UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL
FACULDADE DE BIBLIOTECONOMIA E COMUNICAGCAO
DEPARTAMENTO DE COMUNICAGAO
TRABALHO DE CONCLUSAO DE CURSO - JORNALISMO

Uma Noite em 67:

Hibridismo e intertexto

Isabel Feix

Porto Alegre
2010



UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO GRANDE DO SUL
FACULDADE DE BIBLIOTECONOMIA E COMUNICAGCAO
DEPARTAMENTO DE COMUNICAGAO
TRABALHO DE CONCLUSAO DE CURSO - JORNALISMO

Uma Noite em 67:

Hibridismo e intertexto

Isabel Feix

Monografia apresentada a Faculdade de
Biblioteconomia e Comunicacgéo da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul
como requisito parcial para obtencdo do titulo
de Bacharel em Comunicacdo Social,
habilitacdo Jornalismo.

Orientador: Prof® Dr* Miriam Rossini

Porto Alegre
2010



Isabel Feix

Uma Noite em 67

Trabalho de Concluséo de Curso de graduagéo apresentado ao Departamento de Comunicagéo
da Universidade Federal do Rio Grande do Sul como requisito parcial para a obtengdo de

titulo do titulo de Bacharel em Comunicacdo Social: habilitagdo Jornalismo.

BANCA EXAMINADORA

Prof. Dra. Miriam de Souza Rossini (Orientadora) — UFRGS

Prof. Dra. Fatimarlei Lunardelli — UFRGS e UNISINOS

Prof. Dra. Flavia Seligmann — UNISINOS

Porto Alegre
2010



A memoria é uma ilha de edigao.

Waly Salom



AGRADECIMENTOS

A Miriam, que eu tanto admiro, pela paciéncia, dedicago e incentivo.

A Neusa e ao Jodo, que me ensinaram as licbes mais importantes e essenciais que eu ja
aprendi.

Ao Dani, minha grande fonte de inspiracéo e de equilibrio, que me ensinou desde cedo o
significado da palavra amizade.

A Lais, Nana, Jana, Maira e Gabi, pela torcida, pelo companheirismo e por me fazerem
acreditar sempre.

A Jaque, Bruna e Clarissa, minhas principais parceiras de ideias e sonhos ao longo de todos
esses anos de faculdade.



RESUMO

Este trabalho tem como objetivo analisar o documentario brasileiro de arquivo Uma Noite em
67 a partir da hibridizacéo das linguagens envolvidas nessa producéo cinematogréfica. Nesse
longa-metragem, exibido nos cinemas de todo o pais, sdo utilizadas imagens de televisdo para
revisitar a historia. Essa analise propde observar esse produto audiovisual, que reune as
imagens retiradas de suportes distintos no mesmo espago de recepgédo. O que se aborda nesta
monografia, entdo, é o sentido que as imagens de televisdo adquirem quando descoladas de
seu suporte original e realocadas em outro, como acontece nesse filme, que faz uma colagem
de imagens ja produzidas a partir de outras abordagens e conceitos estéticos. Esse género
cinematografico, chamado documentério de arquivo, tem diversos titulos na filmografia
nacional e garante aos diretores também a funcdo de recuperar da historia, ja que fazem a
composicao dessas imagens, tendo a eles delegado o poder de criagdo da memdria coletiva
nacional. Como referéncias bibliograficas principais, sdo utilizados os autores Arlindo
Machado, Miriam Rossini, Mikhail Bakhtin, Jean Claude Bernardet, Sergio Mattos, Renato
Ortiz e Roger Silverstone.

Palavras-chave: Documentario de arquivo; televisdo brasileira; hibridismo; Uma Noite em
67.
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1. INTRODUCAO

A televisdo e o cinema estdo intimamente ligados devido a sua matéria-prima:
a imagem. Mesmo assim, durante muito tempo, os dois meios foram produzidos com
equipamentos diferentes e para espacos de exibicdo especificos, o que acabou por
resultar em produtos divergentes, com caracteristicas proprias cada um.

A primeira exibicdo publica de uma producgdo cinematogréfica data de 1895,
enquanto as primeiras transmissoes televisivas ocorreram em 1924. O cinema foi o
precursor da constituicdo de uma linguagem audiovisual, e, por surgir depois, a
televisdo, inicialmente, se apropriou dessa linguagem que o0 cinema estava
construindo. Porém, ao se deparar com as diferencas técnicas existentes no processo
de producdo dos dois meios e com as demandas impostas pelo seu espago de
recepgdo, a televisdo comecou também a desenvolver a sua propria estética. As
primeiras transmissdes tém referéncias cinematograficas fortes, mas hoje a TV tem
uma estética propria e que é moldada, além dos aspectos técnicos e de recepcéo que ja
apontamos, por questfes editoriais e mercadologicas. Nos dltimos anos, mudou a
forma como assistimos a televisdo, o que afetou, por consequéncia, a sua linguagem
estética.

Em termos de formatos, a televisdo oferece mais possibilidades do que o
cinema: as ficcbes podem ser apresentadas em muitos modelos de seriagdo, e o
mesmo acontece com 0s programas que envolvem o documental. Além dos telejornais
e muitos programas de entrevistas, ainda ha os documentarios televisivos. No cinema,
em geral essa distingdo se da pelo filme ficcional (de curta, média ou longa duracéo) e
pelos filmes documentarios.

J& com relagdo ao processo de producéo, na televisdo, em geral, ele é mais
répido: as imagens sdo exibidas de forma mais &gil e veloz, porém, como elas
precisam levar em conta os espacos de insercdo publicitéria, tornam-se mais
“picotadas”, fragmentadas. A agilidade do meio muitas vezes também produz uma
imagem menos trabalhada esteticamente. J4 o processo de produgéo do cinema é mais
demorado; prevé a elaboragdo de cada plano, uma preocupagdo com o conjunto e um
tempo maior para a apropriacdo de conceitos e historias. E o seu produto, ficcdo ou
documentario, € para ser visto de uma s6 vez na sala de cinema.

No que tange ao cinema documental, o processo ndo é tdo diferente daquele da

ficcdo. Comparar imagens documentais exibidas na televisdo com aquelas produzidas
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para o cinema é uma tarefa ardua, ja que temos produtos preocupados com 0 mesmo
fim (a documentagdo ou a elucidacdo de uma histéria), mas que sdo pensados de
maneira distinta. Claro que apesar de se tratar de filmar o real, o0 documentério cria
situacOes e ndo somente as reproduz. O processo de captacéo das imagens, como elas
sdo gravadas, e a edicdo do material criam uma narrativa quase ficticia sobre o real.
Além disso, o cinema consegue se afastar temporalmente dos fatos, o que é mais
dificil quando falamos de programas televisivos, ainda mais quando estes tém suas
transmissdes ao vivo. Enquanto que o documento de imagens na televisdo € mais
sistematico e se submete a limitacbes de producéo, como o tempo e as intervengdes
para os intervalos comerciais, 0 documentério cinematogréfico tem liberdade artistica
para criar sobre o real.

Neste trabalho, vamos tratar das linguagens televisiva e cinematogréfica
quando fundidas: como produtos audiovisuais ditos distintos conseguem ocupar o
mesmo espaco de recepgdo? E qual o sentido que as imagens de televisdo adquirem
quando séo descoladas de seu suporte original e realocadas em outro, como acontece
nos filmes de arquivo, que fazem uma colagem de imagens ja produzidas a partir de
outras abordagens e conceitos estéticos?

A partir dessas questdes, nossa meta € compreender como o0 uso da imagem
televisiva na linguagem documental cinematografica modifica o texto e a recepcéo do
produto audiovisual final. Contar historias, reviver fatos e recriar situacdes faz parte
do universo documental, televisivo ou cinematogréfico, mas as histérias que a
televisdo nos conta por meio de imagens e apuragdes, e que vao ao ar nos telejornais,
nas reportagens ou até nas coberturas ao vivo, se transformam em outras historias
quando veiculadas em outro produto, dessa vez o cinematografico.

Para atingir esse objetivo, vamos comecar delimitando conceitos e
caracteristicas fundamentais da linguagem de cada meio; depois buscaremos
compreender as caracteristicas do documentério feito a partir da colagem de imagens
jé existentes, como as televisivas. Apds, vamos aplicar esses conceitos no filme Uma
Noite em 67 (Renato Terra e Ricardo Calil, Brasil, 2010).

Esse longa-metragem foi escolhido para anélise porque utiliza imagens ja
exibidas na televisio para compor a sua narrativa, entremeando-as com 0S
depoimentos de pessoas envolvidas no acontecimento que ele retrata. O filme traz
imagens antigas, transmitidas ao vivo pela TV Record durante o Il Festival da

Musica Popular Brasileira, que ocorreu em 1967, e mostra 0 momento em que
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eclodem diversas dicussdes politicas e estéticas sobre a musica popular brasileira. O
documentario constrdi outro ambiente para aquelas imagens televisivas, recortando-as
de seu meio original e colando-as em outro. Para tanto, os diretores tiveram que
superar diversas diferencas técnicas e estéticas. Nossa intengéo, aqui, é perceber essas
diferencas e analisar como elas foram superadas e passaram a fazer parte do novo
texto audiovisual.

Também é nosso objetivo entender como se constitui o processo de criacdo de
memdria através do filme, jA que as imagens utilizadas foram produzidas em um
contexto diferente de quando usadas utilizadas pelo cineasta. Desta forma, ndo
pretendemos perder de vista outras questfes, como a criacdo de discurso que se d&
através das opgOes estéticas dos diretores do filme e a ressignificacdo das imagens
quando elas sdo descontextualizadas do produto inicial.

Quanto & metodologia, através de pesquisa bibliogréfica, iremos tragar um
panorama do documentario, a partir de autores como Jean-Claude Bernardet e Silvio
Da-rin, e um panorama da televisdao, utilizando Sérgio Mattos e Renato Ortiz.
Também buscaremos apresentar o0s conceitos de hibridismo dos produtos
audiovisuais, tomando como base Arlindo Machado e Miriam de Souza Rossini. Para
finalizar, faremos uma analise da abordagem estética e teméatica do documentario
citado, buscando ver como ele articula os elementos anteriormente abordados na
monografia.

No filme, o material de arquivo ndo é meramente usado como complemento,
pois ele se torna a principal fonte de informagéo para o publico. Do programa, foram
utilizadas as musicas ganhadoras do festival na integra e algumas imagens e
entrevistas realizadas nos bastidores. O que o espectador encontra, no filme, é um
registro histérico de uma época de grande importancia cultural para o pais. O inicio
do tropicalismo; as primeiras aparicbes de grandes nomes da mdusica popular
brasileira, como Gilberto Gil, Caetano Veloso, Chico Buarque e Roberto Carlos sdo
expostos de maneira crua na tela de cinema, jA que as imagens comegam com 0
chamado dos artistas ao palco e terminam com as palmas ou as vaias da plateia.

O primeiro capitulo serd dedicado & producdo televisiva. Nele, serdo
abordadas as duas primeiras décadas da televisdo no Brasil, momento em que se
constroi a sua linguagem e importancia cultural, solidificando-se como meio de
comunicagdo de massa no pais. Também é nesse contexto que ocorre o festival de

musica que serd tema do filme, décadas mais tarde. No capitulo seguinte, vamos tratar
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do cinema documental de arquivo brasileiro e de suas relagdes de intertexto com as
diversas midias que o compde. No Gltimo capitulo, partiremos para a analise do
documentario em questdo, que serd realizada a partir de conceitos como inddstria
cultural, convergéncia midiatica e dialogismo.

Referéncias e anexos completam a monografia.
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2. OS ANOS 50 E 60: TELEVISAO E INDUSTRIA CULTURAL NO BRASIL

Neste primeiro capitulo, sera tracado um panorama do surgimento da tevé no
pais. As suas primeiras transmissdes atingiram um puablico muito pequeno, mas, aos
poucos, 0 novo meio de comunicagédo foi ganhando legitimidade e respeito por parte
dos investidores e dos espectadores. Nos anos 1960, o Brasil vivia um momento
politico radical, que foi interrompido em 1964, com um golpe civil-militar que durou
21 anos. Economicamente, a década de 1960 foi de grande euforia: o plano de metas,
de JK, e a grande entrada de capital estrangeiro no pais formavam um cenério
propicio ao consumo e ao crescimento econdmico. Nessa mesma época, o brasileiro
passou a conhecer o que significava o conceito de industria cultural, que se refere a
producéo de cultura no sistema capitalista, quando a arte passa a ser uma mercadoria
voltada ao consumo. De acordo com Adorno (1977, p. 288), ela abusa da
consideracdo com relacdo as massas para reiterar, firmar e reforcar a mentalidade
destas, que ela toma como dada a priori e imutével.

