UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS
FACULDADE DE ARTES VISUAIS
PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM ARTE E CULTURA VISUAL - MESTRADO

UMA AURORA, UM CREPUSCULO
Imagens da juventude estudantil da UFG
no periodo final da ditadura militar: um jogo de poderes?

ITAMAR PIRES RIBEIRO

Trabalho final de mestrado apresentado a Banca
Examinadora do Programa de Pds-Graduagdo em
Arte e Cultura Visual — Mestrado da Faculdade de
Artes Visuais da Universidade Federal de Goias, como
exigéncia parcial para obtencdo do titulo de MESTRE
EM ARTE E CULTURA VISUAL, linha de pesquisa
Poéticas Visuais e Processos de Criacdo, sob
orientacdo da Prof2. Dra. Rosa Maria Berardo.

Fav <

FACULDADE DE ARTES VISUAIS | UFG U F G

Goiania— GO

2017



Ficha de identificagdo da obra elaborada pelo autor, através do
Programa de Geragdo Automatica do Sistema de Bibliotecas da UFG.

Pires Ribeiro, Itamar

Uma aurora, um crepusculo [manuscrito] : - imagens da
juventude estudantil da UFG no periodo final da ditadura militar: um
jogo de poderes? / ltamar Pires Ribeiro. - 2017.

33211l

Orientador: Profa. Dra. Rosa Maria Berardo.

Dissertagdo (Mestrado) - Universidade Federal de Goias,
Faculdade de Artes Visuais (FAV), Programa de Pos-Graduagao em Arte
¢ Cultura Visual, Goiania, 2017.

Bibliografia.

Inclui siglas, fotografias, abreviaturas, tabelas, lista de figuras, lista
de tabelas.

1. documentario. 2. ditadura. 3. juventude. 4. trilha sonora. 5.
poética visual. |. Berardo, Rosa Maria, orient. I1. Titulo.

cou7




“3 Fav

UFG
UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS
FACULDADE DE ARTES VISUAIS
PROGRAMA DE POS-GRADUAGCAO EM ARTE E CULTURA VISUAL
Campus Samambaia - Caixa Postal 131 - CEP: 74.001-870 - Goiania/GO.
Fones. (62) 3521-1440 www fav.ufg br/culturavisual

Ata n® 012/2017 da reunidlo da banca examinadora da defesa de dissertagio de ITAMAR
PIRES RIBEIRO - Aos freze dias do més de junho do ano de dois mil @ dezessete
(13/06/2017), as 09h00min, reuniram-se os componentes da Banca Examinadora: Professores
Doutores: Rosa Maria Berardo (FAVAUFG) — orentadora, Lulz Antdnio Signates Freitas
(FIC/UFG) e Thiago Femando SantAnna € Siva (FAVAUFG) para, sob a presidéncia da
primaim, @ em sotsdo plblica roakzada no Auditério da Foculdade do Artos Visuais, Campus
Samambaia, procederam & avaliagdo da defesa de dissertacdo nttulada. UMA AURORA, UM
CREPUSCULO - IMAGENS DA JUVENTUDE ESTUDANTIL DA UFG NO PERIODO FINAL DA
DITADURA MILITAR. UM JOGO DE PODERES?, em nivel de Mestrado, area de concentragao
em Arte, Cultura e Visualidades, bnha de pesquisa Poéticas Visuais e Processos de Cnagio,
de autonia de ITAMAR PIRES RIBEIRO, discente do Programa de Pés-Graduago em Arte e
Cultura Visual da Universidade Federal de Goids. A sess3o fol abena pela presidente da Banca
Examinadora Rosa Mara Berardo, que fez a apresentagao formal dos membros da Banca. A
palavra a seguir, foi concedida ac autor da dissertagdo que, em 20 minutos procedeu a
apresentacdo de seu trabalho. Terminada a apresentagdo, cada membro da Banca arguiu o
examinando. Terminada a arguigdo, procedeu-se a avakagdo da defesa. Tendo-se em vista o
qgue consta na Resolugdo n® 140372018 do Conselho de Ensino, Pesquisa, Extensao e Cultura
(CEPEC) qmnwlamonhoPtogramadon:—GnduaqéomAﬂnoCumannl a

_Cumpndas as formalidades de paula, a presidéncia da mesa ancerrou esta sessao de defesa
de dissertagdo e para constar eu, Alzira Martins Prado, secretaria do Programa de Pos-
Graduagao em Arte e Cultura Visual, lavrei a presente Ata que depols de lida e aprovada, serd
assinada pelos membros da Banca Examinadora em quatro vias de gual teor.

Membro - FAVIUFG




Y|
5 ““

sistema de bibliotesas ufg U FG
TERMO DE CIQNCI__A E DE AUTORIZACAO PARA DISPONIBILIZAR AS TESES E
DISSERTACOES ELETRONICAS NA BIBLIOTECA DIGITAL DA UFG
Na gualidade de titular dos direitos de autor, autorizo a Universidade Federal de Goiads
(UFG) a disponibilizar, gratuitamente, por meio da Biblioteca Digital de Teses e Dissertagdes
(BDTD/UFG), regulamentada pela Resolugdo CEPEC n° 832/2007, sem ressarcimento dos direi-
tos autorais, de acordo com a Lei n® 9610/98, o documento conforme permissdes assinaladas

abaixo, para fins de leitura, impressdo efou download, a titulo de divulgagdo da produgdo cien-
tifica brasileira, a partir desta data.

1. Identificacdo do material bibliografico: [x ] Dissertacao [ ] Tese

2. Identificag3o da Tese ou Dissertacé@o

Nome completo do autor: Itamar Pires Ribeiro

Titulo do trabalho: Uma aurcra, um creplsculo - imagens da juventude estudantil da UFG no
periodo final da ditadura militar: um jogo de poderes?

3. Informacdes de acesso ao documento:

Concorda com a liberagdo total do documento [ X ] SIM [ ]nNAO!

Havendo concordancia com a dispeonibilizacdo eletronica, torna-se imprescindivel o en-
vio do(s) arquivo(s) em formato digital PDF da tese ou dissertagao.

¢ 4 I /
-~ l[" b L/‘%;—‘.'/ f A \,‘ I
y w Data: _13_/ _06_/_2017

B Assinatura do' (a) autor (a)

! Neste caso ¢ documento serd embargado por até um ano a partir da data de defesa. A extenslo desre prazo suscita
justificativa junto & coordenagiio do curso. Os dados do documento niio serfio disponibilizados durante o periodo de
embargo.



UNIVERSIDADE FEDERAL DE GOIAS
FACULDADE DE ARTES VISUAIS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTE E CULTURA VISUAL - MESTRADO

UMA AURORA, UM CREPUSCULO
Imagens da juventude estudantil da UFG
no periodo final da ditadura militar: um jogo de poderes?

ITAMAR MRES MIBEIRO

Banca Exanvnacon:

Mm%

Prof®. Ore. Rosa Berardo
QOrientadora e Presidenta da PPGALV - FAV/UFG

Tl

Prof. De. Thiago FerfiEhdo SantAnne € Sile

Prof.Dr. Edgae Siveka Franco
Suplente iaterno - FAV/UIG

A7:&:’£\——~{;’/.«»/\/K

Prof. Dr Adernir Luiz da Sikn
Suplents Extamo-LiEG

Gotdnia - GO
w017




RESUMO
O principal objetivo desta pesquisa é produzir um documentdrio, que tenha como tema a

experiéncia dos participantes do movimento estudantil, no ambito da UFG entre os anos de
1979 e 1985, periodo final da ditadura militar brasileira. Aquele documentario foca as
reac0es a imagens produzidas sobre e pela juventude estudantil universitaria da UFG
naquela época. O documentario também lida com material de pesquisa documental escrita
e imagética. Buscamos construir uma trilha sonora original e também gerada por processo
de sampling, ou seja, remontagem de material sonoro existente. A trilha sonora é um
elemento de expressdo e posicionamento politico. Procuramos situar o contexto histérico
daquelas vivéncias, e propor, para o ambito deste trabalho, questdes e problemas da relacao
entre imagem e memoria. Este trabalho propde também trés novas categorias descritivas,

nomeadas de rede rizondmica de micro poderes, visagem e acrec¢ao simbdlica.

Palavras-chaves: Documentario, Ditadura, Memoaria, Movimento Estudantil, trilha sonora,

Sampling, Poéticas Visuais, acrecao simbdlica, visagem, rede rizondmica



ABSTRACT

The main objective of this research is to produce a documentary that has as theme the
experience of the participants in the student movement, in UFG context, between 1979 and
1985, the last moments of Brazilian military dictatorship. That documentary focuses on
reactions to images produced about and by UFG Youth College students at that time. The
documentary will also deal with research of images and documents materials. We will try to
build an original soundtrack also generated by sampling process, that is, sound reassembly
of existing material. The soundtrack will be an element of expression and political ideology.
This work also proposes three new descriptive categories: micro power rizonomic network,

visagem and symbolic accretion.

Keywords: Documentary, Dictatorship, Memory, Student Movement, soundtrack, Sampling,

Visual Poetics
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INTRODUCAO

Os limites deste trabalho definem-se por uma época, o periodo final da
ditadura militar brasileira entre 1979 e 1985, um grupo especifico, a juventude
gueparticipou do movimento estudantil, e, por fim, por um lugar a Universidade Federal de
Goids. A escolha desse grupo deriva tanto de seu cardter tipico, considerando que
comunidades estudantis semelhantes atuavam por todo o Brasil naquele momento, quanto
a peculiaridade de ter vivenciado, enquanto estudante da UFG, aquele singular momento
histérico. Neste trabalho me vi forcado a tentar o arduo empreendimento de, ao mesmo
tempo perceber e vivenciar o poder de rememoracdo das imagens de uma histéria da qual
participei e buscar a distancia critica que possa ser sustentavel enquanto estudo e criagdo de
instrumentos de andlise. Construi este texto e o documentdrio que o complementa e com
ele dialoga tendo em mente a adverténcia de Didi-Huberman quanto ao aspecto lacunar de
gualquer arquivo, de textos ou de imagens, derivado das destruicdes da passagem do tempo

e de deliberacdes, agressoes, €, em nosso caso especifico, censura e supressao arquivos.

Cada vez que tentamos construir uma interpretacdo histérica — ou uma
“arqueologia” no sentido de Michel Foucault —, devemos ter cuidado de ndo
identificar o arquivo do qual dispomos, por muito proliferante que seja, com os
feitos e gestos de um mundo do qual ndo nos entrega mais que alguns vestigios. O
proprio do arquivo é a lacuna, sua natureza lacunar. (DIDI-HUBERMAN, Quando as

Imagens Tocam o Real, p. 204, revista Pds-Belo Horizonte, v 2, n 4, 2012)



No primeiro capitulo desta dissertacao veremos questdes referentes ao método
de pesquisa adotado neste trabalho: uma pesquisa qualitativa. Nosso trabalho tem também
caracteristicas de uma pesquisa descritiva, uma vez que foi realizada com o intuito de
descrever as caracteristicas da juventude que militava no movimento estudantil universitario,
no ambito da UFG. Trata-se, portanto, da exploracdo daquilo que BAUER e GASKEL (2002)
definiram como um grupo “natural”, considerando que os participantes desta pesquisa
partilham um passado em comum. Como pesquisa qualitativa este trabalho buscou mais que
reconstituir uma “realidade” passada e inacessivel, a representacdo atual daquele tempo,
considerando os mecanismos da memodria individual e coletiva. Neste aspecto vale citar a
observacdo de Bauer e Gaskel: “a finalidade real da pesquisa qualitativa ndo é contar
opinides ou pessoas, mas ao contrario, explorar o espectro de opinides, as diferentes
representacdes sobre o assunto em questdo.” (BAUER E GASKEL, 2002, p. 68). Abordaremos,
particularmente, aspectos da pesquisa com material visual e aspectos centrais da
metodologia da histéria oral, desenvolvida no ambito da ciéncia histérica, particularmente a
partir da década de 1970 com as contribuicdes do historiador britanico Paul Thompson,
metodologia esta que teve uma importancia vital na elaboracao deste trabalho.

O segundo capitulo tratara de uma breve abordagem sobre a relagdao entre a
ficcdo e a ndo ficcdo no cinema, o surgimento, no cinema, da categoria documentdrio, o
documentario enquanto género cinematografico e sua diversificacdo ao longo das décadas,
uma taxonomia analitica de tal diversificacdo. Trataremos também, ainda que
brevissimamente de algo da trajetdria do documentdrio no cinema brasileiro em geral e
particularmente em Goias.

No terceiro capitulo trataremos da pratica poética, das opcdes, dos métodos que
foram empregados na feitura do curta-metragem “Um crepusculo, uma aurora”. Relataremos
e refletiremos sobre a selecdo de entrevistados, a ambientacdo das gravacoes, a utilizacdo de
metaforas visuais como elementos expressivos, situando-os na légica de um filme nao
ficcional. Mostraremos ainda as varias etapas da construcdo da montagem daquele
documentarioo método de classificar e decuparas entrevistas realizadas. Uma vez que o
material basico de entrevistas e filmagens ja fora capturado passamos a etapa de construcao
do roteiro de montagem. Exporemos o método de decupagem, de organizacdo do material

filmado até seu tratamento final. Dedicaremos ainda aten¢ao ao aspecto de construcao da



trilha sonora original daquele curta-metragem, elaborada tanto a partir da criacdo de
composi¢des originais, quanto através da técnica do sampling, resinificando e tomando
como matéria prima a ser retrabalhada a captura de sons ja existentes.

No quarto capitulo exporemos as novas categoriasdescritivas que estamos
propondo como um dos resultados desta pesquisa. Aproposicdo de novas categorias
descritivas, cuja definicdo esbogaremos naquele capitulo desta dissertagao, surgiu como
resultado do embate entre varias percepcdes. Percepcdes que formavam inquietacdes,
inquieta¢des que ndo se resolviam sendo propondo novas questées em aberto. A frase do
jagunco Riobaldo, personagem de Jodo Guimardes Rosa em “Grande Sertdo: Veredas”
expressa aquela inquietude: “Eu quase que nada ndo sei. Mas desconfio de muita
coisa.”(GUIMARAES ROSA, 1986, p. 8).

No quinto capitulo trataremos do contexto histérico onde se dava a oposicdo
entre a ditadura militar e o movimento estudantil. E também neste capitulo que
exploraremos a relagao ditadura militar versus universidade, juventude universitaria e
movimento estudantil. E onde trabalharemos grande parte do material documental inédito
de nossa pesquisa e nos valeremos, também, de depoimentos colhidos junto aos
participantes da mesma.

Se ja no titulo deste trabalho falamos de um embate entre a velha ditadura e
uma nova geragao, se supomos a existéncia de um jogo de poderes, ao menos como
hipdtese, como possibilidade de oposicao entre “crepusculo” e “aurora”, pensamos ser
necessario esbocar, ainda que breve e ndo exaustivamente, algo do foram as origens,
praticas, procedimentos e natureza politica do que fora a ditadura militar, tomada como um
dos contendores daquele jogo de poderes, cuja existéncia pressupomos. A expressao “um
crepusculo, uma aurora” indica também um tempo indefinido, um tempo que pode ser tanto
de amanhecer quanto de principio da noite, o lusco-fusco a twilight zone, um tempo de
transicdo. Procuraremos seguir a sugestdo de Foucault de tentar a anadlise do poder
pensando-o enquanto confronto, enquanto combate que se trava, enquanto guerra.Em

Microfisica do Poder (1979), Foucault varias vezes explicita aguele pensamento:

Creio que aquilo que se deve ter como referéncia ndo é o grande modelo da lingua
e dos signos, mas sim da guerra e da batalha. A historicidade que nos domina e nos
determina é belicosa e nao linguistica. Relagdo de poder, ndo relagdo de sentido. A
histéria ndo tem "sentido", o que ndo quer dizer que seja absurda ou incoerente.
Ao contrdrio, é inteligivel e deve poder ser analisada em seus menores detalhes,



mas segundo a inteligibilidade das lutas, das estratégias, das taticas. (FOUCAULT,
1979, p. 4)

Para os limites deste trabalho adotaremos a expressao “ditadura militar” para
denominar o regime politico que vigorou no Brasil entre abril de 1964 e margo de 1985. A
utilizacdo desta expressdao vem, de um lado, de ser aquela a forma como os participantes,
incluindo-se ai o autor desta pesquisa, referiam-se ao regime politico vigente. Por outro lado
denominagBes outras como “revolucdo de marco de 1964”, “revolucdo redentora”,
“ditabranda” ou “ditadura civil-militar” surgiram num contexto de exalta¢gdo do regime, da
construcdo de uma visdao amaciada e benevolente sobre aquele periodo, ou no ultimo caso,
de uma expressdao cunhada anos apds a queda da “ditadura militar”, usa-la seria incorrer
num tipo de anacronismo histdrico.

Nosso estudo, como ja dissemos, tem como limite de tempo o periodo
compreendido entre 1979 e 1985, quando o Brasil conheceu varias experiéncias politicas que
marcaram profundamente os anos seguintes. Uma época que se inicia com a ascensao do
derradeiro presidente militar, o General Jodo Batista de Oliveira Figueiredo,e na qual o
processo de relativa liberalizacdo do regime militar se acelerou. “Abertura” foi, entdo, o
nome que se usou na midia e no campo da politica ao lento afrouxamento dos dispositivos
de controle criados pela Ditadura Militar sobre a vida politica e a sociedade brasileira de
modo geral. Sucederam-se entdo a anistia politica, o fim da censura prévia, a volta dos
exilados, a liberacdo de filmes e livros, a realizacao das primeiras elei¢des para governadores
de Estados em décadas, as campanhas pelas Diretas-Ja e pela eleicdo de Tancredo Neves

para a Presidéncia da Republica que marcou o fim da prépria ditadura.



CAPITULO |

Sobre o método desta pesquisa

Introdugao

Desde o inicio da elaboracdo deste projeto de pesquisa se definiu que esta seria
uma pesquisa de tipo participante uma vez que atuei, efetivamente, no periodo e no
universo social que buscara estudar, uma vez que me colocava como participante ativo da
comunidade a qual pesquisei. Ingressei na UFG no curso de Comunica¢do Social —
Jornalismo, no ano de 1979. Ja naquele ano iniciei uma militdncia no movimento estudantil,
inicialmente ndo ligado a qualquer entidade ou grupo politico, e posteriormente me
engajando numa organizacdo politica entdo clandestina, o Partido Comunista do Brasil.
Participei de diretorias do Centro Académico Livre de Jornalismo e também do DCE-UFG,
congressos estudantis, passeatas, greves. Estive presente em momentos agudos quando a
repressao politica, expressa por meio de cassetetes, bombas, dentes de cades, se abateu
sobre o movimento. Também vivenciei o patio do ICHL, como local de encontro, debate,
namoro, formacao politica, atividades culturais. Nao posso omitir esses dados, sob pena de
violacdo ética, de comprometimento de todo meu trabalho enquanto pesquisador. Com
essas questdes em mente procurei elaborar um projeto de pesquisa que pudesse se conduzir
de forma rigorosa, que apresentasse alguma contribuicdo tedrica, que produzisse um
documentario valido ao menos como registro de uma memoaria coletiva. Este projeto de

pesquisa passou por, pelo



Figura 01 - Imagens do autor no movimento estudantil e politico (a partir do alto a esquerda): discursando em ato
publico no Campus Il da UFG, 1980; participando da vigilia pelas Diretas Ja na Assembleia Legislativa; no ato do
"estudante morto de fome", 1981(em pé, a esquerda); com dois outros participantes desta pesquisa, Luiz Signates e
Maristela Franco, ENECOM de Curitiba, 1980; no palanque do comicio das Diretas Ja, em 1984 fotografando; na
delegagcdao ao ENECOM 1982; autorretrato em 1982; num intervalo do CONEB de Belo Horizonte, 1982.



menos, duas etapas cruciais. Sua elaboracdo inicial incluiria: a) um estudo sobre a relagdo
entre cinema e literatura, b) uma analitica da relagao entre o cinema brasileiro e a ditadura
militar, c) andlise da adaptacdo de obras literarias que se referissem a ditadura brasileira pelo
cinema brasileiro, d) pesquisa sobre o movimento estudantil brasileiro e sua relagdo com a
ditadura militar, e) pesquisa sobre o movimento estudantil, no ambito da UFG, na fase final
da ditadura militar e, por fim, e) elaboragdao de um curta-metragem documentario sobre o
item anterior. Tratava-se de um projeto, logo constatei, irrealizavel no ambito de um
Mestrado. Tratava-se ainda de repetir e reproduzir muitissimo conhecimento ja divulgado, ja
visto e revisto, antes que pudéssemos entrar no que ha de original e inédito nesse trabalho,
que aflorara durante a realizacdo da pesquisa de campo, tanto na gravacdo, coleta e
filmagem de entrevistas, ou seja, no contato com as pessoas participantes deste projeto,
guanto no contato com os arquivos mantidos por aquelas pessoas ao longo de décadas.

A partir daquele posicionamento foi tomado, em comum acordo com minha
Orientadora, um rumo para esta pesquisa que resultou em sua completa reestruturagao,
rumo novo que terminou por receber a chancela da aprovagdo em sue estagio inicial no
Exame de Qualificacdo, realizado em agosto de 2016. Tivemos, portanto, de adaptar,
selecionar, escolher o que nos poderia ser util neste trabalho especifico, no limitado ambito
desta pesquisa, assim pudemos definir caracteristicas que conduziriam nosso trabalho,
eliminar campos excessivamente vastos de exploracdo. Tive a chance de explorar algum
territério nao explorado, ou seja, focar sobre temas, documentos, depoimentos, falas que
ainda ndo haviam sidoregistrados. O contelddo do que seriam as quatro primeiras partes que
fariam parte desta pesquisa foifundindo e mesclado no texto de fato realizado, assim
pudemos nos concentrar naquilo que poderia haver de inédito, de ndo explorado, de original
nesta pesquisa. Neste capitulo trataremos das questdes do método, constituido por uma

mescla de procedimentos, técnicas e fundamentacdes tedricas.

1.1 - Sobre o método de pesquisa com imagens neste trabalho

A reestruturacdo de todo o projeto levou a que nos concentrassemos, como ja foi
dito, nas imagens que foram produzidas e preservadas, tanto sob a forma fisica —

considerando-se qualquer tipo de suporte fisico, quer sejam recortes de jornais, albuns de



copias fotograficas, coletdneas de imagens digitais ou digitalizadas, filmagens, etc.
comunidade formada pelos estudantes da UFG que, entre os anos de 1979 e 1985
participaram do movimento estudantil tendo como Para aquela reestruturacdo utilizamos a
nomenclatura e os conceitos, bem como a taxonomia de pesquisas expostas na obra
“Métodos de Pesquisa”, de Tatiana EngelGerhardt e Denise Tolfo Silveira (organizadoras) no
livro “Métodos de Pesquisa”, lancado em 2009 pela editora da UFRGS™.

Considerando o referencial acima estabelecido e sua taxonomia pudemos definir
trés caracteristicas metodoldgicas deste trabalho:

Primeira caracteristica metodoldgica — esta pesquisa tem o aspecto de uma
pesquisa de campo, uma vez que coletamos dados, na forma de entrevistas realizadas com
os participantes deste trabalho as quais foram ora filmadas, ora gravadas em audio, ora
preenchidas por escrito, ora anotadas em blocos de notas, dependendo do grau de escolha
de cada um, se aceitavam aparecer no documentdrio, ou se preferiam utilizar-se de
codinomes para fornecer informagdes.

Segunda caracteristica metodolégica — utilizei elementos da pesquisa
etnografica, uma vez que foi estudado um grupo social especifico, com o uso da entrevista
intensiva em profundidade e da andlise de documentos.

Terceira caracteristica metodolégica — utilizamos de uma variada gama de
técnicas de coletade dados, entre as quais destacamos: a) Pesquisa documental — buscamos
documentos retrospectivos, particularmente aqueles de primeira mao, tais como
documentos oficiais, reportagens de jornais, filmes, fotografias de acervos pessoais etc.
referentes a nosso objeto de pesquisa; b) pesquisa eletrénica — também realizamos essa
modalidade de pesquisa, uma vez que nos valemos de material disponibilizado em home
pages, sitios na internet, postagens em redes sociais e outras fontes eletronicamente
disponiveis, inclusive para o acesso a bibliografia que fundamenta nosso trabalho; c)
pesquisa voltada para imagens, encontrdveis nas fontes anteriormente enumeradas, bem
como em arquivos e acervos particulares e de instituicbes voltadas para a preservacdo da
memdria social, tivemos acesso a imagens sob a forma de fotografias e também de
filmagens.

Quanto ao método adotado nas entrevistas com os participantes e aplicacdo de

! GERHARD, T.E. e SILVEIRA, D.T. (organizadoras) Métodos de Pesquisa. Porto Alegre: Editora da UFRGS, 2009,
116 p.



guestionario realizamos entrevistas em profundidade, sem um questiondrio fixo, mas com
tematicas pre-determinadas, caracterizando entrevistas da técnica semiestruturada, visando
registrar impressdes, opinides e modos de ver despertados pelas imagens da época em que
militaram no movimento estudantil universitario, aproveitando também o fato de, em
muitos casos, eu também ter estado presente nas situacbes debatidas e recordadas. O
objetivo de apresentar as imagens era recolher as impressdes, registrar o que as imagens
fariam aflorar. A partir desse procedimento terminamos por formular a base da categoria
visagem, apresentada no quarto capitulo desta dissertagao.

Quanto aos aspectos éticos desta pesquisa, ressaltamos que a mesma foi
submetida e aprovada pelo CEP — Comissdo de Etica em Pesquisa, através de seu registro
junto a Plataforma Brasil’. Elaboramos e fizemos circular e assinar pelos participantes um
Termo de Consentimento Livre e Esclarecido — TCLE, e um Termo de Consentimento de
Participa¢do na Pesquisa — TCPP,como condi¢ao sine qua nonpara sua participagao.
Apresentamos ainda solicitacdes de autorizacdo para a utilizacdo de acervos pessoais de
fotografias. Garantimos, a todo participante que o julgou necessario e o solicitou, como de
fato aconteceu em alguns trechos de entrevistas, cujo conteudo fora considerado pelo
participante como excessivamente pessoal, a confidencialidade, com o emprego de
codinomes tanto para si quanto para pessoas as quais se referia, além da preservacao de
dados e o anonimato.

