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Montagem e “ressignificacio”:
a utilizacéo de imagens de arquivo da televisdo no documentario brasileiro

Patricio ROCHA!

Resumo

No presente artigo analisamos as diferengas de linguagem entre o0 programa de televiséo
e 0 documentario a partir da utilizacdo de imagens do arquivo televisivo por este género
cinematografico em dois casos: Quando o documentario se apropria de material de
arquivo da televisdo e o remonta, dando a este material caracteristicas narrativas
diferenciadas daquelas para a qual estas imagens foram originalmente produzidas e o
uso de imagens de arquivo de programas de TV enquanto registro histérico em
documentérios cujo tema remete a personagens € momentos marcantes da prépria
televisdo. Além de langcar um novo olhar sobre os fatos narrados, 0 documentario abre
espaco para discutir o direcionamento do discurso televisivo, 0 uso de esteredtipos e a
auto-referencialidade da televiséo.

Palavras-chave: Televisdo. Documentario. Montagem. Apropriacdo da narrativa por
diferentes midias.

Introducéo

Dentre as diversas midias existentes (cinema, televisdo, video, etc.) cada uma
possui seus préprios mecanismos de expressdo ligados as formas de contar a narrativa
que lhe séo peculiares. A partir destes mecanismos de expressdo podemos perceber a
que midia pertence determinada obra. Por exemplo: se ligarmos a televisdo e “pegarmos
do meio” uma cena de dramaturgia qualquer, saberemos se esta cena ¢ de um filme,
novela ou minissérie, gracas a estes mecanismos de expressao presentes na referida cena
e da absorcdo destes mecanismos por parte da audiéncia, ja acostumada com as diversas
midias audiovisuais existentes. Cada midia opera com textos filmicos distintos que Ihe

conferem possibilidades, mas também limitagdes:
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Dai a pressuposicao de que o conjunto dos meios técnicos, implicados
no funcionamento de uma midia, opere sobre as linguagens de que ela
se utiliza para a expressdo de suas mensagens, oferecendo-lhes
possibilidades, mas impondo-lhes restricbes distintas daquelas
advindas de outras midias. (DUARTE, 2004, p. 54-55)

Além das caracteristicas peculiares a cada midia, temos ainda a classificacéo por
género dos produtos desenvolvidos para uma determinada midia. No cinema, a
necessidade de classificacdo das narrativas filmicas se deu com o nascimento da
industria cinematografica, que levou a categorizacdo dos filmes por meio de géneros,
como comédia, drama, western, romance, suspense, etc. Aos filmes de realidades, que
ganharam linguagem prépria a partir da década de 1920, ficou reservado o rotulo de
“documentarios”, um género cinematografico que abriga dentro de si os filmes que
tratam de asser¢6es sobre o mundo real.

Embora seja um género oriundo do cinema, o documentério contemporaneo tem
sua producdo cada vez mais presente em suportes de video, sobretudo com o
barateamento do processo de producdo, fruto do avango das tecnologias de captacdo e
edicdo digitais, e também € encontrado de forma abundante em canais de TV por
assinatura, dedicados a sua producdo e exibicao, como Discovery Channel, NatGeo, The
History Channel, entre outros.

Na televisdo aberta brasileira, o tratamento dos fatos reais cabe em grande escala
ao telejornalismo, um subgénero televisivo, segundo Duarte (2004), cujo contetdo é
composto de informagdes acerca dos acontecimentos politicos, sociais, culturais,
esportivos, entre outros, a partir de selecdo dos fatos com maior noticiabilidade e
relevancia, selecdo esta feita por profissionais que seguem a linha editorial da emissora.

Além de a emissora se encarregar de julgar a relevancia dos fatos, ela também
desempenha o papel de dar a estes fatos o direcionamento do discurso de acordo com
suas diretrizes e interesses, quase sempre de ordem politica; a ela pertence a voz Unica
que conduz o raciocinio da audiéncia. Para isso, utiliza-se do apresentador ou ancora na

leitura das cabecas ? das matérias, da narracdo em off feita pelo repérter, da selecéo das

? Texto curto que antecede a exibicdo da matéria jornalistica, lido pelo apresentador ou ancora do
telejornal, introduzindo o assunto a ser tratado na reportagem.
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imagens e dos trechos das sonoras® dos entrevistados. Dessa forma, a televisdo da aos

fatos julgados como “noticidveis” um discurso univoco, pronto e quase sempre
definitivo, dentro dos interesses que lhe sdo convenientes.