O novo panorama econdmico e social trouxe a tona, entdo, a questdo da
producdo de bens culturais e de como a economia e a sociedade se relacionam com
esses produtos. Para contextualizar o leitor, aqui serdo utilizados como bibliografia
Renato Ortiz, que trata da questdo dos programas televisivos como bens culturais e
esclarece a relacdo historica do povo brasileiro com eles; Sérgio Mattos, Gabriel
Priolli e Alexandre Bergamo, que tracam um panorama detalhado da histéria da
televisdo; e Othon Jambeiro, que aborda principalmente as questdes legais que
envolvem o exercicio de quem trabalha ou participa do processo produtivo da
televisdo, nos ajudando a compreender como o Estado e a economia lidam com esse

meio de comunicag&o.

21.DO AMADORISMO AO PROFISSIONALISMO NA PRODUGAO
TELEVISIVA

A televisdo brasileira foi inaugurada em 18 de setembro de 1950, em S&o
Paulo, com a TV Tupi. A primeira transmissdo foi feita s6 no ano seguinte, com a
orquestra do maestro Georges Henry, diretor da mesma emissora, executando Cisne
Branco, de Anténio Manoel do Espirito Santo e Benedito Macedo, no Canal 3. Com

essa informagdo, j& temos uma pequena nocdo de onde a televisdo tirou grandes
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referéncias para seu contetido e linguagem. Os profissionais que passaram a trabalhar
no novo meio de comunicagdo, que despertava curiosidade e estranheza na populagao,
vinham do radio. Jornalistas, técnicos, artistas e atores sairam de diversas emissoras
radiofOnicas e tiveram seus programas adaptados ao novo meio que estava surgindo.
Chegava a existir um burburinho pelas cidades de que o réadio seria substituido pela
televisdo.

De acordo com Priolli (1985, p. 23), no Brasil, 0 processo de criagdo da tevé
passou pela indUstria radiofonica, preocupada mais com o dudio do que com o video,
diferentemente do que aconteceu nos Estados Unidos, onde o processo partiu da
indUstria do cinema: “Ao contrario da TV norte-americana, que se ergueu sobre a
solida base da industria cinematografica, a nossa TV teve de recorrer a estrutura do
radio, importando procedimentos técnicos, esquemas de programacao, ideias e méo de
obra”.

As consequéncias disso se refletem na grade de programacdo — ja que os
programas migraram ou passaram a ter edigdes em ambos os meios —, na utilizagéo de
técnicas de linguagem e até na temética das atragdes oferecidas. Programas como o
Balanca, mas nédo Cai, PRK-30, Reporter Esso e até o lendario Cassino do Chacrinha
sdo alguns dos exemplos de atra¢des que sairam diretamente de um meio para outro,
ajustando um formato que era radiofonico ao audiovisual. A musica e a dramaturgia,
que aparecia na forma de radioteatro, eram os principais shows que faziam parte da
nova TV.

De acordo com Ortiz (1988, p. 64), essa primeira fase da televisdo €
considerada herdica, espontanea, amadoristica, dominada pela inexperiéncia e pela
auséncia de planejamento da instituicdo constituida pelos velhos homens do rédio.

A televiséo nos anos 1950 ainda era artigo de luxo: um aparelho custava quase
0 mesmo prego de um carro, 0 que fazia com que sO a elite econbmica tivesse
condic@es de ter essa tecnologia em casa. O publico era pequeno, e a programacéo era
constituida de espetaculos de teatro, musica erudita, informacfes jornalisticas e
debates politicos. Algumas das atragbes da época eram o0s programas TV de
Vanguarda, que foi o primeiro e um dos mais importantes teleteatros brasileiros; o
Sitio do Pica-Pau Amarelo, adaptacdo da obra infantil de Monteiro Lobato; o Clube
dos Artistas, que reunia intelectuais e artistas para divulgar as artes plasticas; e o

Circo do Arrelia, programa circense que ia ao ar nas tardes de domingo.
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Nesta fase ainda ndo existiam os intervalos comerciais. Em geral, 0s
programas eram patrocinados por apenas uma marca e, por isso, acabavam tendo seu
nome incorporado ao titulo da atracdo — Repdrter Esso, Telenoticias Panair,
Telejornal Pirelli, Gincana Kibon e Sabatina Maizena sédo exemplos. As garotas-
propaganda, que empunhavam o produto nas méos e o ofereciam aos consumidores da
televisdo, eram as principais estrelas dos shows, podendo ter seu reconhecimento
comparado ao dos principais apresentadores de atualmente. A constituicdo dos
programas e a linguagem, portanto, eram diferentes de hoje em dia: além de a
televisdo ser em preto e branco, ndo existia pausa para os intervalos e tantas inovagdes
tecnoldgicas. Os programas eram realizados ao vivo, com reduzido numero de
cameras, planos estéticos e sem a possibilidade de edicdo: era como se a linguagem
audiovisual do novo meio tivesse resgatado o cinema dos primeiros tempos.

Até esse momento, 0 meio era somente um emissor e ndo propriamente um
produtor cultural, ja que os programas estavam nas méos dos anunciantes. Eram as
agéncias de publicidade que detinham o poder de produgdo, financiando-a,
viabilizando-a, e tendo o controle sobre os contetidos que ela veicularia.

Com poucos televisores a venda, 0s anunciantes ainda ndo enxergavam uma
grande oportunidade no novo mercado, pois 0s consumidores que eram atingidos por
ele eram poucos. Além disso, o videoteipe ainda ndo existia, entdo, toda a
programagcé&o era feita ao vivo. Assim como nas atragdes, havia muita improvisagdo na
publicidade, que era feita no proprio estudio dos programas, na hora, pelas garotas-
propaganda. Tudo isso deixava evidente a precariedade do sistema televisivo na
década de 1950: além de problemas técnicos graves, o meio sofria com a falta de um
sistema comercial efetivo e com a falta de uma grade fixa de programagao.

A segunda emissora brasileira a aparecer no mercado foi a TV Paulista, que
realizou sua primeira transmissdo em 1952. J4 a Record foi inaugurada no ano
seguinte pelo empresario Paulo Machado de Carvalho e foi a primeira emissora com
um predio inteiro para realizar as producdes. No final da década, o pais ja contava
com dez emissoras de televiséo, entre elas a TV Rio (1955), primeira emissora que se
vendeu com uma imagem de popular, e a TV Itacolomi (1955), primeira empresa
televisiva do estado de Minas Gerais.

Em 1956, foram inauguradas nove estacbes do Grupo Diarios Associados
(rede pertencente a Assis Chateaubriand, que tinha como carro-chefe a TV Tupi e a

revista O Cruzeiro). Em 22 de fevereiro daquele mesmo ano, foi realizada a primeira

15



transmissdo direta interestadual de um jogo entre Brasil e Inglaterra, que era assistido
pelos paulistas no Maracana. De acordo com Mattos (2000, p. 256), estima-se que
nesse ano a audiéncia da teveé ja atingia cerca de um milh&o e meio de telespectadores.

A partir dos anos 1960, a televisdo comega a se profissionalizar e a sair do
esquema de improviso em que estava inserida na sua primeira década de existéncia.
Em 1960, a TV Excelsior é inaugurada por um grupo de empresarios santistas; ela é
considerada a primeira emissora brasileira a ser administrada nos padrdes
empresariais de hoje.

E nessa época que a televisio comega a ter mais claro e definido seu pablico e
seu modo de fazer. De acordo com Bergamo (2010, p. 81), os anos 1960 sé&o um
periodo-chave para a historia da televisdo brasileira, pois é quando ela define rumos
para si mesma que implicam rupturas tanto com o radio quanto com o teatro e o
cinema. A partir da primeira década de experiéncias, a televisdo passa a descobrir
uma liguagem e um conteldo proprios, que Se encaixavam cOmM Seus novos

telespectadores, a familia de classe média brasileira:

A implicacdo mais importante relativa a esse aspecto da
publicidade é que se firmou a ideia de uma televisdo que se
constitui como “parte integrante da rotina de uma familia”. Uma
imagem que remonta ao radio e que a televisdo vem para
“substituir’. Em funcdo disso, sua programacdo comeca a Ser
pensada, nos anos 1960, a partir da sua gradativa adaptacdo a
“rotina familiar” e, principalmente, a partir de uma divisdo de
“horarios” que buscasse uma melhor articulagdo entre o trabalho e
o lazer. (BERGAMO, 2000, p. 62)

Com sua linguagem e contetido se fixando, a televisdo acaba por construir
uma estética propria. J& afastada dos padrdes do cinema e do rédio, a televisdo
estabelece cddigos de comunicagdo com o seu publico, se baseando em caracteristicas
proprias, como a rapidez e o ineditismo com que a informagao deve ser divulgada e a
generalizagdo e a universalidade com as quais deve se comunicar com 0S
espectadores. Artur da Tavola (1984, p. 122) chama a estética televisiva de estética da

superficialidade, pois ela

¢ baseada na necessidade de apreensdo imediata de categorias
artisticas ja consagradas, através (a apreensdo) de um contato
rapido com a obra de arte. E ndo é pelo fato de ela ser da
“superficialidade” que nfo deva ser considerada uma estética. E
estética a medida que o receptor (a pessoa que esta do outro lado da
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comunicacdo) tem-na como tal, considera-a artistica, emociona-se
com ela.

O modelo de estética televisiva, portanto, se apropria de caracteristicas ja
conhecidas de seu publico por meio de outras tecnologias, e s6 a partir disso consegue
se libertar de seu modelo primario. A televisdo atuou nesse momento como se
reordenasse a arte, ja que também gracas a ela a arte passa a ser consumida pela
massa.

Enquanto sua estética e seus padrbes produtivos se firmavam, o interesse
econdmico na televisdo aumentava, ja que o publico crescia. As empresas de TV,
entdo, precisavam se adequar as novas exigéncias dos anunciantes, que, cada vez
mais, se interessavam em anunciar no meio que j& atingia a familia brasileira.
Segundo Priolli (1985, p. 27),

com aparelhos mais baratos, amplia-se 0 mercado consumidor de
TV, a publicidade passa a injetar maiores verbas no veiculo e os
conteldos popularizam-se cada vez mais, para atender as
exigéncias do novo publico agregado.

Nessa década, a reducdo do custo dos televisores exerceu grande influéncia
sobre as novas bases da TV. O mercado estava crescendo e 0s investimentos
publicitirios tembém. A televisdo estava se popularizando e, para atender as
expectativas da nova audiéncia, os conteidos dos programas pretendiam atingir um
publico cada vez maior.

Segundo Mattos (2002, p.176), em 1960 ja existiam 20 emissoras de TV
espalhadas pelo Brasil e cerca de 1,8 milhGes de televisores. Cinco anos mais tarde,
em 1965, surge a Rede Globo no cenério televisivo. A emissora comegou a ter larga
audiéncia, concentrando seus programas no publico das camadas socio-econdmicas

mais baixas da populagéo.

2.2.A IMPORTANCIA CULTURAL DA TV NO BRASIL
Conforme a producdo televisiva melhora, aos poucos a TV comecava a tracar

seu caminho rumo ao centro da sala de estar dos brasileiros. Os aparelhos passaram a

ser fabricados em grande escala e tiveram seus precos despencados, 0 que aumentou
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consideravelmente a sua procura nas lojas do pais. Ja a partir de 1964, colhendo os
frutos das transformagdes econdmicas e culturais no pais, a televisdo passou a ser
considerada um dos simbolos da modernidade pretendida pelo governo.

A existéncia de uma sociedade urbano-industrial no pais é a principal
responsével por todo esse processo de crescimento no consumo e, consequentemente,
pela presenca de atividades de cultura popular de massa no Brasil. De acordo com
Ortiz (1988, p. 38),

a sociedade brasileira, particularmente apds a Segunda Guerra
Mundial, se moderniza em diversos setores. A velha sociologia do
desenvolvimento  costumava  descrever  essas  mudangas
sublinhando fendmenos como o crescimento da industrializacdo e
da urbanizagdo, a transformacdo do sistema de estratificacdo social
com a expansdo da classe operaria e das camadas médias, 0
advento da burocracia e das novas formas de controle gerencial, o
aumento populacional, o desenvolvimento do setor terciario em
detrimento do setor agrario. E dentro desse contexto mais amplo
que sdo redefinidos os antigos meios (imprensa, radio e cinema) e
direcionadas as técnicas como a televisdo e o marketing.