Os codinomes que utilizamos neste trabalho tem a caracteristica comum de
apresentarem o sobre nome “Silva”, assim temosAdao Silva, Lauro Silva, Maria Silva, Silvia
Silva, Jodo Silva e José Silva apenas como uma homenagem a um dos mais populares
sobrenomes brasileiros. Alguns participantes, identificados ao longo deste trabalho por
codinomes, aceitaram conceder entrevista desde que da mesma fosse gravada apenas o som
ou desde que sua imagem ndo fosse utilizada sob nenhuma circunstancia nem no

documentario nem nas fotografias que integram esse texto.

2 Endereco eletrénico encontravel em http://aplicacao.saude.gov.br/plataformabrasil/login.jsf#
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1.1.1 — Sobre a coleta de imagens e sons e sua organizacao

Quanto a coleta de imagens compreendemos ser necessario, neste ponto crucial,
expor um pouco mais nosso procedimento para o qual utilizamos as seguintes estratégias:

a) Coletamos imagens entre os participantes em seus arquivos pessoais,
inimeras vezes reduzidos a papeis fotograficos ressequidos, folhas de jornais amareladas e
guebradicas.

b) Outra fonte preciosa de pesquisa foram os dossiés obtidos gracas a lei de
acesso a informacdo, ou em processos movidos contra o Estado em busca de reparagao
pelos danos produzidos pela ditadura militar. Tivemos assim acesso a documentos oriundos
do trabalho de vigilancia e repressao exercido por érgaos como o SNI, DOPS, Policia Federal,
sobre o movimento estudantil, sobre a vida universitdria, explicitando as relacdes existentes
entre a Universidade, o Exército, a comunidade de informacdes, formada pelos aparatos do
SNI, das ASI, Assessorias de Seguranca Interna, neste ponto foi indispensavel a pesquisa
realizada junto ao CIDARQ-UFG.

c¢) Pesquisamos nos arquivos do Museu da Imagem e do Som do Estado de Goias,
onde tivemos acesso ao acervo de reportagens da Televisdao Brasil Central, particularmente
interessante no que se refere ao movimento das “Diretas-Jda”. No Instituto Histdrico e
Geografico de Goids pudemos pesquisar o acervo do extinto jornal Folha de Goiaz,
digitalizado ao longo de um trabalho de quase uma década e meia de duragao.

d) Obtivemos imagens ja digitalizadas, espalhadas em pdginas pessoais nas redes
sociais, na maior parte das vezes disponibilizados em redes sociais tais como o Facebook e
em blogs mantidos por alguns dos participantes dessa pesquisa. Assim nossa pesquisa foi
também uma pesquisa voltada para os conteldos imagéticos disseminados pelas redes
sociais.

e) Contando com fontes de imagens tdo diversificadas tivemos de promover uma
padronizacdo de sua qualidade digital, a fim de torna-las publicaveis nessa pesquisa e a fim
de, através da criacdo de painéis de imagens procurar sondar relagdes entre as mesmas. Para
tanto utilizamos os recursos do editor de imagens Adobe Photoshop CS6, padronizando a
gualidade das imagens em 300 DPI (dots per inch) e em padrao de cores tons de cinza. Assim

tivemos de optar por uma solucdo de abriu mao das cores, presentes em alguns materiais,
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em nome da padronizacdo tanto do material escrito quanto das imagens que apresentamos
aos participantes desta pesquisa, quer presencialmente, sempre que possivel, quer através
de seu envio eletronico, quanto o participante ndo residia em Goiania.

f) No caso do material filmado que compde o curta-metragem nosso trabalho
iniciou-se com a realizacdo de gravacdes, para tanto empregamos, como equipamento
basico, uma camara Canon T5i e, como camara auxiliar, uma Fujifilm FinePix S 4500. Sempre
levei como material auxiliar um tripé de fixacdo da cdmara principal, um apoio tipo
monopé/tripé para a camara dois, que assim podia se deslocar, um tripé para iluminagao,
um tripé para fixacdo de microfone direcional. O detalhamento do processo de filmagem, a
escolha de locagdes, a insercdo de filmagens para a producdo de metaforas visuais, sera
objeto do terceiro capitulo desta dissertacao.

g) Na captacdo do dudio tanto das entrevistas filmadas, quanto daquelas que se
restringiram a captura de som, utilizamos uma gravador Zoom, modelo H 1 Handy Recorder,
estéreo com definicdo minima de 128 kbps (kilobytes per second, medida de qualidade de
captura e gravacdo de som). Na captura de som das filmagens eu também utilizei um
microfone Boom YOGA HT-81Uni-directional Eletric Condenser, modelo 320 A, acoplado a
Camara Canon T5i.

As entrevistas filmadas foram decupadas, para tanto utilizando uma técnica de
marcacao comum na pratica didria do telejornalismo, que consiste designacdo de um nome
e de um numero para cada arquivo filmado, cada arquivo sera entdo subdivido em
fragmentos segundo o conteudo de cada parte que seguird identificado através da laboracao
de um pequeno resumo de conteldo e na marca¢ao dos tempos de inicio e de fim, bem
como das expressoes, identificadas como dicas inicial e final das falas. Os arquivos de audio
foram submetidos a tratamento pelo programa Sony Sound Forge, versao 9.0, para melhoria
de sua qualidade de som, limpeza de ruidos de fundo, melhor definicdo acustica, sem

qualquer outro tipo de manipulacao.

1.1.2—Sobre a selegao das imagens coletadas

Entre as cerca de 1500 imagens coletadas nesta pesquisa tivemos de estabelecer

critérios para sua selecdo. Assim buscamos aquelas que registrassem algum aspecto
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significativo, dentro do contexto deste trabalho, que se reportasse a época, lugar e grupo
social ja definidos. Dentre tais imagens selecionamos aquelas que apresentavam melhor
qualidade fotografica ou que, mesmo com deficiéncias, fossem significativas em nosso
trabalho. Por fim agregamos, sob a perspectiva de constituicdo de sele¢ées dinamicas de
imagens, grupos de fotografias em painéis tematicos. As fotos que compdem tais painéis
foram trabalhadas com a utilizagdo do programa Photoshop 6.0 32 Bits, visando sua
padronizacdo de qualidade, definida em 300 DPI e tipo de imagem, definida como de 8 bits

em tons de cinza, sem qualquer interferéncia outra na visualidade capturada.

1.1.3— Fontes tedricas da metodologia de pesquisa visual

No estabelecimento da metodologia desta pesquisa um dos trabalhos chave, nos
quais nos apoiamos, é o livro da gedgrafa e professora decana da Open University Gillian
Rose, Visual Methodologies - An introduction to the interpretation of Visual Materials
(2007). Segundo Rose, um dos passos essenciais no estabelecimento de uma metodologia
gue possibilite a interpretacdo e materiais visuais é justamente a identificacdo daquilo que
ela definira como sendo o local em que é criado o significado de uma imagem, sendo que o
local tanto pode se referir ao local de produgdo da imagem, ao local da imagem em si e o
local onde a imagem é vista pelo publico de variadas audiéncias. Segundo ela cada um
daqueles locais possui trés diferentes aspectos. Estes aspectos diferentes ela chama de
modalidades, e sugere que tais modalidades podem contribuir para uma compreensao
critica das imagens: a modalidade tecnolégica, a modalidade composicional e a modalidade
social. A primeira das quais, a modalidade tecnoldgica,ela baseia no trabalho de Mirzoeff o
qual define uma tecnologia visual como sendo “qualquer forma tecnoldgica de aparatos
concebidos cada um para ser olhado ou para aperfeicoar a visao natural, de pinturas a dleo a
televisdo e a Internet" (MIRZOEFF, 1998, 1, apud ROSE). A segunda modalidade, a

composicionalidade se refere a:

(...)To the specific material qualities of an image or visual object. When an image is
made, it draws on a number of formal strategies: content, colour and spatial
organizations, for example. Often, particular forms of these strategies tend to occur
together, so that, for example, Berger (1972) can define the Western art tradition
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paint of the nude in terms of its specific compositional qualities. (ROSE, 2007, p.
13)°

Por fim Rose definird modalidade social como uma referéncia “a gama de
relacdes econOmicas, sociais e politicas, instituicdes e praticas que cercam uma imagem e
como ela é vista e usada” (ROSE, 2007, p. 13) Para que se construa aquilo que Rose
denominard uma “abordagem critica” na interpretacdo das imagens é necessdrio “levar as
imagens a sério”, com isto afirmando que imagens nao sdo inteiramente redutiveis a seu
contexto uma vez que, enquanto representacdes visuais, elas tém seus proéprios efeitos.
Uma das questGes conexas a se levar em conta seria pensar as condi¢des sociais e os efeitos
dos objetos visuais. Para abordar as imagens seria necessdario também pensar sobre o
préprio modo, a propria maneira de ver as imagens. Outra questdao metodolégica crucial
levantada por Rose tem relagdo com o género das imagens que se ira pesquisar, por género

das imagens ela entende que:

Genre is a way of classifying visual images into certain groups. Images that belong
to the same genre share certain features. A particular genre will share a specific set
of meaningful objects and locations and, in the case of movies for example, have a
limited set of narrative problematics. (...) You may need to refer to other images of
the same genre in order to explicate aspects of the one you are interested in.
(ROSE, 2007, p. 15/16)*

Visual imagery is never innocent; it is always constructed through various practices,
Technologies and knowledges. A critical approach to visual images is therefore
needed: one that thinks about the agency of the image, considers the social
practices and effects of its viewing, and reflects on the specificity of that viewing by
various audiences including the academic critic. The meanings of an image or set of
images are made at three sites — the sites of production, the image itself and its
audiencing — and there are three modalities to each of these sites: technological,
compositional and social. Theoretical debates about how to interpret images can
be understood as debates over which of these sites and modalities is most
important for understanding an image, and why. (ROSE, 200, p. 26)°

*(.)a qualidades especificas de uma imagem ou objeto visual. Quando uma imagem é criada ela carrega em si
um numero de estratégias formais: conteudo, cor e organizagdo espacial, por exemplo. Frequentemente
formas particulares dessas estratégias tendem a ocorrer juntas, tanto que, por exemplo, Berger (1972) péde
definir a tradigdo ocidental de pintura do nu em termos especificos de qualidades composicionais. (traducdo
nossa).

* Género é uma forma de classificar imagens visuais em determinados grupos. Imagens que pertencem ao
mesmo género compartilham certas caracteristicas. Um determinado género ird compartilhar um conjunto
especifico de objetos significativos e locais e, no caso de filmes, por exemplo, terem um conjunto limitado de
problematicas narrativas. (...) Vocé pode precisar se referir a outras imagens do mesmo género a fim de explicar
aspectos daquela na qual vocé esta interessado. (tradug¢do nossa)

> A imagética visual nunca é inocente; Ela sempre é construida através de varias praticas, tecnologias e
conhecimentos. Uma abordagem critica de imagens visuais, portanto, é necessaria: quem pensa sobre a
efetividade da imagem, considera as praticas sociais e os efeitos de sua visualizacdo e reflete sobre a
especificidade daquela visualizagdo por diversos publicos, incluindo a critica académica. Os significados de uma
imagem ou um conjunto de imagens sdo gerados em trés locais — os locais de producdo, a imagem em si e sua
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Consideracdes sobre a imagerie desta pesquisa, tendo como referencial a
aproximacgao e a problematizacao tedrica proposta por Gillian Rose poderiamos trabalhar,
guanto ao género, com dois tipos de imagens fisicas: primeiro as imagens originalmente
produzidas por meios de comunica¢do (jornais ou emissoras de televisdo); segundo, as
imagens produzidas por pessoas, para consumo proprio, para registro proprio de suas
atividades, das atividades realizadas com pessoas de préoximo relacionamento (amigos,
colegas, militantes de mesmo movimento, organizacdo ou periodo). A partir desses dois
géneros de imagens, gerar-se-ao as imagens mentais, sua ressignificagdo pela memoria, que
também sdo objeto neste trabalho.

Considerando as imagens que denominamos como do primeiro género, ou seja,
aquelas originalmente produzidas por menos de comunica¢ao, constata-se que sua produgao
as destinava a um publico amplo, formado pelos leitores dos jornais nos quais eram
publicadas ou poderiam ser publicadas, bem como as audiéncias dos canais de televisdao
pelos quais seriam levadas ao ar. As do primeiro género também possuem caracteristicas
distintas entre si que afetam o modo como serdo percebidas pelos participantes desta
pesquisa, elas podem ser tanto imagens fixas (fotografias) em preto e branco — quando
destinadas a publicagdo em jornais — quanto filmagens, em cores, quando destinadas a
veiculagcdo em emissoras de televisao.

As imagens do segundo género, ou seja, aquelas produzidas para consumo
proprio, também possuem caracteristicas distintivas, uma das quais é ndao possuirem um
padrdo técnico definido, se coloridas ou em preto e branco, nem em relacdo a qualidade do
equipamento utilizado para produzi-las, nem a habilidade e dominio técnico basico da
fotografia por parte de quem as tenha produzido. Também ndo possuem um tipo especifico
de suporte, foram encontradas tanto em forma de arquivos de albuns fotograficos, como em
forma de arquivos digitalizados, eletrénicos.

Quanto a preservacdo das imagens que compdem esta pesquisa também é
possivel distinguir diferentes modalidades: preservacdo publica, em arquivos e acervos como
os do Instituto Histérico e Geografico de Goias e do Museu da Imagem e do Som;

preservacao privada, em colec¢bes pessoais. Tais caracteristicas dizem respeito a forma de

audiéncia — e existem trés modalidades para cada um desses locais: composicionalidade, social e tecnoldgico.
Debates tedricos sobre como interpretar imagens podem ser entendidos como debates sobre qual desses locais
e modalidades é mais importante para a compreensdao de uma imagem e por que. (tradu¢do nossa)
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relacionamento com as imagens, por parte de quem as preserva ou simplesmente guarda.
Por fim registremos a observagao do historiador Paul Knauss sobre a utilizagao das

imagens enquanto fontes de pesquisa histdrica:

(...) desprezar as imagens como fontes da Histdria pode conduzir a deixar de lado
ndo apenas um registro abundante, e mais antigo do que a escrita, como pode
significar também ndo reconhecer as varias dimensdes da experiéncia social e a
multiplicidade dos grupos sociais e seus modos de vida. O estudo das imagens
serve, assim, para estabelecer um contraponto a uma teoria social que reduz o
processo histdrico a agdo de um sujeito social exclusivo e define a dinamica social
por uma direcdo Unica. Essa postura, que compreende o processo social como
dindmico e com multiplas dimensGes, abre espago para que a Histdria tome como
objeto de estudo as formas de producdo de sentido. O pressuposto de seu
tratamento é compreender os processos de producgdo de sentido como processos
sociais. Os significados ndo sdo tomados como dados, mas como construgdo
cultural. Isso abre um campo para o estudo dos diversos textos e praticas culturais,
admitindo que a sociedade se organiza, também, a partir do confronto de discursos
e leituras de textos de qualquer natureza — verbal escrito, oral ou visual. E nesse
terreno que se estabelecem as disputas simbdlicas como disputas sociais. (KNAUSS,
Paul, 2006, p. 99/100)

1.2 Historia e tradi¢gdo oral, um método para os depoimentos dos participantes

Um dos alicerces tedricos de nossa pesquisa foi fornecido pelo trabalho do
historiador britanico Paul Thompson que desenvolveu, na década de 1970, uma abordagem
cientifica para lidar com a histéria oral, os depoimentos gravados, os relatos orais enquanto
fonte fidedigna. Ao analisar a pergunta sobre se as fontes orais emcompara¢ao com outras
fontes, por exemplo, documentais, poderiam ser consideradas fidedignas e tidas como “um
documento a mais” Thompsonafirmara: “Porém, como veremos, a pergunta propde uma
falsa escolha. Se as fontes orais podem de fato transmitir informacdo “fidedigna”, trata-las
simplesmente “como um documento a mais” é ignorar o valor extraordinario que possuem
como testemunho subjetivo, falado.” (THOMPSON, 2002, p. 138). A partir do trabalho de
Thompson a riqueza da fonte ora pode ser explorada com rigor e método. Encontramos uma
breve definicdo do procedimento metodolégico designado como Histéria oral no trabalho

das historiadoras Julia Silveira Matos e Adriana Kivanski Senna.

Como procedimento metodoldgico, a histéria oral busca registrar — e, portanto,
perpetuar — impressdes, vivéncias, lembrangas daqueles individuos que se
disp6em a compartilhar sua memadria com a coletividade e dessa forma permitir
um conhecimento do vivido muito mais rico, dindamico e colorido de situagdes que,
de outra forma, ndo conheceriamos. (MATOS E SENNA, 2011, revista Historiae, p.
97)
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Uma das inevitdveis aporias da utilizacdo de fontes orais surge da relacdo entre
memoria e esquecimento, o processo de eliminagdo de lembrangas, que terminaria por
fragilizar o depoimento oral. A aporia da subjetividade, da falibilidade e de certo aspecto
fantasioso que envolveria a histdria oral é vista por Thompson como extensivel a todo tipo
de registro histérico e ndo apenas a fonte oral. Sobre esse ponto, discorrendo acerca da

teoria da historia oral, Matos e Senna comentam:

Ha alguns aspectos criticos que envolvem a utilizagdo da fonte oral. Criticas quanto
a confiabilidade da fonte, pois muitos dizem que os depoimentos orais sdo fontes
subjetivas, relativas a memdria individual, as vezes falivel ou fantasiosa. Paul
Thompson argumenta que nenhuma fonte esta livre da subjetividade, seja ela
escrita, oral ou visual. Todas podem ser insuficientes, ambiguas ou até mesmo
passiveis de manipulagdo. (MATOS E SENNA, 2011, revista Historiae, p. 102)

A abordagem de Thompson se basearda nos estudos de Frederic Bartlett,
psicologo britanico, que ja em 1932 publicara um amplo trabalho sobre os processos de
membdria, intitulado Remembering. Daquele estudo Thompson ressaltard a diferenciacado
entre a meméoria de fatos recentes, extremamente detalhada, mas que se mantém por
pouco tempo, e um processo de selecdo que permitird uma organizacao e o estabelecimento
de uma marca quimica que garante uma longa duragdao a memdria. A distin¢ao entre os dois
processos é crucial, segundo Thompson, uma vez que “apenas por meio desse processo
basico de ordenagao é que a mente humana tem vencido a tirania da sujeigdo a memoria
cronolégica. Se ndo pudéssemos organizar nossa percepc¢des, sO teriamos consciéncia
daquilo que nos tivesse acontecido mais recentemente.” (THOMPSON, 2002, p 150).

Observemos desde logo que a proépria designacdao “Histéria Oral” encontra
criticas entre os historiadores, uma vez que “oral” seria a fonte e n3o a “histéria”. E o eixo

do argumento desenvolvido por Marieta Ferreira e Janaina Amado:

A denominagdo "histdria oral" é ambigua, pois adjetiva a histdria, e ndo as fontes -
estas, sim, orais. A designa¢do foi criada numa época em que as incipientes
pesquisas histéricas com fontes orais eram alvo de criticas acidas do mundo
académico, que se recusava a considera-las objetos dignos de atencdo e,
principalmente, a conceder-lhes status institucional. No embate que se seguiu, pela
demarcac¢do e aceitacdo do novo campo de estudos, o adjetivo "oral", colado ao
substantivo "histéria", foi sendo divulgado e refor¢cado pelos préprios praticantes
da nova metodologia, desejosos de realgar-lhe a singularidade, diferenciando-a das
outras metodologias em uso, ao mesmo tempo em que lhe afirmavam o carater
histérico. (FERREIRA, Marieta de M.; AMADO, Janaina — 1998, p. 13)

Defendendo a acuidade do registro oral, Thompson citard pesquisas que

indicamuma certa estabilizacdo nas imprecisdes e esquecimentos a partir de um
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determinado momento. Ele cita um experimento realizado com 392 ex-alunos de uma escola
secunddria norte-americana, relativo a nomes e fisionomias dos contemporaneos. Pedia-se
aos participantes que se fizessem varios tipos de reconhecimento: listagens de nomes,
reconhecimento dos nomes, reconhecimento de retratos, correspondéncia com nomes, e
correspondéncia nome/retrato. Com apoio do suporte da imagem, o grau de
reconhecimento de retrato variou de 90%, com trés meses de intervalo a 71% com 47 anos
de intervalo, sendo que a variacdo de reconhecimento entre trés meses e 34 anos, foi nula,

situando-se nos mesmos 90%. Comenta Thompson:

Fica evidente que, tudo considerado, a perda de memdria no decorrer dos
primeiros nove meses é tdao grande quanto a que se observa durante os 34 anos
seguintes. Apenas além desse ponto é que os testes indicam uma queda mais
rapida da memodria média; e mesmo isso pode ser devido mais a velocidades
decrescentes na execuc¢do de testes com duragdo de segundos, como também ao
efeito, sobre o desempenho médio de “alteracGes degenerativas” entre alguns
daqueles com mais de 70 anos. Igualmente importante é o resultado em relagdo
aos colegas considerados amigos: ndos e identifica nenhum decréscimo de precisdo
na lembranga, nem mesmo depois de um intervalo de mais de cinquenta anos.
Quanto mais significativo um nome ou um rosto, maior a probabilidade de que seja
lembrado; os outros é que sdo gradualmente descartados da memodria por um
“processo muito lento de esquecimento”. (THOMPSON, 2002, p. 152/153)

As observacdes metodoldgicas de Thompson sdo de grande relevancia para esta
pesquisa, que trata de memodrias significativas para um grupo restrito, num periodo
igualmente restrito, mas concebido como crucial para muitos dos participantes. Elas nos
indicam um grau de confiabilidade, de fidedignidade, para usar a mesma expressdo da qual
ele se vale, para os depoimentos orais que coletamos. Outro fato a considerar é o acesso as
membdrias dos participantes a partir de imagens significativas. Enquanto “memdria coletiva”,
usando a terminologia de Halbwachs, consolidada em um grupo de significacdo, seu
acionamento, pelas imagens, nos proporcionaria, segundo a metodologia de Thompson, um

contraponto a uma das principais aporias da memaria oral enquanto fonte historica.

