos os seus rostos!). Esse plano subjetivo e
intimo mostra o empenho das filmagens na composi¢ao de uma narrativa
da guerra como libertadora e seus efeitos benéficos sobre as populagdes.
Mostra, ainda, a extensao da propaganda no requintado processo de
filmagens do campo de batalha com equipes que fazem tomadas de dife-
rentes lugares, diferentes aspectos, para a bem articulada composigao dos
cinejornais que seriam veiculados em todo o pais. Essa cuidada e visivel
articulagao deixa ver o papel central dos cinejornais na maquina de guerra
que se articulava, o que contradiz a propria ideia da surpresa ou traicao
dos inimigos que teriam, eles, levado a Alemanha a guerra. “O avango é
rapido” diz a locug¢do. Musica entusidstica. Do alto da montanha, a cdmera
mostra um soldado alemao que protege a chegada das tropas na planicie.
Imagens de combates.

Imagens da forca aérea: um soldado anda contra um céu enevoado,
ao fundo se vé uma sucessao de avides, enquanto a locugao fala dos avides
poloneses destruidos em terra. Em PP, pilotos preparam a partida. Rostos
em PP durante o voo, plano de conjunto dos avides; abaixo deles, o rio. Um
piloto atira. Ouvimos os tiros. Outro aviao joga bombas. Dedica-se bastante
tempo a composi¢ao desse filme de agao. Na terra, imagens de bombardeio;
a locugao fala das fortalezas polonesas desbaratadas. Imagens da cidade
e fumaga das bombas que caem. Mas € sutil, de longe. Imagens dos com-
bates no porto onde se deu a tomada de Danzig a partir de navio alemao
que bombardeou a cidade. “A populagao polonesa bateu em retirada”; e
vemos pessoas andando por uma estrada com casas incendiadas, pontes
destruidas, trens —a destruigao € atribuida falsamente aos poloneses. Serao
prontamente reconstruidas pelo ‘génio” alemao e os tanques e caminhdes
voltam a circular e sao aplaudidos pela populagdo quando passam pelas
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cidades. “A populagao estd agradecida. Seus dias de terror acabaram”: ve-
mos um homem que arranca placa de rua em polonés. Soldados recebem
comida da populagao, que nao sorri.

Comentério de Franz Wegner: “Nas imagens alemas nao ha guerra, é
um contra ataque, a Alemanha se defende dos ataques e provocagoes polo-
nesas. Nao foi a Alemanha que abriu os combates. J& as imagens francesas
abrem com a palavra Guerra. Os franceses estavam conscientes da gravida-
de da situagao?” “Sim, responde Ferro. Eles e os ingleses haviam declarado
guerra a Alemanha, mas o que chama a atencdo nas imagens da Pathé é
o “pacifismo escancarado”, como se dizia, a atmosfera pacifica apesar do
titulo do jornal”. Para Wegner algo semelhante ocorria na Alemanha, nao
havia entusiasmo. “Havia uma ordem de Heydrich da SS para que a policia
e Gestapo prendessem qualquer um que colocasse em duvida a vitéria da
Alemanha. Ora, se isso era necessario, é porque a populagdo nao estava
convencida da necessidade da guerra e da vitoria”. Ferro observa que nas
imagens alemas de cerimdnias organizadas com autoridades, as imagens
sao de alegria, enquanto nas nao organizadas, como as partidas nas esta-
¢Oes, ndo ha alegria como entre os franceses. Isso chama a atenc¢ao para a
preparacao das filmagens desses eventos e o controle sobre as reagdes do
publico enquanto personagem. Mas, lembra Ferro, “os alemaes ndo pensam
que podem ser derrotados — acabavam de tomar a Polonia — enquanto na
Franga o drama € que os franceses pressentem que serao derrotados, o que
¢ um fardo muito pesado”.

Para Wegner, “Isso explica o tom otimista das atualidades Pathé.
Temos a impressao de que o tempo dessas atualidades esta atrasado em
relagdao a opinido publica”. “Sim, diz Ferro, as atualidades nao falam do
que é grave, como se evitassem fazer o espectador entrar no drama, como
se houvesse uma espécie de cumplicidade entre o poder publico que s
fala de paz e as atualidades que nao mostram o que esta ocorrendo, o que
¢ tragico!” “Do lado alemao, completa Wegner, as atualidades precedem
a opiniao publica. Elas anunciam medidas e dao o tom do tempo, o tom
a ser seguido para viver, para enfrentar a guerra. Ha nelas um sentido
pedagogico, de instrugao”.