Pois é exatamente esse processo que o Brasil estava vivenciando. Desde 1930,
mudancas muito significativas estavam acontecendo no pais. O grande éxodo rural,
devido & crise do café, causou o0 aumento da populacdo em éareas urbanas, que acabou
por constituir um novo mercado consumidor. Havia também reducdo das importacdes
em funcdo da crise mundial causada pela 2% Guerra Mundial, favorecendo o
desenvolvimento industrial brasileiro, ja& que o pais que ficou livre da concorréncia
estrangeira. Esse desenvolvimento ocorreu principalmente em S&o Paulo, Rio de
Janeiro, Minas Gerais e Rio Grande do Sul, definindo a grande concentragéo espacial
da industria, que permanece até hoje.

No inicio da 22 Guerra Mundial, o crescimento econémico chegou a diminuir
porque o Brasil ndo conseguia importar os equipamentos e as maquinas de que
precisava, mas isso trouxe & tona a importancia, para o Brasil, de possuir uma
inddstria de bens de capital. O fortalecimento da industria brasileira encontrou seu
apice em 1956, com a chegada de Juscelino Kubitschek ao poder. O pais entra na
chamada fase desenvolvimentista e o presidente estabelece o Plano de Metas, que
tinha como objetivo crescer cinquenta anos em cinco.

Todas essas mudancas tecnoldgicas, econdmicas e sociais acabam por

desenhar um novo painel cultural no pais:
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Com o crescente desenvolvimento da sociedade industrial se
consolidam e se expandem as empresas, que passam a gerir suas
atividades a partir de uma estratégia de calculo que busca
maximizar os ganhos a serem atingidos. Nesse sentido, a indistria
cultural nas sociedades de massa seria o prolongamento das
técnicas utilizadas na indGstria fabril, o que quer dizer que ela seria
regida pelas mesmas normas e objetivos: a venda de produtos. O
espirito capitalista e racional penetra desta forma a esfera cultural e
organiza a producdo nos mesmos moldes empresariais das
indUstrias. (ORTIZ, 1988, p. 55)

E nesse momento que o Brasil vive a consolidagio do mercado de bens de
consumo. Com o crescimento econdmico cada vez maior, a populacdo passa a ter um
poder de compra maior. A aquisi¢do de um aparelho de TV é uma nova necessidade,
0 que acaba por reestruturar o panorama cultural, com um boom na producéo de bens
culturais, como 0s novos programas de televisdo. Na mesma época em que aumenta
consideravelmente o nimero de aparelhos de radio e televisdo no pais, também se
verifica um crescimento consistente da propaganda (as multinacionais GM, Bayer e
Ford vém para o Brasil e impulsionam o crescimento da publicidade) e das novas
publicagdes (a revista O Cruzeiro, por exemplo, passou de uma tiragem de 300 mil
exemplares em 1948 para atingir a marca de 550 mil exemplares quatro anos depois).

Como afirma Ortiz (1988, p. 144), “a implantagdo de uma inddstria cultural
modifica o padrdo de relacionamento com a cultura, uma vez que definitivamente ela
passa a ser concebida como um investimento comercial”. Surgia um novo mercado
consumidor e a producgdo deveria correr para oferecer o que a nova massa iria
consumir.

Outra mudanga importante na década foi a invencdo do videoteipe. Esse
recurso tecnolégico mudou o rumo da historia da televisdo, j& que permitiu uma
prévia eleboracdo das atracOes, que poderiam ser pensadas antes de serem executadas.
No Brasil, seu uso data do inicio da década de 1960, o que possibilitou a producéo das
novelas diarias e a implantacdo de uma estratégia de programacdo horizontal, com
programas em dias e horérios repetidos. A partir dai, os programas podiam também
ter uma sequéncia logica e programada. De acordo com Mattos (2002, p. 87), a
veiculagdo de um mesmo programa em varios dias da semana criou o habito de
assistir televisdo rotineiramente no publico. Além disso, o videoteipe foi o grande
responsével pelo surgimento de uma linguagem televisiva, desvencilhada de formulas

do cinema e do radio.
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A incorporacdo da nova tecnologia também é fundamental para a aplicagéo do
conceito de industria cultural no Brasil. S6 com seu advento foi possivel centralizar a
producdo, fato que esta presente na teoria frankfurtiana de Adorno e Horkheimer, ou
seja, a ideia de existéncia de um centro, onde se agrupam todas as outras instituigdes.
O videoteipe concretizou a possibilidade de os programas circularem nacionalmente,
0 que simplificava as questdes de producéo. As redes passaram a ter sedes em pontos
estratégicos, centralizando a execugdo dos programas e fazendo com que todas
emissoras passassem a ter como objetivo o universal e o geral na produgdo dos
programas, para que pudessem ser veiculados em todo pais e atingissem a maior parte
de publico possivel.

Como afirma Ortiz (1988, p.147), a cultura popular de massa € produto da
sociedade moderna, mas a légica da industria cultural é também um processo de
hegemonia. E aqui esse cenario fica evidente, j& que o hegemdnico é o publico
almejado, e todas as diferengas regionais e os particulares dos telespectadores sdo
esquecidos em detrimento do maior publico.

A partir da década de 1960, as produgdes culturais encontram um publico
urbano burgués que ndo existia anteriormente. Esse publico é formado pelas camadas
mais escolarizadas e a classe média da sociedade. O Brasil passa, entdo, a conhecer a
chamada industria cultural.

Segundo Ortiz (1988, p. 121),

0 que caracteriza a situacao cultural nos anos 60 e 70 € o volume e
a dimens&o do mercado de bens culturais. Se até a década de 50 as
producdes eram restritas, e atingiam um nUmero reduzido de
pessoas, hoje elas tendem a ser cada vez mais diferenciadas e
cobrem uma massa consumidora. Durante o periodo que estamos
considerando, ocorre uma formidavel expansdo, a nivel de
producdo, de distribuicdo e de consumo da cultura; é nesta fase que
se consolidam os grandes conglomerados que controlam os meios
de comunicacéo e de cultura popular de massa.

Essa nova realidade se deve principalmente aos meios de comunicagdo de
massa que haviam surgido nas décadas anteriores, mas que somente agora estavam
comecando a se consolidar na sociedade. A televisdo e o radio fizeram a
intelectualidade brasileira pensar a respeito das mudacas as quais o pais inteiro estava

passando, mas ndo podemos negar que todo esse processo foi interrompido pelo
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autoritarismo presente nas décadas seguintes, causado pela ditaura civil-militar que
viveu o pais.

Se nos anos 1950 o Brasil viveu um periodo desenvolvimentista e de
crescimento da industria nacional, principalmente no que diz respeito aos bens
durdveis, na década seguinte o que mais marcou a histéria do pais foi a ditadura civil-
militar. Em abril de 1964, foi editado o Ato Institucional n® 1, que definia que o
presidente do Brasil ndo seria mais eleito por elei¢ces diretas, mas sim por uma
nomeacdo militar. Essa determinacdo foi s6 a primeira de muitas, que culminaram em
1968, com o Ato Institucional n° 5, que garantia o poder quase absoluto a corporagéo
militar brasileira. A televisdo brasileira ndo somente assistiu a esse processo, mas

participou dele e tragou uma histéria alinhada a ditadura do pais:

A explosdo ndo tardou muito e veio ndo apenas para substituir as
novelas, seriados e shows pelos noticiarios, no interesse dos
telespectadores de uma noite chuvosa de marco. Veio, na verdade,
para mudar profundamente a TV, reordena-la para uma longa era
de modernizacdo tecnocratica do pais, feita a custa de intolerancia
e autoritarismo, era que estimulou, exaltou, serviu, defendeu e
acabou por enterrar, depois de 21 anos. Espelho cor de rosa do
regime militar, a televisdo brasileira ndo nasceu nem morreu com
ele, mas Ihe deve a poténcia que é hoje. (PRIOLLI, 1985, p. 22)

Priolli afirma que, se a TV é uma poténcia hoje, devemos isso a ditadura civil-
militar. E ele ndo est4 se equivocando: foi nesse periodo que a publicidade cresceu
largamente, principalmente pelo apoio estatal, que foi um dos principais fomentadores
da propaganda. O estado participou do processo de popularizacdo da tevé ndo sé

como meio regulador, mas como patrocinador também:

A evolucdo do mercado da propaganda no Brasil esta intimamente
associada ao Estado, que é um dos principais anunciantes. O
governo, através de suas agéncias, detém um poder de “censura
econdmica”, pois ele é uma das for¢as que compdem o mercado
(ORTIZ, 1988, p. 121)

Portanto, além de manter relacdes de controle e autoritarismo frente aos meios
de comunicagdo de massa, o estado foi e € um grande investidor também.

Para Ortiz (1988, p. 16), a presenca do Estado autoritario também desviou em
boa parte a andlise dos criticos de cultura do que se passava estruturalmente na

sociedade brasileira. Obcecados pelas novas tecnologias e possibilidades que o novo
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meio trazia, ninguém conseguiu enxergar 0S mecanismos extremamente rigidos que
estavam nascendo, e, muito menos, que eles ndo tinham como principal fundamento a

regulamentacéo e a organizagdo, mas sim a censura e o controle:

Durante o periodo 1964-1980, a censura nao se define
exclusivamente pelo veto a todo e qualquer produto cultural; ela
age como repressao seletiva que impossibilita a emergéncia de um
determinado pensamento ou obra artistica. [...] O movimento
cultural p6s-64 se caracteriza por duas vertentes que ndo sdo
excludentes: por um lado se define pela repressdo ideoldgica e
politica; por outro, € um momento da histéria brasileira onde mais
sdo produzidos e difundidos os bens culturias. Isto se deve ao fato
de ser o proprio Estado autoritario o promotor do desenvolvimento
capitalista na sua forma mais avancada. (ORTIZ, 1988, p.115)

Os militares perceberam a eficiente ferramenta de comunicagdo com a
populagédo que tinham nas mé&os e investiram pesado nela. VValeram-se de programas e
de propagandas para demostrar aos brasileiros como 0 novo regime mantinha a ordem
e a seguranca de toda a populagéo.

Em 1966, o Brasil ja tinha mais de dois milhdes de aparelhos televisores em
uso e o publico interessado em acompanhar a evolucdo da programacdo cada vez
crescia mais, junto com a infraestrutura de que o meio dispunha. Assim sendo,
comecou a se perceber que faltava uma organizagéo e uma estruturacédo de toda essa
tecnologia. A necessidade da criagdo de uma legislagdo e um meio regulador estava
ficando evidente e, por isso, em 1962, é criado o Cddigo Brasileiro de
Telecomunicagbes. De acordo com Jambeiro (2001, p. 78), foi nessa época que 0s
militares empreenderam uma ofensiva cultural e criaram diversas organizagdes
estatais para lidar com as areas de producéo cultural, entre eles a Embratel (Empresa
Brasileira de Telecomunicagdes), criada em 1965, e o Ministério das Comunicacdes.
No mesmo ano, também foi criado o Dentel (Departamento Nacional de
Telecomunicacdes), destinado a gerir a concessdo de licensas de radio, TV e servigos
de telecomunicagéo.

Todo esse processo ja fazia parte da tentativa do estado de cada vez ter mais
controle sobre os bens culturais que estavam sendo produzidos. A legislacdo
televisiva, portanto, é criada em um periodo de intensa intervencdo estatal sobre as
decisBes. E curioso que as leis regulamentais nos dias de hoje ndo tenham mudado em
vérios aspectos, seguindo esta linha adotada durante o periodo de ditadura civil-

militar.
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Esses mecanismos contribuiram para a regulamentecdo do novo meio, dando
mais legitimitade e seguranca para o publico e para quem comecava a trabalhar nos
veiculos de comunicagdo, mas, além disso, essas estratégias foram fundamentais para
a forte intervencdo do Estado nas empresas ligadas a televisdo. O sistema de
concessdes, o qual garante ao governo a decisdo de quem terd o sistema produtivo nas
maos, gera uma organizacdo televisiva nacionalista, de carater publico e centralizado
no poder executivo do pais.

De acordo com Jambeiro (2002, p.68), isso ocorre por que as leis d&o
preferéncia as concessdes, que sdo protegidas e reguladas pelo estado, para aquelas
emissoras que trabalham com mais brasileiros e tém mais equipamentos de fabricacdo
nacional e centralizam o processo de concessdo de servigos de telecomunicagdo no
governo federal, j& que a decisdo cabe somente ao presidente do Brasil.

