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Noticias de arquivos particulares

Nunca o cinema usou tanto o recurso da inser¢cdo de imagens de
arquivo. Embora os filmes sempre tenham podido montar seus fluxos a
partir de imagens de outros filmes, isso era eventual até os anos 1960 e, com
a invencdo do video, passou, até os anos 1980, a ser comum, embora ndo
muito frequente no cinema. Entre os filmes de ficcdo e os documentais,
estes utilizavam as imagens de arquivo com mais regularidade. Atualmente,
0 uso dessas imagens é recorrente, inclusive no cinema ficcional, reforcando
uma marca da imageria pds-moderna que vem sendo chamada também de
“retorica visual pés-moderna” (Cauduro e Perurena, 2008). Essa imageria é
0 que discuto em minha tese, um conjunto de imagens referente a algo,
alguém ou algum evento, que soma a materialidade das imagens, seu
contexto histérico e o imaginario dentro do qual elas sdo criadas. O trabalho
que se segue é uma revisdo e atualizacdo de parte dessa pesquisa de
doutorado, onde analisei a recorréncia de certos elementos na linguagem
audiovisual contemporanea, entre eles as imagens de arquivo.! Para tanto,
faco um recorte sobre trés documentarios brasileiros: N6s que aqui estamos
por vOs esperamos (Marcelo Masagdo, 1998), Noticias de uma guerra
particular (Jodo Moreira Salles e Kéatia Lund, 1999), e Onibus 174 (José
Padilha, 2002).?

Os trés titulos ilustram trés formas de uso diferentes das imagens de
arquivo (embora ndo as trés unicas), as quais se fazem pelo proprio contexto

de producdo dos filmes e obedecendo ao dispositivo de cada um desses

1 O artigo traz um recorte da tese que defendi em 2011 pelo Programa de P6s-graduagédo
em Comunicagdo e Informagdo da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (Brasil),
pesquisa essa que deriva em um projeto desenvolvido nos cursos de Design da
Universidade Federal de Pelotas durante os anos de 2011 e 2012: Cultura e Imaginéario a
partir das préaticas do audiovisual e do design.

2 A amostra de filmes analisados na tese ultrapassa 40 titulos, entre documentérios e ficcao,

incluindo filmes de varios paises, todos lancados entre 1980 e 2010.
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documentarios. O filme de Masag&o é considerado um documentario por ser
construido somente por imagens documentais, embora seja costurado por
um dispositivo que permite as historias que existem por tras dessas imagens
sejam ficcionalizadas para construir significados relacionados ao proposito
do filme. Como o titulo diz, N6s que aqui estamos... fala sobre pessoas que
viveram (especialmente nos século XX) e j& morreram, deixando de si
algumas imagens.® E um documentério que fala também sobre a forma
como a historia das pessoas vai sendo construida pelos registros visuais que
delas foram feitos, o que constitui um material documental que também
caracteriza o século XX como o “século das imagens”. Noticias..., por sua
vez, propde falar sobre a criminalidade no Rio de Janeiro, discutindo as
circunstancias atuais (de “guerra civil”) da violéncia naquela cidade e as
origens dessa conjuntura. Em Onibus 174, José Padilha alterna entrevistas
com envolvidos no evento com imagens da cobertura televisiva do sequestro
do 6nibus que da titulo ao filme e outras imagens pertinentes ao assunto. O
diretor comprou horas de gravacao feitas pelos cinegrafistas de trés redes de
televisdo que foram chamados a registrar o evento, que comegou por volta
de 14h e terminou pouco depois das 18h do dia 12 de junho de 2000. Esse
material bruto foi organizado e montado de forma a contar a historia de
Sandro do Nascimento, o sequestrador, que foi morto pouco depois de se
entregar aos policiais em circunstancias que foram, a época, “abafadas” pelo
clamor popular — iniciado pelos noticiarios e jornais — por justica aos reféns,
especialmente a Unica refém morta no caso.

Apenas o primeiro dos trés filmes é totalmente construido (ou quase)
por meio de imagens de arquivo. Os dois Ultimos alternam entrevistas com

essas imagens, as quais, a exemplo de NOs que aqui estamos..., S&0 um

3 O titulo do filme faz referéncia a uma inscrigdo no pértico de um cemitério. A frase
deriva da famosa inscricdo na entrada da Capela dos Ossos, em Evora (Portugal),
monumento construido no século XVII na Igreja de Sao Francisco: “Nos ossos que aqui
estamos pelos vossos esperamos”. A frase poética ¢ uma afirmacdo da transitoriedade da
vida e inevitabilidade do destino comum de todos, que é a morte.
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apanhado de registros de variados meios e suportes, feitos em tempos
diferentes. Em se tratando de uma histéria que atravessa o século XX,
algumas das imagens (uma grande parte) do documentario de Masagédo sao
filmograficas, porém, entre os trés filmes analisados, a predominancia é das
imagens de video, ora registradas por cinegrafistas amadores, ora por
profissionais, ora por cameras de vigilancia e controle de trafego, por
exemplo. Algumas dessas imagens videograficas sdo colocadas nos
documentarios como material bruto ainda, enquanto outras ja vem com
edicdo e assinatura de redes e programas de TV. Duas “estéticas” podem ser
percebidas nas imagens de arquivo desses documentarios, e elas apontam
para as formas de uso dessas imagens dentro do novo fluxo para o qual
foram deslocadas: por um lado, a “estética do material bruto”, por outro, a
“estética da memoria”. S@o categorias que foram discutidas (entre outras)
em minha tese a proposito do que seria uma forma recorrente nesse cinema
p6s-moderno. A discussdo aqui proposta mantém essas estéticas como um
parametro para pensarmos no processo de deslocamento e reorganizacdo das
imagens de arquivo a partir de prop0sitos e usos que as tornam objetos
dentro de um fluxo que é a narrativa. Como imagens-objeto, sdo elementos
de linguagem inseridos dentro da ldégica e da propria materialidade
documental e que adquirem sentidos a partir de seu uso: ora como artefatos
de memoria, ora como artefatos documentais, caracteristicas que articulam
entre si em muitas dessas imagens, porém podem ser percebidas a partir de
predominancias. O gue revela essas predominancias é o uso dessas imagens
no documentério e o contexto onde elas séo inseridas.

A imagem de arquivo é, para o (tele)jornalismo, um instrumento a
um s6 tempo de ilustracdo dos fatos, prova material dos acontecimentos e
capital social a partir do qual se estabelece uma relagéo de crenca naquilo
que o jornalismo (representado pelo reporter, apresentador, cinegrafista e/ou
programa e rede de televisdo) diz e mostra. Antes de existir o jornalismo

televisivo, no entanto, o cinema ja cumpria o papel de noticiar os fatos a
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partir de imagens em movimento (nos cinejornais) usando, a rigor, imagens
de arquivo. Elas s&o materiais documentais, no sentido estrito de
documento, gravadas/filmadas previamente por cinegrafistas profissionais
ou amadores que captam essas imagens no local e momento dos
acontecimentos; e sdo usadas para reforcar ou representar uma noticia (ou
nem sempre) dentro de um todo maior que, no caso da televisdo, pode ser
um telejornal ou programa televisivo de qualquer ordem. Elas podem ser
descontextualizadas ou usadas de maneira a contribuir com informacdo para
algo que tenha relagdo com o contexto em que foram criadas, mas Sao
sempre imagens deslocadas que sdo inseridas dentro de um filme ou
programa, sejam eles ficcionais ou documentais. Sdo, portanto, excertos que
podem pertencer a outros tempos e locais e, até, a outras circunstancias e
contextos.

Tradicionalmente, as imagens de arquivo séo recebidas com crenca e
confianga. Nao porgque ndo possam ser adulteradas, mas porque, por um
lado, sdo usadas desde sempre na histdria do registro documental através
das imagens em movimento — dentro de um contexto que teve inicio com a
fotografia — como “demonstra¢do” e, por outro lado, pela propria natureza
de seu registro e contexto de producdo. As imagens de arquivo sdo a prova
fisica da ligacdo material entre o interlocutor que nos informa sobre (o
cinegrafista e/ou jornalista/reporter) e os fatos em sua ocorréncia unica.

Por meio da producdo e uso dessas imagens podemos concluir que
sdo considerados, em sua natureza bruta ou editados, documentos de grande
valor descritivo, informativo, representativo e comprobatorio. Seu teor
documental se deve, principalmente, & natureza de sua producéo, uma vez
que fatos ndo esperam hora ou local apropriado para acontecerem. Assim,
imagens de arquivo que tenham alguma validade documental podem ser
feitas de varias formas e a partir da intervencdo de alguns tipos especificos
de cinegrafistas/aparatos/situagcdes: a) cinegrafistas amadores ou

profissionais capturando informacdo visual do cotidiano; b) cinegrafistas
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amadores que, por qualquer razdo, estivessem capturando imagens ou
prontos para tal quando do acontecimento; c) cinegrafistas profissionais,
destacados ao local de algum acontecimento ou trabalhando na cobertura de
algum evento dentro do qual ocorreu algum outro fato noticiavel; e d)
cameras de seguranca/vigilancia que porventura capturem algum
acontecimento fora do comum.

No primeiro caso, o tipo de documento filmografico ou videogréafico
que podem produzir serve muitas vezes de testemunho de uma época, tendo
seu valor reconhecido como excertos de um tempo sobre o qual estdo
servindo de importante ilustragdo/demonstracio. E o que acontece com
algumas imagens de N&s que aqui estamos..., que nos mostram costumes,
espacos, épocas e até formas de producdo marcadas pelo contexto do
registro. No caso de “b”, temos um tipo de material que é produzido por
oportunidade, e tem valor de testemunho avaliado a partir das circunstancias
e do evento documentado. Os “cinegrafistas amadores” tém por
caracteristica a presenca em locais onde muito dificilmente o
jornalista/reporter/cinegrafista de TV estariam em condicGes de capturar o
evento em sua inevitavel e/ou inesperada ocorréncia. No filme de Masagéo
esses registros sdo comuns também, mas normalmente obtidos de maneira
terceirizada: sdo imagens amadoras que foram recortadas pela TV, em um
primeiro uso de imagem de arquivo e deslocadas, dai, para dentro do
documentario.