Outro ponto em comum abordado nas atualidades, lembra Ferro,
foi o Tratado de Versalhes - violado, para os franceses, e traido, para os
alemaes -. “Falamos da mesma coisa de forma invertida”. Risos. “Ora, esse
tratado foi inacreditavel. Ele se baseava no direito de autodeterminagao dos
povos, o que é um belo principio, mas abstrato, sobre o qual os franceses
nao refletiram. Nao refletiram sobre o direito dos seus povos coloniais,
por exemplo. E este seria aplicavel a todos os povos, menos aos alemaes,
o que colocou uma grande responsabilidade para os vencedores. Grande
injustica feita aos alemaes e ai havia uma diferenga tao grande entre as
palavras e os fatos que isso deixou os alemaes enfurecidos”, explica Ferro.
Segundo Wegner: “Os alemaes ndo achavam que haviam perdido a guerra,
mas tiveram que assinar a derrota em Versalhes, pois o exército escondeu a
derrota, e os nazistas usaram isso como se fosse ma vontade dos aliados”.

Emissao n. 3, 14 set. 1939

Comentario inicial de Ferro sobre a derrota polonesa. “Os poloneses,
que pareciam fortes, foram logo batidos pela guerra surpresa dos alemaes,
mas foram heroicos.”
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Nas imagens de Pathé, franceses, ingleses e belgas continuam a se
mobilizar para a guerra. Estrangeiros, como os tchecos, se apresentam
para lutar pela Franca. Reaparecem os fait divers ausentes nas duas edi¢des
anteriores: elegancia da mulher francesa carregando a bolsinha com a mas-
cara antigases! Em meio as noticias sobre a Polonia, “Paris reencontra sua
serenidade”, a imagem apresenta pessoas comprando frutas.

Franz Wegner explica o rapido avanco alemao, pois a blitzkrieg
destruiu a aviagao polonesa e as vias de comunicacgao para inviabilizar o
ataque polonés. Com as forgas alemas, avanga a propaganda antipolone-
sa e antissemita. Ele explica as imagens sobre a Noite de Bromberg, um
ataque de poloneses a populagao alema que resultou em cinco mil mortes.
No cinejornal se fala em “50 mil mortos assassinados pelos poloneses” o
que serviu de justificativa para ataques do exército a populagao polonesa
como veremos nas imagens. Assim, nelas, os poloneses presos terao ‘o
justo castigo’. Atribui-se aos poloneses a destruigao de pontes feita pelos
alemaes. Mas “nosso génio militar reestabeleceu em tempo recorde para
continuar o avango”. Musica épica.

Asimagens mostram depois uma série de velhos barbudos de capote
e bengala. Sao os judeus. Segundo a locugdo “os judeus poloneses sao cul-
pados de inimeras provocagoes e incitagao ao assassinato de alemaes. Entre
eles traficantes e criminosos que infiltraram a Alemanha desde 1918”. Na
imagem, um demorado travelling lateral sobre grupo de velhos barbudos
atonitos olhando para a camera. “Atualmente, os irmaos desses judeus do
leste estao na Franca e na Inglaterra, onde clamam pela eliminagao dos ale-
maes”. Termina o travelling. Musica em tom urgente. Campo de prisioneiros
poloneses: os alemades servem a comida a poloneses sujos, maltrapilhos,
feios, “acusados de furar os olhos de soldados alemaes, fato negado pelos in-
gleses”. Wegner ja havia prevenido o espectador sobre as mentiras das ima-
gens do cinejornal exibido. Hitler no campo de batalha examina os mapas
junto com oficiais. Anda por entre mulheres e criangas. O som é de uma mul-
tidao bradando como nos grandes espetaculos nazistas de antes da guerra.