O Brasil termina a década de 1960 com mais de 4,5 milhdes de aparelhos de
televisdo ja comercializados e com 27% das residéncias brasieliras possuindo um
aparelho de televisdo, afirma Sérgio Mattos (2000, p. 95). Eventos como a primeira
vez que em o homem pisa na lua, em 1969, e a Copa do Mundo de Futebol de 1970
foram transmitidos ao vivo para todo o Brasil. As trés principais emissoras da época,
Record, Tupi e Rede Globo, lider de audiéncia, formavam redes com suas emissoras

afiliadas, que ja se espalhavam pelo pais.

2.3. MUSICA E INDUSTRIA CULTURAL: DO RADIO PARA ATV

Nessa mesma época de efervescéncia tecnoldgica e politica, a musica popular
brasileira estava comegando a desenhar um novo movimento, que, em 1968, veio a ser
chamado de tropicalismo em uma coluna do jornalista Nelson Motta. Vamos analisar
o painel cultural que envolvia todas as transformagdes tecnodlogicas da época. A
chamada Era dos Festivais, que abarca cerca de dez encontros musicais em momentos
historicos transmitidos pela televisdo, contribuiu para a formacdo de uma geragdo
promissora da MPB, que tem nomes como Chico Buarque, Gilberto Gil, Caetano
Veloso e Roberto Carlos. O réadio e a televisdo fizeram parte dessa histdria servindo
como ponto de encontro e também como meio difusor das novidades, ja de olho nas
questdes comerciais, como 0 aumento de publico e, consequentemente, da publicidade
em torno dos novos produtos. Para efetivar esse contexto, vamos nos valer de autores

como Zuza Homem de Mello, que conta a historia detalhada dos festivais musicais,
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Nelson Motta, critico musical e jornalista que trabalhou durante toda a época de
ebulicdo cultural brasileira; também vamos relacionar esse contexto com o do
nascimento da industria cultural no Brasil, que ja tratamos no capitulo anterior.

Em sintonia com a popularizacdo da televisdo, despertada também pelos
shows musicais, estavam o cinema de Glauber Rocha, o teatro de Zé Celso e de
Martinez Corréa e as guitarras dos Mutantes. Essa combinag&o formava uma exploséo
cultural que ja era sentida nas ruas de S&o Paulo. Mundialmente, os Beatles haviam
estourado no cenario musical, e as chamadas guitarras elétricas, unidas ao
comportamento inovador e rebelde do jovem quarteto britanico, exploravam um

publico que tinha todo potencial comercial:

No Brasil, como vimos, existiu uma correspondéncia historica
entre o desenvolvimento de uma cultura de mercado incipiente e a
autonomizacdo de uma esfera de cultura universal... Foi este
fendbmeno que permitiu um livre-transito, uma aproximacdo de
grupos inspirados pelas vanguardas artisticas, como os concretistas,
aos movimentos de musica popular, bossa nova e tropicalismo.
(ORTIZ, 1988, p.105)

A musica que embalou o pais nos anos 1950 era a bossa nova. Todo o Brasil
estava entusiasmado com a popularidade das batidas de Jodo Gilberto, Tom Jobim e
Vinicius de Moraes. Porém, a partir do golpe de 1964, as manifestacbes culturais
ganharam novas conotagdes. Os cantores comegaram a tratar de temas sociais nas
suas cangles, e 0 povo queria participar dessas discussfes politicas e culturais. A
televisdo, de certa maneira, teve papel fundamental nesse quadro.

De acordo com Jambeiro (2001, p. 54), os anos 1960 marcam também a
definitiva separacdo do radio e da televisdo como industrias autbnomas: o rédio
comecava a se regionalizar e a procurar especificas e segmentadas audiéncias,
enquanto que a televisdo tornava-se um meio de massa, atingindo todo o mercado
nacional, e ocupando, assim, o papel que o radio tinha desempanhado nos anos 1940 e
1950.

Foi durante essa década que o Brasil viveu o periodo que ficou conhecido
como Era dos Festivais, em que muitos artistas que estavam crescendo musicalmente
tiveram a oportunidade de se encontrar e mostrar para o pais suas novas concepgdes
estéticas. Segundo Mello (2010, p. 31),

24



a musica na cidade de Sdo Paulo estava passando por uma
substancial transformag&o, rotulada na imprensa como movimento
de integragdo da musica popular. As grandes emissoras da época
(Tupi, Record e Nacional) representavam o ocaso dos espetaculos
ao vivo, que na década anterior haviam atingido o auge.

O 1° Festival da Record ocorreu em 1960 e foi chamado de | Festa da Musica
Popular Brasileira, mas acabou ndo contando com cantores e compositores muito
famosos e, por isso, sua repercussdo foi minima. A final, que aconteceu no Guaruja,
interior de S&o Paulo, ndo foi transmitida pela televiséo, apenas pela radio Record e
ndo mobilizou o publico como o que aconteceu nos anos seguintes.

Nessa primeira edigéo, os diretores ainda ndo estavam convencidos de que um
festival seria uma atracdo rentavel e acabaram realizando o evento para manter uma
relacdo politica amigavel. Em entrevista ao site R7*, Paulinho Machado de Carvalho,
entdo diretor da TV Record, contou que o festival foi realizado exclusivamente a
pedido do entdo governador paulista Janio Quadros.

De acordo com Mello (2010, p. 14), a ideia de fazer esses festivais era mais

antiga e ja havia sido concretizada no Brasil:

O conceito de festival de musica popular ou de festival de cangao,
que se estabeleceu nos anos 60, ja existia no Brasil, embora com
outro titulo: eram os concursos de musicas carnavalescas
promovidos com sucesso no Rio de Janeiro desde a década de 30.
Nesses concursos de musicas de  carnaval, o0s principais
ingredientes que fariam parte dos festivais, mais de 30 anos depois,
ja estavam presentes, tais como a rivalidade, a intensa participacao
do publico e as estratégias para vencer o concurso. O auge dos
concursos de carnaval se deu na década de 30. Nos anos 60, esses
concursos ganharam um novo visual e se transformaram nos
grandes festivais — que viraram célebres e foram um capitulo muito
importante na histdria musical do pais.

Em 1964, o produtor musical Solano Ribeiro amadurecia 0 projeto de um
evento que pudesse reunir compositores e intérpretes daquela musica brasileira que
vinha sendo ouvida nos bares, nos shows das universidades, nas reunides em
residéncias particulares e no Teatro de Arena (que organizava shows semanais com

compositores da época). De acordo com Mello (2010, p. 58), ele ja comentava com

L A entrevista esta no site A Era dos Festivais, um especial organizado pela TV Record sobre esta
época. Disponivel em http://www.eradosfestivais.com.br/festivais.php?idMidia=9&idFestival=2.
Acessado em 18/10/2010.
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amigos sobre sua ideia de levar essa nova mdsica para a televisdo. Para tanto, Solano
buscou referéncias no Festival de Sanremo®.

Entdo, em 1965 a TV Excelsior aproveitou o momento de ebuligdo musical e
também entrou no mercado das grandes disputas da musica brasileira: o 1° Festival da
Excelsior teve grande éxito junto ao publico, contando com a organizagdo de Solano,
gue, nNo ano seguinte, acabou rompendo com a emissora e passou a trabalhar na
organizacdo do festival da emissora concorrente, a Record. A cangdo vencedora da 12
edicdo do festival foi Arrastdo, interpretada por Elis Regina, que, com isso, comegou
a ser nacionalmente reconhecida e tratada como uma grande promessa da musica
brasileira.

Nesse mesmo ano, a TV Record langou os programas O Fino da Bossa (que ia
ao ar quartas, as 21h), com Elis Regina e Jair Rodrigues, e Jovem Guarda (que ia ao
ar as 17h de domingo), com Roberto Carlos, Erasmo Carlos e VVanderléia; o programa
acabou virando o maior sucesso de todas as séries de musicais, em especial entre 0s
mais jovens. O programa de Elis e Jair atraia outro publico, mas também era lider
absoluto de audiéncia; formava filas e grandes disputas para assistir & gravagao.

Esses dois programas eram tudo o que as emissoras poderiam querer como
promocao, pois geravam muita polémica. Além da disputa acirrada, os festivais
tinham clima de espetaculo, e o publico participava ativamente das escolhas dos
jurados. O resultado das decises era a musica popular brasileira sendo discutida nas
ruas de S&o Paulo como se fosse futebol. Os shows musicais comegavam a dominar as
grades de programacéo dos canais de televisao.

Nessa época, a Record detinha todos os artistas renomados. De acordo com
Motta, “se vocé ndo estava la, ndo existia”. Roberto Carlos também apresentava um
programa diario na radio Jovem Pan, em que ele divulgava seu programa de televisdo
dominical. Aproveitando um meio consolidado como o réadio para divulgar as novas
atracdes, a televisdo comecava a tomar seu espaco e a ser incluida no mercado
musical.

Depois que Solano foi para a Record — alegando atrito com a principal
patrocinadora do festival, a Rhodia, indUstria que fabricava tecidos —, ele tragou uma

grande trajetdria na emissora, mas o festival que se perpetuaria na histéria da musica

2O festival de Sanremo é um dos eventos de misica mais importantes do mundo. E realizado desde
1951, na cidade de mesmo nome, na Italia.
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popular brasileira ainda estava por vir. De acordo com Priolli (1985, p. 28), os planos

de Solano interessavam a Record, e a emissora

ndo levou muito para entender o que tinha nas maos.
Percebeu rapidamente que um casamento com a musica
popular, em shows de auditdrio, seria a sua brecha para
atingir a lideranca de audiéncia, ja que ndo tinha um
grande cast e nem fazia novelas.

Os shows populares eram uma Otima féormula para as emissoras: aliavam o
baixo prego de producéo — os festivais eram realizados ao vivo e no formato concurso,
sem caché para o0s participantes, s6 para as musicas vencedoras — com uma grande
repercussdo e audiéncia. Eles colaboraram significativamente também para a inclusdo
da televisdo no cotidiano dos brasileiros, que naquele tempo ainda estavam se
acostumando com a presenga da nova tecnologia.

Apb6s um comego em que se aproveitou de formulas ja conhecidas dos
brasileiros, como as linguagens do radio e do cinema, a tevé no final dos anos 60
atingia um grande publico: em 1968 os aparelhos de televisdo passavam da marca dos
dois milhdes (MATTOS, 1990, p. 95). A Era dos Festivais, entdo, acertou em cheio a
expectativa desse publico que estava nascendo: 0s espetadores televisivos. As festas
da mdsica popular tinham caracteristicas de espetaculo, ja que envolviam disputas,
ineditismo e muita emogdo, 0 que cativava e envolvia os brasileiros. A industria
cultural fervia no pais, com sua producéo em série de cultura média a disposicéo para

0 consumo da massa.
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3. CINEMA E INTERTEXTUALIDADE

Neste capitulo, vou abordar as questdes do intertexto no cinema documental
de colagem de imagens. Primeiro, trato do conceito de cinema documental de arquivo,
trazido por Jean Claude Bernardet e por Beavais. Em seguida, trabalho com dois
conceitos da analise de discurso (AD), que sdo o intertexto e o dialogismo. Ambos
partem da compreenséo de que um texto ndo pode ser considerado totalmente puro em
seu discurso, visto que ele se apropria de ideologias j& criadas, sendo sempre uma
releitura de obras ja produzidas por outrem. O dialogismo foi proposto pelo russo
Bahktin; e no Brasil, Milton José Pinto e Helena Branddo trabalham com esse autor.
Por fim, faco a proposi¢éo de utilizacdo do conceitos de intertexto dentro do cinema
documental de colagem, j& que como produto cultural midiético ele estd intimamente
ligado aos conceitos propostos primeiramente ao texto escrito, mas que se encaixam

nos textos e na comunicagao audiovisual.

3.1. 0 CINEMA DOCUMENTAL BRASILEIRO DE ARQUIVO

Com Lumiére, o cinema nasceu como documentério. As primeiras imagens
exibidas para o publico em tela grande ndo mostravam muito mais do que cenas do
cotidiano. De 14 para cd, a tecnologia e o desenvolvimento da linguagem
cinematografica foram, aos poucos, transformando o cinema. Hoje, falamos de
produtos audiovisuais, que possuem diversas referéncias técnicas e estéticas,
transformando-se em um produto complexo, com diferentes leituras e géneros. S&o
livros adaptados ao produto audiovisual, imagens de televisdo sendo inseridas em
filmes, curtas-metragens sendo adaptados para a exibi¢do na TV, e o cinema ficcional
se hibidrizando com o documental. Os filmes contemporaneos cada vez buscam
atingir mais publico e, com isso, a mistura de géneros e tematicas acerta em cheio o
interesse mercadolégico.