No terceiro caso, as imagens sao capturadas por profissionais que
tenham, eventualmente, chegado ao local de determinado evento em tempo
de registra-lo, como é o caso das imagens brutas gravadas pelos
cinegrafistas enviados ao local do sequestro do Onibus 174 pelas redes de
TV. E algo raro em se tratando de acontecimentos inesperados, ainda que
possa acontecer conforme a duragdo desse acontecimento. No caso do
documentério de José Padilha é exatamente o que acontece, uma vez que as

imagens do inicio do sequestro ndo séo registradas, a cobertura tendo sido
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feita apenas a partir do conhecimento do evento pelas redes de televiséo e
pela policia. Em Noticias de uma guerra particular, vemos inser¢des de
imagens ja editadas pelas redes de TV — embora preservem o fluxo dos
acontecimentos — que sdo provenientes de uma reportagem chamadas as
pressas para registrar o cerco a um bandido em uma casa da favela. A voz
off do repérter narra 0 que acontece diante da cdmera. No ultimo tipo de
imagens classificado aqui, temos o material resultante da gravacdo de
cameras que servem justamente para o registro do inesperado, e sdo usadas
ora como substituicdo de uma vigilancia humana, ora como extensao dela.
Essas imagens sdo geradas como documento por si s, pois guardam
informacBes de um espaco onde ja se espera a ocorréncia de algum evento
noticiavel (cameras de controle de trafego, vigilancia de prisdes e bancos
etc.). Seus registros servem, ndo raro, como prova documental de crimes ou
infragdes, fornecendo informagdes como, inclusive, a autoria de eventos
criminosos. Em Onibus 174, sdo usados registros obtidos das cameras de
controle de transito, os quais marcam a localizacdo do veiculo e véo

registrando as mudancas no perimetro, isolado pela policia.

Imagem, objetiva, objeto, arquivo

Uma das grandes questdes que cercam, até hoje, o fazer documental
(assim como o foto e o telejornalismo) é a poténcia de real das imagens. O
estatuto de imagem documental € atribuido a partir de um reforco da propria
relacdo que se tem, desde a fotografia, com as imagens técnicas e por outras
duas circunstancias: uma é a relacdo contratual que se estabelece entre as
instancias de producéo e de recepcdo, que é permitida pela crenca; e a outra
é construida pela linguagem visual prépria do documental. De qualquer
forma, uma imagem de arquivo potencializa essa relagcdo, porque sua
natureza é sempre a de um documento. Originalmente parte de um fluxo

documental, telejornalistico ou ficcional, € um recorte deslocado que serve
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para demonstrar algo. Ou como prova documental, ou como descri¢ao, ou
como ilustragdo. No momento em que sofre o recorte e o deslocamento,
tornando-se imagem de arquivo, torna-se, também, um documento. E esse
estatuto que ja sugere a esse tipo de imagem a configuracdo de objeto, e 0s
trés documentarios brasileiros podem nos ajudar a construir esse conceito.
Vale, portanto, examinar o préprio estatuto das imagens técnicas, historia a
partir da qual pode-se reconhecer a construcdo cultural, técnica e social das

imagens de arquivo.

Um mundo pés-conceitual

A invencdo das imagens técnicas € um evento paradigmatico na
histéria da percepcdo, pois demarca a mudanca de um mundo
desmagicizado, como dizia Vilém Flusser (2002), pela ordem da escrita,
para um mundo onde a imagem remagiciza o texto. Por isso Flusser
compara a importancia historica da invencdo das imagens técnicas a

invencao da escrita.

Aparentemente, o significado das imagens técnicas se imprime de
forma automatica sobre suas superficies, como se fossem impressdes
digitais onde o significado (o dedo) é a causa, e a imagem (o0
impresso) é o efeito. O mundo representado parece ser a causa das
imagens técnicas e elas proprias parecem ser o Ultimo efeito de
complexa cadeia causal que parte do mundo. [...] Aparentemente,
pois, imagem e mundo se encontram no mesmo nivel do real: séo
unidos por cadeia ininterrupta de causa e efeito, de maneira que a
imagem parece ndo ser simbolo e ndo precisar de deciframento.
(Flusser, 2002: 13-14).

A fotografia enquanto advento “livra o mundo do pensar conceitual”,
como ressalta Jacques Aumont (2004), mas seu surgimento se da bem
depois de uma mudanca de mentalidade que ja da inicio a uma “ideologia

fotografica da representagdo”, quando uma revolu¢do na pintura do final do
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século XVIII instaura ndo mais o esbogo, mas o estudo. O eshoco é registro
de realidade modelada pelo projeto de quadro, enquanto o estudo é o
registro da realidade “como ela ¢”. O “olhar fotografico” ¢ fundado quando
se passa a conceber o mundo como “[...] campo interrompido de quadros
potenciais, esquadrinhado pelo olhar do artista que o percorre, o explora e
repentinamente para para recorta-lo, 'enquadra-lo” (Aumont, 2004: 49).
Essa revolucao funda uma nova forma de pensar “o real” e “a realidade”. A
evidéncia fotografica das imagens técnicas, que se encerra puramente na
objetividade do registro produzido por uma maquina, ndo mais pela
interpretagdo humana, define primeiro a forma como a fotografia enquanto
arte e técnica é vista em seus primeiros tempos e, depois, como o cinema é
pensado.

Dizer que o século XX €é o século das imagens € dizer também que €
o0 século da memoria, o século da evidéncia historica irrevogavel, o século
do documento universal. Jeannene Przyblyski (2004) chega a afirmar que o
ato de fotografar pode ser um modo de ocupar a historia, transformando-a
em artefato no momento em que a torna visivel. “As fotos objetificam:
transformam um fato ou uma pessoa em algo que se pode possuir”, afirmou
Susan Sontag (2003: 69). O aprimoramento do aparato técnico, como
destaca a autora, é o que vai fazer com que nasca a verdadeira cobertura
jornalistica de guerra: “[...] cameras leves, como a Leica, com filmes de 35
milimetros que podiam bater 36 fotos antes de ser preciso recarregar [...]”
(Sontag, 2003: 22). A Guerra Civil Espanhola (1936-1939) teria sido a
primeira a receber uma cobertura jornalistica pelos moldes como a
entendemos hoje, e o trabalho dos fotdgrafos era publicado em jornais e
revistas pelo mundo todo. Para Sontag, a evolucdo do jornalismo de guerra é
percebida pelo periodo que separa esta guerra, com preponderancia sobre a
fotografia, e a Guerra do Vietna (1964-1975), que foi a primeira a ser

televisionada e transmitida para 0 mundo, com imagens coloridas.
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As “fotos de guerra” ocupam um espaco importante na memoria € na
cultura visual dos séculos XIX e XX, representando a0 mesmo tempo
objetos de memoria e documentos historicos. O uso das fotografias como
imagens de arquivo nos trés documentarios que discuto aqui € interessante
justamente no sentido de que oscilam entre essas duas caracteristicas. Em
Nés que aqui estamos... a fotografia aparece sempre como um artefato que
carrega um forte apelo memorial, e isso se deve principalmente ao fato de o
filme falar sobre mortos do século XX. N&o por acaso, mesmo as imagens
em movimento sdo muitas vezes congeladas em um momento especifico
nesse filme, eternizando, como fotografias o fazem, aquele ponto na histéria
destinado a permanecer gravado em nossa lembranca. Noticias... usa as
fotos como documentos, evocando o uso dessas imagens pela arquivologia
forense. Ao falar de criminosos que tiveram papel crucial na escalada de
criminalidade na cidade do Rio de Janeiro, apresenta suas fotos, como
slides, conforme os registros fichamento criminal (o busto frontal). Em
Onibus 174, as fotos de documentos e inclusive as de registro criminal de
Sandro do Nascimento sdo apresentadas de maneira que percam um pouco
de seu sentido documental (pois serviam para catalogar o sujeito como
criminoso) e ganhem o peso memorial que o documentario pretende dar ao
nome de Sandro. Como se dissesse, a0 nos mostrar a 3x4 preto e branco do
busto do rapaz: “olhem esse menino, que sofreu tantas injusti¢as na vida, ¢
lembrem do rosto dele”.

A fotografia, historicamente, tomou um rumo documental
justamente por seus usos. Susana Jordan (2006), por exemplo, chega a
enfatizar uma certa divisdo entre cinema e fotografia, entre os polos,
respectivamente, da ficcdo e do documental. Essa divisdo € tdo bem aceita
que, ainda hoje, costumamos relacionar a imagem fotogréafica ao jornalismo,
enquanto que o cinema estaria associado ao entretenimento. E claro, como
vai sugerir Boris Kossoy (2002), que ser documento néo tira da fotografia

sua qualidade de representacdo, que por sua vez €, além de registro, uma
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forma de criagdo sobre um real dado. Nisso, 0 autor retoma 0s conceitos de
primeira e segunda realidades, aplicando-os a fotografia. A primeira
realidade é o assunto em si, algo que é, agora, sempre passado. E uma
realidade da qual a fotografia (a maquina, o ato, todo o aparato) faz parte
apenas por um instante — o instante em que o real impregna o filme. A partir
disso, 0 assunto é passado. A segunda realidade diz respeito a fotografia ela
mesma, em sua materialidade e na imagem bidimensional que ali existe.
Nessa segunda realidade, 0 assunto estd presente apenas na qualidade de
representado. Como assunto representado, é definitivo, diz o autor. Esse
sentido recai sobre as fotos que sdo usadas como imagens de arquivo nos
documentérios. Sua instancia é, agora, a de documento. Ndo ha mais
possibilidade de acessar o passado, a primeira realidade, pois a fotografia
representa, de modo geral, um passado que sO6 se atualiza como
representagdo. Como documento. No momento exato em que a foto se faz,
do ponto de vista mecanico e quimico, a realidade (uma primeira realidade)
passa a mediacdo (uma segunda realidade). Por isso, alias, Kossoy (2002)
usa conceitos de primeira e segunda realidades, ndo de primeiro e segundo
reais.