Soldados poloneses olham alegres para a camera e se dizem felizes
por nao lutar mais por uma causa perdida que beneficia a Inglaterra. (Es-
tao dizendo aquilo que a propaganda alema quer que digam.) Estao sem
sapatos, com as meias furadas, aceitam cigarros de soldados alemaes. As
imagens sao propositadamente degradantes. Recebem pao e sopa em PP.
A ocupagao alema da cidade é uma festa com banda e comida. Na locugao
se diz que a populagdo alema esta enfim feliz depois de 20 anos de inge-
réncia polonesa. O jornal se fecha com uma multidao alegre, uma coluna
de soldados e o som do hino alemao.

Comentdrio de Ferro: “No jornal alemao hd a guerra, derrota, vitimas.
Do lado francés estamos no absurdo, no ridiculo. Uma parddia da guerra
de 1914 e ndo o drama da Poldnia, que nao aparece, salvo numa missa. A
Franca esta pedindo socorro a todo mundo”. Comenta o alistamento de
tchecos que na imagem vemos ser empurrados por policiais franceses.
“Na verdade, diz Ferro, isso expressa a compreensao de que os franceses
nado tem motivos para entrar em guerra, mas que € por causa dos estran-
geiros que entram na guerra. E uma imagem premonitéria do que sera o
Armisticio e Vichy”.

Aqui é possivel observar um pouco do que interessa a Ferro na ima-
gem: o que é novo e que aimagem revela. Os franceses nao querem a guerra,
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e isso esta demonstrado na falta de empenho e de interesse na construcao
do cinejornal, no seu tom pacifista, conciliador, alienado dos aconteci-
mentos que se encadeiam em grande quantidade e de forma dispersiva,
ou no empurrao do policial francés em voluntarios tchecos que querem
se alistar do lado dos franceses! Nao se trata de localizar nas imagens um
grande sistema de explicacdes, mas pequenos gestos involuntarios, uma
disposicao psicoldgica, a forma de se relacionar com o outro que se tornam
pistas para novas observagoes.

Para Wegner, nas imagens alemas desse cinejornal ja estao inscritos
0s quatro principais temas da propaganda alema na guerra: “A Alema-
nha é forte e vai ganhar; Hitler é o comandante supremo e gragas a ele os
soldados trazem a vitoria; o exército alemao ocupa mas é libertador: na
Poldnia s6 héd criminosos, judeus ou poloneses; o antissemitismo. Esses
temas serdo desenvolvidos nos cinejornais a partir de um roteiro previsto
e estabelecido por Goebbels”.

Como se pode ver pela proposta do programa, a exibigao comentada,
e paralela, dos cinejornais de época permite uma série de possibilidades
de andlise. Ao proceder a descrigao do contetido, foi possivel observar as
formas distintas de produgao que deixam ver o papel central dos cinejor-
nais na educagao dos sentidos para a guerra, como fazem os alemaes, que
dao a apresentacao das atualidades um carater de espetaculo emocional
individualizado, buscando a identificagdo, como na ficgao - algo que nao
ocorre no caso francés, ainda completamente referido as formas dos cine-
jornais produzidos durante a 1. Guerra, dispersivo e generalista. Pudemos
observar ainda o encadeamento diferenciado e crescente dos temas, a cons-
trucdo da dramaticidade, o papel da musica, da locucao pedagdgica e, no
caso alemao, da insergao de ruidos e, sobretudo, de didlogos, tornando as
situagOes filmadas mais expressivas, 0 que ndo era uma pratica habitual
das atualidades, baseadas habitualmente no comentario em off.

Por outrolado, o acimulo e a diversidade de informagoes do cinejor-
nal francés torna o seu contetdo dispersivo, ao contrario da concentragao
reiterada e, como mostra Wegner, devidamente definida por Goebbels, em
temas pré-determinados, no cinejornal alemao. A cada programa, a quanti-
dade de informagoes na imagem e nos comentdrios é muito grande. E essa
riqueza vem da sobreposi¢ao das diferentes imagens e dos comentarios
que vao se compondo diante do espectador, das formas diferenciadas de
enunciagao, da énfase dada aos assuntos e personagens, mas em especial
dasnovas interpretacdes que as discussoes e pontuagoes dos historiadores
vao sugerindo.

Optei por trazer trés programas consecutivos de 1939 para que se
pudesse perceber como a série trabalhou a duragao dos eventos em sua su-
cessao, repetigao e reiteragao, permitindo resgatar o tempo lento dos acon-
tecimentos, sua eventual manipula¢dao, da mesma forma que a cada semana
os historiadores iam juntos, comparativamente e acompanhados do publico
dos dois paises, tomando parte nessa historia que se reescrevia, no mesmo
momento em que a historia europeia também se transformava radicalmente.