Com o documentério, ao contrario do telejornalismo, as assercbes acerca da
realidade séo feitas a partir de um discurso composto de muitas vozes, utilizando de
uma forma mais complexa os mecanismos de expressdo, a partir do tratamento criativo
do real. Isto porque “historicamente o documentario surge nas beiradas da narrativa
ficcional, da propaganda e do jornalismo. A frase classica de Grierson® define o
documentério como tratamento criativo das atualidades (creative treatment of
actuality) ”. (RAMOS, 2008, p. 55)

Pretendemos discorrer sobre 0s mecanismos de expressdo da televisdo, suas
formulas e delimitagdes, a “voz” do discurso na TV e a pluralidade de vozes tipicas da
narrativa do documentario, mesmo quando este se utiliza de material de arquivo da TV
em sua composicdo, como é o caso de Onibus 174 (2002), de José Padilha e Felipe
Lacerda, que iremos analisar em detalhes. Iremos tratar, ainda, da recente utilizacédo de
arquivos televisivos em documentarios que tem elementos da televisdo como foco
tematico. De que modo estes filmes utilizam o arquivo de imagens da televisdo e como
formam, ao justapor estas imagens as demais “vozes” do documentério, um todo filmico
que, mais do que tratar de aspectos historicos da televisdo, lanca novos olhares sobre o
fazer televisivo, seus cddigos e sua relacdo com o publico? Utilizaremos como exemplo
neste segundo momento do artigo os documentarios Al6 alé Terezinha! (2009), de
Nelson Hoineff e Uma noite em 67 (2010), de Renato Terra e Ricardo Calil.
Analisaremos a forma narrativa dos documentarios em comparacdo as utilizacbes
anteriores destas mesmas imagens de arquivo pela televisdo quando fala de si mesma,

de sua prdpria histéria.

* Recorte de falas com ndo mais que 20 segundos de duracéo cada, feito pelo editor do telejornal, a partir
de orientagdes passadas pelo repdrter, com o intuito de manter a linha discursiva que vem sendo adotada
na matéria por meio do texto criado e narrado em off pelo repérter.

* John Grierson (1898 — 1972) é considerado o pai do documentarismo britanico. Ele entendia o
documentario como espaco ideal para a discussdo de temas sociais, politicos e historicos, diretamente
relacionados a realidade e a verdade, filmado em locacBes verdadeiras, sem a ajuda de atores
profissionais. A afirmacdo citada por Ramos foi feita por Grierson em 1930. (fonte: Enciclopédia
Intercom de Comunicagdo vol | - Conceitos. Disponivel em <
http://www.fundaj.gov.br/geral/ascom/Enciclopedia.pdf>. Acesso: 10 de janeiro de 2011.
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Rela¢des entre documentario e telejornalismo

Existe uma aproximagdo entre o documentario e o jornalismo, baseada no fato
de que ambos lidam, cada um a seu modo, com fatos reais. Partindo deste pressuposto,
podemos compreender porque certos formatos de programas jornalisticos da TV sdo
rotulados erroneamente como “documentérios”. E o caso de programas como o Globo
Reporter, da Rede Globo de Televisdo. O programa, no ar desde 1973, em seu inicio
sob a direcdo de Paulo Gil Soares trouxe do cinema para a TV nomes como Eduardo
Coutinho, Walter Lima Junior, Luiz Carlos Maciel, Maurice Capovilla, Jodo Batista de
Andrade, entre outros. O trabalho destes profissionais aproximou o formato do
programa ao documentério cinematogréfico. A partir do inicio da década de 1980,
porém, o programa deixa de ser produzido em pelicula e passa a adotar o videoteipe
como suporte de captacdo e edicdo, o que da mais controle a emissora do manuseio do
material bruto, e com isso muda-se a linha editorial do programa, que passa a ser de
reportagens especiais. Com essa mudanca, 0s mecanismos de expressao adotados até
hoje pelo programa sdo os mesmos adotados pelo telejornalismo de carater informativo:
0 texto em off, as sonoras de especialistas, a construcdo discursiva univoca, tudo nos
mesmos moldes das reportagens factuais. O Globo Repdrter, como outros programas
semelhantes, é, portanto, um programa de reportagens especiais com 0S mesmos
cddigos adotados pelos demais programas de jornalismo televisivo.