Santaella e Noth (2008) enfatizam a génese do paradigma
fotografico na técnica Otica de formacdo de imagens por meio de impressao
da luz. O cinema e o video® sobrepdem essa técnica aquela que permite a
criacdo da ilusdo de movimento, ndo modificando, no entanto, a esséncia
fotografica que da origem a essas imagens. Esse processo sempre ird
pressupdr uma relagdo com o real, ja que a imagem que se origina dai € um
duplo do mundo, uma emanacao fisica do objeto, traco direto, fragmento,
vestigio do real. Embora sua relacdo com o real seja forte e, até certo ponto,

inquestionavel na cultura moderna, o0s registros fotograficos

4 Fotografia e cinema sdo registros sobre suporte quimico (luz sobre cristais de prata),
enquanto o video, sobre suporte eletromagnético (modulacéo eletrdnica).
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(principalmente), filmograficos e videograficos sdo também a prova de uma
auséncia, um fantasma na forma de objeto. Sdo um “[...] pedago eternizado
de um acontecimento que, ao ser fixado, indiciara sua propria morte. No
instante mesmo em que ¢ feita a tomada, o objeto desaparece para sempre”
(Santaella; N6th, 2008: 165). Se, por um lado, esse desaparecimento nos diz
da impossibilidade de tangenciarmos qualquer que seja o real, também
ajuda a justificar o status de documento atribuido as imagens técnicas, uma
vez que o registro técnico é a materialidade de um real que nos escapa.

Em se tratando da materialidade do real nesses registros, uma
ressalva deve ser feita com relacdo as imagens videogréficas, as quais, como
aponta Philippe Dubois (2004), sdo “processo”. A imagem eletronica, diz
ele, ¢ um “sinal”, impulso elétrico que serve para transmitir e propagar
informacdo visual. Por isso classifica a imagem televisiva e videogréafica
como proveniente de “mdaquinas de ordem quatro”, as maquinas de
transmissdo. Essas imagens sdo vistas como impulsos elétricos, ndo como
imagens. A fita magnética do video é formada por impulsos elétricos
codificados gerados pela soma de sinais de luminancia, crominancia e
sincronizagdo, segundo o autor. Ela ¢ o que “[...] aparece numa tela
catddica, isto é, ao resultado de uma varredura (dupla e entrelacada) em alta
velocidade, numa tela fosforescente, de uma trama de linhas e pontos, por
um feixe de elétrons” (Dubois, 2004: 64), produzindo uma “aparéncia de
imagem”. Essa imagem ndo existe no espaco, mas no tempo apenas,
funcionando como imagem apenas quando transmitida, diferente da imagem
fotografica e filmografica, cujo “real” estd materializado no filme, no
fotograma. Ainda assim, o video registra informacdo, o que o diferencia
substancialmente da televisdo, que foi criada para a transmisséo e, até a
invencdo do video, em 1960, continuou apenas transmitindo, sem guardar
registro de sua programacdo. A ldogica da afirmagdo de Santaella e Noth
(2008), portanto, que fala de acontecimentos que desaparecem tdo logo séo

“gravados”, ndo considera, em primeiro lugar, a grande semelhanca das
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imagens em movimento registradas com relacdo a sua origem nem,
principalmente, a presenga reclamada pelas imagens televisivas, por
exemplo. H& uma presenca que a televisdo cria em efeito que deve ser
considerada para que possamos compreender plenamente o processo de
percepcdo das imagens técnicas. Essa compreensdo é primordial para a
discussdo que proponho sobre as imagens de arquivo e serd retomada
adiante.

O que funda a verdade de uma imagem, disse Jost (2004), ndo € a
imitacdo, mas o estatuto imagético de testemunho ocular. Isso quer dizer
que a maior garantia de veracidade de um documento é a prova de que um
sujeito esteve presente diante dos acontecimentos, a prova de um olhar que,
a priori, seria o da camera. Segundo Nichols (2005), o reporter presente na
cena do acontecimento € quem obtém a historia verdadeira, pois ele esta Ia.
Os documentaristas, afirmou Nichols, “[...] muitas vezes assumem o papel
de representantes do publico” (2005: 28). No jornalismo, fato e relato
simultaneos produzem o efeito de acesso ao real pela aproximacdo, no
tempo, de quem relata do que ¢ relatado. Isso ratifica “[...] a aparéncia do
acontecimento acontecendo [...]” (Berger, 1996: 189). No documentario ha
a simulacdo, por meio de estratégias formais, dessa aproximacdo. Isso
acontece quando em Noticias de uma guerra particular ha uma insercdo de
imagem de arquivo proveniente de uma reportagem de TV. Primeiro,
percebemos se tratar de registro de TV de algum tempo passado por causa
da textura dessas imagens e de sua coloracdo. Na parte inferior da tela, uma
legenda informa que sdo “imagens da TV Manchete”, rede reconhecida no
Brasil pelo seu sensacionalismo (e extinta em 1999). A voz off do reporter,
que narra o cerco da PM a uma casa de favela, onde esta escondido um
criminoso procurado, revela a presenca de um sujeito que atesta ainda mais
“a veracidade dos fatos”, emprestando ao documentario um vinculo com o
real que ele ndo poderia ter tido. Porém, quando o reporter diz “O traficante

ta fugindo. Olha, Serginho, os policiais ndo param de atirar”, esta
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estabelecendo um vinculo ainda mais direto com o real, pois empresta ao
documentério a presenca que s6 a TV ao vivo € capaz de sugerir. Ao chamar
“Serginho”, o reporter faz referéncia a alguem de fora (o ancora do
telejornal), fazendo uma ligacdo com a unidade que envia o cinegrafista e 0
repOrter como testemunhas oculares dos fatos. Por essa fala, o repdrter
também reitera sua posicdo ao mesmo tempo privilegiada (ele estd muito
préximo do acontecimento, que irrompe em sua imprevisibilidade diante das
cameras) e também em situacdo de perigo (pode ser atingido por um tiro).
Retomo essa questdo adiante.

Quando sabemos que um filme é documental, automaticamente nos
tornamos suscetiveis a perceber suas imagens como registros do real. O
saber implicito do espectador com relacdo a génese da imagem é o que
provoca sua conviccdo no real daquilo que a fotografia (e, depois, o filme)
mostram. (Aumont, 2006) Esse contrato entre instancia de realizacdo e de
recepcdo do documentario € um laco tdo forte que basta que o filme sugira
ser documental, ou a0 menos baseado em fatos reais, para que o espectador
estabeleca com essas imagens uma relacdo de crenca que, dependendo de
outros elementos (como a linguagem do filme e o conhecimento prévio do
espectador sobre a histéria e até sobre as condicGes de producdo desse
documentario), faz com que ora elas sejam percebidas como o real material
registrado, ora como algo que tem fundamento no real (uma reencenacéo,
por exemplo). “A tradicdo do documentério estd profundamente enraizada
na capacidade de ele nos transmitir uma impressdo de autenticidade”, disse
Nichols (2005: 20), o que demonstra as ditas garantias circunstanciais de
veracidade. No ficcional isso ndo é muito diferente. Assim, definir o
documentério por essa garantia circunstancial de verdade e por sua
linguagem € algo que passa por definirmos algumas diferencgas entre termos
comuns em ambos 0s aspectos, como veracidade, verdade, verossimilhanga,

autenticidade, realidade, real, efeito de real e efeito de realidade.
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Miriam Rossini (2006) afirma que a imagem cinematogréfica ja
possui carater documental. “A imagem cinematografica mudou a idéia de
verossimilhanca, pois nela existe a coincidéncia entre o objeto representado
(o referente) e a sua representacdo.” (Rossini, 2006: 241) O primeiro
problema — que normalmente é de sintaxe e ndo de seméantica — reside aqui.
O real néo existe sendo em experiéncia imediata, em estado essencial. E que
tudo que dele resulta em relagdo ao homem ¢ realidade. Apreender o real ja
é tornad-lo realidade. O efeito de real nada mais é que uma ilusdo de
experiéncia imediata do real, e isso se da, sempre, pela mediacdo. Em ultima
instdncia, é a técnica ou a estética usadas sobre e sob as imagens que
provoca (ou ndo) o efeito de real. No efeito de realidade, ndo estamos
falando de técnica, estética ou suporte. Estamos, antes, falando daquilo que
é registrado. Considerando o filme como imagem mecéanica, Rossini (2006)
afirma que a narrativa ndo parece descrever o real, mas apreendé-lo em sua

totalidade, intacto:

O cinema possibilita, portanto, uma apresentacdo, uma
apreciacéo realista do referente, que se coaduna com a nog¢ao
de real moderna, conforme estabelece Roland Barthes (1988):
ou seja, o real ndo parece, é de determinada forma. Isso
acontece porgue no cinema a referéncia ao real é direta,
aparentemente sem mediacdes. (Rossini, 2006: 240).