1.3 Seleg¢ao dos Participantes

A seleg¢do dos participantes desta pesquisa procurou elencar tanto pessoas que
tiveram um proeminente papel no movimento estudantil no contexto da UFG, quanto
pessoas que, embora sem desempenhar quaisquer fungcbes especificas nas inUmeras

entidades estudantis que entdo se reorganizavam, ou nas tendéncias que emergiam no
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corpo do movimento, se sentiram identificadas com o mesmo, se sentiram participantes, em
alguma medida das mobilizagGes que entdo se davam. Esse critério é importante porque
permitiu reduzir bastante o universo pesquisavel. Excluimos os ex-estudantes que ndo
tiveram qualquer participagdo politica, que apenas desempenharam suas tarefas académicas
sem maior envolvimento nas lutas que entdo se davam. Consideremos, neste ponto, outra

contribuicdo tedrica de Thompson, quando ele afirma:

O processo da memdria depende, pois, ndo sé da capacidade de compreensdo do
individuo, mas também de seu interesse. Assim é muito mais provdvel que uma
lembranga seja precisa quando corresponde a um interesse e necessidade social
(...) Afidedignidade depende, em parte, do interesse que determinado assunto tem
parao informante. A falta de qualquer interesse intrinseco é o que invalida muitos
dos primeiros experimentos com memaria em laboratério — bem como alguns fora
dele. Por exemplo, lan Hunter relata um experimento em que uma reunido da
Sociedade de Psicologia de Cambridge foi secretamente gravada em fita. Quinze
dias depois, pediu-se a todos os participantes que escrevessem o0 que se
lembravam de ter acontecido. Na média, lembraram-se de uma entre cada dez das
decisdes tomadas e das que se lembravam, perto da metade estava incorreta.”.
(THOMPSON, 2002, p. 153)

Considerando essa questdo, procuramos preservar a qualidade dos
depoimentos, no que se refere a sua fidedignidade, ao adotar um critério de selecao dos
participantes situados dentro de um campo de interesse pelas atividades do movimento
estudantil e ndo fora deste campo. Outro ganho foi a revelacdo e acesso aacervos pessoais
de fotografias, filmagens, documentos originais obtidos junto aos antigos érgaos de controle
e repress3o gracas a legislacdo que determinou a abertura de tais arquivos®-. Este efeito fora
previsto por Thompson ao comentar: “os historiadores orais podem escolher exatamente a
guem entrevistar e a respeito de que perguntar. A entrevista propiciara, também, um meio
de descobrir documentos escritos e fotografias que, de outro modo, ndao teriam sido
localizados.” (THOMPSON, 2002, p. 25). Ao descrever o alcance e as potencialidades do

método histdrico de investigacao da histdria oral Thompson ressalta que

a historia oral pode dar grande contribui¢do para o resgate da memoria nacional,
mostrando-se um método bastante promissor para a realizagdo de pesquisa em
diferentes areas. E preciso preservar a memodria fisica e espacial, como também
descobrir e valorizar a memoéria do homem. A memdéria de um pode ser a memdria
de muitos, possibilitando a evidéncia dos fatos coletivos (THOMPSON, 1992, p. 17)

®A Lei de ndmero Lei no 12.527, de 18/11/2011 chamada de Lei do Acesso a Informagdo, sancionada pela
Presidenta Dilma Rousseff, extinguiu alguns dos obstaculos legais que existiam e inviabilizavam a consulta,
digitalizagdo e divulgacdo a documentos oficiais sobre o periodo da ditadura militar.
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A histdria oral, que se baseia nas memoérias de participantes de um determinado
grupo que se esta a pesquisar pode registrar também as sinteses que a memaria terminara
por fazer, sinteses que redundam no ajuntamento de vdrios acontecimentos em uma Unica
memodria continua, resultando em um certo grau de imprecisao factual, como veremos, nas
paginas 256 e 257 deste trabalho, na andlise de depoimentos sobre a repressdo ao
movimento estudantil. Embora a memdria dos participantes tenha sido acionada pelo
contato com a imagem fotogrdfica, engendrando em nosso entender o fenbmeno que
buscamos descrever na categoria visagem, sobre a qual falareos no quarto capitulo. Aquela
memodria carrega em si énfases especificas, especificidades de pontos de Vvista,
idiossincrasias e incompletudes, além, é claro, de, como ja dissemos, alguma imprecisdo
factual, mas, em compensacdo é a memoria ativada por fortes cargas emocionais, sem as
quais ja teria deixado de existir. Neste ponto baseamos nossa argumentacdo no trabalho de
Halbwachs sobre a formacao e persisténcia da memaria coletiva. Num artigo sobre a Histéria
Oral, seus problemas e método, as historiadoras Julia Silveira Matos eAdriana Kivanski de

Senna observavam que:

Vale dizer que, de certa forma, filtramos nossas lembrangas, ativando aquilo que
gueremos, que nos € significativo. Talvez ndo possamos impedir que certas
lembrangas aflorem, mas podemos controlar a forma como essas lembrangas
sairdo da esfera do intimo, do privado, e ganhardo vida prépria no publico.
Memoaria e imaginacdo tém a mesma origem: lembrar e inventar guardam certa
ligacdo. Le Goff nos lembra que os gregos antigos fizeram da Memadria uma deusa
(Mnemosine), m3e de nove musas inspiradoras das chamadas artes liberais, entre
elas a histéria (Clio), a danga (Terpsicore), a astronomia (Urania) e a eloquéncia
(Caliope). Com base nessa construgdo, vemos que a histéria é filha da memoéria e
irma das musas guardids da poesia e dos poetas, responsaveis, no mundo antigo,
por eternizar a idade das origens, ressignificando-a. (MATOS E SENNA, 2011, revista
Historiae, p. 96/97)

A eventual imprecisao factual do depoimento oral termina por assumir um papel
bastante secundario no método que adotamos neste trabalho, uma vez que tais imprecisdes
podem ser confrontadas com outros tipos de fontes tais como documentos escritos,
fotografias, reportagens da imprensa, filmagens, dossiés eletronicos, etc. O importante
neste caso, ainda seguindo a linha de argumentacdao de Thompson é que o depoimento oral

pode transmitir a consciéncia individual e coletiva do passado:

O valor histérico do passado lembrado apoia-se em trés pontos fortes. Primeiro,
como demonstramos, ele pode proporcionar, e de fato proporciona, informacao
significativa e, por vezes, Unica sobre o passado. Em segundo lugar, pode também
transmitir a consciéncia individual e coletiva que é parte integrante do mesmo
passado. Mais que isso, a humanidade viva das fontes orais atribui-lhes uma
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terceira forga que é excepcional. Pois as instituicdes reflexivas da retrospecgdo de
modo algum constituem sempre desvantagem. E “precisamente essa perspectiva
histérica que nos permite avaliar o significado a longo prazo da histdria”, esd
podemos fazer objecdo a receber essas interpretagdes retrospectivas de outros —
considerando que os distingamos como tais — se quisermos excluir os que viveram
através da histdria de toda e qualquer participagdo em sua avaliagdo. (THOMPSON,
2002, p. 195)

Nesta pesquisa trabalhamos, como ja anteriormente apontamos, com varios
instrumentos de coleta de depoimentos. A maioria dos quais foi filmada e gravada em
arquivo de audio, alguns, por exigéncia de preservacdo da identidade dos participantes,
tiveram de ser registrados apenas em audio, outros, devido a falta de disponibilidade, de
acesso direto, tiveram de ser tomados através do envio de questiondrio por escrito aos
participantes, questiondrio que seguia acompanhado do conjunto de imagens pré-
selecionadas que foram apresentadas a todos os participantes, como relataremos logo a

seguir.

1.4 - Procedimentos de exploragao da selecdao de imagens e sondagem de imagens mentais

produzidas

Um dos procedimentos praticos de nossa pesquisa foi submeter a todos seus
praticantes a apreciagdo de um conjunto pré-definido de quinze imagens. Tais imagens
tinham origem nos dois géneros aos quais anteriormente nos referimos e seguem, sob a
forma de anexo, incorporadas a este trabalho. Sua sele¢do derivou de algumas decisGes de
carater metodoldgico e pratico: primeiro, procuramos selecionar imagens que
representassem tanto momentos significativos e marcantes para os participantes do
movimento estudantil do periodo compreendido entre 1979 e 1985; em segundo lugar
limitamos tal selecdo a quinze imagens, reproduzidas em formato A-4 e submetidas a
tratamento pelo programa Photoshop no que se refere a padronizacdo de seu tamanho e
pixelizacdo, sem qualquer alteracdo de conteldo ou outro tipo de edicdo. No Capitulo IlI
detalharemos esse processo e visualizaremos as imagens apresentadas aos participantes.

A visualizacdo das imagens foi, invariavelmente, o primeiro momento, que

normalmente antedeu a gravacdo das entrevistas. Em certos casos foi possivel registrar as
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reacOes espontaneas e os comentdrios que surgiam a visdo das imagens selecionadas.
Durante o transcorrer das entrevistas buscdvamos sempre o referencial daquele conjunto de
imagens.

Padronizamos também questées formuladas a todos os participantes. Como ja
dissemos usamos um questionario flexivel, de tipo ndo estruturado, mas com temas
definidos e uma técnica de entrevista em profundidade. A primeira questdo se relacionava a
escolha, producdo ou recordacdo de alguma imagem fisica ou mental que representasse
aquele periodo e qual seria aquela imagem. Na segunda questdo solicitdvamos aos
participantes que relatassem se acontece, em sua memdria, algum despertar, de outras
sensacoes sensorias tacteis, olfativas, gustativas ou sonoras. A terceira questao solicitava aos
participantes que falassem sobre o que, pessoalmente, restara daquela época. Como
veremos no terceiro capitulo deste trabalho o tema sugerido pela terceira questao revelara a

projecdo de imagens bastante diferenciadas para cada participante.
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CAPITULO II

Nao ficgao e documentario no cinema—categorias e modos

Introdugado

Neste segundo capitulo de nosso trabalho passaremos por um breve comentario
sobre a origem da ficcdo e da nao ficgdo no cinema divisao classica que se mostra muitas
vezes problematica, e que foi objeto de prolongada polémica sobre os limites entre aquelas
categorias. Abordaremos ainda o surgimento do filme documentario enquanto género
cinematografico, algumas das principais polémicas que cercaram a definicdo do

documentario e delinearam diferentes modos a partir dos quais foi concebido.

2.1 Ficgao e nao ficgao nas origens do cinema

Segundo Marcel Martin o surgimento do cinema, no final do Século XIX, se da
sob a influéncia de dois polos. O primeiro representado por Georges Mélies, o segundo pelos
irmaos Lumiere. Os irmdos Lumiére produziam, de inicio, registros de cenas do cotidiano
francés, ao passo que Mélieés, vindo do teatro, realizava as primeiras adaptacdes de obras
literarias para o cinema, iniciando o cinema de ficcdo. A diferenca entre os irmdos Lumiere
de um lado e Mélies, por outro, residiria no fato que o ultimo conceberia, desde o inicio o

cinema como arte, portanto, para Marcel Martin, “Mélies enquanto inventor do espetaculo
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cinematografico, tem direito ao titulo de criador da sétima arte.” (Martin, 2013, p 15). Sobre

os irmaos Lumiere ele comentara:

No caso de Lumiere, o outro polo original do cinema, a evidéncia é menos nitida,
mas talvez mais demonstrativa. Filmando Entrée d’um trainen gare de La Ciotat (A
chegada do trem na estac¢do de Ciotat) ou La sortiedes usines (A saida dos operarios
das usinas), Lumiére ndo tinha consciéncia de fazer uma obra artistica, mas
simplesmente de reproduzir a realidade: no entanto, vistos em nossos dias, seus
pequenos filmes sdo surpreendentemente fotogénicos. O carater quase magico da
imagem cinematografica aparece entdo com toda clareza: a cdmara cria algo mais
que uma simples duplicagdo da realidade. (MARTIN, [1985] 2013, p. 15)

Assim o cinema de ficcdo e o nao ficcional ja se distinguiriam desde o inicio do
cinema, ainda no final do século XIX. A distincdo tinha relacdo ndo com o aparato técnico
utilizado para realizar as filmagens ou a preparacdo final do filme a ser exibido, mas dizia
respeito ao que era filmado. As adaptacGes literdrias, a criacdo de enredos fantdsticos, a
apropriacdo de técnicas de prestidigitacao e ilusionismo advindas das tradi¢des circenses e
teatrais, formaram o escopo inicial do cinema de ficcdo, enquanto o filme de ndo ficcdo
buscava o registro direto de cenas urbanas, paisagens exdticas, eventos de interesse

jornalistico, sobre essa cisdo inicial do cinema comenta Philipe-Alain Michaud:

Desde seu aparecimento, no fim do século XIX, o cinema parece dividir-se: aos
cinegrafistas da empresa Lumiére, que percorriam o mundo para montar seu
catdlogo, Georges Méliés opbs sua reconstrugdo imaginaria e ludica. Desviando a
camara de sua vocag¢do documentaria, ele a utilizou como um instrumento
demilrgico, ndo mais para observar a realidade, mas para recria-la. (MICHAUD,
Philipe-Alain, 2014, p. 157).

Segundo Michaud, Méliés assistira a primeira projecao do cinematdgrafo dos
irmaos Lumiére, realizada no Grand Café de Paris, em 28 de dezembro de 1895. A partir do

ano seguinte Méliés passaria a produzir seus préprios filmes:

Os filmes com truques, as fantasias burlescas e os espetaculos e magica que ele
viria a realizar a partir de 1896, e que formariam a maior parte dos cerca de 150
filmes que ele rodaria até 1913, ndo foram puras invengdes, nascidas de sua
imaginacdo de cineasta, mas uma transposicdo dos espetaculos de magia que ele
apresentava no palco do teatro Robert-Houdin desde 1888: constituiram-se como
um aparelho de resisténcia ao realismo das imagens em movimento que ele
descobrira no Grand Café. (MICHAUD, 2014, p. 157).

Michaud situa a atividade dos irmdos Lumiére no polo oposto a Mélies, que
produziram, entre o final do século XIX e os primeiros anos do século XX cerca de 1500
filmes. Sdo filmes que se caracterizam por sua curta duracdo, cerca de trinta segundos,

duracdo imposta pelo tamanho de um carregador das filmadoras desenvolvidas pelos irmaos
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Lumiére’. Ao contrario de Méligs, que filmava em teatros e depois no estudio que faria
construir em Montreuil, nos arredores de Paris, os cinegrafistas que trabalhavam com os
irmaos Lumiere registravam suas tomadas ao ar livre, o que, para Michaud, constitui-se em
“um questionamento da teatralidade confinada que se perpetuava sob as formas
cinematograficas na cultura dos cineastas magicos, cujo modelo fora inventado por Mélies.”
(MICHAUD, 2014, p. 160). O registro das cenas urbanas, das cenas do cotidiano, é feita a

partir de um enquadramento fixo dado para a cdmara filmadora, comenta Michaud:

Trata-se de mostrar, nesse batimento de presenca e auséncia revelado pelo olho
estatico da camara, a cadéncia ritmica do mundo, que exibe com indiferenca os
gestos do trabalho e os do dcio, e se decompBe no espetaculo infinitamente
declinado de aparecimento e desaparecimento dos elementos mdveis. O cinema
ndo é, na cenografia dos Lumiere, o mistério figural em que a tradigdo saida de
Mélies continuaria a ver, de forma duradoura, uma operagao surreal (figuras com o
contorno delimitado surgindo do pano de fundo de imagens pintadas, uma colegao
de fantasmas), e sim a constru¢do de um campo no qual a passagem dos corpos
serve, ao mento tempo, de revelador e de medida. (MICHAUD, 2014, p. 160/161).

Um préximo passo na construgdo de um mundo visual de registros filmados
diretamente de paisagens urbanas ou rurais, que seriam a base do filme nao ficcional, foi
dado a partir de 1896, com a utilizacdo de equipamentos de filmagem portdteis. Tera inicio
entdo a produgdo intensa dos chamados filmes de viagem, que alcangavam grande apelo
junto ao publico europeu e estadunidense apresentando imagens de territérios, culturas e
paises considerados “exdticos”. De inicio os cinegrafistas se deslocavam entre cidades e
paises, nao para filmar, mas para exibir seus filmes, nesse sentido comenta Michaud: “de
modo que o filme de viagem surgiu, a principio, como um efeito secundario da difusdo do
cinema pelo mundo.” (Michaud, 2014, p. 169).Em seu livro “O espelho partido: tradicdo e
transformacdo do documentario” o cineasta e critico brasileiro Silvio Da-Rin comenta a
diversidade de concepg¢des, objetivos, estilos, métodos, propostas estéticas e praticas que

caracterizam varios modos de conceber e realizar o documentario.

Muito especialmente as imagens de terras longinquas, com suas paisagens
desconhecidas e culturas exdticas, tdo valiosas no ensino das ciéncias naturais,
entre elas a geografia e a nascente etnologia. O cinematdgrafo representava um
importante salto tecnolégico em relagdo aos recursos inanimados da lanterna
magica. Alids, suas imagens ndo deixavam de manter um certo parentesco: o que
predominava no Catalogo Lumiéere eram registros de outros povos, celebridades do
estrangeiro, paisagens desconhecidas, profissdes raras, enfim, imagens da vida

7 . . . . . ~ .y .

Alguns dos primeiros filmes realizados pelos irm3os Lumiere bem como os modelos e esquemas de filmadoras
e projetores utilizados a época podem ser vistos no site do Institut Lumiere no seguinte enderego eletronico:
http://www.institut-lumiere.org/
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para além das fronteiras nacionais, que vinham saciar a curiosidade do publico.
Curiosidade estimulada por uma espécie de apropriagao simbdlica do mundo fisico
gue o cinema comegava a proporcionar, coincidindo com a apropriacdo de fato
empreendida pelo colonialismo (DA-RIN, Silvio, 2004, p. 17).

Para Michaud aquele primeiro momento de contato entre os cinegrafistas
europeus e estadunidenses e as terras longinquas, para usar a expressdao de Da-Rin,
“sucumbem a fantasia de uma volta as origens” (MICHAUD, 2014, p. 173), na qual se
mesclardo duas atitudes contraditdrias: contemplacdo e agressividade. Segundo Michaud
aqueles filmes, no que se refere a contemplagdo, terminardao por produzir o que ele

classificara como eventos visuais puros, vejamos:

A filmagem dessas imagens repousa num processo de apagamento generalizado,
tanto do cinegrafista diante do que ele filma quanto do objeto filmado em seu
ambiente, onde ele fica como que camuflado: nunca oferecido na visibilidade plena
que define o espacgo figurativo ele se mantém num retraimento que garante a
realidade de seu comparecimento. E assim que se produzem eventos visuais puros,
que sdo esvaziados de qualquer antropomorfismo — ou de qualquer composigdo.
Em Simba, no instante em que a camara capta a passagem de algumas zebras
diante de um grupo de girafas, forma-se uma composicdo movedica de listras e
manchas que ja ndo remete sendo a ela mesma. (MICHAUD, 2014, p. 174)

Por outro lado, a atitude de agressdo buscara representar, por exemplo, a Africa
segundo o modelo entdo predominante, vista como sendo um lugar a um sé tempo
selvagem, exdtico, sem conexdao com o resto do mundo e, sobretudo, um continente envolto
em trevas, doenca, tirania e atraso. Tratamento semelhante foi dado a qualquer regido,
povo, cultura, estado ou territério que pudesse ser enquadrado nas amplissimas
classificacdes de longinquo ou exdtico. Arabes, africanos, inuites do circulo polar, indigenas e
outros habitantes das redondezas do circulo do equador, polinésios, chineses, indianos, mas
também minorias étnicas dentro da proépria Europa, como os ciganos, os eslavos e povos dos
Balc3s, ou dos Estados Unidos, como os indios “peles vermelhas” foram também filmados
sob o ponto de vista do centro europeu e estadunidense. Como fonte de inspiracdo, origem
de argumentos e roteiros para o cinema serviam tanto ficcbes de alta qualidade literaria
como as obras de RudyardKipling e Joseph Conrad, quanto ficcdes populares escritas para a

divulgacdo em publicacdes qualificadas como pulp fiction ou penny dreadful’, tratavam

®pulp fiction e penny dreadful sdo termos pejorativos, o primeiro estadunidense, o segundo britanico, para se
referir a um tipo de publicagdo literdria veiculada em revistas e livretos de baixo custo e escritas para consumo
rapido, tendo como tematica o horror, o fantastico, ou regiGes e povos vistos como “exéticos”. No Império
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literariamente o mesmo universo do longinquo e do exdtico. Kipling, no Vice-Reino da india,
ou seja, na india sob o jugo do colonialismo britanico, Conrad, em Africa e pelos chamados
“mares do sul”, termo genérico que poderia ser aplicado tanto ao Atlantico Sul, ao Oceano
indico ou ao Pacifico Sul, refletindo o poderio e a extensdo de alcance da marinha britanica.
A ficcao popular produziu obras que divulgaram personagens ainda hoje explorados pelo
cinema hollywoodiano como, por exemplo, Tarzan of the Apes (1912), de Edgar Rice
Burroughs, consolidando a ideia do longinquo enquanto exético, barbaro, selvagem,
estranho. Segundo Michaud, ao lidar com esses territdrios, culturas e etnias, além da
contemplacdo, os cinegrafistas também desenvolveram o que ele classificard como imagens
de agressGo. Ele exemplifica tais imagens comentando sobre filmes que registravam

expedicSes de caca realizadas em Africa.

Nesse trabalho ja ndo é o retraimento que marca a gravagao da figura, e sim sua
intervencgdo brutal, de modo que, entre as determinag¢des formais da imagem e seu
conteddo iconografico, desenham-se equivaléncias surdas, que sugerem um
sistema figural da agressividade: os planos dos cinegrafistas que manipulam a
camara sdo frequentemente justapostos aos do cagcador que atira com a
espingarda, e, correlativamente, o animal enquadrado associa-se ao animal que
esta na mira. As composi¢des sdo centralizadas e os sujeitos, animais e humanos,
circulam no interior do campo, sem transgredir seus limites, inspirando a sensagdo
difusa de uma equivaléncia entre o quadro e a jaula. Os animais sdo mortos,
cortados em pedagos e empilhados, formando composi¢cGes sinistras:
transformados em troféus, sdo também transmudados em imagens, segundo a
equivaléncia mérbida que rege as relagGes entre cadaver e figura. (MICHAUD,
2014, p. 175)

Toda aquela febril atividade de filmagens e registro de realidades “exéticas”, no
entanto ndo configurard o surgimento do documentdrio enquanto categoria especifica do
cinema, enquanto género definido. Na visdo da tedrica portuguesa Manuela Penafria,
consiste em equivoco estabelecer um sinal de igualdade entre o nascimento do cinema —
por exemplo, através das filmagens dos irmdos Lumiéere e de sua equipe — registrando as
movimentacdes do cotidiano francés, paisagens reais, atores sociais reais e o nascimento do
documentario. Segundo ela postula: “o documentario ndo nasceu com o cinema. O que

nasceu com o cinema foi o principio de toda nao ficcdo: filmar os atores naturais, a

Alemdo haverd uma equivaléncia entre aqueles géneros, por exemplo, nos romances de imaginacdo e
exploracdo de Karl May, que também trabalhavam com o longinquo e o exdtico. Ndo ha uma equivaléncia
literaria completa no ambito da lingua portuguesa, o que mais se aproxima daquele tipo de literatura seriam os
romances publicados sob a forma de folhetins, encartados em jornais ao longo do século XIX.
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espontaneidade do seu gesto e o meio ambiente que os ou nos rodeia. A ndo ficcdo coincide
pois com a inveng¢do da imagem em movimento” (PENAFRIA, 1999, p. 38)

Ao escrever sobre essa etapa do cinema, que denominara de cinema primitivo,
Bill Nichols considera o fascinio provocado pelo cinema, similar aquele anteriormente
vivenciado em relagdo a fotografia, que se baseava na capacidade que ambos possuem de
propiciar as pessoas a visdao de imagens de objetos reais com uma fidelidade jamais antes
vista. Ele cita o tedrico francés Christian Metz que afirmara que copiar a impressdo do
movimento é copiar sua realidade. Aquele fascinio levard ao surgimento do chamado
“cinema de atragdes”, no qual se inserem as filmagens do exdtico e do longinquo a que ja
nos referimos. Trata-se de um termo que invoca um tipo de paralelo com o universo circense
voltado para a exposicao de fendbmenos tidos como incomuns, categoria que abarcava desde
animais exéticos, apresentados como “feras”, até pessoas de culturas distantes, expostas
como meras curiosidades e reduzidas a um status semelhante ao de animais. Aquele tipo de
circo tinha como atracdes seres humanos que sofriam de sérias deformagdes — um dos
casos mais célebres foi o de Joseph Merrick, apelidado de “O homem elefante”, um cidadao
britanico que viveu entre 1862 e 1890 — e também seres humanos como Saartijie Baartman,
membro da etnia Khoi, da atual Africa do Sul, que foi exibida em exposi¢des pelo Reino
Unido, entre 1810 e 1815, quando veio a falecer. Também foram comuns as exibi¢bes de
grupos inteiros de pessoas levadas a Europa ou aos Estados Unidos como representantes de
povos barbaros, expostos em situacdao andloga a animais. Enquanto estes eram
apresentados em precarias reproducdes de seus habitats naturais, as pessoas eram vistas
em simulacros de aldeias “exdticas”. Mostras como aquela foram realizadas, por exemplo,
na Exposition Universelle de 1889, em Paris, marcada pela inauguracdo da Torre Eiffel. Para

Nichols aspectos daquela tradicao do “cinema de atragdes” subsistem ainda hoje:

Encontramos exibicdo parecida de “atracbes” nas cenas pornograficas explicitas,
em que o tom exibicionista parece ndo conhecer limites. Filmes de safari e diarios
de viagem sobre tudo, do surfe a arquitetura, também se apoiam firmemente
nesse impulso exibicionista de apelar diretamente a nds com as maravilhas
descobertas pela cdmara. (NICHOLS, 2005, p. 121/122)

2.2 Ficgao e nao ficcao como categorias polémicas

A relacdo entre ficcdo e ndo ficcdo no cinema foi objeto de uma variada

polémica, que buscou ora estabelecer caracteristicas que definiriam cada uma daquelas
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categorias, ora mostrar que tais caracteristicas eram insuficientes, ou que se apresentavam
como sendo comuns a todos filmes. Ilustrativa dessa polémica é, por exemplo, a posi¢ao da
tedrica portuguesa Manuela Penafria para a qual todo filme tem um cardter documental, na
medida em que se vincula a modos de pensamento, pontos de vista e modos de ver o
mundo, assim, para ela, tanto os filmes de ficcdo quanto os documentdrios sdo modos

diferentes, mas que convergem ao comentar e documentar o mundo. Sobre isso ela afirma:

Retirar a componental documental dos filmes de ficgdo é retirar-lhes uma
componente essencial mas, também, podemos dizer que retirar ao documentario a
sua parte ficcional é retirar-lhe uma componente essencial. Ndo havendo uma
fronteira nitida, colocamo-nos nessa zona de fronteira para dizer que da nossa
parte o que nos interessa é a verdade cinematografica (PENAFRIA, 2005, p.4).