Apenas por meio da producdo independente, a partir da década de 1980, a
televisdo pbde experimentar uma reaproximacdo com o documentario. Como observa
Fechine (2003), profissionais oriundos do movimento do video independente foram os
responsaveis pelos momentos mais criativos da televisdo no Brasil. Inicialmente
relegados as produtoras independentes, que por sua vez sobreviviam da producdo de
pecas publicitarias e videos institucionais, estes profissionais foram encontrando
brechas por onde penetrar no fechado circuito de exibigdo da televisdo aberta. Entre
estas brechas, podemos citar o Nucleo Guel Arraes, vinculado a Central Globo de
Producédo, alem de produtoras como a Videofilmes, dos irmdos Walter Salles e Jodo
Moreira Salles e a O2 Filmes, de Fernando Meirelles e Paulo Morelli, através de

producdes feitas em parceria com emissoras de TV.
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Foi por meio da parceria entre a Videofilmes e o canal de TV por assinatura

GNT/Globosat que foi produzido o documentario Noticias de uma guerra particular
(1998-99), de Jodo Moreira Salles e Katia Lund. O documenario mostrou pela primeira
vez na televiséo o conflito entre traficantes e policiais nos morros do Rio de Janeiro,
ouvindo todas as partes envolvidas, inclusive os moradores que vivem no meio do fogo
cruzado, com ‘“um realismo e uma diversidade de ‘vozes’ nunca vistos na TV no
tratamento jornalistico do tema” (FECHINE, 2003, p. 100).

Noticias de uma guerra particular é responsavel por colocar a violéncia urbana
na pauta da produco audiovisual brasileira. Seguindo esta trilha, Onibus 174 (2002), de
José Padilha e Felipe Lacerda, retrata o caso do sequestro de um énibus no bairro
Jardim Botéanico no Rio de Janeiro por Sandro do Nascimento, ex-menino de rua e
sobrevivente da chacina da Candelaria. A partir deste caso, Onibus 174 suscita uma
série de reflexdes sobre exclusdo social, pobreza e violéncia. Como bem observam Lins
e Mesquita (2008, p. 17) “é notavel o alcance social e politico desse documentario,
construido a partir de um trabalho exaustivo de investigacdo e ‘ressignificacdo’ de
arquivos televisivos”.

O documentério Onibus 174 rendeu uma série de artigos e dissertacdes que
analisam desde questdes sociologicas relativas ao sequestro como discussées em torno
da cobertura jornalistica do fato e a respeito da intertextualidade entre o cinema e a
televisdo. O que nos chama a atencdo nesta obra audiovisual e que pretendemos
discorrer nesse artigo € justamente esta ressignificacdo de arquivos televisisvos de que
Lins e Mesquita falam. De que forma o documentario se apropria do material
originalmente produzido para a televisdo e como esse material € montado em um
processo de “ressignificacdo” de uma narrativa televisiva para uma narrativa tipica de

um documentario?

Onibus 174 — Apropriaciao e “ressignificacio” das imagens de arquivo feitas na
cobertura jornalistica do sequestro pela TV

O documentario Onibus 174 narra o drama de um sequestro ocorrido em 12 de

junho de 2000 no bairro do Jardim Botanico, Rio de Janeiro. O sequestro foi

protagonizado por Sandro do Nascimento, um morador de rua sobrevivente da chacina
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da Candeléaria que, em uma tentativa de assalto a um 6nibus acabou fazendo os

passageiros reféns. O caso ganhou repercussao nacional a partir da transmisséo, ao Vvivo,
do sequestro pelas redes de TV durante quatro horas e meia, e, sobretudo, pelo tragico
desfecho do caso, com a morte da professora Geisa Gongalves e do préprio Sandro,
asfixiado a caminho do hospital, em um caso repleto de erros taticos por parte da Policia
Militar.

Tendo como base um vasto material composto por arquivos das emissoras de TV
que cobriram o caso, ap6s um arduo trabalho de pesquisa, Padilha reconstréi toda uma
narrativa intercalando as imagens a depoimentos das pessoas envolvidas no caso
(reféns, policiais, um cinegrafista de TV) além de familiares do sequestrador e
representantes de movimentos sociais, entre outros. Paralelamente ao sequestro, o
documentério narra a histéria do Sandro, o drama vivido por ele ao presenciar o
assassinato da propria mée, a vida como menino de rua, a sobrevivéncia a chacina da
Candelaria, além de uma série de infracdes e detencBes, na tentativa de levar a reflexdo
sobre o que fez um ex-menino de rua chegar até aquele ponto.