Estabelecido “o contrato” que diz que o que o espectador vai ver ¢é
um documentario, 0 que entra em acdo € a linguagem e, nela, a nog¢do do
que é mediacdo se faz um codigo. No caso desses filmes, é necessario que
se sugira que a relagao do “real” com o espectador se da com o minimo de
mediacdo possivel. Isso, ironicamente, se faz também mostrando as marcas
de mediagdo, por exemplo. A imagem fornece maior quantidade de recursos
para a construgdo do efeito de real, como pelas reiteracdes de signos ja
fixados no imaginario, como as imagens captadas com camera na mao. O

contato com a imagem técnica provoca uma superacdo de espetaculo e
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narrativa na busca por um efeito de realidade (Charney e Schwartz, 2004)
que vem ja da propria experiéncia com a fotografia. Jeannene Przyblyski
(2004) menciona os ‘“efeitos de instantaneidade” que os borrdes e
imperfeigdes nas fotografias (os instantaneos) provocavam. Esses “ruidos” e
“erros” atestavam que a fotografia havia sido feita no local e sem condic¢des
ideais. Na época, eram tidas, essas fotografias, como “imagens residuais”
sem significado, mas o0 que torna interessante a situacdo € que eram
toleradas e desculpadas pelos espectadores por ja estarem compreendidas
dentro da pratica da fotografia como uma aberracédo inevitavel causada pelo
olho mecénico. Mas a partir disso, como ainda destaca a autora, esses
efeitos passaram a produzir um outro sentido, dando a essas imagens

residuais o estatuto de registros de episddios em tempo real:

De maneira geral, essas fotografias testemunham a tendéncia
crescente durante as décadas de 1860 e 1870 de voltar a
camera para eventos contemporaneos, assim como 0 desejo
popular de que a camera, incomoda e pesada como era,
estivesse presente quando acontecimentos significativos
estivessem ocorrendo. (Przyblyski, 2004: 293).

Essa imagética do olhar documental, que inclui o sentido de
presenca que vinha comentando anteriormente, € 0 que propicia 0 conceito
de sujeito-da-cAmera, criado por Vivian Sobchack (2004). O sujeito-da-
camera produz marcas de presenca na imagem, as quais “[...] instauram um
efeito de acesso imediato, direto e genuino aos fatos” (Fechine, 2006: 145).
Erros, imprevistos e problemas técnicos incorporados ao material filmico
dado autenticidade e fidedignidade ao ato de transmissao e, assim, ao que é
transmitido. No documentario, essa ligacdo do aparato com o real (ou a
impressdo de real) produzida a partir dele se radicaliza. Enquanto no cinema
classico todo o maquinario estad escondido, no cinema documental a
maquina faz parte da estética ou, melhor dizendo, determina em muitos

casos a estética. No caso da reportagem da TV Manchete, a imagem de
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arquivo € o que propicia a esse fluxo de imagens algo que o cinema
(documental ou ficcional) ndo tem, por suas condicGes e regras de produgéo.
Embora as imagens do documentario sejam fechadas num filme e vistas
somente depois pelo espectador, a imagem de arquivo que atesta o “ao
vivo” funciona como uma janela onde o documentario recupera a
experiéncia de presenca que sO se da, de fato, nas transmissdes de TV.
Segundo Ana Amado (2005), no cinema documental “[...] fatos e a¢desS s&o
verdadeiros porque existentes e ndo imaginados, mas também sdo
submetidos a arranjos e jogos de verossimilhancgas que, a0 menos, comovem
no seu afd de autenticidade e evidéncia” (p. 226). A autora estd falando de
uma linguagem do documentario, uma gramatica propria do género, que se
sobrepde as ja tradicionais circunstancias de veracidade que sugerem a
crenga na autenticidade do que € veiculado. No cinema, a presenga é
simulada por meio de uso de linguagem ou sugerida nas imagens de arquivo
que sdo registros ao vivo de fato. O selo da rede de TV gravado sobre as
imagens, normalmente trazendo a legenda “ao vivo” ou “vivo”, ¢ um
atestado ainda maior desse acesso aos fatos em seu acontecendo, uma vez
que informa sobre a origem desse registro e vincula essas imagens ao
telejornalismo, instancia de producdo ja creditada tradicionalmente. A
imagem tremida é uma dessas sugestdes de presenca do sujeito-da-camera a
partir de uma linguagem que comecou a ser formada nos anos 40. A
imagem instavel das tomadas cinejornalisticas da 1l Guerra Mundial®
tornou-se “[...] sindbnimo de uma filmagem, de uma tomada real, ndo
ensaiada, ndo mediada” (Winston, 2005: 17), uma “marca central da
verdade cinematografica” (idem: 18).

Em NOs que aqui estamos... vemos Varios registros, alguns em filme,
de situagOes-limite, nas quais o cinegrafista demonstra nas imagens sua

presenca e situacdo. Imagens de guerra normalmente trazem essa

5 Algo que se deve ao advento das cameras mais leves.
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caracteristica visual de “situagdo de perigo”. Inserir esses trechos no fluxo
de um documentario também abre nele uma janela que garante um acesso
direto ao real, mesmo que essas imagens ndo estejam sendo transmitidas ao
mesmo tempo em que sdo registradas. A diferenca é que, no momento em
que percebemos que a imagem € registro e transmissdo ao vivo (mesmo as
de arquivo), também nos colocamos no tempo dessas transmissGes, como

que nos transportando ao momento em que esse documento € criado.

A maquina de transmissdo e a maquina de pensar o cinema

A relacdo das imagens com o real muda — de forma paradigmatica —
com a televisdo, como vem sendo demonstrado aqui. E nela que a funcéo
documental do jornalismo vai estabelecer uma relagdo sem volta com a
funcdo documental do cinema. Embora se saiba — e seja bom que se
compreenda a diferenca — que os fazeres do jornalismo e do cinema
documental sdo muito diferentes entre si, a comecar por seus prop6sitos, na
televisdo a funcdo de um e a estética de outro irdo produzir um novo
paradigma visual, do qual resulta, em parte, 0 que vou analisar aqui como
imagem-objeto. Essa maquina de ordem quatro, como a define Dubois
(2004), muda, a partir da l6gica da transmissdo e, mais tarde, do registro em
suporte eletronico, videografico, a maneira com que “o real” passa a ser ndao
s6 enquadrado como recebido.

Se hoje o significado profundo (e até afetivo) do “VIVO” que vemos
na tela de nossas TVs em uma reportagem, por exemplo, é o que €, isso se
deve principalmente a origem do termo, de uma época em que ndo apenas a
realidade visual e a imagem televisiva se pareciam no que diz respeito a sua
natureza intangivel, mas eram, de fato, ambas intangiveis no mesmo nivel.
O que se via pela TV até 1959 era visto apenas uma vez; e 0 que acontecia,
0 erro, 0 imprevisivel, o inesperado, também. De 1936 até 1959 se viveu a

era das imagens em tempo real e “sem edi¢ao”. O real acontecia, o real era
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captado pela TV, o real era transmitido e visto pela TV, o real se tornava
passado, apenas acessavel em nossas memorias. Com a televisdo, nasce a
natureza do “ao vivo”. Primeiro, na década de 30, um “ao vivo” de
laboratdrio, feito em estidio, depois fora do estudio, com o advento de
cameras mais leves, principalmente. E da natureza original da TV, portanto,
a estética do real transmitido diretamente ao espectador. “A facilidade de
captacdo e transmissao faz com que o evento real, na televisdo, pareca ser
menos mediado do que no cinema, onde é preciso revelar o negativo,
monta-lo para depois poder ver o resultado daquilo que foi registrado”, diz
Rossini (2006: 245).

No que se refere a memoria técnica gravada, a memdria-arquivo, a
TV era 0 que, ainda nos termos grandiloquentes de Dubois (2004), podemos
chamar de uma “maquina de esquecimento”. Até ai, era o cinema o
responsavel pela memdria-arquivo no que tange a imagem em movimento.
A televisdo “[...] suprime o prazo de registro da imagem préprio ao cinema
e opera uma aproximacdo definitiva entre a imagem e o real, 0 momento de
sua captura e 0 momento de sua re-presentacao [sic]” (Couchot, 1996: 41).
Até a TV, os processos morfogénicos da imagem continuam se dando a
partir de uma emanacdo luminosa, o que, segundo Couchot (1996), as
coloca no mesmo nivel de aderéncia ao real. “A televisdo faz com que a
imagem se cole imediatamente ao real, através do espago e do tempo, mas
essa contiguidade sé é possivel porque o enquadramento espacial e temporal
(automatico) da imagem, imposto pelas tecnologias da Representacdo, ndo
se modificou.” (Couchot, 1996: 41) Um dos aspectos dessa nova viséo de

mundo diz respeito ao sentimento de verificabilidade do real:

As novas tecnologias audiovisuais anulam a confianga na
verificacdo pessoal dos factos. Nao é a visdo directa do jogo
de futebol que da a ilusdo da verdade, mas a sua revisdo na
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televisdo ao retardador®. A técnica de representacdo produz
objectos que sdo mais reais do que o real, mais verdade do
que a verdade. Mudam, deste modo, as conotacdes da
certeza: ela ja ndo depende da seguranca nos proprios
aparelhos subjectivos de controlo, é delegada em qualquer
coisa de aparentemente mais objectivo. No entanto,
paradoxalmente, a objectividade assim atingida ndo é uma
experiéncia directa do mundo, mas sim a experiéncia de uma
representacdo convencional. A incredulidade de S. Tomé esta
definitivamente ultrapassada. Acreditamos nos milagres ndo
por Ihes tocarmos, mas sim se alguém no-los vem contar: por
1SS0, ao retardador. (Calabrese, 1987: 69).