Com todas essas questdes permeando o meio, fica a duvida: o que é um
documentario? Uma grande parte da producéo ficcional esta baseada em fatos reais ou
biograficos que estimularam alguém a escrever alguma histéria. No lado oposto, 0s
documentarios sdo claramente atravessados por opg¢des do diretor, bem como a

insersdo de depoimentos e sua edicdo cuidadosamente trabalhada. Assim sendo,
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alguns principais tedricos do género tiveram grande dificuldade em conceituar esse
género, como foi o caso de Arthur Omar, que chegou a afirmar que o documentario
carecia de “histéria propria”, de “linguagem autbnoma” e de “independéncia estética”,
e Jean Claude Bernardet, que escreveu sobre o documentarista como um observador
discreto que pretende mostrar a vida como ela €.

Silvio Da-Rin apresentou os obstaculos para se especificar o que so os filmes

documentais:

O termo documentario ndo depositario de uma esséncia que
possamos atribuir a um tipo de material filmico, a uma forma de
abordagem ou a um conjunto de técnicas. Todas as indmeras
tentativas que conhecemos de explicar o documentario a partir da
absolutizacdo de uma destas caracteristicas, ou de qualquer outra
isoladamente fracassarm. (2004, p. 18)

Aqui, ndo pretendo definir conceitualmente o que é documentério, mas sim
explicitd-lo partindo da expressdo “tratamento criativo da realidade”, utilizada por
Silvio Da-Rin (2004, p.16). Apesar de se tratar de uma expressao vaga, como afirma o
proprio autor do texto, o esclarecimento do termo é peca importante para a analise
documental que se segue, até para que o publico consiga enxergar que 0 que se Vé no
filme Uma Noite em 67 ndo é a realidade pura e total do Festival da Canc&o realizado
pela TV Record em 1967, mas sim um recorte escolhido pelos dois diretores. Mesmo
buscando evidenciar o real, o documentério cria diversas situacdes para que o filme
aconteca, e ndo somente reproduz um tempo perdido no passado. A forma de captacdo
das imagens, a edicdo e a montagem também ajudam a criar uma narrativa quase
ficticia sobre o real.

Bernardet (2003, p. 37) j& advertiu para essa confusdo comum aos
espectadores em seu texto sobre o filme Os Anos JK (Silvio Tendler, 1980): “Vemos um
discurso. Se o discurso tiver sido montado habilmente, quase ndo perceberemos e
ficaremos com a impresséo de té-lo [JK] visto descer a rampa do planalto, quase
como se tivéssemos estado 1a.”

Dentro da histéria do documentario no pais, existe um género chamado
cinema de arquivo. Esse tipo de produto audiovisual se utiliza de imagens ja
existentes e, a partir delas, constréi uma narrativa que se propde a retomar um

determinado tempo historico a partir de imagens daquele tempo. O cinema ou filme
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de arquivo sdo as producdes em que se utilizam de filmes pré-existentes na construcéo

de sua obra:

Existem cineastas que se utilizam de elementos filmados por outros
que, apropriando-se de fragmentos de imagens diversas, constréem
o0 seu préprio filme. Esses filmes de arquivos sdo conhecidos como
found footage. Esse termo refere-se a “pratica de montar um filme,
apropriando-se de elementos encontrados, dissimulados, retidos,
desviados, ndo filmados pelo cineasta, mas que ele recicla.
(BEAUVAIS, 2004, p. 82 apud MACIEL e RIBEIRO, 2009, p. 1)

A ideia de utilizar imagens de arquivo para a construcdo de um produto
audiovisual ndo é recente: vem desde Viagem ao Brasil (1927), de Vital Ramos de
Castro, segundo Labaki (2006, p. 15). Neste registro, Castro reuniu filmes do
Carnaval brasileiro e os levou a Paris, onde os juntou para obter um retrato da festa
popular brasileira. Na filmografia nacional, o género esté presente, por exemplo, nas
obras de Sylvio Back e Silvio Tendler e, mais recentemente, Marcelo Masagao e José
Padilha. Nossa midia, tanto intencionalmente como a revelia, é instrumento para a
articulacdo da memoria. (SILVERSTONE, 2002, p. 234)

Durante os anos 1980, o recurso de reutilizacdo de imagens comegou a ser
usado para poder se fazer cinema na época da ditadura civil-militar. Durante 0s anos
de censura que o pais viveu, ndo se tinha seguranga de que as imagens produzidas
poderiam ir ao ar sem a intervencdo da censura, a ndo ser que ela ja fosse conhecida
do publico. Além disso, essa caracteristica criou um traco politico na temaética
cinematogréafica.

Sylvio Back dirigiu dois filmes do género: Revolucdo de 30 (1980), que se
utiliza de fragmentos de arquivo para uma reconstrugdo cinematogréfica da década de
1920 e Janio 20 anos depois, que foi realizado em 1981. Ambos utilizam fotografias,
filmes documentérios e de ficcdo da época, além de depoimentos, para uma revisita a
este periodo historico brasileiro.

Também tendo como personagens principais de seus longas-metragens figuras
politicas reconhecidas nacionalmente, o brasileiro Silvio Tendler dirigiu outros dois
filmes de arquivo: Os Anos JK (1980) e Jango (1984), que foi o quinto documentéario

mais visto na historia dos cinemas do pais, com 558.313 espectadores. Tendler
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também ¢é o diretor do primeiro colocado da lista, O Mundo Magico dos TrapalhGes
(1981), com 1.892.117°,

O filme de 1984, de Tendler, se propde a fazer uma releitura da época
brasileira em que Jodo Goulart era o presidente do pais. O diretor, em entrevista, fala
que a opcdo pela estética de colagem de diferentes imagens se deu por questdes
financeiras, mas depois do resultado final percebeu o efeito das imagens reais sobre o

espectador:

0 importante no caso é que se eu tivesse todo o dinheiro do mundo
e tivesse contado a historia do Jango em ficcdo ela ndo teria a forca
desse filme feito com imagens sujas e arranhadas pelo tempo. A
importancia é o resgate dessas imagens. E as pessoas que se
emocionaram com essas imagens, daquilo que viveram ou
desconheciam, imagens de um pais real (TENDLER, 2004, p. 72-
73, apud MACIEL e RIBEIRO, p. 7, 2004).

Bernardet, em 2003, acrescentou um apéndice ao livro Cineastas e Imagens do
Povo (2003), em que trata do filme Os Anos JK. A partir da analise do filme, ele faz
uma reflexdo a respeito da formacéo, ou deformacdo, de memoria que estes filmes de

colagens trazem:

O que me parece sustentar a construcdo do filme — tal como a
descrevo — é que a historia fornece lices e devemos aprender com
ela. E a historia, de fato, fornece licbes, modelos politicos etc., mas
ela so fornece as lices e modelos que se puserem previamente
nela. Na medida em que os autores de Os anos JK elegeram JK
como modelo, mesmo com ressalvas, eles constroem a histéria de
modo a que ela lhes forneca, e a seu publico, o modelo que
puseram. A histéria devolve o que foi investido nela.
(BERNARDET, 2003, p. 247)

As descricdes dos fatos e épocas que estes documentarios relatam emergem de
preocupagdes do aqui e agora (do momento do filme, claro). S&o releituras que se
utilizam da estratégia representacional do drama, com ajuda da narrativa e do poder
que a imagem reconstruida pode ganhar.

Como bem lembra Silverstone, as memarias da midia s&o memarias mediadas.
A tecnologia que hoje é utilizada para estes fins tanto conectou como interveio. Criou

ligacOes e nexos entre os fatos que ndo sdo parciais, e que passaram pela escolha do

® Fonte ANCINE; disponivel em ttp://www.ancine.gov.br/oca/relatorios.htm, acessado em 31/10/2010.
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cineasta. “Toda memodria é parcial. E, na retorica da midia, o que se esta oferecendo é
uma visdo do passado que inclui, mas também exclui.” (SILVERSTONE, 2002, p.
242 e 243)

Uma década mais tarde, apos a série de filmes sobre figuras politicas, Marcelo
Masagdo se utilizou dos arquivos de imagens para fazer N6s que aqui estamos por vos
esperamos (1998), com ajuda apenas de um computador doméstico. O filme atingiu a
surpreendente marca de quase 59 mil espectadores (LINS e MESQUITA, 2008, p.
10), o que para a media de documentarios nacionais € um publico considerado alto.
Sem grandes recursos, o diretor fez uma leitura para o livro Era dos Extremos (1994),
do historiador britanico Eric Hobsbawm, através da montagem de imagens aleatdrias
produzidas no seculo XX. As imagens utilizadas foram tiradas de emissoras de
televisdo e arquivos historicos e foram escolhidas pelo prdprio diretor, que afimava

que eram as imagens que marcaram o Ultimo século. Sobre isso, afirmou Bernardet:

O simples resgate de imagens-documento do passado parece ser 0
préprio reerguimento da historia soterrada, que falaria por si s6. As
imagens,de fato, falam muito pouco, ou melhor, a potencialidade
de fala que elas ttm é enorme, mas sempre tdo dispersa e tdo
ambigua, que elas nunca apresentariam o discurso da histéria, caso
ndo fossem rigorosamente domadas e enquadradas por uma série
de mecanismos (selecdo, montagem, musica, locucdo) que as
levassem a dizer o que se quer que digam. (2003, p. 248)

Um dos altimos exemplos de documentério de arquivo realizados no Brasil, e
que teve muito sucesso, foi Onibus 174 (José Padilha, 2004). O filme faz uma
colagem de imagens da transmisséo televisiva do sequestro a um 6nibus na Zona Sul
do Rio de Janeiro ocorrido em 12 de junho de 2000, e intercala a essas imagens
depoimentos sobre o ocorrido e a respeito do sequestrador, Sandro Nacimento. Esse
longa-metragem de arquivo abandona as personalidades famosas — comuns nos
documentarios citados até aqui por possuirem Varios registros publicos histéricos — e
resgata a histdria de uma personagem socialmente marginal. Essa estrutura narrativa
deu um carater humano ao sequestrador e mostrou sua histéria de abandono, o que foi
fundamental para a construcdo do enredo dramaético.

E um filme documental é sempre uma construgdo narrativa tanto quanto o
drama, a comédia ou a aventura. Os diretores se valem de um roteiro para fazer
cumprir todo o programado antes da filmagem, e os processos de decupagem e

montagem acabam moldando a historia real de acordo com as escolhas do cineasta.
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No cinema documental de arquivo, os diretores optam por ndo utilizar a
camera em alguns momentos, fazendo um reaproveitamento de imagens e se
apropriando da filmagem de outra pessoa, da visdo de outrem. Nesse processo, 0
diretor do filme continua fazendo opcoes estéticas e histdricas, porém sobre outro
contexto: ele ndo é mais o produtor primario das imagens; ele agora age como um
filtro seletor, que tém o poder de escolha do que serd reutlizado. Ou como afirma
Bernardet (2003, p. 248): “neste processo, as imagens, catadas no acervo das imagens
cinematograficas do passado, tém a funcdo legitimadora, d&o chancela de
autenticidade ao modelo escolhido™.

Assim, a possibilidade de fragmentar a imagem pode mudar tudo. A edi¢éo e a
narrativa que acompanham as imagens produzem um novo produto, que ndo a histéria
original. Um documentério € s6 uma versdo da historia, e no caso do documentario de
arquivo passa pelas opg¢des ndo s6 de quem primeiramente produziu a imagem, mas
passa também por aquele que as escolheu posteriormente.

Com toda essa complexidade, o cinema passa a representar uma ponte entre o
passado e 0 presente, nos quais sdo inseridos 0s suportes para a nossa memoria —
imagens, depoimentos e recontrugdes, por exemplo -, que funcionam como
mediadores entre essas duas instancias do tempo. Os filmes s&o exemplos de locais

onde a memaria é atualizada e difundida:

E desses debates que emergem meu argumento sobre a importancia
central da midia para a constru¢cdo da memdria contemporanea.
Né&o ha uma divisdo inequivoca entre a representacdo historica do
passado e a popular. Elas se fundem, como também rivalizam, no
espaco publico. E, juntas, definem para nds tanto os textos como os
contextos: para a identidade, a comunidade e, na base dessas duas,
para a crenca e a agdo, que talvez sejam os fatores mais
importantes. Estudar a relacdo da midia com a memdria ndo é
negar a autoridade do evento que é o foco da recordagdo, mas
insistir na capacidade da midia de construir um passado publico,
assim como um passado para o publico. A textura da memoria se
entrelaca com a textura da experiéncia. Meméria é trabalho: nunca
¢ formada no vacuo, tampouco seus motivos sao puros (YOUNG,
1993, p.2 apud SILVERSONE, 2002, p.237)

Imprescindivel, entdo, lembrar que o tempo passado que surge é imperfeito,
pois na verdade é impossivel de ser reconstruido na sua totalidade. Esses suportes da
memdria, apesar de serem historicamente necessarios para lidarmos com o passado,

acabam sendo indiretos e incorretos.
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Assim como o0s historiadores, esses cineastas ndo procuram
reconstruir a realidade de ontem em estado bruto. Ao contrério,
eles interrogam 0 engano evidente propGem outras leituras.
Sabendo que ndo podem ensinar com exatiddo sobre todos os
aspectos do passado, reorganizam-nas, associam-nas a sons e
vozes, confrontam-nas com outros documentos, sublinham as
contradi¢des, tudo para tentar dar-lhe uma consciéncia de historia.
Elaborando seu assunto a partir de elementos encontrados nos
arquivos [...], eles também mantém uma distancia, adotam um
ponto de vista, constroem seu objeto com atencdo. (VERAY, 2004,
p. 57-58 apud MACIEL e RIBEIRO, 2009, p. 7)

O cinema documental de arquivo surgiu no Brasil como uma alternativa para
livre expressdo em plena ditadura civil-militar. Hoje, com suas teméticas expandidas,
se configura com uma grande facilidade de comunica¢do com o publico, ja que todos
os filmes se referem a histéria comum dos brasileiros.