O contraste social é retratado no filme desde o seu primeiro plano: um travelling
aéreo que inicia no mar, passa pelo amontoado de casebres dos morros cariocas, pela
area nobre da cidade, chegando até o centro comercial do Rio. Um plano longo, com
mais de quatro minutos de duracdo, chamando o espectador, enquanto contempla a
paisagem, a refletir sobre a complexa disposicdo dos elementos que compdem 0s
centros urbanos, lembrando que o contraste social comega na relativa proximidade entre
0S morros e as areas mais nobres da cidade. Um Gnico plano com esta duracdo € algo
impensavel na linguagem fragmentada da televisdo. A esse respeito, Duarte (2004)
ressalta a inviabilidade do programa de televisao enquanto espaco para o tratamento dos

contetdos de maneira mais aprofundada. Para a autora, os programas de televisdo

dificilmente poderdo abordar esses conteudos em profundidade,
porque assim feririam principios muito internalizados da gramaética
televisiva e impostos pelos proprios meios técnicos de produgéo,
circulacdo e consumo dos produtos televisivos; também porque a
densidade de imagens, a fragmentacdo do texto e o tempo impediriam
isso (DUARTE, 2004, p. 60 — 61).
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O filme segue com o depoimento do primeiro policial a chegar ao local do

sequestro. Em seguida s@o mostradas as primeiras imagens feitas pelas emissoras de
televisdo. Como boa parte das imagens foram captadas durante transmissao ao vivo, ha
a ocorréncia de planos menos fragmentados, ao contrario do que ocorre em matérias
jornalisticas ja editadas.

E interessante destacar a opcdo por parte dos diretores do filme em utilizar
apenas as imagens com o audio ambiente, ou seja, ndo foram utilizados trechos do audio
dos repdrteres presentes no local, ou os comentarios feitos ao vivo por algum
apresentador de programa policial a medida que as imagens eram exibidas, como foi
mostrado nas transmissdes da cobertura do sequestro na TV. Desta forma, anula-se o
discurso televisivo. Ndo ha interferéncias da narrativa televisiva por meio dos seus
mecanismos de expressdo. A imagem e o som estdo “limpos”, prontos para serem
reconfigurados de acordo com os codigos que compdem a narrativa do documentario.
Este € o processo de apropriacdo das imagens da TV. Por meio da remontagem deste
material, articulado aos depoimentos captados para o filme, o discurso sera
reconfigurado, reconstruido, ganhara uma multiplicidade de “vozes”, permitird
assercOes em torno da problematica do sequestro de uma maneira que a reportagem
televisiva ndo poderia fazer. O material vindo de diversas emissoras de TV,
reconfigurado, forma um todo, uma unidade muito préxima daquilo que chamamos
“filme”: “O documentério, portanto, € um filme no modo que possui de veicular suas
assercOes e no modo pelo qual as assercOes articulam-se enquanto narrativa com
comeco e fim em si mesma”. (RAMOS, 2008, p. 58)

Outro ponto que merece destaque é que, em Onibus 174, no processo de
reconfiguracdo, as imagens originalmente produzidas para a TV agora ilustram todo um
discurso critico em torno do papel da prépria televisdo no episédio do sequestro, de todo
0 processo de espetacularizacdo que a transmissao ao vivo proporcionou, e de como o
sequestrador se utilizou desta exposi¢cdo e se tornou o protagonista do espetaculo
midiatico em que a ocorréncia se transformou. A partir do momento em que pede a uma
das reféns para escrever no vidro do onibus a frase “ele vai matar geral as 6hs”, Sandro
entende que estd dando uma carga dramatica ao episodio. Ele passa a dirigir o
espetaculo; sai do estado de invisibilidade social em que se encontrava e torna-se visivel

ao mesmo tempo em todas as redes de TV do pais. Realiza o desejo enrustido de
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aparecer na televisdo, desejo este revelado mais adiante no documentario. Os

depoimentos que falam do papel da TV na cobertura do sequestro e do modo como
Sandro lidou com a superexposicdo sdo ilustrados no filme por imagens aéreas das
antenas de TV, no alto dos morros do Rio de Janeiro.