No entanto o tedrico estadunidense Carl Plantingaargumentara que existem,
sim, caracteristicas que podem definir o que é um filme ndo ficcional, que o tornam, por
exemplo, reconhecivel pelo publico enquanto tal. Desenvolvendosuaargumentacao,

Plantinga afirmara:

When a film is indexed as a documentary, an implicit contract holds between
audience and filmmaker. The filmmaker implicitly asserts veridical or truthful
representation; the audience expects that the film will offer veridical
representations. From this implicit contract between filmmaker and audience
stems some of the ethical requirements of documentary filmmakers — honesty
and truth-telling or truth-showing. (PLANTINGA, 2010, p. xiv)9

Plantinga, no entanto refutara a possibilidade de definicdo do filme nao ficcional
exclusivamente a partir de seu local de recepcdo, ou seja, a partir do espectador.
Polemizando com as assertivas que conceituam todos os filmes como ficcionais, uma vez que
qualquer filme é produzido a partir da selecdao, montagem e, nesse sentido, manipulacao de
seu material, o que ele considera ser uma posicdo que termina por ndo possibilitar a
pensabilidade do cinema de modo geral e do filme nao ficcional em particular, ao negar
critérios para distingui-los. Plantinga critica também a opcdo de afirmar que a distingdo
entre ficcional e nao ficcional seria vinculada tdo somente a posicdo do espectador, a sua

“cabeca”, explicitando: “The fiction/nonfiction distinction is not merely in your head, but in

° Quando um filme é indexado como um documentario, estabelece-se um contrato implicito entre publico e
cineasta. O cineasta afirma implicitamente como sendo verdadeira a representagdo; o publico espera que o
filme ofereca representagdes criveis e veridicas. Deste contrato implicito entre cineasta e publico decorrem
algumas das exigéncias éticas de documentaristas — honestidade e veracidade ou exatiddo. (tradugdo nossa)
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films and in the cultural and historical context in which they are produced and viewed.” *°
(PLANTINGA, 2010, p. 20)

Plantinga argumentara que se manipulacdo significa ficcdo, praticamente
nenhum filme escaparia da classificagdo de ficgao, o que lhe parece um exagero. Para aquele
autor, afirmar que toda manipulacao torna os filmes ficcionais, traria ainda a consequéncia
de praticamente abolir a categoria nado ficcional, estendendo os limites daquela categoria
até torna-la, enquanto instrumento de pensamento, irrelevante. Segundo Plantinga exigir
que os filmes de ndo ficcdo exponham a realidade transparentemente, ao invés de se
colocarem como uma representacao da realidade teria como consequéncia estabelecer a
inexisténcia de filmes de nao ficgdo: “For how could any film preset reality transparently, or
offer itself rather than a representation of reality? If that is our requirement for nonfiction
films, then we must admit that none exist.”**(PLANTINGA, 2010, p. 11)

Polemizando diretamente com Jean-Louis Comolli, ao qual atribui a concepgao
de que toda e qualquer manipulacdo é associada ao filme de ficcdo, ao passo que os filmes

de ndo ficcdo manteriam um vinculo com o real, assim Plantinga se expressa:

reality is represented transparently, as a pristine and untouched re-presentation of
the real. Comolli implicitly invokes the realism of André Bazin, who argued that the
photograph is a phenomenon of nature, and ideology becomes mixed with cinema
only when the photograph is manipulated or put into a context foreign to it. For
Comolli, when a filmed event or “fact” is manipulated, it loses its natural purity and
takes on an aura of fiction.(PLANTINGA, 2010, p. 10)"

Através da polémica vemos Plantinga estabelecer sua prépria concep¢ao do que
definiria os filmes de ndo ficcdo, logo, a ndo ficcdo enquanto categoria no cinema. Primeiro
ele rejeitara a ideia de que filmes de nao ficcdo seriam meras imitacdes ou re-presentac¢des
do real, mas se definiriam como representacGes construidas. Ele argumentara que a

distincdo entre filmes de ficcdo e filmes ndo ficcionais ndo pode ser localizada em dicotomias

0A distingdo de ficcdo/ndo ficgdo ndo estd apenas em sua cabecga, mas nos filmes e no contexto histérico e
cultural em que eles sdo produzidos e vistos. (tradu¢do nossa)

" como poderia qualquer filme apresentar a realidade transparentemente, ao invés de oferecer-se como uma
representacdo da realidade? Se este é nosso critério para filmes nao ficcionais, entdo teremos que admitir que
nenhum existe. (traducdo nossa)

YA realidade é representada de forma transparente, como uma pristina e intocada re-apresentac¢do do real.
Comolli implicitamente invoca o realismo de André Bazin, que argumentou que a fotografia € um fendmeno da
natureza, e a ideologia mistura-se ao cinema unicamente quando a fotografia é manipulada ou posta em um
contexto exterior a ela. Para Comolli, quando um evento filmado ou "fato" é manipulado, perde sua pureza
natural e assume uma aura de ficgdo. (tradugdo nossa)
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como manipulacdo versus imitacdo, ou imaginacdo versus copia, afirmando que faz pouco
sentido pensar em filmes como puras cdpias ou imitagdes de qualquer coisa. Plantinga ainda
polemizard com posicdes de criticos que, segundo ele, teriam sobrevalorizacdo as funcdes
imitativas e de cépia dos filmes ndo ficcionais, o que, segundo ele, implicaria numa implicita
negacdo da expressdo criativa e da assercdo, que considera fundamentais ao género. Por
outro lado a distingdo entre ficcdao e nao ficcgdo também ndo seria encontravel em qualquer
relacionamento particular entre a imagem e a cena profilmica, considerando que também
imagens de animagdo podem ter carater ndo ficcional, assim a distingdo se remeteria ndo a
relacdo da imagem com o real:“buton a kind of social contract, na implicit, unspoken
agrément between the text’sproducer(s) and the discursive community to view thefilm as
nonfiction.”** (PLANTINGA, 2010, p. 40)

A relacdo entre real e ficcdo também serd objeto da reflexdo de Jacques
Ranciére, ao abordar o cinema politico em O Espectador Emancipado. Para ele sera
necessario superar a “divisdo simples” que estabelece uma fronteira perfeitamente
discernivel entre o dominio do real e das opinides e aparéncias, neste sentido, embora com
um arsenal tedrico completamente diferente, ele se aproxima da posicdo de Manuela
Penafria, a qual nos referimos no inicio dessa secdo, que considera todos os filmes como
tendo algo de documental. A ficcdo artistica estabeleceria uma nova partilha do sensivel,
recolocando, polemicamente, os limites entre real e ficcdo, dialética que estd, nos termos do
pensamento de Ranciére, na base da relagdao entre politica e estética, de modo geral, bem

III

como na base da prépria definicdo do cinema documentario. Por “partilha do sensivel”, uma
categoria que tem importancia crucial no pensamento de Ranciere, ele compreende uma
reparticdo dos lugares sociais, simbdlicos, politicos. Para Ranciére estética e politica
compartilhariam a mesma capacidade de propor polémicas “partilhas do sensivel”, definindo
0 que pode ser dito e o que é indizivel, o que pode ser representado e o irrepresentavel, os
lugares e os modos de atuacdo apropriados. Em A Partilha do Sensivel encontramos essa
definicdo sintética daquela categoria:

Denomino partilha do sensivel o sistema de evidéncias sensiveis que revela, ao
mesmo tempo, a existéncia de um comum e dos recortes que nele definem lugares
e partes respectivas. Uma partilha do sensivel fixa, portanto, ao mesmo tempo um
comum partilhado e as partes exclusivas. Essa reparticdo das partes e dos lugares
se fundamenta numa partilha de espagos, tempos e tipos de atividade que

1 . . . s . o .
*Mas em um tipo de contrato social, um implicito e silencioso acordo entre os produtores do texto e a
comunidade discursiva para ver aquele filme como sendo nao ficcional. (tradugdo nossa)
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determina propriamente a maneira como um comum se presta a participagdo e
como uns e outros tomam parte nessa partilha. (RANCIERE, 2012, p. 15, grifos do
autor)

Utilizando uma distincdo que tem suas raizes na poética de Aristételes, quando
este postulava a superioridade da poesia, que ordenava os acontecimentos propondo uma
I6gica casual entre estes e a histdria, que registrava acontecimentos em sua forma sucessiva
e nem sempre inteligivel, Ranciére argumentara que a elaboracdo da ficcdo é um modo de

estabelecer a possibilidade de pensamento, de acessar a realidade, ordenando-a.

O real é sempre objeto de uma ficgao, ou seja, de uma constru¢do do espago no
qual se entrelagam o visivel, o dizivel, e o factivel. E a ficgdo dominante, a ficcdo
consensual, que nega seu carater de ficcdo fazendo-se passar por realidade e
tracando uma linha de divisdo simples entre o dominio desse real e o das
representacdes e aparéncias, opinides e utopias. A ficgdo artistica e a agdo politica
sulcam, fraturam e multiplicam esse real de um modo polémico. O trabalho da
politica que inventa sujeitos novos e introduz objetos novos e outra percepg¢do dos
dados comuns é também um trabalho ficcional. Por isso, a relagdo entre arte e
politica ndo é uma passagem da ficcdo para a realidade, mas uma relagdo entre
duas maneiras de produzir ficcdes. (RANCIERE, 2014b, p. 75)

Ranciére aproximara a producdo ficcional, seja para a literatura, seja enquanto
criacdo de documentarios, com os procedimentos da prépria histdria. Segundo sua visdo, em
A Partilha do Sensivel, a histéria incorporou, no século XIX, procedimentos narrativos
advindos do romance realista, centrando-se em personagens comuns, no cotidiano, ao invés
de ter como objeto a vida dos grandes personagens histéricos, guerras, acordos, tratados, o
que tinha sido o métier da historiografia por séculos. Os temas urbanos, a vida dos pequenos
trabalhadores e comerciantes, dos cidaddos comuns, que comporiam o “elenco” dos
romances, por exemplo, de Balzac, puderam ser entdo reconhecidos como temas artisticos e
dai incorporados as duas formas novas no século XIX de lidar com e produzir imagens: a
fotografia e o cinema. A ficcionalizacdo do real é, para Ranciére, uma condicdao de sua

pensabilidade.

O real precisa ser ficcionado para ser pensado. Essa proposi¢cdo deve ser distinguida
de todo discurso — positivo ou negativo — segundo o qual tudo seria “narrativa”,
com alternancias entre “grandes” e “pequenas” narrativas. A no¢do de “narrativa”
nos aprisiona nas oposicGes do real e do artificio em que se perdem igualmente
positivistas e desconstrucionistas. Ndo se trata de dizer que tudo é fic¢do. Trata-se
de constatar que a ficcdo da era estética definiu modelos de conexdo entre
apresentacdo dos fatos e formas de inteligibilidade que tornam indefinida a
fronteira entre razdo dos fatos e razao da ficgdo, e que esses modos de conexdo
foram retomados pelos historiadores e analistas da realidade social. Escrever a
histéria e escrever histérias pertencem a um mesmo regime de verdade.
(RANCIERE, 2012, p. 58)
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A partir das reflexdes de Ranciére, embora nao formulada explicitamente pelo
mesmo, podemos pensar pontos centrais de uma teoria do documentario enquanto
ordenamento, enquanto processo de ficcionalizacdo do real. Em A Fdbula Cinematogrdfica,
Ranciére estabelece a relacdo entre memoria coletiva e o tipo de arranjo de signos e

vestigios que constituem a elaborag¢do do documentario.

O cinema “documentario” é um modo da ficcdo, ao mesmo tempo, mais
homogéneo e mais complexo. Mais homogéneo porque aquele que concebe a ideia
do filme também é quem o realiza. Mais complexo, porque encadeia ou entrelaga,
na maioria das vezes, séries de imagens heterogéneas. (RANCIERE, 2014,
p.160/161)

O conceito de ficcdo é, neste caso, praticamente o equivalente ao que Carl
Plantinga, em RhetoricandRepresentation in nonfictionfilm, texto originalmente publicado

em 1997, chamara de discurso filmico.

A film’s discourse is its purposive organization of sounds and images, the
mechanism by which it projects its model of the world and through that performs
diverse others actions. Whereas the nonfiction film text is a physical entity — a
string of projected images and amplified sounds, discourse is abstract — a formal
arrangement. The discourse is the means by which the projected world or story
events are communicated; its principle strategies, at the most abstract level, are
selection, order, emphasis, and voice.M(PLANTINGA, 2010, p. 85)

Embora ele ndo explicite o termo ficgao, Plantinga trabalhara com o conceito de
retérica, um dos elementos constitutivos da poética cldssica. Na definicdo do proprio
Aristételes sobre a fungdo da retdrica “sua funcao nao é persuadir, mas discernir os meios de
persuasdo mais pertinentes a cada caso, tal como acontece em todas as outras artes”
(ARISTOTELES, 2005, p.94). Aristételes distinguird trés espécies de provas de persuasio
fornecidas pelo discurso — as que advém do carater moral do orador, aquelas que provém
do “modo como se dispée o ouvinte” e, por fim, aquelas que se originam “do prdéprio
discurso, pelo que este demonstra ou parece demonstrar” (ARISTOTELES, 2005, p. 96). Uma
analise do filme ndo ficcional e de seu discurso, ao recorrer a categoria retérica, se baseara
nesta terceira espécie de prova, ou seja, buscara no discurso filmico, analisar suas formas

préprias de exposi¢cdo e convencimento. Uma retdrica, que, neste caso, € uma expressao

" Um discurso filmico é a organizagao intencional de sons e imagens, o mecanismo pelo qual o filme projeta
seu modelo do mundo e assim realiza diversas outras a¢Ges. Ao passo que o texto do filme de ndo ficcdo é uma
entidade fisica — uma sequéncia de imagens projetadas e sons amplificados, o discurso é abstrato — um
agenciamento formal. O discurso é o meio pelo qual o mundo projetado ou eventos da historia sdo
comunicados; suas principais estratégias, até o mais abstrato nivel, sdo sele¢do, ordem, énfase e voz. (tradugao
nossa)



33

entendida como parte de uma complexa rede de significacdo, na qual imagens e sons sdo
parte do discurso do filme de nado ficgdo. Os elementos constitutivos de tal retdrica
expositiva serdo, segundo Plantinga, quatro: selecdo, ordem, énfase e voz, elementos aos

quais ele comecara a definir da seguinte maneira:

The discourse represents its world-model along four board parameters: (1) it
selects, by controlling the amount and nature of the information about the
projected world, (2) it orders, through a formal correspondence between discursive
presentation and projected world information, (3) it emphasizes, by assigning
weight and importance to the information, and (4) it takes a “point of view” toward
what it presents, which here | call its “voice”. (PLATINGA, 2010, p.86)15

No que se refere ao elemento selecdo este serd percebido, por exemplo, na
realizacdo de um documentdrio que tenha entrevistas, quando da escolha de quais serdo os
entrevistados, bem como a forma como serdo entrevistados, e ainda refere-se aos trechos
das entrevistas que fardo parte da edicdo final do documentario e daqueles que serdo
excluidos. A selecdo estabelece, portanto, uma forma de recorte, guia-se por elementos de
escolha. Outra categoria da retdrica postulada por Plantinga é a ordem, que se encontra
associada com o fen6meno da duracdo temporal do filme. Por ordem Plantinga nominard
aquelas operag¢des que tem a ver com a distribuicdo da informagao do filme através de seu
tempo de duracdo. Logo, o ordenamento da sucessdo temporal de tal informacdo é
apresentado, como um recurso da retdrica do filme, e tem como consequéncia a atribuicao
de diferentes valores as informacdes veiculadas pelo documentario. Neste sentido Plantinga
comenta: “Through the ordering of categorical, rhetorical, and/or narrative information, the
discourse gives primacy to particular data, less importance to some, and ignores other data
aItogether".lG(PLANTINGA, 2010, p. 89) Compreende-se entdo que por ordem Plantinga esta
se referindo a fenémenos do tempo da diegese filmica, poderiamos entdo estabelecer um
paralelo com a musica, na qual a categoria ordem teria sua equivaléncia no andamento, se

lento, rapido ou rapidissimo com que as notas, no caso do cinema as imagens, sao

executadas/apresentadas. No caso da musica essas variagdes de andamento sdo indicadas,

30 discurso representa o seu modelo de mundo através de quatro parametros: (1) seleciona, controlando a
qguantidade e a natureza das informacGes sobre o mundo projetado, (2) ordena, através de uma
correspondéncia formal entre apresenta¢do discursiva a informagdo do mundo projetado, (3) enfatiza,
atribuindo peso e importancia a informagéo, e (4) toma um "ponto de vista" sob o qual se apresenta, o que aqui
eu chamo de sua "voz". (traduc¢do nossa)

16 Através da ordenagdo das informagdes categdricas, retdricas, e/ou narrativas, o discurso dé primazia a dados
particulares, menos importancia para alguns e ignora completamente outros dados. (tradugdo nossa)
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particularmente no que se refere a musica de concerto, por termos como “andante”,

n u A

“lento”, “presto”,

n u

prestissimo”, “allegro”, etc.

Restam dois outros elementos retéricos identificados por Plantinga no discurso
filmico: énfase e voz. A énfase relaciona-se tanto a estrutura do filme, a distribuicao de suas
partes. Podemos entdo deduzir que a categoria énfase no discurso filmico se revelaria, por
exemplo, em elementos como a tonalidade da cor de uma sequencia, ou mesmo de toda a
diegese filmica. Elementos como o angulo relativo das tomadas cinematograficas (plongée,
contra-plongée, alinhado, alemao-expressionista, etc.) e ainda o enquadramento dos planos
(close up, primeiro plano, plano detalhe, plano geral, etc.) constituiriam elementos formais,
no cinema, vinculados a categoria énfase. Assim, o contra-plongée, tomada realizada pela
camara em posicao inferior ao ser que é filmado, é costumeiramente relacionado com a
exaltacdo daquilo que é mostrado, podendo também ser um efeito irénico; o primeirissimo
plano, ou close up, foi chamado por Deleuze de “plano afec¢dao”, devido a forte carga
emocional que se associaria a exposicdo, em tela cheia, do rosto humano, a par de ser um
recurso narrativo banalizado, por exemplo, nas telenovelas. Comenta Plantinga sobre a

categoriaénfase:

An element may be selected and put into a textual order, yet either emphasized or
deemphasized depending on a host of structural and stylistic variables. Emphasis or
its lack may come through structural arrangement, in which the mere placing of an
element at the right moment, say at the beginning or at a climactic point, draws
our attention to or away from it". (PLANTINGA, 2010, p. 97/98)

A quarta categoria da retérica do discurso filmico, identificada por Plantinga, é a
Voz. De inicio ele tem o cuidado de advertir que ndo estar antropomorfizando o filme ao Ihe
atribuir uma “voz” e considera que, embora nem todo filme ndo ficcional possua um
narrador em off “every nonfiction film has a discourse that takes na implicit stance or
atitude toward what it presents.”*® (PLANTINGA, 2010, p. 100) Essa afirmacdo poderia levar
a supor uma igualdade entre os termos “voz” e “ponto de vista”, no entanto esta ndo é a
posicdo de Plantinga:

Voice is related to “point of view”, but the terms are not coextensive. (...)In relation
to film, the term may imply (1) the visual vantage point of the spectator or

Y Um elemento pode ser selecionado e posto em uma ordem textual, ainda quando enfatizar ou desenfatizar
dependam de uma série de variaveis estruturais e estilisticas. A énfase ou sua falta pode advir de um arranjo
estrutural, em que a mera colocacdo de um elemento no momento certo, no inicio, ou em um ponto
culminante, chama a nossa atengdo ou a afasta para longe dele. (tradugdo nossa)

' todo filme n3o-ficcional tem um discurso que assume uma posicdo implicita ou uma atitude relacionado
aquilo que apresenta. (tradugdo nossa)
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character, (2) the attitude of a character or a narrator toward projected world
events, or (3) the attitude of the film’s discourse overall.lg(PLANTINGA, 2010, p.
98/99)

A categoria voz também foi trabalhada na reflexdao de Bill Nichols sobre o cinema
documentario, do mesmo modo como Plantinga, Nichols ndo vincula voz ao elemento
puramente dialogal ou a narracdo em off de quaisquer comentarios, mas para ele voz “talvez
seja algo semelhante aquele padrdo intangivel, formado pela interagdo de todos os cédigos
de um filme e se aplica a todos os tipos de documentdrio”. (NICHOLS, 2005, p. 50)

A reflexao sobre a relagdo entre o ficcional e o ndo ficcional no cinema pode ser
estendida a todas as artes, técnicas, aparatos e seus usos mistos e derivados do registro da
imagem em movimento, como a televisdo, o video, as imagens digitalmente capturadas ou
digitalmente geradas, um dominio que se expandiu a medida que surgiam, ao longo do
século XX e no inicio do século atual, novas tecnologias e novas propostas de inter-
relacionamento entre arte e tecnologia no campo da imagem em movimento. O século XX
viu também surgir, ainda em suas primeiras décadas, uma categoria nova, que descrevia e
conceituava o filme de nao ficcdo comodocumentdrio, definindo-o enquanto um dos

géneros cinematograficos, sobre este tema discorreremos a seguir.

2.3 O surgimento da categoria documentdrio no cinema

A caracterizacdo mais simples e usual do documentdrio o contrapde aos filmes
de ficcdo. No Brasil fazia-se, no inicio do século XX, a distin¢ao entre filmes “de enredo” ou

“posados” e filmes “naturais”?

, termo que abarcava cinejornais, reportagens filmadas e o
gue hoje identificariamos como documentarios. A contraposicdo com os géneros de cinema
de ficcdo parece ser a definicdo mais corrente, encontravel em diciondrios tanto gerais
guanto especializados em cinema. Silvio Da-Rin, em “Espelho partido”, livro de 2004, fornece

alguns exemplos como "Filme didatico mostrando fatos reais e ndo imaginarios (por

' Voz esta relacionado com "ponto de vista", mas os termos nio sdo coextensivos. (...) Em relagédo ao filme, o
termo voz pode implicar em: (1) o ponto de vista visual do espectador ou personagem; (2) a atitude de um
personagem ou um narrador acerca de eventos do mundo projetado (diegese) ou (3) a atitude do discurso do
filme em geral. (tradugdo nossa)

A referéncia a “naturais” e “de enredo” pode ser conferida em “Cinema Brasileiro — Proposta para uma
histéria” de Jean-Claude Bernardet.
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oposicdo a filme de ficcdo)", definicdo retirada do Le Robert, Dictionnaire de la Langue
Frangaise; Paris, 1989; "Género cinematografico rejeitando a ficcdo para tornar presente
somente arealidade". M. BESSY&J.-L.CHARDON, Dictionnaire du Cinéma et de la Télévision,
p. 124. Da-Rin também citara as regras para o Prémio de Documentario da Academia de
Artes e Ciéncias Cinematograficas de Hollywood: “Documentdrios sdo definidos como filmes
que abordam significativos temas histéricos, sociais, cientificos ou econdémicos, filmados em
sua ocorréncia real ou re-encenados e onde a énfase estd maisno conteudo factual do que
no entretenimento”.

Considerando que os dicionarios registram o uso e os conceitos mais correntes
de uma expressao, de um termo, resolvemos estender um pouco essa forma de pesquisa e
recorremos a alguns dicionarios, impressos e na internet, que trazem o termo documentdrio
e sua conexdao semantica mais direta, com o verbo documentar. Assim encontramos no
DICIO, Diciondrio OnLine em Portugués, no verbete “documentario”: “Filme montado com
filmagens de acontecimentos reais: um documentario sobre os jogos olimpicos”.” O mesmo
sentido, de um documento feito por imagens se mantém também em espanhol, no E/
Pequefio Larousse llustrado 2011, |é-se, no verbete “Documental”, caracterizado como
substantivo masculino: “Pelicula cinematografica realizada basandoseen documentos

n22

tomados de la realidade, generalmente de caracter pedagdgico o informativo.”“*No Larousse

Dictionaire Maxipoche Plus (Paris: 2012, p 429), lé-se: “Film a caractere didactique o

”23 No Diciondrio Houaiss da

culturelmonstrantdesfaitsréels, a différencedufilm de fiction
Lingua Portuguesa, na segunda acepcdo, relacionada ao cinema e a televisdo temos uma
definicdo bastante préxima: “filme informativo e/ou didatico feito sobre pessoa(s) (ger. do
conhecimento publico) animais, acontecimentos (histéricos, politicos, culturais etc.) ou ainda
sobre objetos, emoc¢des, pensamentos, culturas diversas etc. (Rio de Janeiro: Objetiva, 2001,
p. 1069). Também através do Diciondrio Houaiss temos a etimologia do termo,

provavelmente derivado do inglés documentary (1802), no sentido de “relativo a

documentos, que consiste em documentos” o termo em francés documentaire aparece em

*'Definicdo acessivel em https://www.dicio.com.br/documentario/, pesquisa em 18/01/2017

*pelicula cinematograéfica realizada baseando-se em documentos tomados da realidade, geralmente de carater
pedagogico ou informativo. (tradugdo nossa)

2Filme caracteristicamente didatico ou cultural mostrando fatos reais, diferentemente do filme de fic¢ao.
(tradugdo nossa)


https://www.dicio.com.br/documentario/
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1876, e como substantivo relacionado ao cinema, em inglés, em 1935 e, em francés, em
1915.

A relagdo com o campo semantico de “documento” e “documentar” é uma
constante na definicdo do documentdrio. Documentar, segundo o Caldas Aulete Diciondrio
Contempordneo da Lingua Portuguesa (Rio de Janeiro: Delta, 1970) é definido como:
“corroborar, provar com documentos; juntar documentos (a um requerimento, exposicao,
processo etc.) para lhe servir de prova ou fundamento.” Enquanto que no Diciondrio Tedrico
e Critico de Cinema, de Jagques Aumont e Michel Marie, encontramos no verbete
Documentdrio a distingdo ficcdo/documentario definida como “uma das grandes divisdes
gue estruturam a instituicdo cinematografica desde suas origens” (p. 86) Depois de abordar
o habitual filme documentdrio que deveria “mostrar as coisas e o0 mundo tais como eles

sdo”, o verbete problematiza aquela definicado:

Mas fazer da realidade, por definicdo “afilmica”, um critério de distincdo entre
textos traz, evidentemente, muitos problemas. PressupGe-se que o filme
documentdrio temo mundo real como referéncia. O que postula que o mundo
representado existe fora do filme e que isso pode ser verificado por outras vias. A
guestdo é saber se tais provas de autenticidade sdo internas a obra ou se existem
componentes discursivos especificos e suficientemente discriminatérios em relagdo
ao filme de ficgdo. Esses tragos distintivos, porém, podem também ser externos a
obra e proceder de imposicGes institucionais. (AUMONT e MARIE, 2012, p. 86)

O surgimento do termo “documentario” e de seu conceito se da no contexto de
atuacado, nas décadas de 1920 e 1930,do grupo de documentaristas britanicos, chefiado pelo
cineasta escocés John Grierson. A escolha do termo “documentary” para, em inglés,
caracterizar o filme nao ficcional, teria sido intencional, a fim de aproximar a producgdo
cinematografica da aura de respeitabilidade atribuida aos documentos escritos que
desfrutavam do status de provas e evidéncia respeitavel. Acrescente-se a isso a aura de
prova, de evidéncia, de regime direto de relacdo com o real, que envolvia, desde seu
surgimento, a fotografia, e o campo estava preparado para o surgimento de um tipo de filme
gue buscaria recuperar, para o cinema, aquele privilegiado regime de relacionamento com o
real. A escolha da palavra “documentary” teria sido do préprio John Grierson, visando

objetivos politicos imediatos.