Aliado a isso, as facilidades tecnoldgicas tornam os equipamentos mais
baratos e acessiveis — como a captagcdo em cameras digitais e a edi¢cdo em ilhas ndo-
lineares — e melhoram a capacidade de recuperagdo de materiais. Portanto, atualmente
aqueles que tém boas ideias e que antes precisariam de muito mais para serem

executadas ganharam a possibilidade de mostrar suas ideias ao mundo.

3.2. INTERTEXTO

Os documentérios de arquivo estdo repletos de textos e imagens com
diferentes fontes. Nessa forma de discurso, informagdes anteriores séo reaproveitadas
para se contar uma historia. Na literatura, o conceito de intertexto da conta dessa
realidade, a qual a producéo literdria é uma colcha de retalhos de diversos autores
anteriores. A teoria do intertexto estd fundamentada no principio do dialogismo, no
qual o fildlogo russo Bakhtin focou seus estudos no inicio do século XX. A partir
desses estudos, surgiu a compreensdo de que textos sdo discursos heterogéneos,
dotados de nocdes de ideologia e poder e que se relacionam com outros discursos e

também com seus receptores:

Toda a esséncia da apreensdo apreciativa da enunciagéo de outrem,
tudo o que pode ser ideologicamente significativo tem sua
expressdo no discurso interior. Aquele que apreende a enunciacdo
de outrem nédo é um ser mudo, privado da palavra, mas ao contrario
um ser cheio de palavras interiores. Toda a sua atividade mental, o
que se pode chamar de o “fundo perceptivo”, é mediatizado para
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ele pelo discurso interior e é por ai que se opera a jungdo com o
discurso apreendido do exterior. (BAKHTIN, 1977, p. 147)

O fildlogo foi quem tratou pela primeira vez da nocdo de que todo texto se
constroi por um debate com outros e com suas relacdes exteriores a ele. Para ser
possivel compreendé-lo e analisa-lo, entdo, é preciso, definir os discursos como
préticas sociais, ja que eles dependem de uma interpretacdo e de uma releitura dos
receptores, 0s quais sdo também sujeitos ativos na construgdo da linguagem.

De acordo com Helena Brand&o (1997, p. 12), a linguagem é lugar de conflito,
de confronto ideoldgico, e ndo pode ser estudada fora da sociedade, uma vez que 0s
processos que a constituem sdo historico-sociais. H& uma relacéo reciproca entre o
produtor e o receptor de um enunciado, assim ambos sdo 0s responsaveis pelas

construgdes de discurso. Segundo Milton Pinto (1999, p. 24),

A definicdo do discurso como resultado histérico-social implica na
compreensao de que a linguagem verbal e as outras semidticas com
que se constroem os textos sdo partes integrantes do contexto e ndo
alguma coisa de carater puramente instrumental, externa as
pressdes sociais.

E importante perceber que dentro de um texto, ha sempre um contexto, que
pode modificar totalmente o significado do discurso. Ainda de acordo com Milton
Pinto (1999, p. 44), os textos sdo moldados pela relagéo social, mas também recebidos
pela sociedade, de um modo que podem ser tanto transformativos como reprodutivos.

Entdo, ha um fluxo permeavel entre os fatores internos e os externos da
linguagem. O pensamento, quando passa a ser fala externa, deixa de ser um bem
privado e torna-se um bem publico, tendo chance, assim, de agir e interagir sobre o
mundo. Os enunciados ndo sdo indiferentes uns aos outros nem auto-suficientes; eles
se refletem mutuamente, criando ligagGes particulares entre eles.

Para a andlise de textos na pesquisa social, é importante ndo encarar o0 texto
como documento Unico da verdade, mas sim como apenas uma voz que nos reconta 0s

fatos a partir de seu ponto de vista e recorte pessoal:

Utilizar textos na pesquisa social, sem aborda-los com
instrumentos linguisticos ou semioldgicos adequados, leva o
cientista social com frequéncia a sé levar em conta seu valor
documental imediato, isto é, a considera-los inocentemente como
“transparentes” em relagdo ao universo representado, confiando na
letra do texto, o que significa, e apesar dos protestos em contrario,
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trata-los como independentes dos contextos, ai sim de modo
imanente, esquecendo-se sua “opacidade” ideoldgica, que a analise
do discurso coloca em primeiro plano. (PINTO, 1999, p. 25)

A reproducdo de um discurso, a partir do momento em que é descolada de seu
contexto primitivo, acaba tornando-o outro, utilizado em beneficio do novo autor. A
utilizagdo do texto original em outro contexto acaba expondo-o a outras formas de

producéo e o insere em outro discurso, modificando a sua organizagdo primitiva:

Para a analise de discursos, todo texto acaba por passar pelo crivo
do autor. E ele, encarado como sujeito, é portador de ideologias,
visdes de mundo e opinides. Toda producdo discursiva € o
resultado de um processo de consumo ou reconhecimento de outros
discursos (PINTO, 1999, p. 43).

Na relacdo entre produtor e receptor, estdo implicitas também relagbes de

poder, como Bakhtin (1977, p. 147) também tratou em sua obra:

Mas esses esquemas [sintaticos] e suas variantes s6 podem ter
surgido e tomado forma de acordo com as tendéncias dominantes
da apreensdo do discurso de outrem; além disso, na medida em que
esses esquemas assumiram uma forma e uma funcdo na lingua, eles
exercem uma fungdo reguladora, estimulante ou inibidora sobre o
desenvolvimento das tendéncias da apreensdo apreciativa, cujo
campo de acao é justamente definido por essas formas.

O texto deve ser visto, entdo, de mandeira global, como se fosse uma colcha

de retalhos no qual estdo presentes diversas referéncias anteriores:

Para a andlise de discursos, todo texto é hibrido ou heterogéneo
quanto a sua enunciacao, no sentido de que ele é sempre um tecido
de “vozes” ou citagdes, cuja autoria fica marcada ou ndo, vindas de
outros textos pré-existentes, contemporaneos ou do passado.”
(PINTO, 1999, p. 27)

Outro fator importante para salientarmos aqui € que o emissor faz inferéncias
para suprir lacunas e dar coeréncia ao texto. Ao construir o nosso discurso, utilizamos
diversas fontes e informacbes anteriores para contar uma histdria. Para tanto,
precisamos interliga-las e, ao realizar esse processo, optamos por diferentes tipos de
nexos, que tém conotagdes iguais ou diferentes as do primeiro emissor. Segundo Pinto
(1999, p. 61),

ao produzirem um texto para se comunicar, as pessoas utilizam a
linguagem verbal e outros sistemas semi6ticos (como as imagens)
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com trés fungdes basicas: construir o referente ou universo de
discurso ou mundo do qual seu texto fala (fungdo de mostracéo),
estabelecer os vinculos socioculturais necessarios para dirigir-se ao
seu interlocutor (funcéo de interacdo) e distribuir os afetos poitivos
e negativos cuja hegemonia reconhece e/ou quer ver reconhecida
(funcéo de seducdo).
A marcante presenca da intertextualidade, a pluralidade de textos emumsé e a
impossibilidade de se encontrar uma fonte original onde nasce o texto séo

caracteristicas culturais da pds-modernidade. De acordo com Jameson (1988, p. 43),

Esse momento cultural chamado de pds-modernismo se refere a
“algum momento posterior a Segunda Guerra Mundial em que um
novo tipo de sociedade comegcou a emergir (uma sociedade
variavelmente descrita como sociedade pds-industrial, capitalismo
multinacional, sociedade de consumo, sociedade de midia etc.)

Ainda de acordo com o autor, o pds-modernismo passa exatamente pelo
pastiche e pela morte do sujeito tratado como Unico e intocavel. O sentimento do
homem pds-moderno € o de que a inovagdo ndo € mais possivel, entdo so resta aos
artistas imitarem os estilos mortos, falando “com méscaras e com vozes dos estilos do
museu imaginério” (JAMESON, 1988, p. 31).

3.3. DOCUMENTARIO DE ARQUIVO E INTERTEXTO

O fenbmeno da intertextualidade ndo ocorre somente na lingua, mas também
nas diversas formas de comunicacdo, como os produtos culturais e midiaticos, entre
eles, os audiovisuais. De acordo com Pinto (1999, p. 33), nas imagens também
encontramos intertextualidade, enunciadores e dialogismo, tal como nos textos

verbais:

Ha uma longa tradicdo de dialogo e colaboracdo entre cinema,
televisdo e meios eletrdnicos. No momento atual, a eletrénica esta
introduzindo uma grande desordem no interior da cinematografia,
na sua maneira de olhar para o mundo, de contar hist6rias ou
perverté-las, de combinar sons e imagens, de produzir e distribuir
materiais audiovisuais, de assistir aos filmes. (VERITA 1990, p. 95
apud MACHADO, 2008, p. 211)

Com isso, o estudo literario do dialogismo pode ter seus termos estendidos

para a andlise dos meios de comunicacdo de massa. Podemos ler os filmes e impdr a
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eles o estatuto de texto cinematografico sem, é claro, esquecer de firmar a
materialidade significativa da imagem. A comunicacdo semiltica dessas imagens,
inclusive, ja passa pela questdo do intertexto e pela composicéo do discurso.

O cinema é uma imagem dial6gica por exceléncia. Se pararmos para analisa-
lo, é possivel encontrar uma cultura polifonica, primeiramente, pela unido que ele faz
dos meios fotografico e sonoro. S&o dois discursos dintintos que se interrelacionam,
construindo um hibridismo tecnolégico ja nas primeiras defini¢ces desse conceito.

De acordo com Arlindo Machado (2008, p. 64-69), fotografia, cinema,
televisdo e video foram, durante muito tempo, pensados e praticados de forma
independente por grupos diferentes e que quase nunca se comunicavam ou trocavam
experiéncias. Mas, no campo da comunicagdo, chegou um momento em que a
divergéncia entre os meios tornou-se improdutiva, limitativa e beligerante, deixando
claro que a melhor alternativa pode estar na convergéncia. Em lugar de pensar os
meios individualmente, 0 que comeca a interessar agora S0 as passagens que se

operam entre 0s meios, e de que forma eles se interligam:

As fronteiras formais e materiais entre os suportes e as linguagens
foram dissolvidas, as imagens agora sdo mesticas, ou seja, elas séo
compostas a partir de fontes as mais diversas — parte é fotografia,
parte é desenho, parte é video, parte é texto produzido em
geradores de caracteres e parte € modelo matematico gerado em
computador. Cada plano agora € um hibrido, em que ja ndo se pode
mais determinar a natureza de cada um de seus elementos
constitutivos, tamanha é a mistura, a sobreposicdo, o empilhamento
de procedimentos diversos, sejam eles antigos ou modernos,
sofisticados ou elementares, tecnolégicos ou artesanais.
(MACHADO, 2007, p. 69-70)

As novas tecnologias permitem um didlogo ainda maior entre 0s meios,
aumentando mais ainda a possibilidade de hibridismo e troca entre diferentes
suportes. Os recursos de edicgdo digital permitem hoje misturas de diferentes imagens,

fazendo combinagdes inesperadas. E, logo ap6s, recombinando-as ainda mais:

Do espaco isotdpico da figuracdo classica, baseado na continuidade
e na homogeneidade dos elementos representados, passamos agora
ao espaco politdpico, em que os elementos constitutivos do quadro
migram de diferentes contextos espaciais e temporais e se
encaixam, se encavalam, se sobrepdem uns sobre os outros em
configuragdes hibridas. (MACHADO, 2007, p. 76)
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Além da intertextualidade dos meios e da tecnologia, os filmes travam um
verdadeiro cabo de guerra entre a criacdo artistica e a producdo midiatica — o cinema é
uma arte e também um meio de comunicacgdo de massa. Nos dias de hoje, os produtos
culturais se mostram muito mais hibridos e turbulentos do que j& foram.