Mais adiante, no filme, quando Sandro for¢a uma refém a continuar enchendo 0s
vidros do 6nibus com ameacas, 0s diretores usam as imagens deste momento para
compor uma sequéncia montada sobre o audio de um sampler de Hip Hop, em estilo
videoclipe. O que chamamos “estilo videoclipe” ¢ a aplicagdo de um conceito que
Fechine (2003) definiu como “montagem expressiva”. Trata-se de um conceito que
designa a reunido dos procedimentos e elementos responsaveis pela construcdo do
discurso na ilha de edicdo, explorando 0s recursos técnico-expressivos disponiveis nos
sistemas de edicdo linear e n&o-linear, tais como fusdes, fades, superposicoes,
aceleracOes e desaceleracGes, controle de cor e texturas de imagem, etc. Por meio da
montagem expressiva, 0 video p6s em pratica os conceitos de montagem vertical” e
“polifonica” sugeridos por Sergei Eisenstein, no inicio dos anos 1920. Desta forma, sdo
reunidos todos os elementos semioticos presentes na imagem (quadro), formando,
assim, um todo harmonioso, repleto de informagdes em um curto espago de tempo. Em
Onibus 174, a sequéncia é composta por imagens do sequestrador com a refém sendo
forcada a escrever as mensagens, a movimentacdo ao redor do dnibus por parte da
imprensa, populares e da prépria policia, a reacdo de todos diante do terror gerado pelas
ameagcas, etc. O interessante do uso no filme de uma sequéncia em estilo videoclipe é
que este recurso € fortemente ligado a um brago do entretenimento na televisdo. 1sso nos
remete a possibilidade de os diretores intencionalmente reforcarem o carater de
espetaculo que a TV acabou conferindo ao episodio do sequestro.

Partindo para o tragico desfecho do sequestro sob a dtica do documentério,
temos o registro do momento em que Sandro, apos dirigir uma série de “encenagdes” de
terror por parte dos reféns e de simular o assassinato de um deles, toma uma refém de
nome Geisa e sai com ela de dentro do 6nibus, utilizando a refém como escudo humano.
O momento ¢ bastante tenso, como ocorre no desfecho de um thriller: o herdéi (policia)
e o vildo (sequestrador) estdo frente a frente, preparando-se para o confronto final em
que o her6i “salva a patria”. Esta analogia seria valida, caso ndo conhecéssemos de

antemé&o o desfecho do caso, e se ignorarmos o teor dos depoimentos em off, onde sdo
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elencadas as falhas taticas da policia naquele momento. Os diretores optam por mostrar

toda a sequéncia da acdo tatica da policia por meio do recurso da desaceleracdo da
imagem. Ainda falando em recursos técnico-expressivos da montagem, 0 uso desta
“camera lenta” reforca o tom analitico da sequéncia, permitindo que o espectador volte
sua atencdo aos detalhes da agdo: 0 momento inoportuno em que o atirador destrava a
arma a centimetros de distancia da cabeca do sequestrador, chamando sua atencao e
provocando a reacdo do mesmo, além do despreparo dos demais policiais que cercavam
Sandro diante do erro do colega, culminando na morte da refém.

[

Os “herdis” falham, a “vitima” ¢ executada ¢ o “vilao”, ameagado de
linchamento pela populacédo presente. Protegido pelos policiais e levado até o interior da
viatura, Sandro chega morto ao hospital, vitima de asfixia. O desejo de morte ao “vilao”
por parte da populagdo revoltada ¢ realizado pelos “herdis” tardiamente, como que para
se redimir do erro tatico que provocou a morte da refém.

A abordagem dada ao episdédio do sequestro do Onibus 174 por parte do
documentario nos permite uma analise da utilizacdo de esteredtipos pela televisdo, da
relacdo de entendimento destes esteredtipos por parte da audiéncia, levando em conta
aspectos culturoldgicos no tocante as relacdes de poder e a origem destes estereotipos.
Durante a cobertura do sequestro pela TV, houve o posicionamento 6bvio dos meios de
comunicagdo do lado dos “heréis”, da policia. Questdes como a origem do Sandro, sua
histéria e 0 que o levou até ali sdo, mesmo depois do desfecho, ignoradas pela TV.
Apenas o documentario, com sua pluralidade de “vozes”, aborda este outro lado. A
respeito do posicionamento da cobertura jornalistica da TV em situacfes de perturbacéo
da ordem publica, € comum vermos a camera se posicionar atras das cabecas dos
policiais, dando ao espectador este “ponto de vista”. Ha uma necessidade por parte da
televisdo de se posicionar geralmente do lado das autoridades constituidas. Desta forma,

a cobertura televisiva ndo permite a “neutralidade” da informagao:

It matters very much, for example, in the visual reporting of a civil
disturbance, whether ‘the camera’ is looking over the heads of the
police being stoned or over the heads of the demonstrators being tear-
gassed. The former is much more common, and the ‘middle’ view,
which is often attempted in commentary, ir rarely visually present — a
fact which can make the ‘neutrality’ of the commentary essentially
abstract. (WILLIAMS, 2008, p.43-44)
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A partir do posicionamento da TV, tivemos na cobertura ao vivo do sequestro a

expectativa do desfecho dentro do ja citado estere6tipo comum nas narrativas ficcionais
do her6i que mata o bandido para salvar os reféns. Esperamos, enquanto
telespectadores, 0 momento em que o sequestrador serd alvejado por um atirador de
elite e os reféns libertos. Sao os esterettipos do herdi e do vildo, tdo incutidos em nossa
cultura, manifestando-se no olhar da TV, desta vez sobre um caso real. Situacdo
semelhante, porém com desfecho de “final feliz”, ocorreu no caso da cobertura da
invasdo dos morros do Cruzeiro e Complexo do Alemédo, em 2010 no Rio de Janeiro.