A relacdo entre telejornalismo e real, no entanto, ndo é tdo dbvia,
especialmente no Brasil. Ap6s a Ditadura Militar brasileira, nossa televiséo,
como enfatizam Consuelo Lins e Claudia Mesquita (2008), ainda mostrava
um pais harmonioso, rico, branco, de imagens estaveis, com bons
enquadramentos e boa qualidade. Era fun¢do do documentério mostrar o que
era invisivel no telejornalismo. Essa configuracdo mudou as portas dos anos
1990, quando violéncia urbana e pobreza passaram a receber o
enquadramento da televisdo e a formar um puablico interessado. Segundo as
autoras, isso € marcado pelo surgimento de um programa do SBT, que foi
ao ar pela primeira vez em 1991, cuja estética faz oposicdo ao
telejornalismo classico da Rede Globo — o limpo, branco, estavel e
higiénico. O Aqui agora coloca no ar as imagens sujas e instaveis que
ficavam no espacgo off até entdo, mostrando a violéncia nas periferias e
favelas de Sdo Paulo em planos de imagens tremidas e narragcdes ofegantes
de repdrteres que se embrenhavam nessa realidade crua e a mostravam, ao
vivo (como a do reporter da TV Manchete). A cdmera na mao e 0 som
direto sdo incorporados a essa nova estética jornalistica, em uma releitura
dos documentarios dos anos 1960. E assim — e a Rede Globo aprendeu a

fazer isso tdo logo quanto possivel — que a baixa qualidade técnica dessas

6 Retardador é a camera lenta.
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imagens vai criando um sentido de “realidade” para essas reportagens
televisivas.

Todos esses elementos criam sentidos de real que, quando somados
aos efeitos de presenca caracteristicos da televisdo, produzem uma espécie
de olhar unico, especifico. Se a manifestacdo de um sujeito-da-camera nas
Imagens cria um contato mais estreito entre espectador e real, ou estabelece
uma promessa de autenticidade sobre aquilo que as imagens mostram,
efeitos de proximidade temporal potencializam ainda mais o contato direto
com o real. E a televisdo possui estratégias que buscam garantir esses
efeitos, como a prépria simulacdo de proximidade entre o tempo dos fatos, o
do registro e transmissao e o da recepcdo das imagens, por exemplo. Yvana
Fechine (2006) menciona uma dessas simulacdes, quando o repdrter é
chamado ao vivo, durante o telejornal, para apresentar, do local onde os
fatos ocorreram horas antes, a noticia. Embora os fatos ndo estejam “em
acontecendo”, eles se atualizam nessa enunciagdo que une, em um mesmo
espaco de tempo, a fala do repdrter e a enunciacdo do telejornal. A isso
Fechine da o nome de “tempo atual”. Ja o “tempo real” ¢ o tempo do “ao
vivo” propriamente, quando o registro e a transmissdao de uma reportagem

se da no momento mesmo em que os fatos estdo acontecendo.

Estabelece-se, aqui, um efeito de correspondéncia entre uma
duragdo da TV e “do mundo”, como se houvesse uma
temporalidade recortada diretamente do real. O que é, em
ultima instincia, a grande pretensdo do telejornal: “injetar”
no discurso uma espécie de “duragdo extraida diretamente do
mundo”. (Fechine, 2006: 144).

Dubois (2004) chama de “mimese do tempo real” essa propriedade
que a televisdo tem de sincronizar seu tempo com o tempo do real. O
sentido de presenga instaurado nessas entradas em tempo real, do “ao vivo”,
é base na construcdo dos efeitos de autenticidade, interacdo e vigilancia, a

partir dos quais, segundo a autora, muitos telejornais se legitimam. Quando
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0s tempos do evento, do registro, da transmissdo e da recepgdo sdo
concomitantes, as entradas “ao vivo” ¢ conferido um carater testemunhal,

que necessariamente constroi um sentido de presenca.

Ao acompanhar, ao mesmo tempo, o “se fazendo” da
transmissao e do préprio acontecimento transmitido, o
espectador é confrontado com a promessa de que aquilo que ele
vé ¢ mais “verdadeiro” ou mais auténtico, justamente por ser
menos manipulavel a posteriori. Essa promessa de autenticidade
pode ser atribuida também a propria imprevisibilidade da
transmissdo, o que pressupde um menor controle sobre o que €
levado ao ar e, conseqguientemente, produz uma maior impresséo
de “transparéncia”. [...] a incorporagdo de erros, de imprevistos
e até de problemas técnicos, [...] sdo interpretados antes [...]
como marcas de fidedignidade da transmissdo e do que é
transmitido. S&o justamente essas marcas que, aliadas a
atualidade produzida por outros procedimentos enunciativos,
instauram um efeito de acesso imediato, direto e genuino aos
fatos [...] uma promessa de autenticidade [...] (Fechine, 2006:
145, grifo da autora).

Marcas de continuidade inscritas nas imagens podem prometer
autenticidade, ainda que ndo exista concomitancia entre evento/registro,
transmisséo e recepcdo. Essas marcas garantem ou simulam a autenticidade
de um “ao vivo”. Segundo Fechine (2008: 30), essas marcas discursivas

dizem respeito a:

a) a linearidade temporal e a sequencialidade da transmissdo, a
inscricdo da atualidade do tempo presente (0 tempo de duragdo do
evento corresponde ao tempo de duracdo do evento); b) a montagem é
feita no momento mesmo da gravacdo através do corte de cameras,
sem necessidade de edicdo posterior; ¢) o registro dos acontecimentos
se da na imediaticidade de sua realizagdo, dando margem a
incorpora¢do do acaso e dos tempos “mortos”, dos problemas técnicos
(queda do sinal, imagens sem foco, ruidos no &udio etc.) e das
dificuldades de controle da situagéo (gafes e embaragos, confusfes e
momentos de tenséo entre os participantes etc.).
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Assim como a promessa de autenticidade, outro sentido, o efeito de
vigilancia, tem na presenca seu principal alicerce. A correspondéncia entre a
duracéo do discurso e a duracdo do mundo da aos telejornais um certo poder
de exercicio da vigilancia sobre a cidade. Os helicopteros das redes de
televisdo, que mantém “links” com o estadio, produzem uma ideia de
prontiddo que enfatiza a presenga do olho da televisdo, a onipresenca da
midia televisiva, sobre uma cidade inteira. E, como ira lembrar a autora, um
dispositivo pandptico que circula sobre a cidade. Os dispositivos de
videovigilancia que se dao em “circuito fechado” revelam uma continuidade
de tempo que faz com que a duragdo das imagens potencialize a ideia de
aderéncia ao real: o tempo infinito das imagens ¢ o mesmo tempo infinito
do mundo. Uma televigilancia infinita de imagens totais nos coloca em um
mundo-imagem que atinge o mundo-real, dando-nos a sincera sensagéo de
que somos Vigiados ndo por maquinas, mas por um “olho de Deus”.

Poderiamos considerar o Pandptico, dispositivo de coercdo e
controle criado no século XVII, como uma ilustracdo exemplar do conceito
de presenca e de efeito de presenca. O funcionamento do poder exercido
pelo dispositivo, segundo Foucault (2008), se da pela indugdo, no detento,
de um estado de permanente e consciente visibilidade. Assim, o Panoptico
funciona de forma automadtica. “Ao lado da grande tecnologia dos 6culos,
das lentes, dos feixes luminosos, unida a fundagéo da fisica e da cosmologia
novas, houve as pequenas técnicas das vigilancias maltiplas e entrecruzadas,
dos olhares que devem ver sem ser vistos [...]”, disse Foucault (2008: 144).

A ideia do Panoptico esta mais presente do que nunca nos modos de
vida pds-modernos. Todos sdo enquadrados pelas cameras, e 0 registro é o
que assegura ndo apenas a memoria, mas a identidade. Morre a narrativa
policial, como dira Virilio (2002), e a ela sobrep6e-se o olho inumano da
camera, a eterna telepresenca. Um olhar sem corpo (Xavier, 2006), uma

“[...] virtualidade escOpica que pode ser ocupada por qualquer um”
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(Machado, 1996: 229). A vigilancia, portanto, € 0 que instaura um regime
de presenca eterna, uma sensacéao geral de que tudo é visivel.

A camera de vigilancia vem lembrar-nos de que ha a possibilidade
de se captar e arquivar o real do qual ndo tinhamos dominio. O real em seu
estado bruto, o real que acontece quando ndo estamos olhando, é o que se
pretende atingir com essas cameras, e os filmes, ao explorar essas estéticas,
estdo expressando justamente essa busca por um real cada vez mais
intangivel e imponderavel, que normalmente é potencializado ou simulado
pelo estado bruto das imagens, pelas péssimas condi¢fes de captacdo, pela
visdo noturna. Estdo lancando mao de uma estética que assimila o estado
bruto, o trabalho em progresso, o espaco off. O sentido de atualizacdo e
presenca no tempo que esses registros de vigilancia carregam é o que da a
algumas imagens de Onibus 174 um peso de documento e testemunho. S&o
registros de controle de trdfego onde sdo marcados o horério e o local das
imagens. No filme de Padilha, o veiculo parado no meio da rua aparece em
uma sequéncia de imagens em time lapse que nos coloca na situacdo de
poder que s6 as imagens de vigilancia podem garantir. Além disso, esse
poder também nos confere a autoridade de produzir registros que sdo
documentos, status que lhes é garantido legalmente. As legendas, na parte
inferior da tela, referem-se ao cddigo do aparelho, que informa a localizacao
da cadmera a central, indicam a cidade onde esta localizado o ponto (CET-
RIO"), o horéario (15:48:22, por exemplo), o nome da rua (Jd. Botanico) e
data (12-06-2000). Ao usar esse tipo de imagem, o documentario ganha um
valor agregado ao proprio valor de testemunho que o filme ja possui com a
atualizacdo que as legendas lhe conferem. Elas marcam as imagens com um
atestado de aqui e agora que referenda o contexto de simultaneidade que o
documentario pretende criar utilizando imagens de TV ja com o selo “ao

vivo”, por exemplo. A imagem de uma central de controle de trafego é um

7 Companhia de Engenharia de Tr&fego do Rio de Janeiro.
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registro oficial, € um documento anexado, é uma prova concreta de
localiza¢do no tempo e no espaco, que vem a somar sentidos de “verdade”
as outras imagens. As legendas proprias desse tipo de dispositivo de
vigilancia, somadas a textura que o suporte confere as imagens, constam em
lugar de destaque na imageria pds-moderna. As legendas, no entanto,
reforcam um aspecto da modernidade que a contemporaneidade ainda
reitera, essa pds-modernidade de uma sociedade de vigilancias, controles,
registros, documentacdo e identificacdo também. E uma cultura que
exacerba a tecnocracia da modernidade com uma outra forma de
tecnocracia, que € referente as imagens técnicas. Talvez uma espécie de
midiatecnocracia, porque nao vale tanto a imagem técnica como a imagem
técnica midiatizada.