O escocés John Grierson, interpelado por mim a respeito do batismo de nossa
escola que, dizia eu, realmente poderia ser chamada 'Neorealista’ — antecipando o
cinema italiano de apds-guerra — replicou quea sugestdao de um 'documento’ era
um argumento muito preciosojunto a um governo conservador. (CAVALCANTI,
apud, DA-RIN, 2004, p. 62)
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Georges Sadoul, num estudo que se tornaria classico na drea do cinema,
comentava sobre a mesma dificuldade de classificacdo e delimitagdo do que seja o

documentario:

O documentdrio, um género vastissimo e mal definido, compreende os filmes de
viagens, de turismo, de exploracdo, de etnografia, de histéria, de ensaios,
econdémicos, industriais, militares, geograficos, filoséficos, fisioldgicos, esportivos,
etc. Todos os ramos do conhecimento humano podem servir de objeto a
documentdrios. Mas os que sao destinados a exploragdo comercial dever tem em
vista seu poder de atragdo publica e raramente ultrapassam o nivel de um artigo de
vulgarizacdo destinado a revista de grande tiragem. (SADOUL, 1956, p. 267, grifos
do autor)

Como se nota Sadoul, embora escrevendo no final da década de 1940 —Le
Cinéma, sonart, satechnique, sonéconomie foi langcado em 1948 — nado incorporara em seu
discurso sobre o cinema a contribuicdo da escola britanica de documentaristas e assim nao
trabalha com nocdo do documentdrio como uma categoria especifica, mas a mantém
indistinta e inserida no amplissimo rol do cinema nao ficcional. A enorme abrangéncia do
termo documentdrio é também tratada, por exemplo, por Silvio Da-Rin, que primeiro
reconhece a grande diversidade de métodos, estilos, tematicas e técnicas que sdo abrigadas
sob aquela denominacdo, o que, segundo ele, dificultaria a “formulacdo de modelos e sua

categorizacdao” para, em seguida considerar:

Apesar disto, ndo faltam tentativas de identificar invaridncias ou de estabelecer
uma linha evolutiva que interligue manifestagGes tdo dispares como, por exemplo,
as atualidades do cinema dos primeiros tempos, os cinejornais revolucionarios
soviéticos, os filmes etnograficos franceses dos anos cinquenta, os documentarios
de propaganda produzidos pelas instituicoes do Império Britanico e as reportagens
especiais da televisdo contemporanea. (DA-RIN, 2004, p. 5)

Segundo Manuela Penafria, o proéprio John Grierson procurou limitar o
amplissimo leque de filmes que se abrigariam sob a denominacdo de documentarios, assim
estabelecendo critérios para definir essa categoria. A primeira distincdo proposta por
Grierson se da entre os filmes de ficcdo e os de ndo ficcdo, mas esta distingdo é ainda
insuficiente, pois abarcaria justamente aquilo que ele buscava distinguir do documentario, a
enorme massa de producdo de filmes de atualidades, cinejornais, meros registros de
eventos publicos ou privados. Grierson procurard estabelecer uma hierarquia entre o que
denomina de documentario e os outros filmes nao ficcionais, esta hierarquia distintiva se
baseia no tratamento que é dado ao material filmado, assim os filmes de mero registro ndo

dramatizam, mas fazem uma mera montagem ilustrativa usando imagens e textos. Escreve
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Penafria: “Em contrapartida o documentario vai para além desses limites; aqui, ndo ha uma
simples descricdo do material natural; ha, sim, combinag¢des, recombina¢ées e formas
criativas de trabalhar esse material.” (PENAFRIA, 1999, p. 46)

O documentidrio, segundo Nichols, se diferenciaria de outros filmes nao ficcionais
ao assumir quatro caracteristicas principais, que ele denomina de “pernas”, as quais seriam:
a exibicdo, que em certo sentido se apoiava nos procedimentos do chamado “cinema de
atracdes”; o relato, que vinculava o documentdrio a tradicdo narrativa que o cinema de
ficcdo entdao desenvolvia, em grande parte derivada dos procedimentos do romance realista
do século XIX; em terceiro lugar aquilo que Nichols denomina de “forma poética”, ou seja, a
valorizacdo de elementos de ritmo, forma, densidades diferenciadas da luz e da sombra, que
se relacionavam com os procedimentos estéticos das vanguardas, como o dadaismo, o
fauvismo, etc. e, por fim, a quarta “perna”, uma voz especifica. Tal voz sera a voz da oratéria
que, para Nichols, “procurou falar do mundo histérico de maneiras que revelassem uma
perspectiva singular do mundo. Procurou tanto nos convencer dos méritos de uma
perspectiva como nos predispor a acdo ou a adogao de sensibilidades e valores de um tipo
ou de outro em relacdo ao mundo em que vivemos.” (NICHOLS, 2005, p. 130)

O conceito de documentadrio sera objeto de variada polémica tedrica, sua pratica
também fornecera ensejo a elaboracao de propostas estéticas que tentardo delimitar seu
alcance, definir o género e os subgéneros que o compde, refletir sobre a importancia e o
papel social que possam ter. Por sua vastidao e limites imprecisos o termo “documentario”
serd caracterizado, por Carl Plantinga, como um “conceito difuso”, no prefacio de

RhetoricandRepresentation in nonfictionfilmele comenta:

The first view in that the category “documentary”, like art, is a fuzzy concept, no
capable of being defined in the traditional sense. That is it is a category defined no
by an essence or essences, but by a set of family resemblances. Individual
documentaries may share some but not all the family resemblances characteristic
of the mode. On this “family resemblance” view, it is not possible to provide a
traditional definition of the documentary, because the films subsumed under the
category “documentary” are too diverse, and because documentary practices are
constantly changing. (PLANTINGA, 2010, p. xiii)**

2Um primeiro olhar sobre a categoria "documentario", tal qual arte, € um conceito confuso, ndo passivel de ser
definido no sentido tradicional. Trata-se de uma categoria definida ndo por uma esséncia ou esséncias, mas por
um conjunto de semelhangas de familia. Documentdrios individuais podem compartilhar algumas mas ndo
todas as semelhangas de familia caracteristicas do modo. Sobre essa visdo de "semelhanga de familia", ndo é
possivel fornecer uma defini¢do tradicional de documentdrio, porque os filmes subsumidos sob a categoria
"documentdrio" sdo muito diversos e praticas documentais estdo mudando constantemente. (tradugdo nossa)
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A definicdo do termo documentdrio nao é pacifica e nem, na verdade, muito
precisa. Em uma comunicacdo apresentada no encontro da ANPOCS, em 2004, o

documentarista Jodo Moreira Salles comentava sobre aquela dificuldade:

Num primeiro exame, verificamos que o documentario ndo é uma coisa so, mas
muitas. Ndo trabalhamos com um cardapio fixo de técnicas nem exibimos um
nimero definido de estilos. E claro que o mesmo pode ser dito do cinema de
ficcdo, mas no nosso caso a instabilidade é incomparavelmente maior. Como
observou um critico, ao contrario do cinema ficcional classico, o documentario
jamais contou com a forga estabilizadora da industria para impor convengdes
estilisticas e padrdes narrativos relativamente homogéneos. (MOREIRA SALES,
2004, p. 1)

Meire Lucena Lucas identifica a existéncia daquilo que ela caracterizara como um
processo de construcdo da identidade do documentario, diferenciando-o de outras formas

de criacdo cinematografica nao ficcional:

Ele ndo se define meramente por oposicdo ao cinema de ficgdo. Ele coloca em
qguestdo as diferentes maneiras do cinema se relacionar com o mundo. Seja pela
afirmagdo de um discurso préprio do cinema documentdrio, em que se explora a
relagdo dos filmes com o mundo histérico, ou pela afirmagdo do elemento
documental no cinema. A questdo, portanto, ultrapassa o referencial técnico que a
primeira vista distingue ficcdo e documentario. (LUCENA LUCAS, 2008, p. 5)

Ruben Caixeta e César Guimardes no ensaio Pela distin¢do entre fic¢hio e
documentdrio, provisoriamente que serve como introducdo ao livro Ver e Poder. A inocéncia
perdida: Cinema, Televisdo, Fic¢cGio, Documentdrio de Jean-Louis Comolli, assim se inserem na

polémica sobre a caracterizagao do documentario:

Pra nés, a distingdo entre ficcdo e documentario deve se orientar por uma praxis
gue fundamenta nosso desejo de ver e fazer cinema documentario, o que implica,
necessariamente, um encontro como outro e com o desejo de que sua imagem-
realidade seja apreendida em seus proprios termos, ndo numa dimensao conceitual
e abstrata, e sim material, gestual e corporal; em sua hecceidade, em suma, sem
que isso implique uma visdo ingénua que cré “dar voz ao outro”. Na verdade,
costumeiramente, a palavra do outro é mais tomada do que concedida; filmar é um
ato violento, no qual quem olha para o outro é, ao mesmo tempo, olhado,
avaliado, provocado, o eu conduz a uma transformacdo mutua, reciproca, entre
quem filma e quem é filmado. O espectador, por sua vez, também é transformado
pelo filme: diante da alteridade — e é nisso que se resume a Unica virtude
pedagdgica do documentario. (CAIXETA e GUIMARAES, 2008, p. 36)

Para Comolli, a poténcia criadora do cinema documentdrio é extraida justamente
da “carga de real” que garante ao documentario um lugar no mundo. Sobre isto ele escreve:
“Uma tal carga de real assegura ao documentario um lugar particular, no mesmo momento

em que o desenvolvimento da técnica e das ferramentas da informatica tendem
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irresistivelmente a uma virtualizagdo do mundo” (Comolli, 2008, p. 148/149). Para Comolli
cabe ao documentario representar o que nao pode ser representado, logo, ele supde uma
espécie de missdo, uma teleologia do documentario enquanto instrumento de
representacdo daquilo que ele denominara de “a estranheza do mundo, sua opacidade, sua
radical alteridade”.

A relagao do documentdrio com o real também chamard a atengdo de Eduardo
Coutinho, um dos grandes documentaristas contemporaneos do Brasil, neste ponto ele se
aproximava das nog¢des de Jean-Louis Comolli quanto ao documentdrio, sua caracterizagao,
e, em particular, a relacdo que o documentario estabelecera com o real.

Ao falar sobre o trabalho tedrico de Jean-Louis Comolli, Eduardo Coutinho
enfatiza a distincdo feita pelo cineasta francés entre o que seja jornalismo, expresso na
reportagem que captura o acontecimento, no momento mesmo em que este se da, e o
documentadrio que o representa, pensa e procura extrair suas consequéncias, relagdes,

causas e desdobramentos a posteriori.

Para mim, quem melhor escreveu sobre documentdrio contemporaneamente foi
Jean-Louis Comolli. Embora seja francés, ele ndo costuma desenvolver reflexdes
tdo abstratas quanto os franceses, nem tdo pragmaticas quanto os americanos.
Para ele, a caracteristica bdsica do documentario é aquela que o distingue da
reportagem: enquanto esta é uma produgdo do momento, o documentario é uma
realizacdo de vida longa. O documentario é feito para durar. Além disso, a
reportagem se esforca para parecer objetiva e pretensamente mostrar o “real”. O
documentdrio, ao contrario, pauta pelo questionamento dessa objetividade, dessa
possibilidade de dar conta do real. O grande documentario ndo apenas é baseado
nesse pressuposto, como também tematiza essa propria impossibilidade de dar
conta do que quer que se chame de real. Frente a esse “real”, todo documentario,
no fundo, é precadrio, é incompleto, é imperfeito, e é justamente dessa imperfeicao
gue nasce a sua perfeicdo. O documentdrio é uma visdo subjetiva sempre.
(COUTINHO, Eduardo, 2003, p. 215)

Ao estabelecer que o documentdrio define-se como “uma visdo subjetiva”
(Coutinho), um “discurso préprio do cinema” (Lucena Lucas), um “tratamento criativo da
realidade” (Grierson), e que o documentdrio ndo é “uma coisa s6, mas muitas” (Moreira
Sales), compreendemos que tais reflexdes podem ser sintetizadas pela formulacdo exposta
por Jacques Ranciere que conceitua o documentdrio como uma ficcionalizagdo do real,
visando criar instrumentos de inteligibilidade. Assim Ranciere se aproximara do conceito
aristotélico de ficcdo ndo como um falseamento da realidade, uma mentira, mas como uma
forma de ordenar e pensar o real, os fatos. Neste sentido Ranciére desenvolve uma

argumentacgao que situa o documentario como um tipo de ficcdo, o que, considerando os
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termos anteriormente expostos, significa atribuir-lhe uma funcado artistica, estética e, logo,
politica, no estabelecimento da partilha do sensivel do que pode ser dito, visto, pensado e
expresso ou ndo. Ao mesmo tempo, argumentard Ranciere, o cinema documentario podera
se ver livre para romper os ordenamentos classicos da poética aristotélica, sua

hierarquizagdo de temas, sua exigéncia mimética de verossimilhanga.

E o cinema “documentario”, que sua prépria vocagao para o real libera das normas
classicas de conveniéncia e de verossimilhanga, pode, melhor que o cinema dito de
ficcdo, jogar com as concordancias e as discordancias entre vozes narrativas e
séries de imagens de épocas, de proveniéncia e de significados varidveis. Ele pode
unir o poder de impressao, o poder de palavra que nasce do encontro da mudez da
maquina e do siléncio das coisas com o poder da montagem — no sentido mais
amplo, ndo técnico do termo — que constréi uma histéria e um sentido pelo direito
que se atribui de combinar livremente as significacGes, de rever as imagens, de
reencadea-las de outro modo, de restringir ou de alargar sua capacidade de sentido
e de expressdo. (RANCIERE, 2014, p 162/163)

A relagdao com o real diz respeito a uma postura ética, no tratamento do material
gue constituird a diegese do filme, incluindo daquilo que dela serd excluida. Trata-se da
relacdao entre a definicdo do que serd filmado, daquilo que, uma vez registrado, sera incluido
ou excluido, de como se dara essa inclusdo, em que ordem, com qual énfase, com que
tonalidade de abordagem. Postulamos entdao que os elementos constitutivos da retdrica do
discurso filmico, apontados por Plantinga, remetem a um tratamento ético da imagem pelo
cinema ndo ficcional, do documentario. A dimensdo politica também se relaciona aquele
tratamento, através das escolhas estéticas que sdo realizadas no processo de criacao do

documentario.

Representacdo ndo é o ato de produzir uma forma visivel; é o ato de dar um
equivalente, coisa que a palavra faz tanto quanto a fotografia. A imagem ndo é o
duplo de uma coisa. E um jogo complexo de relagdes entre o visivel e o invisivel, o
visivel e a palavra, o dito e o ndo dito. Ndo é a simples reproducdo daquilo que
esteve diante do fotégrafo ou do cineasta. E sempre uma alteracdo que se instala
numa cadeia de imagens que a altera por sua vez. (RANCIERE, 2014b, p 92)

2.4 Os modos do documentario: uma tipologia baseada em Nichols

Escrevendo no final do século XX — seu livro Introdu¢do ao documentdrio foi
originalmente escrito, segundo nos informa o autor nos agradecimentos daquela obra, no
ano letivo de 1999-2000, e publicado em 2001 — o tedrico estadunidense Bill Nichols

estabelece uma tipologia composta por seis tipos de documentdrios, que seriam uma
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espécie de subgéneros do género documentdrio, denominando-os de seis “modos de
representacdo, a saber: poético, expositivo, participativo, observativo, reflexivo e
performatico”.

Tais modos implicariam tanto em gerar diferentes expectativas para os
espectadores dos filmes a que se vinculam, quanto em alteracdes das convengdes que cada
filme pode adotar. Cada modo incluiria um rol de filmes que lhe serviria como protétipo e
modelos. Nichols tem,logo de inicio, o cuidado de rejeitar uma interpretacdo de sua
tipologia a partir de um viés evolucionista: “Os modos ndao representam uma cadeia
evolutiva, na qual os modos mais tardios tem superioridade sobre os anteriores, superando-
os” (NICHOLS, 2005, p. 136).

Dois fatores levantados por Nichols podem ajudar a compreender sua rejeicao a
uma visada “evolucionista” na sucessdo dos modos do documentario. Ele argumentard que é
impossivel estabelecer, quando se analisam filmes reais, uma suposta “pureza” no que se
refere ao modo representativo que predomina naquele filme. Segundo ele sempre todo
filme apresenta aspectos, ainda que secundarios, que remetem a outros modos
representativos, assim documentdrios performaticos podem, por exemplo, exibir
caracteristicas do modo poético.

Outro motivo para a rejeicao de uma linearidade evolutiva liga-se ao fendmeno
de permanéncia, ao longo do tempo, de modos que surgiram anteriormente e que
coexistem com modos mais recentes. Um exemplo disso seria a permanéncia de
procedimentos vinculados ao documentario classico, estabelecidos ao longo dos anos da
década de 1920, em praticamente todos os documentdrios atuais que tratam de ciéncias,
histéria, biografias, etc. além dos reality shows e material jornalistico cotidiano, assim
podemos concluir que o modo expositivo ndao foi abolido pela emergéncia dos outros
modos, mas com eles coexiste, tanto enquanto subgénero contemporaneo, quanto
enguanto parte constitutiva de documentarios que tem como elemento dominante outros
modos.

Um exemplo da permanéncia do modo expositivo pode ser buscado no cinema
brasileiro mais recente no caso do filme Holocausto Brasileiro, dirigido por Daniela Arbex e
Armando Mendz, lancado em 2016, que conta a histéria do Hospital Colonia, o maior

hospicio brasileiro, que funcionava em Barbacena, Minas Gerais. Naquele estabelecimento
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dezenas de milhares de pessoas foram submetidas a condicGes de internacdo e tratamento
desumanas ao longo das cerca de oito décadas em que aquela institui¢cdao atuou dentro dos
parametros levantados pelo documentario. Os procedimentos daquele documentario, com a
utilizacdo da voz em off, utilizacgdo de material de arquivo, intertextos explicativos tem
vinculos com o modo expositivo, embora o filme também tenha elementos do modo

observacional.

2.4.1 O modo poético

O primeiro modo a surgir, segundo a tipologia de Nichols, foi aquele que ele
denomina de modo poético, advindo de um dialogo entre os cineastas e as vanguardas
modernistas das décadas de 1910 e 1920. No modo poético a exploracdo de ritmos de
tempo e espaco, a criacdo de impressoes liricas e subjetivas, a transmissdo de estados de
animo e afeto predominam sobre aspectos retéricos que visem convencer, propor, mobilizar

ou explanar sobre problemas e situacdes. Para Nichols:

O modo poético comecou alinhado com o modernismo, como uma forma de
representar a realidade em uma série de fragmentos, impressdes subjetivas, atos
incoerentes e associacGes vagas. Essas caracteristicas foram muitas vezes
atribuidas as transformacdes da industrializacdo, em geral, e aos efeitos da
Primeira Guerra Mundial, em particular. O acontecimento modernista ja ndo
parecia fazer sentido em termos realistas e narrativos tradicionais. (NICHOLS, 2005,
p.140)

O modo poético, como todos os outros modos aos quais nos referiremos a
seguir, ndo é situado, por Nichols, como sendo vinculado a uma época especifica, ndo se
trada de um modo “superado” por qualquer tipo de “evolucdo” posterior. Ele citara obras
recentes e filmes que, ao longo das décadas seguintes, exploraram as potencialidades do
modo poético, bem como as interacdes do modo poético, particularmente com os modos

interativo e performatico.
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2.4.2 O modo expositivo ou documentario classico

Na caracterizacdo de Nichols para o modo expositivo ele ressalta alguns
procedimentos tipicos dos filmes que tém este como seu modo dominante. Uma das
primeiras caracteristicas ressaltadas é a relacdo com o espectador, que no modo expositivo
se da de modo direto, através de legendas, letreiros ou do recurso a chamada “voz de Deus”,
onde a figura do narrador é omitida enquanto sua voz é ressaltada como fonte privilegiada
da informagdo que se quer transmitir. Isto remete a uma segunda caracteristica, esta mais
geral, que diz respeito a predominancia da informac¢do verbal sobre a imagem. Comenta

Nichols:

Numa inversdo da énfase tradicional do cinema, as imagens desempenham papel
secundario. Elas ilustram, esclarecem, evocam ou contrapGem o que é dito. O
comentdrio é geralmente apresentado como distinto das imagens do mundo
histérico que o acompanham. Ele serve para organizar nossa atengdo e enfatiza
alguns dos muitos significados e interpretagdes de um fotograma. (NICHOLS, 2005,
p. 143)

A terceira caracteristica do modo expositivo se relacionard a montagem, que
Nichols denominara de “montagem de evidéncia”. Ela ndo se presta a estabelecer um ritmo
ou padrdo, mas serve “para manter a continuidade do argumento ou perspectiva verbal”
(NICHOLS, 2005, p. 144). A quarta caracteristica do modo expositivo diz respeito a sua énfase
na impressao de objetividade, desempenhando a voz over, ou voz de Deus, papel central na
construcdo da credibilidade desse modo de documentario.

A quinta caracteristica é a relagdo do documentario expositivo com o “bom
senso”, ou seja, a forma costumeira e socialmente mais difundida de pensar. Para Nichols
“(...) o filme aumenta nossa reserva de conhecimento, mas ndo desafia ou subverte as
categorias que organizam esse conhecimento. O bom senso constitui a base perfeita para
esse tipo de representacdo do mundo, ja que esta, como a retdrica, menos sujeito a légica
do que a crenca.” (NICHOLS, 2005, p. 145).

Tal modo corresponderia a praxis do cinema documentdrio como aquela fora
estabelecida pelo grupo de cineastas britanicos liderados por John Grierson. A partir do
trabalho da “escola inglesa” sera constituido tanto o corpo tedrico quanto a praxis do que se
caracterizard com o documentdrio cldssico. O trabalho do grupo de documentaristas

britanicos que atuava desde o final dos anos 1920 e, sobretudo, durante a década de 1930,
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sob a direcdo de John Grierson e Paul Rotha, procura estabelecer os principios tedricos e

estéticos e a utilidade social do documentario.

...0 cinema finalmente ganhou vida fora dos limites da contabilidade dos estudios.
Encontrou salvagdo temporaria servindo aos fins da educagdo e da persuasdo.
Encontrou ar puro fora dos estudios a-prova-de-som-e-de-ideias naquilo que
Grierson chamou 'tratamento criativo da realidade'. E entre estas novas formas,
para além dos termos meramente descritivos do filme didatico, mais imaginativo e
expressivo do que o filme estritamente publicitario, com sentido mais profundo,
mais habil no estilo que os cinejornais, mais amplo em observagao que o filme de
viagem ou de palestra ilustrada, mais rico em implicagdes e referéncias do que o
simples filme de '"variedades", ai estd o Documentdrio. E o método do
documentdrio bem pode ser descrito como o nascimento do cinema criativo. (PAUL
ROTHA, apud, DA-RIN, 2004, p. 38)

O documentarismo britanico, ou “escola inglesa”, a partir da qual se constituiram
as bases do documentario cldssico, surgiu vinculado a uma instituicdo estatal, com a criagdo,
nos final dos anos 1920, do Departamento de Cinema do Empire MarketingBoard, que se
destinava prioritariamente a promoc¢dao de produtos britanicos. Sob a direcdo de John
Grierson, até 1933, quando foi dissolvido, o Departamento de Cinema produziria mais de
300 titulos. Grierson e sua equipe foram transferidos para o G.P.O. (General Post Office),
onde continuariam a produzir. Daquela segunda etapa de producdo é, por exemplo, “Night
Mail”?>, de 1936, gue mostra a rotina de trabalho da London, Midland andScottish Railway,
uma ferrovia que ligava Londres a Escécia. O filme contou com a diregao de som de Alberto
Cavalcanti, um poema do poeta britanico W.H. Auden foi especialmente escrito para aquele
filme cuja trilha sonora, tivera a colaboracdo de Benjamin Britten, que se tornaria um dos
principais compositores da musica erudita britanica no século XX. Como se vé o “tratamento
da realidade” postulada por Grierson, incluia a utilizagdo de recursos expressivos e estéticos

amplos, advindos de outras areas da producdo artistica.

As imagens filmadas em exteriores, com "atores naturais", beneficiavam-se de uma
autoridade firmemente plantada na ideologia documental que antecedeu o préprio
cinematdgrafo. Dai a conveniéncia de seu emprego para chancelar o trabalho
propagandistico junto a agéncias governamentais. Por outro lado, esta mesma
ideologia documental vinculava o termo a uma tradigdo naturalista e a um
tratamento pedagodgico literario e descritivo, nada conveniente a afirmagdo de
“uma nova e vital forma de arte". Estas contradi¢des afloram ja nas primeiras
palavras do artigo em que Grierson fixa seus principios gerais: "Documentario é
uma denominacdo desajeitada, mas deixemos assim”. (DA-RIN, 2004, p. 61/62)

25, . . . N . . . P .
Night mail pode ser visto no Youtube, o link para a primeira parte daquele filme é o seguinte
https://www.youtube.com/watch?v=-WO7JxYIhOM&t=147s, acesso realizado em 09/02/2017


https://www.youtube.com/watch?v=-WO7JxYlhOM&t=147s
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O trabalho dos documentaristas britdnicos, entre os quais atuava o cineasta
brasileiro Alberto Cavalcanti, entdo radicado no Reino Unido, definird o que sera
caracterizado pelo tedrico estadunidense Bill Nichols como um dos seis modos em que
aquele tedrico classifica a produgcdao documentaria, e que ele denomina de “modo

expositivo”. O pesquisador brasileiro Tulio Eduardo Baggio ao caracterizar o modo
.. o s o . . ~ 7 g s . .
expositivoafirmara: ~Assim como na fic¢do, as caracteristicas dos documentarios de estilo

Classico, da voz expositiva, estdo relacionados ao padrao do romance burgués do século XIX
e de sua ldgica de informacédo simples e plena, sem contradi¢gdes” (BAGGIO, 2013, p. 37/38).