Assim fazendo, Ferro retomou sua matriz comparativa, mas aprofun-
dou o procedimento no resgate do tempo e da sua conversao em discurso de
propaganda em forma de cinejornal. Como vimos, e como Ferro pontuou,
se o cinejornal francés anuncia algo é mais por omissao: a catastrofe que
o Armisticio consagrou. Suas imagens sao desordenadas, sem controle e
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preparo prévio. Nem mesmo o discurso de Daladier, o chefe do governo,
é filmado. As imagens mostram pessoas que ouvem a locugao pelo radio e
se vé uma foto dele. O cinejornal ndo produz seus eventos, estd a reboque
deles. Ja no alemao, a construgao e manipulagao dos acontecimentos € clara
do inicio ao fim, certamente pelas diretivas de Goebbels, conforme alude
Franz Wegner, e pelo lugar central que o regime atribuiu ao cinema e a
guerra que, como Ferro explica, ndo interessa aos franceses. Isso € visivel
no proprio vazio e na reiteracao de clichés patridticos do cinejornal Pathé.

Os historiadores se detém mais sobre o contetido historico das ima-
gens, deixando de lado os procedimentos filmicos que aprofundam esses
mesmos sentidos. Suas intervengdes existem para contextualizar e preve-
nir o espectador sobre o que verd e complementar e discutir o que se viu.
Mesmo que chamem a atengao para as mentiras que sao ditas e mostradas
naimagem, nao trabalham o aspecto propriamente ficcional da construgao
das atualidades.

O formato do programa da chance ao espectador de tomar contato
com o documento sem cortes, mas com pontuagdes. A discussao final é a
mais densa e pode sair do ambito exclusivo daquilo que é sugerido pelas
imagens, dando ensejo a questdes ainda pouco discutidas pela historio-
grafia, mas que sao sugeridas nessa exibicao dos cinejornais. No entanto,
os aspectos formais sdo pouco trabalhados em detrimento do contetido
que se impoe. Ferro e Wenger realmente estao empenhados em uma nova
leitura sobre essa histdria que os cinejornais trazem, e isso € muito patente
na forma de se relacionar, no entendimento e complementaridade de suas
intervengdes. Subjacente as imagens do conflito, a sua gravidade, ao fato
de reexibi-las para o publico dos dois paises, esta a afirmagdo, por meio
da propria formatacao do programa e antes dele, da propria emissora®,
do entendimento mutuo possivel, da parceria que caracteriza as relacdes
politicas dos dois paises no interior do que vinha se transformando a Uniao
Europeia. Como se o importante naquele significativo momento de 1989
fosse mesmo construir outro futuro.

H4 muito mais leituras de contetido e formais a serem feitas, e o
formato da emissao resta como uma sugestao metodoldgica. Por fim, se o
titulo Histoire paralléle define bem o carater da emissao, define também o
trabalho historiografico de Marc Ferro com a histdria e as imagens, mas
nao so. Se ele foi um dos primeiros a utilizar o cinema da mesma manei-
ra e com o mesmo estatuto que se dava a outras fontes tradicionais, fez
da exposicao e discussao da multiplicidade e contraposi¢ao de fontes e
versOes que se entrecruzam, encobrem e instituem sua forma privilegia-
da de resgate e entendimento historico. Expds as tensoes e embates que
marcam a construgao da histéria e o poder contemporaneo que se exerce
sem trégua sobre ela nas midias, como se pode acompanhar no programa
que comandou. Permitiu, assim, que os varios discursos e as narrativas
em contenda emergissem em igualdade de condigOes. Esses trés didlogos
de 1989, que se repetiriam ainda por 12 anos, demonstram a que ponto
a novidade historiografica introduzida por Marc Ferro permanece atual,
malgrado toda a evolugao que a relagao Cinema e Histdria tem conhecido
desde os anos 1970.

Artigo recebido em marco de 2013. Aprovado em maio de 2013.
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3 “Histoire parallele se imp0s
como o carro-chefe da grade da
emissora”. GARCON, Francois,
op. cit., p. 60.
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