O sentido das imagens do CET-Rio inseridas em Onibus 174 reitera
a figura sociocultural do controle e da vigilancia com um documento
hibrido de jornalismo televisivo, documentario sobre um evento e registro
oficial. No canto superior esquerdo das imagens do controle de trafego esta
a legenda “VIVO”, ali colocada pela rede de TV que vendeu ao
documentarista as imagens. Antes de irem para 0 documentéario, as imagens
do CET foram apropriadas e assimiladas pela TV, que as transmitiu ao vivo
naquele dia. Vérias camadas de visualizacdo sobre uma realidade. A
primeira, a das cameras do controle, que Ihe ddo textura e inscrevem nelas
codigos técnicos. A segunda camada, a da reportagem direta de TV, que
reforca a textura e lhe confere um outro cédigo, semiotico, que marca essas
imagens com o sentido da simultaneidade entre fato, registro e transmissao.
Na terceira camada, essa imagem ja hibrida é assimilada no documentario.
Essas camadas ndo sobrepdem marcas formais apenas, mas sentidos dados a
essas imagens pela remediacdo, a mediagdo sobre a mediacdo. Acima do
sentido desse registro no documentario, um tratamento sobre a realidade,
estd o registro da rede de TV, um recorte do real transmitido ao vivo. E

acima disso, o registro da central de controle, da camera de vigilancia, que é
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um olho sem corpo que capta objetivamente tudo o que esta circunscrito em
seus dominios.

Entre o filme e a televisdo (entre ficcdo e real, arte e comunicacao)
Dubois (2004) localiza o video. Segundo o autor, o video, em si, foi
explorado apenas na videoarte ou nos videos intimos, de “autobiografia”
documental, de eventos familiares. Boa parte das praticas videogréaficas néo
é ficcional, diz ele, que relaciona a maior parte dessas praticas ao modo
plastico da videoarte e a0 modo documentario — o qual ele chama de “real
em todas as suas estratégias de representacdo”. Ensaio, experimentacio,
inovacdo e pesquisa sdo sensos que unem a producdo videogréafica, em sua
maior parte. Essa é a base para 0 que o0 autor comeca a definir como
“estética videografica”. A videografia, a partir dos anos 60, sugere novas
maneiras de se pensar a imagem, as quais tornam o video esteticamente
diverso do cinema e mesmo da TV.

O que é importante levarmos em considera¢do aqui € que, com a
videografia, ndo apenas o movimento real do mundo é duplicado, capturado,
mas o tempo real do mundo também. “O realismo da simultaneidade vem se
acrescentar ao do movimento para formar uma imagem que nos parece cada
vez mais proxima e decalcada do real [...]”, diz Dubois (2004: 52). E isso
que transforma a imagem-televisdo ou a imagem-video em uma poténcia de
presenca. O paradigma do tempo do olhar se cristaliza aqui, e ganha
contornos agudos naquele que parece ser o icone da videografia: o circuito
interno de TV ou, mais comumente, a imagem de videovigilancia. “Nos
circuitos fechados em que o tempo € continuo e a duracdo infinita (salvo em
caso de pane das maquinas), a imagem adere temporalmente ao real até se
identificar integralmente a ele em sua quase eternidade visual [...]” (Dubois,
2004: 52).

A estética do video carrega um trago que, em uma potencializacéo de
subjetivacdo, a diferencia da do cinema. Se ela é suja, como diz Dubois

(2004), € porque seu contraponto, a imagem-cinema, ou imagem-pelicula, é
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“limpa”. Ao mesmo tempo, enquanto a imagem-pelicula, trazendo a marca
estética de seu periodo classico, € mais objetiva, transparente (como a
caracteriza Bazin [Aumont et al, 1995]), a imagem-video é altamente
subjetivada pela sugestdo de pessoalidade, um resquicio da memoria
audiovisual que nos remete aos videos amadores (cinegrafistas amadores
vendem suas imagens espetaculares as redes de TV) e, como j& citados, aos
videos particulares, aos documentarios autobiograficos. A videografia e sua
textura, sua logica, sua estética peculiares foi transformada pelos usos (a
facilidade de manuseio, de comercializacéo, de registro e armazenamento de
material gravado): a “videocassetada”, o amadorismo de “repoérteres
instantaneos”, a brincadeira fetichista do video pornografico caseiro e,
especialmente, os videos de producédo (de cinema), os making-ofs de filmes,
os diérios de bordo. E por isso que Dubois (2004) ira4 chamar o video de
“espago off do cinema”. O video “pensa” o cinema, o interroga, diz o autor,
0 expde. O espaco off e a sujeira, 0 estriamento, a instabilidade da imagem
videografica, que Dubois chama de ontologicamente obscena, aparecem em
sua maxima poténcia no documentéario que Wim Wenders faz sobre seu
amigo, o cineasta Nicholas Ray, que esta morrendo: Um filme para Nick
(Nick's movie, 1980). Nele, Wenders ilustra muito do espaco off como uma
das principais caracteristicas da videografia. O cinema esta no oposto, com
sua imagem “limpa” (limpa pela natureza de alta resolugcdo da imagem
fotogréfica). Quando fala em espaco off do cinema, Dubois (2004) também
esta falando do video como um metadiscurso sobre o cinema.

Essa estética do video o coloca dentre as marcas mais significativas
desse periodo contemporaneo ao qual damos o nome de pés-modernidade.
Para Dubois (2004), o fim do modernismo estd marcado, no fim dos anos
1970, como uma era onde uma certa fé na verdade das imagens acaba. E
uma era também marcada pela reciclagem de imagens, o que ele credita a
uma “impureza pos-moderna”. Essa impureza se da nao apenas na superficie

das imagens, na textura, mas também em sua duracgéo, velocidade. Cinema,
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televisdo e video usam o recurso da camera lenta, por exemplo. Na TV, o
slow motion exacerba o real, revive, revé. E insistente, como diz o autor, e
ciclico. Marca efeito de gozo da pulsdo escopica, inserido muitas vezes
depois de momentos de extrema intensidade das imagens ao vivo, “[...]
desdramatiza o afeto produzido pelo real na ordem do imaginério e
sobredramatiza sua representacdo na ordem do simbolico” (Dubois, 2004:
208). No video, a camera lenta é pesquisa, € questionamento dirigido a
imagem, € um desaceleramento que objetiva verificar se ha algo, ali na
imagem, a ser visto. Se na TV o slow motion torna o pensamento mais lento,
a camera lenta do video serve, para o autor, para acelerar o pensamento.
Acelerar, segundo o que Dubois quer dizer, ndo me parece uma categoria de
tempo apenas, mas de profundidade. Acelerar o pensamento seria fazer com
que este funcione mais. E va mais fundo na imagem. A destrinche. José
Padilha usa, em Onibus 174, uma dilatacdo do tempo por meio da cAmera
lenta que serve de “imagem de estudo”. Ali, observamos a operagdo
minuciosa de literalmente tornar a imagem mais lenta para, de varios
angulos, nos mostrar “a verdade”, quando, no desfecho do sequestro, a
policia prende Sandro do Nascimento e, a0 mesmo tempo, vemos morrer a

refém Geisa.

Imagem como documento, imagem como objeto

A imagem de arquivo como parte da estética documental constitui-se
em um dos codigos mais tradicionalmente reconhecidos como ‘“recorte
sobre o real”. Essas imagens potencializam o valor de documento que o
filme possa ter. O valor documental das imagens de arquivo, no entanto, ndo
¢ exatamente equivalente as imagens documentais “normais”. Seu valor esta
em seu deslocamento. Independente de serem contemporaneas ou ndo do
documentério do qual porventura facam parte, as imagens de arquivo

sempre representam um deslocamento entre o contexto original dessas
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imagens e o contexto no qual sdo realocadas. No contexto original, as
imagens fazem parte de um fluxo. Recortadas desse contexto, sua
delimitacdo é feita a partir do conteddo simbolico, informacional ou
representativo que encerram. Quando sdo realocadas, sdo ressignificadas e
d&o ao novo contexto onde se inserem um novo sentido também. Imagem de
arquivo, portanto, faz referéncia a uma imagem que é usada para um
propdsito que, no caso dos documentarios, pode ser desde demonstrar,
ilustrar, comprovar ou informar até dar ao discurso filmico alguma
pontuacao dramatica de ordem épica.

N&o creio, no entanto, que a imagem de arquivo seja neutra,
impessoal ou “inocente” enquanto discurso visual. Assim como o
documentario ¢ um “tratamento criativo da realidade” como nos disse
Grierson (Winston, 2005), ela é dotada de significados que lhe sédo
atribuidos pelo documentarista que a desloca para seu fluxo ou, antes ainda,
pela cultura, considerando as imagens paradigmaticas e/ou historicas. Por
terem peso simbolico muito importante e grande significado na cultura,
essas imagens sdao usadas por seu valor de autoridade: sdo incontestaveis
enquanto representacdo, inquestionaveis como excertos da realidade e até
imunes ao relativismo temporal que faria delas “ultrapassadas” enquanto
imagens de grande importancia. Por isso mesmo, sdo atemporais, épicas. E
por sua forma de uso, por seus propdésitos dentro do documentério, pela
constituicdo formal e principalmente pelo deslocamento das imagens de
arquivo que podemos atribuir a elas a condi¢do de objetos.