Segundo Arlindo Machado,

0 mundo das midias, com sua ruidosa irrupcao no século XX, tem
afetado substancialmente o conceito e a pratica da arte,
transformando a criacdo artistica no interior da sociedade midiatica
numa discussdo bastante complexa. [...] Ainda hoje, em certos
meios intelectuais, h& uma controvérsia sobre se o cinema seria
uma arte ou um meio de comunicacdo de massa. Ora, ele é as duas
coisas a0 mesmo tempo, se ndo for ainda outras mais. J& houve um
tempo em que se podia distinguir com total clareza entre uma
cultura elevada, densa, secular e sublimada e, de outro lado, uma
subcultura dita “de massa”, banalizada, efémera e rebaixada ao
nivel da compreensdo e da sensibilidade do mais rudo dos mortais.
Se em tempos herdicos, como aqueles da Escola de Frankfurt por
exemplo, a distin¢do entre um bom e um mau objeto de reflexdo
era simplesmente axiomatica, nestes nossos tempos de ressaca da
chamada “p6s-modernidade” a cisdo entre os varios niveis de
cultura ndo aparece tdo cristalina. (2007, p. 23-24)

E as fronteiras também nédo estdo tdo claras no cinema devido as mudancas
tecnolégicas, que modificam a forma como ele se relaciona com as imagens. Novas
questdes sobre a producdo do discurso surgem junto com a aparicdo de novas
tecnologias. O material fornecido adquire novas significagbes. Dessa forma, as
imagens que participam do filmes se combinam e se contaminam, criando um produto
totalmente novo e hibrido:

Como toda técnica, as rotinas e procedimentos profissionais sdo em
geral considerados ideol6gicamente neutros por seus usuarios, mas
¢ por meio deles que os participantes num processo de
comunicacdo constroem suas identidades e relages mituas e
selecionam os conteldos que estardio em jogo no evento
comunicacional, deixando as marcas que nos textos levam a
contextualizacdo promovida pelo analista. (PINTO, 1999, p. 49)

Nos documentérios de arquivo, ha uma apropriagdo e uma ressignificacdo das
imagens que saem de um lugar de origem e sdo aplicadas em outro ambiente, gerando
novos significados e compreensdes. Nesse tipo de cinema, ndo cabe mais ao cineasta
a tarefa de obter as imagens, mas sim a de organizar esses fragmentos, atribuindo
novos sentidos a eles. “Essa pratica, por si so, tem o valor evidente de manifesto

tedrico, porque restringe de fato a responsabilidade criadora do cineasta as

39



organizacdes e néo registro das imagens.” (AUMONT, 2008, p. 156 apud MACIEL e
RIBEIRO, 2009, p. 6)
Desta forma, se modificam diversas relagdes do filme com ele mesmo, com

seu publico e até mesmo com as outras obras com as quais ele dialoga.

Essas imagens retiradas do contexto acabam por revelar novos
sentidos, significados ocultos, diferentes do original. “Esse
deslocamento é essencial, a medida que marca a apropriacdo, e
também a irrupcdo do intempestivo, constituindo uma significativa
inovagdo” (BEAUVAIS, 2004, p. 83 apud MACIEL e RIBEIRO,
2009, p. 6).
A construgdo do texto nos documentarios se da por meio de um material de
base que se localiza em arquivos histéricos. Mas que material é esse? De acordo com

BERNARDET (2003, p. 250), esse material ja se trata da cronica dos vencedores:

E de se perguntar que marcas deixa o cinejornal nos filmes de
montagem histdricos, ja que os autores ndo tém outro material
documentario a que recorrer. Dificilmente se poderd mostrar
imagens que ndo sejam das elites e/ou que ndo sejam as do ponto
de vista das elites. (BERNARDET, 2003, p. 251)

Historicamente, a maior parte dos filmes brasileiros de arquivo se utilizam de
personagens politicos. Segundo Bernardet (2003, p. 251), a recuperacao,
revalorizacdo, ressignificacdo das imagens cinematograficas ligadas & historia do
Brasil acabam operando predominantemente, se ndo totalmente, no ambito do poder.
Foi assim com os filmes Jango (1984) e Revolucdo de 30 (1980). Entdo, quando
falamos de poder politico, precisamos sempre levar em consideragdo a imagem
publica do personagem. Essa histdria, que vem dos arquivos, ja foi escrita ou
documentada por alguém a partir dessa imagem pubica, e, portanto j& ndo é mais a
verdade absoluta e irrestrita.

Silverstone (2002, p. 233) observa que “na fluidez de tais memorias, o passado
surge como uma realidade complexa, e ndo singular; e, como outros ja disseram, a
pluralidade da meméria €, ela mesma, prova da pluralidade da realidade e ndo, em
algum sentido, um engano”.

Nesse tipo de filme, o cineasta faz uma mediagéo entre o0 passado e o presente,
como ja citei aqui, mas ele o faz a partir de um material ja mediado, j& escolhido e
arquivado, ou ndo, por outrem. Isso afeta diretamente o produto final, e ndo pode ser

esquecido quando falamos de criagdo de memdria a partir de um filme.
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3.4 O FAZER TELEVISIVO LEVADO A CABO NO CINEMA: FORMAS DE
HIBRIDISMO E INTERTEXTUALIDADE

No género documentéario de arquivo, podem ser usadas diversas imagens para
compor a narrativa filmica. No caso dos longas-metragens ja citados aqui, falamos de
imagens reaproveitadas de fotografias, reportagens televisivas, coberturas ao vivo,
cinejornais e, até, documentos histéricos. Para relembrar uma época, pessoa ou fato
sdo necessarios diversos elementos, e o documentarista, aqui com funcbes de
historiador, vai atras deles para recompor o passado. Quando, para realizar esse
objetivo, o diretor do filme recorre a imagens de televisdo, ocorre uma fuséo de
linguagens distintas, a televisiva e a cinematogréfica. E a partir dai, a dificuldade pode
ser um pouco maior, ndo sé pelas questdes técnicas de suporte que estdo envolvidas,
mas pelas diferentes formas estéticas pela quais 0os meios se organizam.

Com os avancos tecnoldgicos, cinema e televisdo estdo cada vez se
aproximando mais. Os meios, que primeiramente passaram por momentos de
dispersdo — principalmente por questdes de fortalecimento de suas identidades —, hoje
estio em um momento de convergéncia, tecnoldgica e de conteddo. Enquanto os
produtos audiovisuais parecem cada vez mais hibridizados, tragando relagbes de
convivéncia pacifica entre si, 0s espectadores tendem a ganhar com a pluralidade e
com as inovagoes.

Assim, vemos, por exemplo, diversos contetdos televisivos sendo adaptados
para 0 cinema, como 0s programas seriados. Nesses casos, o contetdo, que foi
pensado para 0 meio televiso, passa por uma transformagdo na sua linguagem. A
historia comeca a ser contada nos moldes do cinema, com maior qualidade técnica e
de edigdo, adaptadas ao novo espago de projegdo que comporta diversos outros
elementos imagéticos. No caso do cinema documentario de colagem, o que se vé sdo
as imagens de televisdo sendo usadas nos filmes para o cinema.

De acordo com Lins e Mesquita (2008, p. 44),

desde o inicio dos anos 90, é possivel identificar sinais de uma
questdo que se tornou essencial para o documentario a partir do
final da década: sua relagdo obrigatdria, incontornavel, com a
midia, sobretudo com as imagens produzidas nos programas de
televisdo, particularmente aquelas do telejornalismo. Uma relagéo
contraditdria, perturbadora, cheia de tensbes e nuances, e presente
em varias etapas, da realizacdo a recep¢do dos filmes.
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Esses filmes de arquivo citados neste capitulo ttm a imagem em comum,
porem foram feitos durante muitos anos através de plataformas e tecnologias
diferentes, o que resultou em linguagens distintas. A tevé, por exemplo, € vista em um
aparelho pequeno, na sala de casa em meio a outras atividades, diferentemente do
cinema, que tem como ambiente a sala escura, que, segundo Miriam Rossini (2007, p.
168),

era propria para o sonhar coletivo; para a entrada no mundo interior
do espectador, para produzir a identificagdo entre o espectador e a
imagem especular. Essa é uma das caracteristicas que ainda hoje
distingue a imagem audiovisual cinematografica da televisiva.

De acordo com essa distingdo, encontramos um ponto de separagdo entre a
tevé e o cinema no que tange a sua recepgédo. Por isso, os planos utilizados no meio
televisivo sdo mais fechados daqueles utilizados no cinema, pois, por uma questdo
tecnoldgica, tudo o que estd em segundo plano acaba ficando desfocado. Em planos
mais fechados, hd um foco maior naquilo que é necessario a compreensdo por parte
do espectador, e a tevé, que precisa que essa compreensdo seja mais instantanea, sob

pena de perder audiéncia, aposta nisso. De acordo com Arlindo Machado,

a primeira diferenca basica entre a constituicdo da imagem filmica
e a da imagem televisual ou videogréafica esta no fato de a primeira
ser gravada em quadro fixo e na sua totalidade de uma sé vez,
enquanto a segunda é “escrita” sequencialmente por meio de linhas
de varredura, durante um intervalo de tempo. (1998, p. 41)

Essa caracteristica leva a imagem que é exposta em uma tela pequena a conter
pouca quantidade de informacéo, j& que o perigo de que ela se perca nos olhos do
espectador é iminente. Normalmente, o diretor opta primeiro por contextualizar o
publico com um plano geral e, logo ap6s, partir para planos de detalhe e close, para
que o espectador possa ter uma nogdo universal dos acontecimentos, mas também de
pequenos gestos e sutilezas. Assim, aquilo que “deve” ser visto € colocado em
enquadramento fechado, para que a aten¢do do telespectador fique voltada para o
elemento em questdo. Essa concepcdo de imagem € importante para toda a construcéo
da linguagem televisiva.

Além das questdes de plano e enquadramento, o fazer televisivo esta pautado

pela rapidez de sua produgdo e de sua transmisséo, o que demanda um projeto seriado

42



para dar conta do preenchimento da grade televisiva. A tevé tem uma edi¢do mais
répida do que o cinema e prima pela velocidade com que a informacdo deve chegar
aos seus telespectadores. Cada segundo sem uma acdo atraente e surpreendente na tela
pode fazer com que o telespectador se desinteresse e mude de canal. De acordo com

Artur da Tavola, a televisao tem uma estética superficial, ja que

0 produto ndo permanece e ndo permite varias leituras e
interpretacGes, salvo as instantaneas. Por isso a “pintura” tem que
ser direta, imediata, fungivel, vale dizer, superficial. E a estética da
superficialidade, tomada a palavra superficialidade ndo como
conotativa de algo ruim em si, mas denotativa de uma caracteristica
do veiculo que ndo é “boa” ou “ma”. Simplesmente é. (TAVOLA,
1984, p. 112)

Assim, a rapidez pode gerar, invariavelmente, superficialidade, mas essa
caracteristica ndo é de todo ruim. Artur da Tavola é muito preciso ao afirmar que a
comparacdo da televisdo com outros meios de comunicagéo ndo € inteligente e nem

agregadora, pois cada um tem suas particularidades, defeitos e qualidades:

Confunde-se a urgéncia do veiculo (sic), sua natural necessidade de
variacdo e movimentagdo visual com superficialidade. Aplicam-se-
Ihe conceitos adequados a tecnologias pré-eletrénicas como o livro,
o jornalismo, a palavra escrita. Exigir da televisdo extensdo e
detalhamento é o0 mesmo que cobrar de uma revista, mesmo a mais
bem feita, tal nivel de apropriacdo dos assuntos que a obrigaria a
ter uma sO reportagem completa por nimero. E mesmo assim
ficaria longe de esgotar o assunto abordado. (TAVOLA, 1984, p.
105)

A imagem dita superficial da televisdo também passa pela questdo do fazer
“ao vivo”, uma das caracteristicas dos primeiros anos da televisdo e que determinou
de maneira marcante a constru¢do da estética televisiva O “ao vivo” deixa tracos
marcantes na linguagem televisiva, como a agilidade e a velocidade. Quando ndo ha a
possibilidade de se trabalhar as imagens numa mesa de montagem, erros e problemas
técnicos ndo podem ser mascarados, e a edicdo passa a ser um procedimento mais
simples, realizado por um operador que apenas coordena a transmissdo das imagens
das cameras. Esse processo garante o barateamento do processo de transmisséo e
também promove malabarismos estéticos importantes para a experimentacdo de

limites e novas técnicas. Se por um lado a transmisséo fica mais barata, por outro essa
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caracteristica acaba determinando novas estéticas na composicdo das imagens.
Segundo Arlindo Machado (2003, p. 130),a TV

nasceu fazendo programas ao Vvivo e esse traco de rapidez e
instantaneidade permaneceu até hoje, mesmo em programas
gravados. Em todos os meios audiovisuais anteriores a televisao, 0s
realizadores sempre necessitam de um tempo, de um ‘recuo’ para
dar sentido e consisténcia ao material significante que estdo
elaborando.