Para Baggio aquele tipo de documentario implica em uma postura ética especifica:

A perspectiva ética deste tipo de documentario é a de que o realizador, ou os
produtores, conhecem a realidade a ser representada no filme e, portanto, vao
organizar o discurso para que sejam bem compreendidos nas informagdes que vao
passar e nas interpreta¢des que tém sobre determinado tema ou assunto. Tal
perspectiva acaba por enfatizar o uso de informagdes verbais, normalmente
através do uso da voz over, que organiza as informagdes, e estas, por sua vez, sdo
corroboradas por imagens ou ilustragGes sobre o tema tratado. (BAGGIO, 2013, p.
39/40)

O modo expositivo fundamentou a criagdo de documentarios histéricos e
politicos. Tanto no periodo que precede a eclosdo da Segunda Guerra Mundial, quanto
durante a guerra e depois da mesma, foram produzidos documentdrios que serviam para
mobilizar, convencer e justificar os atos da guerra. Segundo Da-Rin, o modo expositivo sera
guestionado por diferentes movimentos cinematograficos e escolas, que se constituiriam em
diferentes objetivacdes do documentario: “Cada uma destas objetiva¢des tem a sua prdpria
génese e corresponde a uma "trincheira" no campo da pratica e da teoria do cinema,

fundamentando tendéncias que se contrapdem e se sucedem.” (DA-RIN, 2004, p. 9)

2.4.3 O modo observacional ou Cinema Direto

A partir do final da década de 1950 surgem dois outros modos que, quase
simultaneamente, mas com perspectivas quase diametralmente opostas, questionam os
pressupostos do modo expositivo, a saber, os modos observacional e interativo. O modo
observacional corresponderia ao chamado Cinema Direto estadunidense, que tinha como
parte de sua praxis a supressao do roteiro, bem como a minimizacdo da presenca da equipe

técnica, buscando constituir um minimo de interferéncia, busca-se a observacao e o registro
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direto da experiéncia vivida. Alguns elementos formais do cinema tornaram-se tipicos deste
modo do documentario, como as tomadas realizadas sem o apoio de tripés, com as camaras
diretamente colocadas no ombro dos cinegrafistas. Aquela escola documentaria seria
caracterizada pela ampla utilizagdo do plano-sequencia e pela falta de sincronia
som/imagem, supressdo do comentario em off e mesmo da musica, de efeitos sonoros e de
qualquer reconstituicdo, e mesmo da realizagdo de entrevistas. Ao ndo interferir no universo
filmado, os cineastas deste modo buscam constituir um meio de romper os paradigmas do
modo expositivo. Comenta Bill Nichols: “E se o cineasta apenas observasse o que se passa
diante da camara sem uma intervencao explicita? Ndo seria essa uma nova e convincente
forma de documentacdao?” (NICHOLS, 2005, p. 146)

Comentando o surgimento daquele novo modo a tedrica portuguesa Manuela
Penafria considera que, enquanto o movimento britdnico pautara-se por um tom sério e
responsavel, os novos movimentos, “celebraram o registro do acaso e do espontaneo como
garantia de um contato intimo e imediato com o ‘real’” (PENAFRIA, 2006, p.2). Aquele novo
tom teria podido surgir como consequéncia, em parte,de aperfeicoamentos técnicos —
equipamentos leves, captura de som sincronico a imagem. Aquelas novas possibilidades
possibilitavam também a feitura de filmes completamente diferentes do padrao de
documentario entdo reinante. Penafria também observa que, embora buscando construir
uma efetiva proximidade com a realidade, o cinema direto ndo pode abolir procedimentos
como a “selecdo de enquadramentos, composi¢cdao dos planos, etc., se constituirem como
uma escolha e por tal, com um elevado grau de subjetividade” (PENAFRIA, 2003, p.3) O
exorcismo da presenca do cineasta e da equipe técnica, fundamentado no dogma da nao
interferéncia, levou a que aquela escola fosse, com certa dose de ironia, apelidada de fly-on-
the-wall (mosca na parede).

Ao criticar o chamado modo observacional, Da-Rin classifica-o como sendo uma
tentativa “altamente idealista” de comunicar a vida como ela é vivida, e aponta que a
ruptura com os aspectos interpretativos constitutivos do documentdrio cldssico remetia ao
gue ele chama de ideologia documental, que se basearia no suposto carater evidencial,
portanto de prova inquestionavel, atribuido a da imagem fotoquimica.Quer do cinema ou da

fotografia, aquele cardter evidencial adviria do processo mecanico da producdo da imagem,
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dai por que Da-Rin fala em uma fetichizacdo do material filmado a partir da ideia de um

pressuposto regime de verdade entre cinema/fotografia e o real. Da-Rin observara:
O que esta sacralizagdo do real visivel ndo reconhecia era o fato de que os cenarios
do real ndo sdo "brutos" como um mineral, mas ja organizados por leis sociais que
o visivel ndo é capaz de apreender. O modo observacional puro, na sua utopia da
duplicagdo perceptiva, sobrevalorizando a visibilidade e recusando a intervengdo
do cineasta por considera-la impura, por vezes impedia a compreensao daquilo que
mostrava. Ater-se a pura analogia visual é renunciar ao agenciamento das matérias

de expressdo do cinema de modo a tornar visivel aquilo que escapa a visdo. (DA-
RIN, 2004, p. 110)

O Triunfo da Vontade documentdrio de Leni Riefenstahlque registra as
cerimOnias do congresso do partido nazista realizado em Nuremberg, em 1934, pode ser
tomado como um exemplo das aporias do modo observacional. Na aparéncia trata-se de um
dos primeiros documentarios a se enquadrar na estética proposta pelo modo observacional,
com rigorosa nao intervencdo da equipe técnica nas cenas que se desenrolam e sdo
capturadas. Para Bill Nichols, no entanto, tal classificacdo é problematica quando se
considera o que esta além da diegese, as circunstancias encenadas, a repeticdao programada
de trechos de desfiles e discursos que ndao foram bem filmados. Em suma: o comicio nazista
de Nuremberg ter sido pensado como um espetaculo a ser filmado. O registro de Riefenstahl
é o de uma realidade ja completamente construida, um simulacro politico cujo
documentario filmico reforca e preserva. No final das contas O Triunfo da vontade ndo seria

mais que uma espécie de manipulagao, que constréi um monumento filmico de exaltagdo ao

regime nazista.

Isso era a ultima coisa que cineastas como Robert Drew, D.A. Pennebaker, Richard
Leacock e Fred Wiseman queriam em suas obras. A integridade de sua postura
observativo evitou isso com éxito, na maioria das vezes, e ainda assim o ato
subjacente de estar presente a um acontecimento, mas filmando como se estivesse
ausente, como se o cineasta fosse simplesmente uma “mosquinha pousada na
parede”, convida ao debate sobre quanto do que vemos seria igual se a cdmara nado
estivesse 14, ou quanto seria diferente se a presenca do cineasta fosse mais
facilmente reconhecida. (NICHOLS, 2005, p. 152/153)

2.4.4 O modo participativo— o CinémaVerité

Embora surgindo no mesmo periodo que o modo observacional, teremos,
segundo Nichols, no modoparticipativo, a inversdao, quase ponto por ponto, dos

pressupostos daquele. O modo participativo coincidird com o chamado Cinema Verdade
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(CinémaVérité), tendo entre seus grandes expoentes iniciais o cineasta francés Jean Rouch e
o antropodlogo, socidlogo e filésofo francés Edgar Morin. Ao contrdrio do modo observativo
a verdade do documentario ndo omite a presenca da cdmara, da equipe técnica, do cineasta,
mas a explicita, sobre tal verdade comenta Nichols: “ela é o oposto da premissa observativa,
segundo a qual o que vemos é o que teriamos visto se estivéssemos no lugar da cdmara. No
documentario participativo, o que vemos é o que podemos ver apenas quando a camara ou
o cineasta, esta la em nosso lugar.” (NICHOLS, 2005, p. 155)

Comentando sobre as caracteristicas do modo participativo Nichols observa: “O
documentario participativo da-nos uma ideia do que é, para o cineasta, estar numa
determinada situacdo e como aquela situacdo consequentemente se altera. Os tipos e graus
de alteracdo ajudam a definir variagdes dentro do modo participativo do documentario”.
(NICHOLS, 2005, p. 153)

Influenciado pela pesquisa interativa, o modo participativo privilegiard uma
forma de pensar e construir o cinema documentario que enfatizara a intervencdo do
cineasta, a interacdo entre pessoal técnico e atores sociais. No modo participativo a
subjetividade é ressaltada, e assumida plenamente. Outra caracteristica formal do chamado
modo interativo é o predominio do som, possibilitado pelo surgimento de equipamentos
leves de captura de som direto, numa utilizagdo completamente distinta dos mesmos
recursos técnicos entdo inovadores que possibilitaram a emergéncia do modo observacional.
Através do modo interativo, o documentario abrird mao de apresentar-se como possuidor
de uma verdade a ser transmitida, como no documentario classico. Consciente dos efeitos
da intervencdo, e, sempre que possivel, explicitando a intervengdo, os cineastas que
trabalham nesse modo assumem tanto sua subjetividade quanto a interferéncia que a
filmagem provoca, por exemplo, nos entrevistados. Referindo-se ao trabalho de Jean Rouch,
comenta Marcius Freire:

Rouch havia se dado conta de que o problema principal nesse tipo de filme é a
sinceridade dos personagens quando diante da cadmera. Todos nds sabemos que,
nessas situacGes, quer dizer, situacdes de entrevista, a tendéncia dominante é o
entrevistado dizer o que o entrevistador quer ouvir, ou entdo, em tempos de
televisdo, o que ele quer que o espectador pense sobre ele. Por isso Rouch dizia
que filmava a ficcdo engendrada por seus personagens como se filmasse a
realidade, sem dirigi-la como faz o entrevistador e como ele préprio vai fazer mais

tarde em Chronique d’unété. Como ele dizia: eu apenas filmava e deixava os
personagens elaborarem sua prépria verdade. (FREIRE, 2007, p.62)
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Ao estabelecer um paralelo com outros modos do documentdrio, Bill Nichols
ressalta a expectativa gerada no espectador pelos diferentes modos, ou seja, referencia-se
no fendmeno da recepcdo para vincar as diferencas entre aquelas possibilidades de
representacdo. Assim ele postula um modo préprio para a percep¢ao desse tipo de
documentario:

Quando assistimos a documentarios participativos, esperamos testemunhar o
mundo histdrico da maneira pela qual ele é representado por alguém que nele se
engaja ativamente, e ndo por alguém que o observa discretamente, reconfigura
poeticamente ou monta argumentativamente esse mundo. O cineasta despe o
mando do comentdrio com voz-over, afasta-se da meditacdo poética, desce do
lugar onde pousou a mosquinha na parede e torna-se ator social (quase) como
qualquer outro. (NICHOLS, 2005, p. 1154)

2.4.5 O modo reflexivo

O modo reflexivo, na tipologia de Nichols, corresponde aos documentarios nos
guais os processos enfatizados serdo aqueles que se ddo entre o espectador e o cineasta:
“Em vez de seguir o cineasta em seu relacionamento com outros atores sociais, nds agora
acompanhamos o relacionamento do cineasta conosco, falando ndo sé do mundo histérico
como também dos problemas e questdes da representacao” (NICHOLS, 2005, p. 162).

O modo reflexivotera no centro de suas preocupacdes os problemas relacionados
com a representacdo, colocando o documentdrio ndo como um elemento de prova,
convencimento, impressao lirica sobre a realidade, mas como um artefato, algo construido.
O modo reflexivo repensara e explicitara as dificuldades do documentario, por exemplo, no
que diz respeito aos atores sociais vistos no documentdrio. Tal modo tem em seu centro
uma reflexdo sobre a ética do documentdrio, neste sentido ele busca superar o amparo no
“bom senso”, no “senso comum”, que tanto se mostrara fundamental para que os filmes do
modo expositivo pudessem alcancar o buscado convencimento e mobilizacdo. Para Nichols
ao invés de apelar ao senso comum “o documentadrio reflexivo tenta reajustar as suposi¢des
e expectativas de seu publico e ndo acrescentar conhecimento novo a categorias existentes.
Por essa razdo, os documentdrios podem ser reflexivos tanto da perspectiva formal quanto
da politica.” (NICHOLS, 2005, p. 166)

Da-rin (2004),baseando-se na argumentacdo de Nichols, observa que o modo
reflexivo teria surgido pelo choque da critica formulada a partir da semiologia —da

concepgdo do cinema como um sistema de signos, concepg¢do que teve, por exemplo, no
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critico francés Christian Metz um de seus principais representantes. Um dos pontos postos
em questdo pelo modo reflexivo refere-se a possibilidade de transferéncia da realidade para
a tela, ao passo que esse modo enfatiza que o filme é sempre uma representacdo da
realidade. Por isso o cineasta do modo reflexivo, na visao de Da-Rin, ataca a ilusdo gerada no
espectador quanto a suposta simplicidade de uma operacdo de transferéncia do real para a
tela, criando-a, para logo em seguida destrui-la, assim mostrando os limites da prdpria

representacgao.

O modo reflexivo assimila os recursos retéricos desenvolvidos ao longo da histdria
do documentario e produz uma inflexdo deles sobre si mesmos, problematizando
suas limitagGes. Ndo satisfeito em simplesmente expor um argumento sobre seu
objeto, o cineasta passa a engajar-se em ummetacomentario sobre os mecanismos
que ddo forma a este argumento. No lugar de uma énfase absoluta sobre os
personagens e fatos do mundo histérico, o préprio filme afirma-se enquanto fato
no dominio da linguagem.(DA-RIN, 2004, p. 148)

2.4.6 O modo performatico

Segundo Nichols o0 modo performdtico tem relagdes com o modo poético, ambos
colocam em questdao o conhecimento, centrando a busca do conhecimento em experiéncias
pessoais, em referéncias subjetivas. O significado é vinculado a afetos, ao desejo, a

III

experiéncia e a memoria. Disso resulta uma estética na qual “a combinacdo livre o real e do
imagindrio é uma caracteristica comum do documentdrio performatico” (NICHOLS, 2005, p.
170). Ao invés de generalizar posicOes abstratas, esse tipo de documentdrio acentua a
expressividade, vinculada a lugares, lugares de fala, situacGes pessoais dos atores sociais
bem como dos cineastas. Busca-se estabelecer um padrdo de troca entre a sensibilidade do
cineasta e a do espectador, comenta Nichols: “Envolvemo-nos em sua representacdo do

mundo histérico, mas fazemos isso de maneira indireta, por intermédio da carga afetiva

aplicada ao filme e que o cineasta procura tornar nossa” (idem, p. 171).

2.5 O documentario e o cinema brasileiro

Pouco depois de sua apresentacao parisiense, o cinema chegaria ao Brasil. Tanto
sob a forma do cinematdgrafo dos irmaos Lumiere, que definird o padrao técnico inicial do

cinema, quanto outras tecnologias que entdo também emergiram. Conforme relata Robert
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Stam em Introdu¢do a teoria do cinema diversas daquelas tecnologias e inventos
disputavam, no final do século XIX, espa¢o e consolidagdo junto ao publico e a nascente
industria de fazer e projetar filmes, com énfases diferenciadas em sua abordagem sobre a
imagem em movimento. Assim, entre outras invencgdes ele cita o “Vitascope” e “Bioscope”
enfatizavam o olhar sobre a vida, o “cronofotégrafo” a escritura do tempo e da luz, o
“cinetospcopio” a observacdo visual do movimento. 2° No Brasil ha registro da chegada do
cinematografo dos irmdos Lumiére e a realizacdo das primeiras exibicdes de cinema poucos
meses apos sua primeira apresentacdo em Paris. Sobre o tema Roberto Moura, in Histdria do

Cinema Brasileiro, cita um artigo de Vinicius de Moraes:

Parece que na Rua do Ouvidor havia uma loja tapada com cortinas, onde um
homem de calgas xadrez justas nos tornozelos passeava agitado vendendo
entradas e vociferando: ‘E a inana!’ Seria a inana (nunca soube o significado dessa
palavra) um cinematégrafo?... Talvez o nosso primeiro filme tenha alguma coisa a
ver com a Inana. (VINICIUS DE MORAES, apud, Roberto Moura, 1987, p. 13)

As primeiras filmagens feitas no Brasil teriam sido realizadas em junho de 1898,
por Afonso Segreto, um cidadao italiano que trazia em sua bagagem um equipamento de
cinema quando teriam sido registradas cenas de navios e fortalezas na baia de Guanabara.
Outros titulos, que indicariam pertencer a um mesmo padrao de filmagem sdo indicados por
Roberto Moura no mesmo livro supracitado. Os filmes ndo ficcionais serdo os primeiros a
serem produzidos em nosso pais e, a0 menos nas primeiras décadas, aqueles de maior apelo
de publico entre as producdes nacionais. Aquelas producdes ocupardo, segundo a andlise de
Jean-Claude Bernardet, uma brecha aberta num mercado exibidor amplamente dominado
pelo cinema estadunidense.

A producao brasileira ndo conseguia competir no campo dos filmes de ficgdo e
os produtores internacionais ndo tinham interesse em registrar e mostrar as paisagens, usos
e costumes brasileiros, os filmes ndo ficcionais nacionais conseguiam ter significativo apelo

de publico. Comentado sobre essa situa¢do Jean-Claude Bernardet afirma:

®yitascope ou Vitascopio, aparelho patenteado por Thomas Edison em abril de 1896; Bioscope ou Bioscopio,
criado pelos irmdaos Max e Emil Skladanowsky registrava imagens em movimento a partir do disparo de camaras
fotogréficas colocadas em posic¢des ligeiramente diferenciadas, sua primeira apresentagdo publica teria se dado
em Berlim em novembro de 1885, cerca de um més antes dos irmdos Lumiére realizarem aquela que é
considerada a primeira se¢do de cinema no Grand Café de Paris; desenvolvido no inicio dos anos 1880 o
cronofotégrafo foi aperfeicoado pelo fisiologista Etienne-Jules Maray capturava as vérias fases do movimento
em uma Unica exposicao fotografica; o cinetoscépio, criado pelo engenheiro chefe da firma de Thomas Edison,
Willian Kennedy Laurie Dicson, apareceu em 1891 e permitia a visualizacdo pelo espectador de um filme que
seria repetido em seu interior mediante a introdu¢do de uma moeda.
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Ndo é possivel entender qualquer coisa que seja no cinema brasileiro, se ndo se
tiver sempre em mente a presenca macica e agressiva, no mercado interno, do
filme estrangeiro, importando quer por empresas brasileiras, quer por subsidiarias
de produtos europeus e norte-americanos. Essa presenca ndo so limitou as
possibilidades de afirmagdo de uma cinematografia nacional como condicionou em
grande parte suas formas de afirmag¢do. Em 1907, quando comegaram a se
estruturar no Rio de Janeiro e em S3o Paulo circuitos de exibicdo com salas fixas e
programacdo regular, até 1910, por maior que fosse a avalancha de filmes
importados, os historiadores notam, principalmente no Rio, um certo volume de
producdo. Alguns desses filmes obtém grande sucesso de publico. A medida,
porém, que o comércio cinematografico internacional vai se estruturando e se
fortalecendo, a ocupagdo do mercado interno torna-se cada vez mais violenta e
diminuem as possibilidades da produgdo nacional. (BERNARDET, 2014[2009], p.
21/22)

Segundo Bernardet cria-se, naguele momento que compreende as primeiras
décadas do século XX, um mercado exibidor que prescinde da existéncia de um cinema
brasileiro. Alguns filmes de ficcdo conseguem alcancar sucesso de publico, ele cita o caso de
O Guarani, produgado de 1926, que teve distribuicdo da rede estadunidense Paramount, mas
“ndo é uma producdo suficientemente regular e lucrativa para sustentar um quadro de
produtores com um minimo de equipamentos, laboratérios, know-how” (BERNARDET, 2014,
p. 37). Naquele momento continua valendo a equacdo a qual ja anteriormente nos
referimos, de um lado os produtores internacionais focados naquilo que Bernardet
denominard de “filmes de enredo”, de outro os nao ficcionais brasileiros, que apresentavam
aspectos do Brasil que ndo interessavam a producdo internacional e que se constituem em
uma “drea livre, fora da concorréncia dos produtores estrangeiros” (idem). E o periodo que
marca, no cinema brasileiro, o predominio dos chamados “naturais”, como os filmes ndo
ficcionais foram chamados a época, e também dos cinejornais, que traziam atualidades
brasileiras para a tela e eram costumeiramente exibidos antes do programa principal das
salas de cinema, ou seja, filmes de ficcao estrangeiros, que eram a principal atragdo para o
publico. Os “naturais” serdo, naguele momento, dominados pela figura dos chamados
“cavadores”, ou seja, produtores independentes que buscam recursos para a producdo de
seus filmes junto a elite econ6mica em busca de autopromocdo e status, divulgacdo de
negdcios e empreendimentos, bem como junto aos setores dominantes da politica nacional,
mostrando cerimOnias publicas e militares, desfiles, inauguracdes etc. Sobre aquele
momento, que se estende desde a primeira década do século XX, até, pelo menos, os

meados dos anos 1940, Jean-Claude Bernardet analisa:

A camara do documentarista da época era a camara do poder. Na sua comunicagdo
ao | Simpésio do Filme Documental Brasileiro (Recife, 1974), Paulo Emilio ja tinha
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chamado de “ritual do poder” um dos aspectos basicos desses naturais (sendo o
outro o “bergo espléndido”); ele referia-se aos inimeros filmes que relatam atos
dos Presidentes da Republica e da elite do poder. (...) podemos aceitar a expressao
de Paulo Emilio, deslocando um tanto a sua significagdo: ndo sé quando sdo
filmados presidentes da Republica ou outras autoridades verifica-se o “ritual do
poder”, e ndo é o assunto que determina o ritual (hipoteticamente poderiam existir
filmes referentes a presidentes que ndo participem desse ritual), mas o tipo de
produgdo e o enfoque pelo qual é abordado o assunto. (BERNARDET, 2014, p. 41)

Se a camara do documentarista era a camara do poder, o poder politico do
Estado brasileiro tomou medidas para ingressar na prépria producdo das imagens do Brasil,
nesse sentido uma das principais iniciativas brasileiras no campo do cinema documentario foi
a criagdo, em 1936 do Instituto Nacional do Cinema Educativo — INCE. Aquele érgao surgiu
vinculado ao entdo recém-criado Ministério da Educagdo e Cultura, inspirando-se em
instituicdes semelhantes que atuavam em paises como o Reino Unido, URSS, Alemanha e
Franca. A direcdo do instituto coube ao cineasta mineiro Humberto Mauro, que ja tinha uma
longa e bem sucedida trajetéria na producdo de filmes documentarios e de ficcdo, tendo sido
um dos principais nomes do chamado “Ciclo de Cataguazes”, ou “Ciclo da Zona da Mata”,
ainda nos anos 20. Humberto Mauro dirigira filmes que alcangaram grande repercussao de
publico como “Brasa Dormida”, de 1928, “Ganga Bruta”, de 1933 e, pouco depois da criacao
do INCE, dirigiria “Descobrimento do Brasil”, em 1937, filme considerado de grande
orcamento para a época e que contou com o apoio do INCE. A trilha sonora daquele filme foi
composta por Heitor Villa-Lobos. A atividade cinematografica do INCE era, prioritariamente,
voltada para o registro de aspectos culturais brasileiros, sobretudo vinculados ao folclore e as
tradigdes, bem como a difusdao de conhecimentos, um aspecto essencialmente educativo que
contribuia para construir uma autoimagem positiva do pais, inserindo-se assim naquilo que
Nichols classificaria como o modo expositivo do documentario.

O mundo do filme nao ficcional no Brasil, além de ser dominado por imagens do
poder, era também um mundo essencialmente masculino. Uma amostra significativa da
producao do documentario brasileiro estd registrada no site
http://documentariobrasileiro.org, vinculado ao Instituto de Artes e Design da UFJF, no qual
estdo catalogados 4.477 filmes documentdrios, abrangendo produc¢des que vao da década
de 1900 a 1909, até 2017. Embora ndo esgote o registro de toda producdo brasileira do
documentario em periodo tdo amplo, mais de um século, aquele catalogo pode ser

considerado uma amostra valida e abrangente da producdo documentarista em nosso pais.


http://documentariobrasileiro.org/catalogo/listar/decada/1/sexo/M/p/1
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Ao analisa-lo constatamos que ndo hda registro de mulheres como diretoras de
documentarios entre os 1007 filmes catalogados, que foram produzidos nas seis primeiras
décadas do século XX no Brasil, naquele mesmo periodo dezoito filmes ndao possuem registro
de quem os tenha dirigido. Apenas na década de 1960 a 1969 sdo registradas oito obras
dirigidas por mulheres, enquanto, no mesmo periodo, ha registro de 223 titulos dirigidos por
homens e trés titulos com direcao mista, ou seja, compartilhada por homens e mulheres.”’
Utilizando aquela mesma base como fonte de pesquisa, considerando sempre as limitacées
ja apontadas, sobressaem-se acervos de filmes nao ficcionais que sobreviveram tendo sido
realizados por pioneiros do cinema brasileiro nas primeiras décadas do século XX em estados
fora o chamado eixo Rio-Sdo Paulo, que concentrava a maior parte dos recursos e pessoal
vinculado ao cinema. Assim ha registros numericamente importantes em estados como
Parand (88 titulos catalogados), Pard (22 titulos catalogados), Amazonas (41 titulos
catalogados), Bahia (25 titulos catalogados), Rio Grande do Sul (16 titulos catalogados) e
Santa Catarina (10 titulos catalogados). No Parana, dois nomes tem destaque pelo volume
de sua producdo: Annibal Requido, do qual constam catalogados 49 titulos, produzidos entre
1905 e 1922, e Jodo Batista Groff, com 39 titulos catalogados, produzidos entre 1918 e 1941.
Os vizinhos sulistas do Parana, Rio Grande do Sul e Santa Catarina s3ao representados
naquele acervo por, respectivamente, dezesseis e dez titulos. Na filmografia nao ficcional
rio-grandense destacam-se dois nomes, cada um com oito titulos: Eduardo Hirtz, produzindo
entre 1907 e 1917 e E.C. Kerrigan, em 1927. Na regido norte, no Amazonas, destaca-se a
atividade do portugués Silvino Santos, que tem obras catalogadas no vasto periodo de 1914
a 1960, num total de 41 registros. Ainda no norte do Pais, no Par3, também ha destaque
para o registro de sete titulos de autoria de Libero Luxardo, produzidos entre 1941 e 1946 e
quinze titulos do cataldao Ramdn de Bafos, filmados 1911 e 1913. Sobre Bafios encontramos

0 seguinte comentario:

Ramodn de Bafos produziu no Para cerca de 30 filmes documentarios, boa parte
deles para a produtora The Para Films, propriedade de Joaquim Llopis, nascido no
municipio de Dolores, provincia de Alicante (Espanha), que era chefe de compras
em Belém da firma SuarezHnos. Ltda., propriedade do bardo da borracha boliviano
Nicolas Sudrez. Bafos foi também responsavel pelos documentarios da Para Films

2T\ década de 1900 a 1909 tem 85 titulos registrados; de 1910 a 1919, 93 titulos; de 1920 a 1929 83 titulos. Os
anos entre 1930 e 1939 registraram o maior nimero de documentarios catalogados naquele momento inicial
do cinema brasileiro, num total de 362 titulos. A década seguinte, 1940 a 1949, foram registrados 185 e a
década de 1950 a 1959, 199 titulos.
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Jornal, a primeira revista cinematografica produzida na Regido Norte sobre as
atualidades culturais, politicas e econémicas do Para. (PETIT, 2010, p.3)

Segundo Beto Ledo em “Centendrio do cinema em Goids 1909 — 2009”, as
primeiras filmagens neste estado teriam sido realizadas em 1912, na fronteira entre Goids e
Mato Grosso, pelo major Luiz Thomas Reis, na condi¢dao de cinegrafista que integrava a
equipe do Marechal Rondon, com a qual trabalhou até 1938. No entanto, segundo a mesma
fonte, o papel de verdadeiro pioneiro do cinema documentdrio em Goias caberia ao
niteroiense, filho de uma brasileira e de um bardo alemao,Jesco Von Puttkamer. Vindo para
Goias em 1948 nas décadas seguintes ele realizou inumeras filmagens de comunidades
indigenas, trabalhando com sertanistas como os irmdos Vilas Boas e Francisco Meirelles,
tendo registrado inUmeros primeiros contatos com comunidades indigenas, outro
trabalhado fotografico foi o dos esfor¢cos de construcdo de Brasilia. O vasto acervo de
fotografias e filmagens realizados por Puttkamer encontra-se hoje sob a guarda e a
administracdo da PUC-GO. No site do IGPA?® — Instituto Goiano de Pré-Histdria e
Antropologia, vinculado aquela universidade encontramos uma descricdo daquele acervo
que constaria de 150 mil imagens, entre slides, negativos e ampliacdes em papel fotografico
e ainda 138 rolos de pelicula de 16 milimetros, que totalizariam mais de 96 mil pés de
material inédito.