Montar é o que a histéria faz com os documentos. E o que
documentaristas também fazem com “fragmentos do real” que tenham
captado. E da natureza das narrativas, a montagem e a pratica dizem
respeito tanto a impossibilidade de se tangenciar o real quanto ao fato de
que, a rigor, ndo ha real a ser tangenciado. Contar uma historia é sempre, em
certa medida, montar documentos, uma vez que sempre fazemos uso de algo

que ja existe e é dado para poder construir uma narrativa a respeito de
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alguma coisa. Seja verbalmente, seja por meio da escrita, seja em suporte
audiovisual. Sacralizar ou, pelo contrério, rejeitar os documentos historicos
pode ser uma dupla armadilha (Lins et al.,, 2011) nesse contexto. Um
documento pode ser tdo sacralizado que seja depositario de toda a verdade,
inquestionavel e irretocavel, de tal forma que ninguém jamais sera capaz de
avalia-lo fora do fluxo historico. Assim como também dentro desse fluxo,
uma vez que ndo é possivel entender a histdria sendo do ponto em que nos
localizamos, o que faz com que o engessamento gradativo desse fluxo torne
a histéria indecifravel. Se rejeitarmos o documento histérico por completo,
considerando que nem ele é capaz de deter algo do real passado e
irrevogavel, avaliando-o apenas como construcdo social e ndo como real,
corremos 0 risco de jamais termos acesso a uma das coisas que fazem de
nds seres sociais: o lugar na historia.

Ao descolar os documentos historicos do fluxo “original”, um
historiador, ou um documentarista — que € 0 que nos interessa aqui —
também esta descolando as raizes desses documentos. N&o negando a ele,
no entanto, a possibilidade de novos solos. Esse deslocamento ndo nega
aquilo que o documento tem de verdade, mas possibilita que outras verdades
sejam depositadas sobre ele. Ndo que essas novas verdades ndo fossem
depositadas sem o deslocamento. Porém ao historiador/documentarista cabe
a tarefa de registrar essas novas verdades para que o documento-cépsula, ao
ser aberto posteriormente, contenha um inventario ndo apenas de seu fluxo,
mas das narrativas que se sobrepuseram a ele, das novas verdades, dos
novos significados que o deslocamento da histéria faz surgir. Essa pratica
do deslocamento ¢ o que permite reconhecer, “[...] nas imagens,
singularidades que ndo podem ser lidas de outra forma sem uma
significativa perda de seus referenciais” (Lins et al., 2011: 64).

Diferente do procedimento da histéria, no entanto, ao documentario
cinematogréfico (ou, ainda, ao cinema) cabe o alivio de relacionar as

representacdes as condigdes historicas, de deixar de lado a tarefa do
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historiador de adicionar as imagens o comentario referencial que elas nédo
tinham originalmente (Lins et al. 2011). Ora, as imagens ndo tém, em sua
geracdo ou producdo primeira, o comentario referencial — diferente de
alguns documentos ditos oficiais, que normalmente estdo crivados de
referencialidades historicas — porque o presente dispensa, e sempre
dispensard, a contextualizacdo. Por definicdo. Ninguém diz nada no hoje e
contextualiza com referenciais, porque os interlocutores todos vivem no
hoje. Se assim é, é possivel compreendermos o movimento do cinema
quando desloca os documentos, quando desloca as imagens do passado sem
a obrigacdo da referenciacdo. Quando o cinema usa imagens de outras
épocas, ndo raro, esta ressignificando essas imagens. Dando a elas o sentido
atual ainda que sua materialidade pertenca ao passado. Mas como se da o
processo de ressignificacdo? Para compreendermos isso, tomo a nocao de
documento como tratada por Michel Foucault (2007) em A arqueologia do
Saber e, mais tarde, pelo historiador Jacques Le Goff (1994) em Histdria e
memoria.

Segundo Foucault, desde sempre os documentos foram interrogados,
naquilo que queriam dizer, naquilo que de verdade porventura possuissem,
sobre sua autenticidade etc. O intuito, para o autor, era um sé: “[...]
reconstituir [...] o passado de onde emanam [...]” (2007: 7). O peso
depositado sobre o documento, de reconstruir 0 passado, € 0 mesmo peso
depositado sobre o documentario — documentario sendo um inventario de
documentos sobre algo — enquanto algo que reconstrdi o real. Ou, ainda, que
0 constroi. O que devemos observar é que o olhar sobre um documento é,
por definicdo, a construcdo de uma histéria. O passado faz-se, novamente,
no presente com a materialidade de documentos e a partir da habilidade
arquitetonica (e arqueoldgica) do historiador, que lhe da novo sentido. Ndo
¢ 0 mesmo passado, assim como ndo € o mesmo real. As imagens de
arquivo sdo potencializadoras desse processo de reconstrucdo, pois ao

mesmo tempo em que servem para reconstruir o passado de onde emanam,
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quase fantasmaticas, tém sobre seus ombros a tarefa de construir a verdade
desse passado. Diferente da histéria que se conta verbalmente, ou daquilo
que se compreende a partir de um documento burocratico, a imagem de
arquivo video e filmografica tem o poder de trazer para o presente o passado
em sua forma (a imagem ela mesma) e seu movimento, fluxo, tempo (os
movimentos). E evidente que sabemos ndo ser o passado ele mesmo
acontecendo, mas, por fendmenos como a propria identificacdo primaria e
por enxergarmos as imagens como duplos do real (as documentais, ainda
mais), a0 mesmo tempo que a imagem de arquivo deslocada é
ressignificada, é também a poténcia de um passado que acontece de novo.
Por mais que o espectador saiba “[...] que ndo é ecle que assiste sem
mediacdo a essa cena, [...] a identificacdo primaria faz com que ele se
identifique com o sujeito da visdo, com o olho Unico da cAmera que Vviu essa
cena antes dele e organizou sua representacdo para ele, daquela maneira e
desse ponto de vista privilegiado” (1995: 260).

No filme Onibus 174, a “documentagéo” representada pelas imagens
de arquivo sugere uma espécie de julgamento, o que cabe no contexto da
histéria de Sandro e do sequestro do 6nibus 174, como o evento ficou
conhecido. A proposta de Padilha é usar as imagens gravadas pelas redes de
TV para desconstruir e reconstruir a imagem demonizada que a media criou
de Sandro. E como se o documentario promovesse um outro julgamento,
usando provas adequadas que explicassem o que a midia, na época, nao
explicou. (ver Penkala, 2007a; 2007b, 2007c) Esse novo julgamento anexa
ao seu discurso (como a fala de um advogado de defesa) as provas que
reconstituem o percurso de vida de Sandro para que possamos julgar “com
nossos proprios olhos” e entender os motivos que o levaram até aquele
ponto. Recusando o julgamento equivocado que o “juri popular” fez do
rapaz a partir da acusacdo dos media, Padilha retorna no tempo, por meio
das proprias imagens brutas das redes de TV e, como se refizesse aquele dia

e acontecimento diante de nossos olhos, vai insertando imagens de arquivo
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que explicam, como o jornalismo costuma fazer, o contexto dos fatos.
Naquele dia 12 de junho de 2000, flashs do sequestro eram transmitidos
durante a programacdo normal televisiva, em regime de urgéncia. Na edicéo
do Jornal Nacional daquele dia, que foi ao ar depois do desfecho tragico do
sequestro, Sandro, que ja estava morto também, foi acusado da morte de
uma das reféns. As provas usadas pelo telejornal e, daquele dia em diante,
nos telejornais e na imprensa escrita, foram as que “as imagens mostraram”.
Dois anos depois, dissecando o evento e levantando os antecedentes de
Sandro, Onibus 174 inclusive traz & tona documentos oficiais escritos (que
aparecem em primeiro plano na tela enquanto seu contetdo é lido em voz
off) e imagens da infancia do rapaz, que foi uma das vitimas do massacre de
1992 que ficou conhecido como “Chacina da Candeldria”. Ao final do
documentério, vemos as imagens do desfecho do sequestro em camera lenta,
mostrando, de varios angulos, que o tiro que matou a refém Geisa nédo foi
disparado por Sandro, mas pelos atiradores de elite da PM do Rio de
Janeiro. Com esse aparato visual em mdos, e a partir da montagem e da
dilatacdo do tempo dessas imagens, José Padilha constr6i um infogréfico
animado que desenha o espaco da ocorréncia e nos fornece informacgoes que
comprovam sua tese. Esse infografico se da a partir do uso dessas imagens
de arquivo, inseridas nesse processo como provas de defesa cruciais de
Sandro do Nascimento, posteriormente morto pelos PM a caminho da
delegacia.

Foucault d& a histéria um papel subalterno com relacdo ao
documento quando diz que ela ¢, “[...] para uma sociedade, uma certa
maneira de dar status e elaboracdo a massa documental de que ela [a
histéria] ndo se separa” (2007: 8, grifo no original). Nao poderia ser
diferente, uma vez que a historia s6 pode ser dita a partir de “documentos”,
ndo importando de que tipo sejam. Contar a histéria € uma forma de
justificar os documentos. E uma forma de voltar a eles e organiza-los

novamente. De refazer, também, a propria histdria.
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Essa forma de dar aos documentos certo status € o que explica a
mudanca de paradigma entre a “velha” historia e a “nova historia”, mudanca
esta onde os documentos passaram a ser os monumentos de outrora. Contar
a histdria, hoje, € transformar aquilo que antes eram o material resultante do
tempo que passou em monumento. Para o autor, a histdria tradicional
“memorizava” os monumentos do passado, transformava-0s em documentos
e, assim, fazia com que falassem (um processo que nada mais é que obter a
narrativa dos monumentos). O que ¢ “memorizar” um monumento? Torna-
lo memoria, torna-lo algo que, em si, carrega 0 tempo que 0 atravessou € 0S
olhares que foram depositados sobre algo que diz sobre si e sobre aquilo que
0s homens fizeram de si, torna-lo memorial. A nova historia transforma os
documentos em monumentos, diz Foucault. Coloca os documentos como
algo que diz sobre todas as coisas, algo que tem o poder de estabelecer um
relato. O documento ndo é mais algo que a histdria vai usar para reconstruir
0 passado, mas algo que se estabelece como verdade sobre o passado. Néo é
usado pela histdria, mas usa a histéria como veiculo de sua verdade. Ou,

como dizem Consuelo Lins, Andréa Franca e Luiz Augusto Rezende,

[...] o documento ndo € instrumento da historia, mas, sim,
seu proprio objeto; ndo € indcuo nem neutro, tampouco sem
intencdo, mas é — tal como 0s monumentos — instrumento de
poder. Um documento que € preservado impde ao presente
certas imagens do passado e ndo outras; revelam e escondem
ao mesmo tempo. (Lins et al., 2011: 58-9)

Seria um poder que aqueles do passado exercem sobre o futuro e
sobre a memdria (Le Goff, 1994). A inocéncia e objetividade desse
documento (Lins et al., 2011) deixa de ser percebida como tal. O historiador
entdo estabelece campos de relagbes e, segundo Foucault (2007), vai
organizando, definindo e identificando unidades e elementos, determinando
e definindo pertinéncias. Os documentos, segundo Le Goff (1994), séo

escolhas do historiador, enquanto os monumentos séo aquilo que o passado
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deixou para 0 presente, preservou para perpetuar um passado que serd
evocado a partir dele.