Diante da acdo bem sucedida, a televisdo trata de supervalorizar o heroismo da
policia na invasdo que provocou a fuga dos bandidos por uma estrada de barro, fuga esta
flagrada pela TV em imagens aéreas acompanhadas de todo um discurso em torno da
“desorganizacdo” e da “covardia” dos bandidos. Ficam de fora ou ganham pouca
evidéncia questdes como o impacto da agédo policial sobre os moradores dos morros, o
destino ignorado dos bandidos que conseguiram escapar, por onde entra 0 armamento
pesado usado pelos traficantes e como evitar a aquisicdo de novas armas, além de
questdes mais profundas como quem fabrica 0 armamento pesado em tamanha
quantidade e por que ndo se promove algum tipo de acdo que iniba a produgdo em
massa destes armamentos (questdo levantada no documentario Noticias de uma guerra
particular), etc.

Tratando dos estere6tipos dos personagens de TV, Fiske (1987) observa que na
televisdo estes personagens ndo sdo apenas representacdes de individuos, mas a
incorporacdo de valores ideoldgicos. Analisando estudos de Gerbner realizados em
1970, Fiske destaca que nestes estudos observou-se que os herdis sdo bem sucedidos em
seus atos de violéncia, ao contrario dos vilées, e que na ficcdo, a categoria dos
assassinos inclui herdis e vildes, ao passo que na categoria dos que morrem, apenas
vilGes:

In his analysis of violence on television, Gerbner (1970) found that
heroes were sucessful in their violence, whereas villains finally were
not. (...) The killers category included heroes and villains, but the
killed category included villains only. (...) The textual opposition
between hero/ine and villian/ess, and the violence by which this
opposition is commonly dramatized, become metaphors for power

relationships in society and thus a material practice through whitch the
dominant ideology works. (FISKE, 1987, p. 9)
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O caso do 6nibus 174 subverte esta analise, suscitando na populagdo e nos espectadores

o desejo de justiga, de morte para o “vilao”, manifestado pela tentativa de linchamento
por parte das pessoas que acompanhavam o caso no local, bem como dos policiais,
julgados e absolvidos pelo estrangulamento de Sandro. A propria absolvigdo dos
policiais é resultante deste desejo de justica.

Fica evidente, enfim, o tratamento ficcional estereotipado dado pela televisdo na
cobertura jornalistica do sequestro do 6nibus 174, transmitido ao vivo pelas redes de
emissoras de TV. Fica evidente, também, o papel do documentario com sua pluralidade
de “vozes” e discussdo aprofundada do tema enquanto agente 1util no questionamento
dos elementos do discurso televisivo, questionamento este feito a partir da apropriacao e

ressignificacdo dos arquivos da propria televisao.

O documentario e o uso das imagens de arquivo da TV enquanto documento
historico

Falamos até aqui da apropriacdo e ressignificacdo dos arquivos da televisdo
promovidas pelo documentéario Onibus 174. Mas o arquivo televisivo tem sido utilizado
também em documentarios produzidos recentemente como documentos historicos de
personagens e momentos marcantes da propria televisdo. E o caso de Ald ald Terezinha!
(2009), de Nelson Hoineff, sobre o animador Abelardo Barbosa, o Chacrinha,
considerado o maior fenémeno de comunicacéo do Brasil, e Uma noite em 67(2010), de
Renato Terra e Ricardo Calil, sobre o Il Festival de Musica Popular Brasileira da TV
Record, que definiu os rumos da MPB dali em diante. Ambos os filmes ilustram as
abordagens histdricas que fazem por meio de imagens de arquivo das emissoras de TV,
ao mesmo tempo que lidam com personagens e fatos historicos relacionados
diretamente a propria televisdo. Os mecanismos de expressédo tipicos do documentario
permitem outra visdo da historia da TV, bem diferente da que encontramos em especiais
produzidos pelas emissoras sobre a historia da televisdo, como ocorreu ao longo de
2010 em razdo dos 60 anos de TV no Brasil. Nestes programas especiais € comum
encontrarmos os tracos de auto-referencialidade utilizados pela TV, sempre em tom de
homenagem, repleto de elogios, numa abordagem “narcisistica” do tema.