Ainda segundo LEAO(2010) as primeiras filmagens em Goidnia datam do
lancamento da pedra fundamental da cidade, em 1933.Pelo menos dois documentarios
foram encomendados pelo governo de Goids, no final dos anos 1940 quando o governador
do Estado era Jerbnymo Coimbra Bueno, e distribuidos pela Cinédia: “Goids pitoresco”, em
1948, e “Goiania, cidade cagula”, em 1949. Nos anos 1950 surgiria a primeira empresa
produtora de filmes em Goiania, a Karajas Filmes do migrante de origem sirio-libanesa Jamil
Merjane. Ele também dirigiu o cinejornal “Atualidades do Planalto”, veiculado em cinemas
de Goids, Distrito Federal, Rio de Janeiro, S3o Paulo e Minas Gerais. Merjane teria sido uma
figura tipica do “cavador”.Sem contar com patrocinio oficial para suas producdes
Mrjanedependia de verbas captadas por anunciantes que queriam promover e documentar

suas empresas, atividades de prefeituras, visitas de dirigentes politicos etc.

®Estas informacgdes podem ser conferidas no site do IGPA
http://sites.pucgoias.edu.br/pesquisa/igpa/acervos/acervo-audiovisual-e-documental/
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No final dos anos 1950 e, sobretudo, década seguinte, as polémicas
internacionais especificas sobre a natureza do filme ndo ficcional, como o “cinema direto”,
de origem estadunidense, e o “cinémavérité”, de origem francesa, teriam grande impacto
sobre a prdxis dos documentaristas brasileiros. Algumas inovagdes técnicas, que se tornaram
comercialmente disponiveis a partir de 1958, permitiram a captura direta do som e da
imagem com camaras e gravadores leves, portateis um salto tecnoldégico que levou, como ja
vimos anteriormente, a vdrias praticas diferenciadas de produc¢ao documentaria.

A partir da década de 1960 a estética dos filmes documentarios no Brasil passa a
sofrer a influéncia das polémicas que se travam, sobretudo na Franga e nos Estados Unidos,
visando superar os paradigmas do documentario classico. O cinema brasileiro seria afetado
também, de modo geral, por movimentos cinematograficos internacionais, como o
neorrealismo italiano e nouvelle vague francesa, e veria, ao longo dos anos da década de
1960, a ascensao do Cinema Novo, o surgimento do cinema marginal ou underground, o
inicio da produg¢ao de documentaristas relevantes para a histéria do cinema brasileiro, como
WIladimir Carvalho e Eduardo Coutinho. Muito da estética do Cinema Novo foi diretamente
influenciada pela praxis do cinema direto, a expressao de Glauber Rocha “uma camara na

mao, uma ideia na cabec¢a” poderia ter sido gerada pelos tedricos do cinema direto.

Os filmes do Cinema Direto desencadearam uma discussdo sobre o surgimento de
uma “estética do real” no cinema documentdrio. Baseados em uma sensag¢do de
autenticidade que eles transmitiam, os cineastas e tedricos deste movimento
defendia a ideia de que esses filmes eram um espelho da prdpria realidade. A
sensacdo de autenticidade era acentuada devido ao fato de a cdmara nunca ficar
em um tripé; ela estava sempre no ombro do fotégrafo e os enquadramentos
ficavam, as vezes, tremidos. O som, que captava a fala sincronizada dos
personagens, trazia, no registro dos gestos e da oralidade, o universo das linguas
faladas que o cinema documentario ndo tinha tido acesso até entdo, além de
transmitirem a sensa¢do do “estar 1a” para o espectador. (BORGES GUIMARAES,
2008, p. 24)

Escrevendo sobre o cinema verdade, Glauber Rocha identificard uma profunda
relacdo entre aquele modo do documentario por um lado com a nouvelle vague, movimento
cinematografico contemporaneo do cinema verdade, por outro com a atividade dos
cineastas independentes estadunidenses que chegaram ao cinema a partir do jornalismo e
da televisdo. Glauber identificara trés linhas do cinema verdade, a linha politica, a qual ele
vincula dos documentarios sobre as revolucdes russa, cubana e chinesa, produzidos por

Chris Marker; aquela que ele denomina “linha cientificista e neutral”, a qual identificara ao
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cinema de Jean Rouch, sobretudo seus filmes de cunho antropoldgico sobre a Africa; e ainda
uma terceira linha, que denominard de “linha americana”, de livre observa¢dao social e
politica, mas sem qualquer definicdo. Glauber, refletindo sobre a situacdo daquele género
de documentdrio no Canada, onde, segundo ele, sua producdo estava quase totalmente

vinculada ao Estado, através do NationalFilmBoard. Glauber comenta:

O cinema verdade tem uma grande propriedade, uma grande funcionalidade, uma
grande atualidade, pois me parece muito util do ponto de vista informativo e
educativo para uma sociedade subdesenvolvida e para as sociedades em crise ou
em processo de despertar politico, em que a criagdo de uma base informativa e o
levantamento de problemas gritantes que todos nds sabemos é fundamental.
Desse ponto de vista o cinema verdade ndo é apenas uma pratica a ser
desenvolvida no Brasil, como também a ser estimulada, renovada e aprofundada
na medida em que os realizadores brasileiros comecaram a trabalhar com as
técnicas do cinema verdade, comegaram justamente a trabalhar a partir das licdes
dadas e das técnicas disponiveis, a desenvolver e aprofundar cada vez mais o
sentido desse cinema. (ROCHA, 1981, p. 40, grifos do autor)

A partir dos anos 1960 teremos, no Brasil, desde entdo, também o advento de
documentarios que serdo pautados pelas propostas estéticas em voga em cada momento. O
impacto do “cinema direto” e do “cinema verdade” serd particularmente forte sobre as
propostas do Cinema Novo e na praxis de uma geragdo de novos cineastas que comegavam a
atuar naquele momento. Em Histdria do Cinema Brasileiro o critico Ferndo Ramos identifica
a influéncia de teorias do “cinema verdade” em filmes como Garrincha, alegria do povo,
dirigido por Joaquim Pedro de Andrade em 1962, Maioria Absoluta, dirigido por Leon
Hirszman em 1964, Opinido Publica, de Arnaldo Jabour langcado em 1967. Segundo Ferndo
Ramos, naquele critério incluem-se ainda quatro documentdrios produzidos por Thomas
Farkas entre agosto de 1964 e marco de 1965: Nossa escola de Samba, de Manuel Horacio
Gimenes, Os subterrdneos do futebol, de Maurice Capovilla, Viramundo, de Geraldo Sarno e
Memodria do Cangag¢o, de Paulo Gil Soares, posteriormente no longa metragem intitulado
Brasil Verdade, lancado em 1968. Empregando os mesmos procedimentos do “cinema
verdade” Ramos aponta ainda o filme de ficcdo de Caca Diegues A Grande cidade, de 1966.
Em todos aqueles filmes hda o emprego de recursos tipicos do método de filmagem do
“cinema verdade” como o som direto e a “camara na m3do”. Ramos comenta: “A tomada de
som direto e a “camera na mao” que acompanha este género de documentdrio surge como
proximo ao primeiro discurso cinema-novista sobre como fazer cinema. ”(Ramos, 1987, p.

363) Segundo Ramos, ao longo da década de 1960, serd observado o surgimento de uma
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outra atitude frente ao cinema documentario — se usarmos as categorias de Nichols, serd o

surgimento do modo reflexivo no documentario brasileiro:

O documentdrio brasileiro tenderd no decorrer da década de 1960, a abandonar
progressivamente a ilusdo da “verdade” nutrida durante os primeiros passos do
Cinema Novo para adotar uma postura critica diante da producdo de imagens.
Trata-se de assumir a atividade de filmar e a interferéncia do cineasta no processo
e trazer esta mesma manipulagdo para o nivel da prdpria narrativa
cinematografica. (RAMOS, 1987, p. 362)

Segundo BENFICA e LEAO (1995) em Goids, no final dos anos 1960, em 1966
surgiria uma produtora de cinema, a Truca — Cinema Arte e Propaganda, uma inciativa do
cinegrafista e produtor José Petrillo em parceria com DalelAchkarPetrillo e Geraldo Moraes.
Esta produtora fundiu-se em 1970 com a Telecine, criada pouco antes por Euclides Néry,
dando origem a Makro Filmes, que se transformou na maior produtora de filmes
institucionais no Centro-Oeste, participando também de coprodugdes para o cinema entre
as quais O Dia marcado, ficcdo de Iberé Cavalcanti (1970), O Ledo do norte, ficcdo de Carlos
Del Pino (1973) e A Lenda de Ubiragjara, ficcdo de André Luiz de Oliveira (1974). A
experiéncia de producdo para o cinema teve curta duracdo, passando a Makro a se
especializar apenas na producdo de comerciais e também de material a ser veiculado em
programas de propaganda politica em periodo de realizacdo de eleicdes. No levantamento
de producdes goianas dos anos da década de 1970 Benfica e Ledo apontam a producdo de
alguns documentarios por José Petrillo, entre os quais se destaca Cavalhadas de Pirendpolis
(1978), premiado com o Troféu Candango, XlI Festival de cinema de Brasilia. Em um artigo
sobre aquele filme Rafael de Almeida enfatizard elementos paradoxais em sua realizacao,
por um lado ainda a presenca da voz-over, tipica dos documentarios expositivos, que
tenderia a secundarizar as imagens em fung¢ao da informacao verbal e da condugdo do olhar

do espectador, por outro a forca das préprias imagens.

Destacariamos ainda a singela sequéncia da catira, em que a voz-over se cala para,
por alguns instantes, ndo interferir na experiéncia estética do espectador e permitir
gue as imagens sejam completamente auténomas, livres e potentes. O didatismo
da voz parece dar uma trégua para que o ritmo e os sons do prdprio corpo
daqueles que dangam, registrados por um olhar atento aos detalhes, nos
possibilitem, para além de adquirir conhecimento e informa¢do acerca das
Cavalhadas e seus costumes, ser atravessados por sensa¢des que nos transportem,
ainda que por poucos segundos, para aquele universo. Sendo assim, é a partir
desse paradoxo que o documentario se funda como obra: se por um lado a voz do
narrador tenta pegar o espectador pela m3o e andar com ele por um caminho pré-
determinado nas ruas de pedra da cidade histdrica; por outro as imagens que
compdem a narrativa imprimem alguma resisténcia a esse gesto, insinuando outros
trajetos possiveis e nos presenteando com instantes reveladores da sensibilidade
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do olhar de José Petrillo. (ALMEIDA, artigo sobre o filme “Cavalhadas de
Pirendpolis)

N3do ha uma histdria sistematizada e exaustiva da producdo do documentario em
Goias. O trabalho realizado por Benfica e Ledo aponta para a produgao de alguns titulos nos
anos 1970, como Caminhos dos Gerais, documentdrio dirigido por Carlos Del Pino sobre a
vida e a obra do escritor Bernardo Elis, em 1979 e, naquele mesmo ano, Semana santa em
Goids, dirigido pelo escritor e dramaturgo Carlos Fernando Filgueiras de Magalhdes. Ambos
os filmes foram produzidos por Antonio Eustdquio, o Taquinho, através da produtora Take
Filmes, que encerrou suas atividades em 1981. Ainda em 1981 ja com outra produtora, a
Filme Producgdes, Taquinho produziu outro documentario: Anténio Poteiro — o profeta do
barro e das cores, sobre a trajetdria do artista plastico, de origem portuguesa, radicado em
Goids. Considerando a taxonomia proposta por Nichols, aqueles documentarios se inseriam,
em sua maioria, no modo expositivo, com o emprego dos recursos tipicos daquele modo,
como a narracdo em off, insercao de letreiros e outros elementos verbais, contribuindo para
a transmissdo de conhecimentos, informacdes e direcdo do olhar do espectador.

Os custos de produgdo em pelicula continuaram elevados ao longo das
décadas de 1980 e 1990, com a entrada do novo século e a popularizacdo e melhoria técnica
da imagem digital houve uma significativa queda do valor dos equipamentos necessarios
para a realizacdo de documentarios. Um indicio de como a relativa baixa de custos na
producdo audiovisual teve reflexo na realizacdo de documentarios é dado, no ambito de
Goids, pela participacdo dos mesmos no FICA — Festival Internacional de Cinema Ambiental.
Criado em 1999, o FICA passou a abrir, em sua pauta de programacao, a partir de 2002,
espaco para a divulgacdo de produtos audiovisuaiscriados em Goids. Segundo um artigo
publicado na revista eletronica Janela®®entre os anos de 2002 e 2013 foram exibidos 202
filmes na Mostra ABD Cine Goids, e os documentdrios representariam cerca de metade dos
filmes inscritos. Assim, por exemplo, na mostra de 2012 apresentaram-se 87 producdes
audiovisuais goianas, das quais sete animacdes, dezesseis filmes experimentais, e 22 obras
de ficcdo, perfazendo um total de 45 titulos naquelas trés categorias, enquanto apenas os
filmes documentarios somavam 42 inscricdes. O quadro de inscricdes pouco se alterou, em

termos relativos, para o ano de 2013, tendo sido habilitadas 71 titulos, quase metade, 29,

29 o ~ . . A
As informagOes apresentadas neste ponto podem ser conferidas no seguinte enderengo eletrdnico:
http://janela.art.br/index.php/especiais/notas-sobre-o-documentario-em-goias/
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documentarios. Em 2015 a Mostra ABD recebeu 123 inscricbes dos quais 36
documentarios®. Em 2016, com mudancas no formato do festival a Mostra ABD incluiu em
sua programacdo trés fimes experimentais, duas animacdes, seis ficcoes e seis

documentérios®.

30Informa(;c”)es sobre aquela edicdo do FICA pode ser conferida no seguinte enderego -eletronico:
http://www.opopular.com.br/editorias/magazine/confira-lista-completa-dos-filmes-premiados-do-fica-2015-
1.924333, consulta realiza em 14/12/2016

31Programagéo completa do FICA de 2016 pode ser conferida no seguinte enderego eletrbnico:
http://fica.art.br/programacao-fica-2016/, consulta realizada em 16/04/2017.


http://www.opopular.com.br/editorias/magazine/confira-lista-completa-dos-filmes-premiados-do-fica-2015-1.924333
http://www.opopular.com.br/editorias/magazine/confira-lista-completa-dos-filmes-premiados-do-fica-2015-1.924333
http://fica.art.br/programacao-fica-2016/
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CAPITULO 1lI

Uma poética documental — o processo decriagdao de “Um crepusculo, uma aurora”

Introdugado

O nucleo central deste capitulo diz respeito a reflexdes e opgbes que se
colocaram em pauta no proprio processo de criagdo do curta-metragem que integra esta
pesquisa, formando um par dindmico com o texto dessa dissertacdo. Nesta parte
relataremos e descreveremos os procedimentos de criacdo do documentdrio de curta-
metragem Um crepusculo, uma aurora que integra este trabalho. De inicio abordaremos as
opcOes referentes a selecdo de entrevistados, a técnica das entrevistas, o encadeamento
dado as questdes colocadas aos participantes, a utilizacdo permanente de uma mesma
selecdo previamente definida de imagens, num conjunto formado por quinze imagens,
selecionadas entre as fontes mais diversificadas, que, grosso modo, poderiam ser
classificadas em quatro categorias bdsicas: a) imagens advindas de albuns fotograficos
pessoais, preservadas em formato de papel fotografico, que tiveram de ser submetidas a um
processo de escaneamento e digitalizacdo; b) imagens advindas de colecGes pessoais de
imagens ja digitalizadas, colecionadas ao longo de anos ou mesmo décadas, e mantidas em
arquivos em computadores pessoais ou compartilhadas em pdginas eletronicas de redes
sociais digitais; c) arquivos publicos de imagens, acessiveis através da internet e utilizdveis
desde que haja citacdo de sua fonte e d) material advindo de pesquisas realizadas em
instituicoes de preservacdo da memoria social, tais como o Museu da Imagem e do Som do

Estado de Goias, Instituto Histérico e Geografico de Goids e CIDARQ/UFG.
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Trataremos da poética, ou seja, das opcdes, dos métodos que foram empregados
na feitura do curta-metragem. Relataremos e refletiremos sobre a selecao de entrevistados,
a ambientacdo das gravacoes, a utilizacdo de metdforas visuais como elementos expressivos,
situando-os na légica de um filme politico ndo ficcional. Dedicaremos ainda atengdo ao
aspecto de construcdo da trilha sonora original daquele curta-metragem, para cuja cria¢do
contamos com composi¢ées inéditas e originais e também retrabalhamos temas e
fragmentos através das técnicas poéticas da montagem e do sampling.

Como ja ressaltei no primeiro capitulo, meu envolvimento pessoal com esta
historia se deu enquanto militante do movimento estudantil no periodo de 1979 a 1985, o
qgue, evidentemente, afeta minha abordagem sobre aquela época. Além de ter participado
pessoalmente daquele momento outros fatores foram de peso na decisdo de criar um
documentario que abordasse exatamente aquela época e lugar, o grupo especifico dos
estudantes que militaram no movimento estudantil na UFG. Primeiro hd uma parca pesquisa
e producdo académica sobre a histéria do movimento estudantil em Goids, em particular
sobre a geracdo que eu pretendia estudar. Quando o assunto é a producdo de material
audiovisual sobre o tema, este tem se limitado a alguns videos semi-caseiros, produzidos
para ocasifes festivas, como os encontros da antiga tendéncia estudantil Viracdo, e
praticamente sé isso.

Aquela geragao especifica do movimento estudantil esta sendo esquecida, nao
faz parte da cronica heroica da resisténcia estudantil a ditadura militar, centrada na geracao
de 1968, a qual pagou com a vida, o exilio, a cadeia e a tortura, pelo ato de resistir. O peso
suportado pelagerac¢ao anterior, sua implacavel destruicdo e anulagdo politica pelo aparato
repressivo da ditadura militar, termina galvanizando as atencdes, reduzindo o periodo
posterior a uma cronica breve e um tanto sem graca.

O periodo final da ditadura militar, época na qual a sociedade brasileira
comecava a se reorganizar, ndo teve a aura terrivel do martirio imposto da violéncia do final
dos anos 1960 e inicio dos anos 1970,mas se caracterizou, sobretudo, como um periodo de
transicdo. A ditadura ainda ndo acabara, a redemocratizacdo de fato ainda ndo se impusera,
a violéncia politica ainda n3o cessara de todo, os aparatos repressivos dentro das
universidades ainda atuavam. A particula definidora daquele periodo talvez seja justamente

esta: “ainda”, um tempo de transi¢ao, um lusco-fusco, uma twilight zone, de luzes indecisas



65

e misturadas, por isso o titulo deste trabalho: um crepuisculo uma aurora. Que tipo de “luz”
predominaria? Como afirmou um dos participantes desta pesquisa, o biélogo Osmar Pires:
“viviamos sempre esperando pelo pior”, mas viviamos esperando também por uma queda
espetacular da ditadura.

Quem viveu aquela época ndo tinha como saber se a ditadura cairia ou ndo, e,
principalmente, quando e como. Minha geragdo ndao pegou em armas, nao foi torturada ou
assassinada, seu papel foi o de, agregando-se com outras forcas sociais entdo emergentes,
participar das mobilizagdes que, por fim, superaram a ditadura. A queda da ditadura era
sonhada por muitos de nds do movimento estudantil como algo épico mas coube-nos talvez
o mais humilde dos trabalhos. Como consolo fica o fato de que é facil se esquecer que
mesmo entre os doze mitoldgicos trabalhos de Hércules32, nem todos foram heroicos, afinal
a limpeza das estrebarias do Rei Augias foi tudo, menos épica. Minha geracdo nio levou os
Generais aos tribunais, nem os assassinos, nem os torturadores, a ditadura ndo terminou
numa apoteosepré-revolucionaria, ndo inaugurou uma era de paz e felicidade para os povos,
no final das contas todos terminamos contribuindo para a vitéria de Tancredo Neves, no
Colégio Eleitoral, que terminaria, pelos atalhos e desvaos da histéria, no improvavel governo
de Sarney, e, por fim, no sumigo da ditadura militar. Mas aquele tempo também teve seu
sabor Unico, especifico, um sabor de novidade, de liberdade sendo reconquistada, de
pequenas vitdrias que sentiamos que iam se acumulando, de enfrentamentos miudos, mas
teimosos, de confrontos com as tropas de choque, um colorido especifico de um tempo
Unico. Aurora ou crepusculo afinal duram pouco.

Questdes novas estavam emergindo e se mesclando ao tema central da luta
politica, como, por exemplo, questdes de género, como a critica ao machismo, o feminismo,
lutas culturais, antirracistas, etc. O fim da censura, a circulacdo de filmes e livros antes
proibidos, de gente que tivera de se exilar, tudo contribuia para forjar a impressdo de uma
vitéria proxima e decisiva contra o regime militar. Como quase sempre acontece com as
grandes expectativas se ndo erramos de todo, também ndo acertamos em tudo.

Ao definir a realizacdo desta pesquisa, ainda em 2014, para mim ficava cada vez
mais claro que ndo se tratava de um gesto desaudosismo, feito para polir egos de antigos

jovens ou pré-idosos, mas do resgate de uma forma de luta pela democracia, pela liberdade,

*Uma relacgdo completa dos doze trabalhos mitolégicos de Hércules pode serm consultada no seguinte
enderego eletrénico: http://www.historiamais.com/hercules.htm



66

pela derrota de um governo autoritdrio e destituido de legitimidade. A situacdo politica
brasileira rapidamente se agravou entre 2014 e 2017, justamente no periodo de realizagdo
deste trabalho, desde seu planejamento até sua execuc¢do final. Uma das utilidades de se
recontar a histéria daquela geracdao do movimento estudantil era recolocar em pauta sua
visdo sobre a ditadura militar, num momento em que setores da sociedade brasileira
passavam a expressar publicamente, através de faixas e cartazes em passeatas, e através de
milhares de postagens em redes sociais sua saudade, admiracdo e louvaminhas ao defunto
regime militar. Um processo de grande rearticulagdo dos setores conservadores e fascistas
parecia em curso no Brasil, o que seria inimaginavel para quem participou de minha geracao
no movimento estudantil. Pelas ruas das principais cidades brasileiras vimos desfilar
passeatas domingueiras de gente muito bem nutrida, nas quais se ressuscitavamantigos
mitos anticomunistas, por exemplo num continuo exorcismo de velhos fantasmas cubanos,
num momento mesmo em que Cuba restabelecia relagdes com os Estados Unidos e,
simbolicamente, recebia as visitas do Papa Francisco, do Presidente Obama dos Estados
Unidos e dos Rolling Stones. A histdria parecia repetir, em 2016, algo do tenebroso periodo
do pré-golpe de 1964.