Documento vem do termo latino “docere”, que significa ensinar. O
termo adquiriu o significado que usamos até hoje, de “prova” ou
“testemunho”, segundo Lins (et al., 2011), apenas no inicio do século XIX.
Como prova ou testemunho ou, ainda, como objeto de memoria, como
objeto de inventariado, ensina sobre algo, diz algo sobre algo, postula. De
qualquer das maneiras, impBe sobre o presente algo sobre o passado, algo
que é construido, porém é algo que é organizado no presente. E,
transformado em monumento, uma constru¢do destinada a perpetuar-se, a
representar a memdria em si. Como monumento, portanto, é repleto de um
significado atribuido a priori pelo passado, representa a memdria daqueles
que viveram o passado como presente. A objetividade do documento se
opde ao que o monumento intenta (Le Goff, 1994) porque ndo é um objeto
de memoria e sim uma “prova historica”.

Tradicionalmente, documentarios trabalham com provas histéricas.
O audiovisual ndo trabalha, no sentido classico dado ao documentério, com
monumentos, mas com documentos no sentido de algo que néo representa,
mas é o passado. Ndo representa o passado no sentido de uma construcao
que impde ao futuro um passado memorializado. Um monumento fanebre
erguido em homenagem a uma pessoa muito rica, por exemplo, pode nos
dar a ideia de que essa pessoa foi alguém muito importante no passado. O
historiador se vale de documentos e 0s organiza, observando sua pertinéncia
a partir do ponto de vista do presente e de uma objetividade que lhe é
concedida pelo conhecimento para, entdo, dizer quem foi importante num
dado passado. Subjetivamente, ou pela forca do poder que a pessoa detinha,
0 monumento trata de alguém de grande destaque (para a familia e amigos,
0s mortos sempre sdo importantes e dignos de memoria). Para a historia, 0s
documentos dirdo de sua importancia ou ndo. E por isso que a pratica

documentaria do audiovisual esta relacionada a esse conceito de documento.
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E € isso que também d& ao documento um poder sobre a histdria, uma vez
que a falta de documento sobre determinada coisa significa o apagamento
historico desse evento, coisa ou pessoa. O registro, que é o que o historiador
toma por documento.

Com a evolugéo das ciéncias da informagdo, como destaca Le Goff
(1994), o documento passa a ter uma importéancia relativa, contextualizado
naquilo que o precede e o sucede. Dentro das séries, segundo o0 que nos diz
Foucault (2007). O monumento, segundo destaca ainda Le Goff (1994), é
um instrumento de poder que as sociedades do passado exercem (naquele
presente em que se encontram) para impor ao futuro uma imagem que elas
querem construir de si mesmas. E o que ocorre quando o documentério usa
uma imagem de arquivo para memorializar algo ou alguém. N&o que o
poder seja exercicio de forma ruim, considerando que a intencdo do
documentarista ndo pode ser discutida em termos de “boa” ou “ruim” sem
entrarmos em parametros éticos. Mas ao memorizar Sandro do Nascimento
ou outros personagens histéricos dos filmes aqui analisados, por exemplo,
se tira das imagens o status de documento e se da a elas a configuracdo de
objeto de memodria.

Diante do documento transformado em monumento, cabe ao
historiador apenas a desmontagem (Lins et al., 2011) de sua construcéo, o
que esvazia o sentido de qualquer julgamento sobre se sdo ou néo
verdadeiros. Ndo é essa a questdo para Le Goff e nem para o que tento
discutir aqui. O que pretendo é pensar o deslocamento, a pratica propria da
organizacdo dessas imagens em novas séries e fluxos a partir dos quais
passa a fazer (novo) sentido. E, assim, o uso dessas imagens de arquivo
como documentos que nos interessa pensar aqui. SA0 imagens que ora sdo
usadas como objeto de memdria, no mesmo sentido como se entende a
no¢do de monumento; ora sdo objetos de prova, no mesmo sentido de

documento. De qualquer forma, s@o objetos que constroem a linguagem do
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documental. Como documentos, as imagens podem ser usadas como prova.
Como objetos de memdria, podem carregar o peso dos monumentos.
Noticias de uma guerra particular traz, em sua propria estrutura, um
molde ético da narrativa jornalistica. No documentario, repleto de
entrevistas e imagens de arquivo também, vemos trés “lados” da historia do
trafico de drogas nas favelas da cidade do Rio de Janeiro: da policia, do
traficante, e do morador da favela. As imagens de TV servem de material
para uma critica documental que também se debruca sobre o proprio papel
da TV na sociedade, como narrativa e utilidade publica. Essa estrutura ja
sugere que as imagens de arquivo s@o objetos documentais, dispostos como
provas em um tribunal, anexos num relatério sobre a criminalidade. Usa
imagens de arquivo de TV, por exemplo, sobrepondo ao sentido jornalistico
original um novo olhar, um olhar. Noticias... usa até um recurso estilistico
como vinheta, marcando partes da narrativa. O tom no uso das fotografias é
quase sempre criminal neste filme, e a simulacdo de entradas de slide (a
imagem entra no quadro horizontalmente, pela esquerda), acompanhadas do
som do aparelho reforca a ideia de que estariamos sendo apresentados a
alguns documentos de evidéncia. Em uma sequéncia que apresenta uma
origem do crime organizado no Rio de Janeiro, aparece a foto do busto de
um dos criminosos. Tons de sépia, marcas de desgaste, desbotada,
acompanhada de uma legenda (atual): Rogério Lengruber “Bagulhdao”. No
“slide” seguinte, sobre fundo preto, a legenda centralizada: “O inicio” e
abaixo “1950-1980”. Seguem-se as fotos (igualmente sépia, desbotadas) de
dois outros homens, com legendas que também indicam nome e alcunha.
Em seguida, um filme tremido, em preto e branco, com riscos e marcas de
desgaste, mostra um morro carioca. Na legenda: “Zona Norte”. Os videos
em cores gque sdo inseridos depois tém a tonalidade dos registros amadores
da época, uma imagem de superficie opaca, cores esmaecidas,

predominancia de tons frios. Sdo imagens de TV, de reportagens da epoca.
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Uma colagem de documentos de todos os géneros que garante, pelas provas
factuais apresentadas, que o que se mostra é o real.

A imagem-objeto de NOs que aqui estamos... € outra. Mesmo aquilo
que foi dado como documento, a imagem de arquivo proveniente de
reportagens de TV, é facilmente transformada em memorial. O tom geral do
filme de Masag@o memorializa os mortos transformando-os todos em pecas
cruciais da historia do século XX. Sugere, pela propria forma como monta e
organiza essas imagens deslocadas de espagos e tempos, 0 nosso olhar.
Sobre N6s que aqui estamos... depositamos um olhar nostalgico como se 0s
mortos, ali, fossem 0s nossos mortos. E sdo. A relacdo que Masagao
constrdi € a de que somos herdeiros desses herdis andnimos do século XX,
guando pega uma imagem de arquivo documental, sobre determinada
pessoa desconhecida mas que esteve diante da cadmera (na circunstancia da
guerra, por exemplo) e d& a ela um nome, uma familia, o lugar em uma
linhagem — como é o caso dos mortos da Familia Jones. Geracdo ap0s
geracdo, 0s Jones morreram na em ambas as Guerras Mundiais, na Guerra
do Vietnd e, por ultimo, na Guerra do Golfo. Acreditando ou ndo na
existéncia real desses Jones mortos nas guerras, 0 que o documentario nos
faz criar com essas imagens é a mesma relacdo que temos com objetos de
memoria que contam uma histéria que somente para nés faz sentido. O
album de fotografias do século XX, afinal, € nosso também.

Em Onibus 174, um jogo de montagem minucioso consegue dar as
imagens memoriais o0 estatuto de documentais, e as documento, o status de
objetos de memoria. José Padilha exuma o corpo criminal de Sandro do
Nascimento e, nos autos do processo de defesa do rapaz, usa de provas
documentais para provar a inocéncia e as circunstancias entre as quais
estava inserido Sandro, assim como usa 0 objeto de memdria como forma
de convencer o juri popular sobre a tese que defende. Memorializar Sandro
foi o meio pelo qual Padilha defendeu o individuo de um julgamento

publico que usou de provas documentais para justificar sua endemonizacéo
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pelos media. Os objetos documentais, no entanto, ajudaram a provar o
contrario do que a TV e 0s jornais haviam construido sobre Sandro.

Nenhum documento é inocente. Nenhuma imagem € inquestionavel.
S0 apenas objetos usados para construir a historia. Ela mesma nunca

inocente, nunca inquestionavel.
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