Ald ald Terezinha! narra a historia muito mais do personagem Chacrinha do que

de Abelardo Barbosa, o homem que o “incorporava”. A histéria é contada a partir do
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olhar de pessoas que estavam em torno do personagem central: as Chacretes, 0s

calouros que passaram pelo programa, os cantores lancados pelo apresentador, os
amigos e pessoas ligadas a producdo do programa, além de um extenso trabalho de
pesquisa do acervo audiovisual das emissoras em que o programa foi exibido,
principalmente da Rede Globo, canal onde Chacrinha trabalhou nos dltimos anos de
vida.

E por meio deste olhar diferenciado em torno do personagem que temos
momentos como o do ex-calouro Manoel de Jesus: Logo em seguida a um depoimento
do cantor Roberto Carlos em que ele explica como Chacrinha o langou em seu
programa, Manoel de Jesus aparece, em corte direto, xingando o cantor e dizendo:
“(Roberto Carlos) ndo canta nada! Eu canto muito melhor do que ele”. Em seguida, uma
demonstracdo desafinada do ex-calouro derruba seu préprio argumento.

Este € um bom exemplo do tipo de abordagem que o documentario permite,
muito diferente do que vemos em programas de TV como Por toda a minha vida
(2008), um especial produzido pela Rede Globo que narra a histéria de famosos ja
falecidos através de depoimentos, imagens de arquivo e dramatizagdes. No programa
feito em homenagem ao Chacrinha, por exemplo, o personagem é mostrado apenas em
seu lado virtuoso, os trechos de depoimentos sdo elogiosos, os arquivos da TV sdo
usados de forma fragmentada e a raridade de alguns deles ajuda a promover o programa.
Ja no documentéario percebemos que a imagem de arquivo da TV tem seu peso de
registro histérico mais valorizado, uma vez que sao utilizados trechos mais longos, com
sequéncias completas dispostas de forma que o espectador pode analisar melhor os
fatos, entender o contexto historico daquilo que é mostrado. O espectador tem mais
chance de exercer o seu papel de fruidor, uma vez que podera contemplar as imagens
com mais calma, além de ter acesso a informagdes complementares por meio dos
depoimentos que usualmente ddo maiores esclarecimentos daquilo que é mostrado.

E comum no documentario que utiliza registros histdricos audiovisuais que,
antes da imagem ser mostrada, algumas informacdes sejam dadas em depoimento de
alguém diretamente envolvido com o fato a ser mostrado, de maneira que o espectador
podera direcionar seu olhar com base nestas informac6es préevias. Isto, somado ao fato
ja mencionado de as imagens serem exibidas geralmente na integra, afeta positivamente

a qualidade da fruicdo do espectador. Se compararmos a utilizacdo dos arquivos do
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programa do Chacrinha em Al6 alé Terezinha! com a utilizagdo dos mesmos trechos

deste arquivo em Por toda a minha vida, poderemos constatar este fato. Na producéo da
TV Globo, cada trecho de apresentacdo de um cantor ou calouro ndo dura mais que 10
segundos, além de os trechos de depoimentos gravados para 0 programa dotarem o
espectador de informacgdes mais genéricas. J& no documentario sdo utilizadas sequéncias
completas de apresentacGes de calouros, além de alcancar uma maior riqueza de
detalhes principalmente por meio da juncdo de depoimentos mais longos e detalhados
acerca do tema, justapostos as imagens de arquivo. O documentario permite este tipo de
assercdo por envolver um tempo de pesquisa e pré-producdo maior do que os programas
de televisdo. Estes, com sua producdo em serie motivada pela necessidade de encher 24
horas de programacédo diaria, acabam ndo tendo condi¢cdes de aprofundar da mesma
forma as informagdes contidas nos programas que produz. A luta contra o tempo acaba
fazendo com que a televisdo oscile entre a busca pelo novo nos seus formatos e o0 uso
banalizado dos mesmos (DUARTE, 2008). Dai a impressdo de que, ao ver o programa
Por toda a minha vida, além da dramatizag¢do da vida do “Velho Guerreiro”, ndo ha
mais nada que ja ndo tenhamos visto antes sobre ele. “Nada se cria: Tudo se copia”.