Ao realizar este trabalho formou-se em mim e nos demais participantes a ideia
de que o relembrar de como lutamos contra a ditadura militar terminavamos por recolocar,
para os dias de hoje, a questdo a luta pela democracia. Isto se dando num momento em que
a democracia no Brasil parecia cada vez mais sitiada por uma avalanche de conservadorismo
do mais arcaico, por movimentos de cunho fascista, corporificados em candidaturas a
Presidéncia da Republica, acossada por hordas de bancadas ultraconservadoras nutridas por
ddios religiosos e de casta. A fronteira entre poética, estética e politica, como ja adverte
Jacques Ranciere, reside num terreno comum, no qual se da a partilha, o confronto, entre as
possibilidades de fala, entre o que pode ser dito e como, e, sobretudo, quem tem o direito a

III

fala. Trata-se, portanto, de interferir na “partilha do sensivel”, usando o termo de Ranciére,
do debate politico da sociedade brasileira de hoje. Ndo ésaudosismo o que me move, mas o
instinto de luta pela democracia ativado pela sensacdo da emergéncia de um novo regime
sem legitimidade, a colocacdao em risco de todos os ideais e conquistas pelos quais lutamos
contra a ditadura militar. Restava, entdo, tracar um método para a producdo do

documentario.
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3.1 Sele¢ao das imagens apresentadas aos participantes

Conforme ja descrevemos no capitulo anterior, eu me defrontava com uma
massa de imagens advindas das mais diversas fontes, tais como reportagens de jornais,
filmes, fotografias de acervos pessoais , material disponibilizado em home pages, sitios na
internet, postagens em redes sociais e outras fontes eletronicamente disponiveis, bem
como em arquivos e acervos particulares e de instituicGes voltadas para a preservacao da
memoria social. Tivemos acesso a imagens sob a forma de fotografias fisicas, em papel, e
também digitais, além de filmagens.Como ja registrei no Capitulo I, considerando todas
aquelas fontes, havia um total superior a 1500 imagens disponiveis para selecdo, ou seja, no
final das contas eu terminei selecionando, para apresentacdo aos participantes o
equivalente a cerca de um milésimo do acervo fotografico possivel. Quinze imagens era um
numero razoavel, considerando que elas seriam impressas em papel para serem
manuseadas pelos participantes e que eu sempre teria junto a mim um Lap Top no qual
estava armazenadas as outras imagens disponiveis, que poderiam, caso fosse necessario, ser
apresentadas.

Para chegar a essa selecdo considerei a relevancia das imagens escolhidas a
partir de trés aspectos essenciais: a) registro de um momento de reconhecida importancia
para a trajetéria do movimento estudantil na UFG entre 1979 e 1985, tais como embates
com a repressao politica, grandes passeatas, grandes acdes; b) registro de mobiliza¢des tais
como assembleias estudantis, passeatas, congressos etc. vistas como tipicas daquele
periodo; c) registro de lugares e personagens significativos na histéria do movimento
estudantil naquele periodo. A partir destas categorias pude reduzir o universo de imagens
possiveis a cerca de uma centena e meia, posteriormente terminei por selecionar as quinze
gue julguei atender aos critérios estabelecidos e proporcionar material imagético para o
passo inicial das entrevistas em profundidade que eu realizaria com os participantes desta
pesquisa.

Como ja coloquei no primeiro capitulo deste trabalho a presenca das imagens
era absolutamente nodalA partir do contato entre o participante e a imagem é que pude
observar e registrar as primeiras impressoes, o afloramento de memdrias, o recompor de

antigas opinides, simpatias, implicancias e modos de ver despertados e, de algum modo,
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pelas imagens da época. Cada imagem tem peculiaridades e atrativos especificos para os
participantes desta pesquisa. O que a pratica mostrou é que o conjunto de quinze imagens ja
servia para ativar a memoaria sensorial, emocional, despertar relacdes e rea¢des de cunho
fortemente pessoal e critico em relagdo ao passado, ou seja, aquele o fenbmeno que
descreverei na categoria visagem, sobre a qual falarei no quarto capitulo deste trabalho.
Das doze entrevistas realizadas com os participantes que aceitaram expor sua imagem no
documentario, apenas em trés casos seguimos algum tempo explorando outras imagens,
nos arquivos do Lap Top.

A seguir mostro todas as quinze imagens utilizadas na abordagem aos
participantes, que seguem organizadas em seis painéis. Registro que todas as quinze
imagens foram impressas no mesmo formato, em A4, sua dimensdo nos painéis que se
seguem ndo representa, portanto, a dimens3ao real com a qual os participantes se
relacionaram, mas apenas registra seu material imagético. Isto considerado, na Figura 02,
temos, a partir do alto a esquerda: a) o registro da prisdao do estudante de Ciéncias Sociais da
UFG Deocleciano Gomes, durante manifestacdo em 7 de setembro de 1981, imagem que,
conforme veremos no Capitulo V, provocou uma gama de reacdes nos participantes,
particularmente em dois deles, que também estavam presentes naquela mobilizacao
estudantil: Denise Carvalho, que sofreu um tombo de barriga, estando gravida, e Romualdo
Pessoa, que também foi preso; b) na imagem seguinte daquele painel temos uma
mobilizacdo no campus da UFG, trata-se da mesma manifestacdo retratada também na
fotografia seguinte, uma mobilizacdo marcada pelo humor e pelo sarcasmo, afinal
estdvamos encenando o enterro de um estudante “morto de fome” pelo pacote de medidas
gue aumentava o preco das refeicGes no Restaurante Universitario. Segundo depoimento de
Osmar Pires, toda a movimentag¢do, com seu figurino de “vilvas” vestidas de preto, flores,
um “padre” etc. foi sendo criado de improviso; c) a terceira imagem vemos trés dos
participantes desta pesquisa: Denise Carvalho, de branco, sentada, com uma pronunciada
barriga de gestacdo avancada, Osmar Pires, sentado, no campo oposto ao de Denise
Carvalho e o autor desta pesquisa, de pé, vestido com uma jaqueta e portandouma camara
fotografica, uma Praktica MTL 1000, que me acompanhou por pelo menos 25 anos de
reportagens e fotografias;D) na ultima imagem deste painel temos, novamente, dois

participantes desta pesquisa, numa plenaria do Congresso da UNE realizado em Cabo Frio,



69

no Rio de Janeiro, que se tornou célebre pela extraordindria desorganizacao, na terceira
fileira, de cima para baixo, no extremo esquerdo vemos Romualdo Pessoa, no centro da

fotografia, levando as duas maos ao rosto, Denise Carvalho, a seu lado o estudante de

Jornalismo Deusmar Barreto.

Figura 02 - Primeiro painel com imagens apresentadas aos participantes desta pesquisa.
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O painel seguinte traz trés tipos de imagens: a) um registro de uma das
inumerdveis assembleias que aconteciam nos auditérios do Campus Il da UFG no periodo
abrangido por esta pesquisa, na imagem temos, mais uma vez a presenca de Romualdo
Pessoa; b) A imagem seguinte é o registro de uma passeata na Avenida Universitaria, a
técnica de caminhar de forma bastante préxima um do outro foi recordada por Maristela
Franco, participante desta pesquisa, como uma forma de defesa; c) na terceira imagem uma
chapa que concorreu ao DCE-UFG, liderada por Osmar Pires, e que o elegeria para a
presidéncia daquela entidade, e da qual eu fiz parte, sendo eleito para a composi¢ao do

Departamento Cultural e Cientifico.

CHAPA RENOVACAO

Figura 03 - Segundo painel de imagens apresentadas aos participantes desta pesquisa
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O terceiro painel traz duas manifestacdes. A primeira uma passeata na Avenida
Universitaria, ja vista na segunda imagem do painel anterior, mas fotografada de outro
angulo temos no primeiro plano o entdo estudante de Jornalismo e presidente do Centro
Académico daquele curso Adalberto Monteiro e, a seu lado, o ex-Presidente da UNE Aldo
Arantes. A outra imagem registra o comicio das Diretas-Ja emGoiania, dia 12 de abril de

1984.

Figura 04 - Terceiro painel com imagens apresentadas aos participantes desta pesquisa.
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O quarto painel traz a imagem de uma assembleia estudantil conjunta, entre
estudantes da UFG e da entdo UCG, na campanha pelas Diretas Ja. Ali temos quatro
participantes desta pesquisa: falando — Denise Carvalho, a seu lado, Marcos Aradjo, no
centro, a esquerda, Du Oliveira, pouco atrds, de bigodes e camiseta cinza, Romualdo Pessoa.
A segunda imagem é da chapa Participacdo, que foi derrotada nas eleicdes ao DCE-UFG em
1982, na qual também aparece, a esquerda, nivel médio, Denise Carvalho (com o recém-
nascido Frederico Carvalho em seu colo), a direita da imagem, também nivel médio, Osmar

Pires.
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Figura 05 - Quarto painel com imagens apresentadas aos participantes desta pesquisa
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O quinto painel traz o registro da imprensa local para mobilizacées estudantis no
ano de 1980 e uma foto usada na campanha da Chapa Aroeira, que disputou e foi derrotada
nas eleicdes para o DCE-UFG naquele mesmo ano. No centro da foto, de barba, sentado,
temos um participante desta pesquisa, Luiz Carlos Orro, que foi candidato a Presidéncia do

DCE.

Figura 06 - Quinto painel com imagens apresentadas aos participantes desta pesquisa.
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O sexto e ultimo painel traz o registro de uma assembleia estudantil realizada no
antigo, e ja demolido, Ginasio de Esportes da UCG, na Praga Universitaria, em 1981, durante
a deflagracdo de uma greve estudantil organizada pelo DCE-UFG. As estimativas da época
calculavam em cerca de quatro mil participantes, a UFG possuia entdo, cerca de sete mil
estudantes. A imagem seguinte registra uma caminhada de estudantes de Comunicacdo
Social pelo centro de Floriandpolis, durante a realizagdo do ENECOM de 1982 naquela

cidade, foto tirada pelo autor desta pesquisa.

MG T

Figura 07 - Sexto painel com imagens mostradas aos participantes desta pesquisa.



75

O conjunto das quinze imagens acima reproduzidas foi meu primeiro
instrumento na abordagem da realizagdo da entrevista com os participantes desta pesquisa.
Cada imagem, como ja disse, foi reproduzida em uma folha de papel fotografico em formato
A4 (210 x 297 mm), possibilitando assim que fossem livremente manipuladas pelos
participantes. Aos participantes que somente puderam ser entrevistas por escrito,

encaminhei as mesmas imagens, em formato digital, pela internet.

3.2 A sele¢ao dos participantes

Uma vez definido o conjunto de imagens, ou seja, o primeiro instrumento de
trabalho, pude passar a definicdo da listagem final dos participantes desta pesquisa.
Haviamos limitado, desde o inicio, nosso universo de pesquisa a partir de alguns elementos
de corte. Desde o inicio nosso projeto de pesquisa definia a juventude estudantil como
nosso campo de estudo, uma época a ser enfocada — o periodo final da ditadura militar,
entre os anos de 1979 e 1985 — um lugar fisico, a UFG e um lugar de fala, sendo este
constituido por minha condicdo de ex-militante do movimento estudantil exatamente no
momento e no lugar a serem pesquisados.

Considerando tais questdes ficava claro que eu buscaria construir uma
representacdo, no documentario a ser criado,dos estudantes que, em diferentes graus de
comprometimento e atuagdo, participaram de algum modo do movimento estudantil da
UFG no periodo delimitado. Considerei que aquela linha de corte ainda era
excessivamenteinclusiva e imprecisa, era simplesmente impossivel fazer um documentario
com uma centena de depoimentos que tivessem alguma densidade. Assim elaborei uma
primeira listagem, com cerca de sessenta nomes, de pessoas que eu conhecera atuando no
movimento estudantil no periodo delimitado.

Aguela listagem inicial incluia tanto pessoas que haviam se destacado como
liderancas estudantis no periodo, exercendo funcdes no DCE-UFG, na UEE, na UNE, na
lideranca de tendéncias estudantis, quanto estudantes que participaram de acdese
mobiliza¢gdes, mas sem exercer papéis de direcdo. Procurei também incluir pessoas que
tivessem tido uma atuacdo que se iniciasse pouco antes do periodo delimitado, mas que

tivessem atuado também na época definida como alvo da pesquisa.
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Um dos principais centros tanto da rearticulagdo do movimento estudantil na
UFG, quanto das grandes mobilizagdes do periodo foi olCHL, o extinto e fracionado Instituto
de Ciéncias Humanas e Letras, que incluia na época os cursos de Histéria, Ciéncias Sociais,
Filosofia, Letras e a area de Comunicagdo Social, entdo representada por trés cursos:
Jornalismo, Relagbes Publicas e Biblioteconomia, criado em 1980 e, a partir de 1981,
também o curso de Radio e Televisdo, que viria a ser extinto em 2004.% Assim estabeleci um
critério a mais de selecdo dos participantes, ao considerar que a condicdo do ICHL poderia
ser tomada como representativa do que ocorria em toda a UFG, com as nuances e
caracteristicas que sempre distinguiram suas partes constituintes, e por que eu conhecia,
por experiéncia prdpria aguele meio a ser representado.

O préximo passo foi novamente reduzir a lista de possiveis participantes.
Sessenta era um numero impossivel para um documentario cuja duracdo ndo poderia ser
superior a vinte minutos. Considerando isso, reduzi para vinte o nimero maximo de
participantes e tratei de contatar quarenta dos sessenta inicialmente considerados. Destes
doze descartaram a possibilidade de participar da pesquisa.

As razbes alegadas foram as mais variadas, e incluiam da “absoluta falta de
tempo”— motivo mais comum a ser invocado — a suspeita que tinham em relagdo a
precisdao da prépria memoéria e a capacidade de aciond-la num assunto tdo afastado do
tempo atual. No processo dessas conversas prévias ainda recolhi votos, rigorosamente
sinceros e eivados de simpatia de que a pesquisa fosse um enorme sucesso e resultasse em
um documentario fantastico do qual as pessoasfaziam questdo de ndo participar. Também
recebi, em cinco ocasides, a recusa simples, plana e sem maiores explicagcdes. Assim foi
formado um conjunto que, de inicio, incluia 23 possiveis participantes. Destes, cinco
desistiram, quando ficou o mais claro possivel que as entrevistasteriam de ser gravadas em
video e que eu, afinal de contas, estava produzindo um documentdrio filmado.

Com o “elenco” reduzido a dezoito possiveis participantes tive de flexibilizar as
possibilidades de participacdo, possibilidades essas explicitadas no TCLE: a possibilidade de
participar por escrito, de ndo ter a imagem divulgada em quaisquer circunstancias, a
identificacdo de partes ou do todo de depoimentos através do recurso dos codinomes.

Nesse passo da pesquisa, ainda no final de 2015, meses antes do inicio de qualquer

SEstas informac¢des podem ser conferidas no site da FIC — Faculdade de Informagdo e Comunicagdo da UFG, no
seguinte enderego eletrdnico: http://fic.ufg.br/p/833-historia
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filmagem, o uso de codinomes, me fez recordar de minhas primeiras reunides enquanto
nedfito militante de um partido clandestino. Num saldo de festas, no vigésimo andar de um
prédio na Avenida Goias, participei da primeira reunido de nossa recém-criada célula do
Partido Comunista do Brasil, a que, supinhamos, seria a segunda no contexto do Curso de
Jornalismo da UFG. O ano era o de 1981 e o PCdoB estava ainda em processo de
reorganizagdo em Goias, depois de ter tido suas principais liderancas assassinadas no

734 Cada célula possuia, no maximo,

episédio que ficou conhecido como “Chacina da Lapa
sete membros, e conheciamos apenas um contato com a direcao imediatamente superior.
Naquele momento eu, como todos os outros presentes, escolhi um codinome, seria,
naquelas reunides, chamado de camarada “Carlos”. Por que diabos escolhi aquele nome isso
é hoje indecifravel para mim. Aquela primeira célula durou uma meia duzia de reunides e
terminou sendo dissolvida, éramos incrivelmente crus e aquela experiéncia estava,
claramente, acima de nossas for¢as e medos. Eu terminaria por ingressar no PCdoB, mas em
1982, cerca de um ano depois. Naquele ano a torrente de mobilizacdo politica e social que
varria o pais na mobilizacdo das eleicbes de 1982 arrastou a mim e a muitos outros
companheiros do movimento estudantil para me engajar na batalha politica daquelas
elei¢cdes, que, a nosso ver, se caracterizavam como uma espécie de plebiscito sobre a odiada
ditadura militar, que abominava com todas as forgas. Assim, o recurso ao codinome—
retomo o fio ja quase perdido dessa narrativa — ndo me era de modo algum estranho. Com
a garantia do codinome e com uma conversa bem mais amadurecida, um TCLE bem escrito,
consegui formar um “elenco” com vinte e quatro participantes, dos quais vinte terminaram,
de algum modo, participando efetivamente dessa pesquisa, mas em graus diferentes. Doze
aceitaram gravar para compor o corpo filmado do documentario, dois participaram através
de entrevistas por escrito, outros trés gravaram depoimentos apenas em audio, sob
codinome, e outros trés, também sob codinome, aceitaram que eu tomasse nota de seus
depoimentos, mas na condicdo de utiliza-los apenas na elaboracdo do texto,
preferencialmente ndo caracterizando sua fonte. Também existiram casos em que os

participantes pediram sigilo, uso de codinomes ou uso das informacOes repassadas apenas

34Informau;(”)es detalhadas sobre o episddio conhecido como “Chacina da Lapa”, onde foram mortos e presos
dirigentes nacionais do PCdoB podem ser obtidas em varios enderegos eletronicos na internet entre os quais
citamos o seguinte enderego: http://www.memorialdademocracia.com.br/card/doi-codi-comanda-a-chacina-
da-lapa
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na elaboracdo da pesquisa ou do texto para trechos especificos de suas falas. Tudo foi
criteriosamente respeitado.

Assim compus um corpo de participantes desta pesquisaintegrado por vinte
pessoas, sendo dez homens e dez mulheres, ex-estudantes dos seguintes cursos: Agronomia,
Biologia, Ciéncias Sociais,Engenharia Civil, Direito, Fisica, Histéria, Jornalismo, Letras,
Medicina eMusica. Destes trés foram dirigentes da UNE, dois presidentes do DCE-UFG, uma
presidenta da UEE/GO, seis dirigentes do DCE-UFG em cargos e niveis diversos, trés
dirigentes de Centros Académicos de seus respectivos cursos, treze tiveram militancia em
tendéncias estudantis atuantes na época, sete tiveram atuacdo em partidos politicos e
organizagdes politicas clandestinas, todos participaram, em alguma medida do movimento
estudantil. A soma de todas essas funcdes e caracteristicas é superior ao numero de vinte

participantes por que varios se enquadram em mais de uma categoria.

3.3 Sobre a trilha sonora original

A denominagdo “trilha sonora” abarca, na verdade, pelo menos trés elementos que se
distinguem por suas caracteristicas. O primeiro é formado pelas falas humanas, seja de atores
interpretando personagens, seja de participantes concedendo entrevistas para um documentario. O
segundo elemento é constituido pelas musicas que fagam parte do corpo do produto audiovisual, o
terceiro elemento é formado pelos ruidos, sons de fundo, interferéncia sonoras planejadas ou ndo
que podem interferir e atuar simultaneamente ou ndo com os dois outros elementos. Ao falar, neste
texto, de trilha sonora estarei me referindo, portanto, aqueles trés elementos e ndo apenas a musica
composta, apropriada ou manufaturada para o mesmo.

Assim, tratarei em o primeiro lugar do elemento da trilha sonora constituido pelas falas
dos participantes. Todas as falas presentes no curta metragem, com exce¢ao de uma, foram
registradas a partir de duas fontes sonoras independentes: o som captado pelas camaras de
filmagem e o som captado por um gravador H1 Zoom Handy. As gravacdes diretas com o
som de camara foram, em sua quase totalidade, descartadas. Sua qualidade ndo era
comparavel ao som captado de forma independente pelo gravador, em estéreo, com
profundidade, e qualidade de 196 kbps que foi o utilizado como base para a edicdo de todo
o material. Numa Unica entrevista, aquela realizada com Maristela Teixeira Franco, tive de

usar como base o som da camara, j& que, naguele momento, ndo dispunha ainda de um
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gravador independente. Um tom excessivamente agudo foi acrescentado a voz da
participante e teve de ser corrigido no Sound Forge.

Todas as partes das entrevistas foram editadas no programa Sound Forge,
aplicando filtros para limpeza de ruidos indesejaveis, melhora da nitidez da voz e correcao
eventuais distorcdes na captacdo, sem qualquer outra interferéncia. A imagem abaixo
(Figura 08) mostra um momento do processo de edicdo do material gravado. Ja havia
selecionado os trechos a serem editados e a visualizacdo de uma representacdo visual do
elemento sonoro, ou seja, da onda de som que editdvamos, permitia tanto um corte
extremamente preciso quanto a localizacdo e eliminagdao de ruidos de interferéncia, como
latidos de cachorros, freadas, tosses, quedas de objetos e outras quinquilharias sonoras.

[l Sony Sound Forge 90 - 68 X
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Figura 08 - Tela de edigdo do programa Sound Forge, que possibilita a representagao visual da onda sonora a ser editada.

As filmagens, e logo a captacdo de seu som, se deram em ambientes muito
diversificados, como residéncias particulares, escritérios de trabalho, locais comerciais de
trabalho, ao ar livre, em periodo noturno e em periodo diurno por isso, depois de realizada a
escolha das partes que seriam utilizadas de forma efetiva na montagem do curta-metragem,

me vi forcado a submeter todas as partes selecionadas a um tratamento no programa Sound
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Forge, visando padronizar sua altura e timbre, corrigindo, na medida do possivel, choques
desnecessarios entre diferentes ambienta¢cdes sonoras, mas sem descaracteriza-las, sem

suprimir suas peculiaridades.

3.3.1 Trilha sonora — a musica

A elaboracdo da trilha sonora, no que se refere a parte musical e aos efeitos
sonoros teve inicio desde o primeiro esboco de montagem do curta-metragem. Naquele
momento, em 2015, mesmo antes do inicio de qualquer filmagem, eu tinha definido a
utilizacdo de temas originais, cuja composicado solicitaria a musicistas amigos e parceiros com
os quais trabalho ha anos enquanto letrista, a saber, Du Oliveira e Débora di Sa. Deles
solicitei ainda a autorizacdo para, eventualmente, utilizar e retrabalhar temas que ja
tivessem sido anteriormente gravados e que integram seu repertério de composicdes
proprias. O uso da trilha sonora musical neste documentario teve um objetivo ndo
descritivo, eminentemente opinativo, politico, subjetivo e poético. A musica acrescentou a
imagem um comentario, uma camada de significacdo ora irbnica, ora enfatica, foi um
recurso conscientemente retdrico. Nesse passo seguimos — com todas as adaptagdes
cabiveis as siderais diferencas entre os trabalhos, meios e objetivos de cada produgdao —
muito da estética trabalhada por Eisenstein, sobretudo emAlexander Nevski.

As intervengdes da musica aconteceram no documentdrio Um crepusculo, uma
aurora nospontos e com as fungdes descritas na tabela abaixo (Tabela 01).

O primeiro trecho musical tem a funcdo de marcar a apresentacao dos créditos
de abertura. A trilha é composta por um tambor extremamente grave, que produz uma
batida repetitiva, este som foi obtido a partir do sampleamento de dois tambores distintos,
fundidos em uma Unica sequencia e com seu andamento alterado pelo programa de edicado
de som, através do qual também fiz a insercdo de efeitos sonoros e trechos sampleados de
fortissimos de instrumentos e corda também retrabalhados. Trechos desta parte inicial
serdo utilizados ao longo do corpo do documentario, funcionando como um leitmotivsonoro,
ou seja, um elemento repetitivo cuja aparicdo tem a funcdo tanto de estabelecer elos

narrativos, quanto de separar partes distintas do documentario.



81

Na abertura deste documentdrio eu usei um dispositivo narrativo: deslocar o
contar da histéria que entdo se iniciava do olhar humano para o, suposto, olhar e a meméria
dos macacos-prego, comunidade de animais inteligentes que existe nos bosques do campus
desde antes da construcdo da UFG e que, se ndo forem exterminados, poderao nela persistir
por um tempo indefinivel. Esse deslocamento narrativo me pareceu um recurso valido no
contexto de um texto de abertura marcado pela ironia, a ditadura que se levava tao a sério,
tdo redentora, cristd e ocidental que se apresentava, eu, nés de minha geracdo, nunca a
compreendemos, nunca a concebemos como sendo mais que uma farsa macabra e
detestavel. A musica que se seguiu tinha tanto o carater de farsa, quando a percepgdo de
gue a ditadura n3o era outra coisa sendo obscurantismo sob forma de regime politico,
escuridao no poder.

O segundo trecho musical é formado pela inser¢cdao do mais conhecido trecho da
abertura do poema sinfénico Assim Falou Zaratustra,obra do compositor austriaco Richard
Strauss. Este trecho se constitui numa obvia citacdo do classico “2001, uma odisseia no
espaco”, filme de Stanley Kubrick de 1968, referéncia no universo da ficgdo cientifica. Seu
uso tem um fim irénico e reflete uma obsessao real e comum entre as criancas do final dos
anos 1960 (entre as quais o autor desta pesquisa): a vontade de ser astronauta. O impacto
das cenas da descida do homem na Lua foi imenso em meu imagindrio e no de muitos jovens
e criancas daquela época. Um brasileiro, até hoje, conseguiu realizar aquele intento. As
cenas utilizadas remetem a chamada “corrida espacial”, disputa travada entre Estados
Unidos e Unido Soviética pelo predominio do acesso ao espaco sideral.

O terceiro trecho musical foi extraido da opereta de Jacques Offenbach
OrféeauxEnfrersuma obra marcada pelo humor e pela irbnia. A musia tece um comentdrio
irbnico as imagens apresentadas. Foram selecionadas imagens de apoio de 6rgdaos de
comunicacdo ao golpe de 1964, bem como material de propaganda do regime imposto a
partir de abril de 1964.

O quarto trecho musical também é extraido da opereta de Jacques Offenbach
OrféeauxEnfrers. A musica tem um carater jocoso, que serve para reforcar o tom irébnico do
texto que se relaciona as imagens dos presidentes da era da ditadura, as paradas militares. A
musica atua reforcando e ressaltando a ironia presente no texto do documentario,

acrescentando-lhe uma camada n3o verbal.
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A quinta insercdo musical é constituida por um pequeno trecho instrumental de
“A Rua”, obra composta por Débora di S3, que autorizou seu uso neste documentadrio. Este
mesmo trecho reaparecerd algumas vezes, funcionando como mais um leitmotiv sonoro. Sao
usadas fotos histdricas, algumas das quais representam participantes desta pesquisa, as
imagens aparecem em fusao continua e rapida.

A sexta inser¢ao musical é constituida pelo reaparecimento do leitmotiv sonoro
da musica “A Rua”, neste caso marcando num momento de transicdo da narrativa, que passa
a abordar aspectos do movimento estudantil, relacionados as pa