Outro exemplo de utilizagdo de imagens de arquivo da televisdo de forma ainda
mais completa do que em Al6 aldé Terezinha! é Uma noite em 67 (2010), de Renato
Terra e Ricardo Calil, produzido pela Videofilmes e Record Entretenimento. O filme
aborda a noite do dia 21 de outubro de 1967, em que ocorreu a final do 11l Festival de
Musica Popular Brasileira da TV Record. O evento teve como as cinco musicas
finalistas: ”Maria, Carnaval e Cinzas”, interpretada por Roberto Carlos; “Alegria,
Alegria”, de Caetano Veloso; “Roda Viva”, de Chico Buarque; “Domingo no Parque”,
de Gilberto Gil e “Ponteiro”, de Edu Lobo. Além destas musicas, 0 documentario
destaca também “Beto Bom de Bola”, de Sérgio Ricardo, desclassificada depois que o
autor e intérprete, irritado com as vaias da platéia, quebra o violdo que usava no palco e
langa-o sobre o publico.

O documentario contextualiza todo um movimento musical, ideoldgico e
politico no entorno daquele festival, que lancou para o grande publico nomes como
Caetano Veloso e Gilberto Gil. S&o utilizadas imagens de arquivo deste programa de
auditério, além de imagens raras de entrevistas feitas nos bastidores do evento, em

conjunto com depoimentos feitos nos dias atuais com artistas e pessoas envolvidas no
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festival. Os depoimentos antecedem a exibig&o das imagens das apresentagdes das cinco

musicas finalistas e contextualizam o espectador, munindo-o de informacGes que
enriquecem o olhar acerca dos arquivos exibidos. As apresentacfes sdo mostradas na
integra, 0 que é um detalhe importante, uma vez que estas imagens ja haviam sido
exibidas a exaustdo ndo somente pela TV Record, como por outras emissoras, sempre
de forma fragmentada como ilustracdo as inUmeras vezes em que a televisdo
homenageia a si mesma. Em sua coluna no site G1°, o jornalista Zeca Camargo escreve
sobre o filme, destacando o fato de ser a primeira vez em que via toda a sequéncia da
apresentacdo de Sérgio Ricardo, desde o momento que entra no palco até o referido
episddio do violdo lancado contra a platéia. Vemos toda a situacdo que o levou a tal
atitude, em detalhes, da entrada no palco com um educado e a0 mesmo tempo esnobe
pedido de siléncio, a dificuldade em ouvir o retorno dos instrumentos por causa das
vaias estrondosas do publico, até o momento em que interrompe bruscamente a
apresentacdo e descarrega sua faria contra o auditério e a preocupacdo dos
apresentadores com a possibilidade de algum ferido na platéia.

Uma noite em 67, além de instrumento importante de analise do movimento
musical brasileiro é também um registro do fazer televisivo nos anos 1960:
enguadramento, cortes, sonorizagdo, o improviso e informalidade dos reporteres Randall
Juliano e Cidinha Campos, os vicios de linguagem dos apresentadores, o estado de
nervosismo dos cantores antes de subir ao palco, tudo contribui para uma melhor
compreensdo da histéria da televisdo, e mostra que o programa de auditério, com toda a
evolucdo tecnoldgica dos equipamentos, ainda traz em seu modus operandi muito dos

procedimentos adotados na época.

Concluséao

Procuramos neste artigo analisar a utilizacdo de imagens de arquivo da televisao
na constru¢cdo da narrativa do documentario tendo em mente que, por meio da
apropriacdo e “ressignificagdo” destas imagens, sdo abertas novas possibilidades de

analise ndo apenas dos fatos historicos narrados, mas do papel da propria televiséo e seu

> Disponivel em http://g1.globo.com/platb/zecacamargo/2010/08/05/0-macsimo/. Acesso: 15 de janeiro
de 2011.
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impacto social nestes fatos. O discurso adotado, os depoimentos, as formas de

manipulacdo da imagem por meio dos mecanismos expressivos da ilha de edicdo, dotam
o documentario de elementos narrativos que a televisdo, em seu tratamento imediatista
dos fatos, ndo se permite utilizar.

Dessa forma, entendemos 0 documentario como espaco propicio para a analise
critica dos mecanismos de expressdo da televisdo, seus estereOtipos e interesses
embutidos em sua linha discursiva. Entendemos, ainda, que o documentario da aos
arquivos audiovisuais da televisdo um tratamento mais digno enquanto registro
historico. Longe da lI6gica da fragmentacédo e do discurso auto-elogioso da televisdo, um
novo olhar é lancado sobre os fatos histdricos e personagens retratados pelo
documentario, propiciando ao espectador fruidor fazer asser¢des mais complexas, que

Ihe permitem um maior enriquecimento cultural.
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