Na televisdo, este recuo normalmente ndo existe, e a reflexdo e o
distanciamento devem partir diretamente do espectador para dar sentido as imagens
que foram observadas. S6 que o cinema esta tendo suas fronteiras aumentadas desde o
surgimento da televisdo, j& que as linguagens de cada meio conversam entre si e
formam hoje um produto hibrido, chamado de audiovisual. Essa defini¢éo, trazida por
Arlindo Machado (2007, p. 70), vem se confirmando nas produgbes realizadas
atualmente:

cada plano é um hibrido, em que ja ndo se pode mais determinar a
natureza de cada um de seus elementos constitutivos, tamanha é a
mistura, a sobreposicdo, o empilhamento de procedimentos
diversos, sejam eles antigos ou modernos, sofisticados ou
elementares, tecnoldgicos ou artesanais.

Com os processos digitais incluidos no audiovisual, o que no Brasil tomou
forma a partir da década de 1990, as técnicas dos meios ficam cada vez mais
semelhantes, e a partir dai torna-se mais dificil delimitar as fronteiras exatas entre 0s
diferentes suportes. Essa presenca mutua da televisdo no cinema e do cinema na
televisdo é uma forma de hibridizar ndo s6 os meios, mas também os textos, trazendo,

assim, um discurso polifénico a tona:

A lingua pode esforcar-se por delimitar o discurso citado com
fronteiras nitidas e estaveis. Nesse caso, 0s esquemas linguisticos e
suas variantes tém a funcéo de isolar mais clara e mais estritamente
o discurso citado, de protegé-lo de infiltracdo pelas entoacGes
préprias aocautor, de simplificar e consolidar suas caracteristicas
linguisticas individuas. Toda a esséncia da apreensao apreciativa da
enunciacdo de outrem, tudo o que pode ser ideologicamente
significativo tem sua expressdo no discurso interior. Aquele que
apreende a enunciagdo de outrem ndo é um ser mudo, privado da
palavra, mas ao contrario um ser cheio de palavras interiores. Toda
a sua atividade mental, o que se pode chamar de o “fundo
perceptivo”, é mediatizado para ele pelo discurso interior e é por ai
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gue se opera a jungdo com o discurso apreendido do exterior.
(BAKHTIN, 1977, p. 149)

A utilizagdo do termo mediatizado por Bakhtin é recorrente no estudo dos
meios de comunicacdo, grandes responsaveis pela mediacdo dos conteldos com as
grandes massas. No processo informativo e de entretenimento, os media constituem,
ao mesmo tempo, meios de expressdo e também intermediérios na transmissdo de
uma mensagem.

De acordo com Miriam Rossini (2007, p. 240),

numa imagem mecanica como € a cinematografica, o referente
coincide com a representacdo. Com isso, tem-se a ilusdo de que a
construcdo do objeto do discurso ndo partiu da imaginagdo de
alguém. O que esta representado é o prdprio real; produz-se, assim,
uma ilusdo referencial chamada de efeito de real: a narrativa
cinematografica parece ndo descrever o real, mas sim apreendé-lo
para apresenta-lo, intacto.

Esse efeito de real € muito comum no espectador do documentério. A voz da
memodria € delegada ao diretor a partir do momento em que o publico senta na sala de
projecédo, quase como se fosse um receptor passivo para absorver tudo aquilo que
aquela voz transmite. Mas essa passividade ndo € real, ja que o telespectador também
é sujeito da mensagem que ele estd recebendo, se apropriando ou ndo de falas,
imagens, conceitos e contextos.

O cinema engloba essas questdes de intertexto e hibridismo por suas
caracteristicas polifonicas. J& no principio, quando misturam imagem e som, os filmes
partem de uma combinagdo dial6gica. Através desses muitos discursos presentes no
texto filmico, é construida uma nova obra autoral. Assim, a convergéncia midiatica
tende a aumentar ainda mais as possibilidades de misturar textos e contextos no
cinema. No capitulo a seguir, fazemos uma anélise a respeito dessas questdes

pontuadas em uma obra cinematografica selecionada.

4. A CONVERGENCIA MIDIATICA E O INTERTEXTO EM UMA NOITE
EM 67
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A fim de exemplificar como os processos da intertextualidade e do hibridismo
tecnoldgico se ddo em um produto audiovisual, escolhnemos como estudo de caso o
documentério brasileiro Uma Noite em 67, dirigido pelo publicitario Renato Terra e
pelo jornalista e critico cinematogréafico Ricardo Calil. Esse longa-metragem mostra a
final do 111 Festival de Musica Popular Brasileira da TV Record, que foi realizado no
Teatro Paramount, que fica no centro de S&o Paulo. Era 21 de outubro de 1967, e
aquele foi um dos pontos altos da produgéo musical brasileira dos anos 1960. O filme
de Terra e Calil resgata, diretamente da TV Record, as imagens historicas daquela
noite, e costura entre elas depoimentos inéditos dos principais personagens
envolvidos: os musicos Chico Buarque, Caetano Veloso, Roberto Carlos, Gilberto
Gil, Edu Lobo e Sérgio Ricardo; o jornalista Sérgio Cabral, que era da turma de
jurados; e o produtor musical Solano Ribeiro.

O filme foi lancado no Brasil em 2010 e é considerado um recordista de
plblico para um produto nacional. E o oitavo filme brasileiro mais visto do ano, sendo
0 primeiro colocado no género documentério, tendo levado mais de 80 mil
espectadores ao cinema — muito a frente do segundo colocado no género, Dzi
Croquettes, (Tatiana Issa e Raphael Alvarez, 2009), que fez pouco mais de 22 mil
espectadores”.

Ao longo da noite foram apresentadas 12 canc¢des, as quais ja haviam sido pré-
selecionadas por meio de trés eliminatorias anteriores diante de uma plateia disposta a
interagir com o evento, em que grandes artistas da musica popular brasileira cantavam
no palco e competiam entre si. Foi naquele momento que o Tropicalismo explodiu e
que as diversas correntes musicais existentes no Brasil até entdo se confrontaram. A
insercdo das guitarras elétricas e a utilizacdo de roupas coloridas e performéticas
também fizeram parte da magia daquela noite.

O Il Festival de Musica Popular Brasileira da TV Record entrou para a
historia dos festivais, da musica popular e da cultura do pais, €, hoje, 0 documentério
ajuda as novas geraces a conhecerem essa historia, enquanto revive na memoria dos

mais velhos as imagens dos vencedores daquele dia.

4.1 A CRIACAO DE MEMORIA POR MEIO DA NARRATIVA FILMICA

* Dados do Portal Filme B, disponivel em http://www.filmeb.com.br/portal/html/portal.php, consultado
no dia 15/11/2010.
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Uma Noite em 67, que tem duracdo de 93 minutos, é baseado em trés
elementos narrativos principais: as apresentaces de época dos artistas, tiradas
inteiramente da transmissdo ao vivo da final do festival da TV Record; os
depoimentos posteriores dos artistas e das pessoas envolvidas com o0 evento e as
imagens da plateia. Esses elementos aparecem intercalados, separados por topicos de
assuntos, respeitando a ordem dos vencedores do festival.

As cinco cangdes finalistas séo apresentadas uma a uma, na seguinte ordem,
do quinto para o primeiro colocado: Roberto Carlos, com Maria Carnaval e Cinzas;
Caetano Veloso, com Alegria, Alegria; Chico Buarque, com Roda Viva; Gilberto Gil,
com Domingo no Parque; e Ponteio, de Edu Lobo. Entre elas, sdo costurados
depoimentos atuais dos principais personagens dessa histéria, como o organizador do
festival, o diretor da Record e 0s musicos.

J& na primeira cena, um desses elementos narrativos que compde o filme
aparece: a plateia. O documentario comega com aplausos do publico, sempre
fervoroso. Primeiro, temos o 4udio, com Varias pessoas gritando e torcendo e a tela
preta. Logo apds, as imagens aparecem: a camera vem de cima, mostra primeiro o
publico, o palco com a cantora Marilia Medalha e ai a mdsica comeca. Com ela, nas
primeiras imagens, surge o barulho e o burburinho, que estdo presentes desde o inicio
e durante todo o filme, tendo uma importancia fundamental para a histdria. Zuza
Homem de Mello, o técnico de som da TV Record, em entrevista aos diretores,
afirmou que colocou um microfone no teto do teatro, no centro da pista, para que
guem estivesse assistindo ao show em casa tivesse uma experiéncia mais completa de
insercdo no ambiente do festival. Com isso, ele tinha o objetivo de que a relagéo do
telespectador com o espetaculo ficasse mais proxima com aquela das pessoas que
estavam no teatro. Nas imagens (FIGURAS 1, 2, 3 E 4°), vemos que durante todo 0

filme o publico é exposto na tela, sempre ativo e participativo durante o show.

® As imagens foram retiradas de uma copia de servico do documentario Uma Noite em 67, fornecido
pela asssessoria de imprensa do filme, ja que na época de producdo deste trabalho ele ainda ndo estava
disponivel para venda em DVD.
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FIGURA 3 - Publico observando o festival FIGURA 4 — Espectadora vibrando

Essa situacdo se reproduz hoje, na sala escura do cinema, como pude constatar
na sessdo realizada no dia primeiro de agosto de 2010, na Sala 8 do Unibanco Artepex
(Shopping Bourbon Country), em Porto Alegre. Quando comegou a sessdo das 16h,
houve uma surpresa: o publico na sala de cinema queria conversar com seus
acompanhantes. Havia grupos de pessoas que estavam la para relembrar de uma época
e outros para aprender sobre ela. A participacdo do publico foi tamanha que chegou a
atrapalhar aqueles que estavam tentando assistir ao longa-metragem. Comentérios
sobre as musicas e sobre 0 aspecto daqueles que cantavam ha 40 anos atras eram 0sS
assuntos prediletos durante a projecdo. Essa experiéncia torna mais evidente aquilo
que se via no filme, uma plateia ativa naquela noite de 67, e que motivava a plateia de
2010 a também participar do espetaculo. Em entrevista ao site do filme®, o diretor
Renato Terra fala a respeito dessa escolha:

A ideia é que, com todas essas ferramentas tecnoldgicas de

recuperacdo de som e imagem que a gente usou, a sala de cinema
reproduza um pouco aquela estrutura do teatro da Record, com as

® Entrevista disponivel em: http://www.umanoiteem67.com.br/o-filme-2.html, acessado em 14/11/10.
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pessoas sentadas diante daquele espetaculo que estd acontecendo
na frente delas.

Logo apds a apresentacdo da plateia e a exibi¢do dos créditos do filme, surgem
as primeiras imagens do festival: as cortinas do teatro subindo (FIGURAS 5, 6, 7 € 8).
Essa estrutura garante uma separacdo didatica aos espectadores com um ruptura
definida entre as imagens de arquivo e as imagens que aparecem ap0s. E é assim
também que termina o documentario, mostrando a cortina fechar apds a apresentacao
da musica vencedora (FIGURAS 9 E 10).
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FIGURA 6 — Cortina abrindo

FIGURA 7 — Comega a aparecer o palco FIGURA 8 — Ap0s, apresentadores no palco

49



Usa privado - Videoflimes

FIGURA 9 —Ja no fim, cortinas baixando FIGURA 10 - Fade out e cortina fechando

Como um documentario de arquivo, essa estrutura funciona muito bem, pois
serve como um limite de narrativa entre as imagens recuperadas e aquelas gravadas
pelos diretores. Os acontecimentos do passado sdo deixados l4, como um espetaculo a
ser visto, lembrado e revisitado em preto e branco, com a imagem e o som original.

A partir dessas imagens revisitadas, é que é constituida a nossa imagem da
noite do dia 21 de outubro de 1967 e, consequentemente, da historia. Todos os fatos e
imagens que estdo no filme passaram pelo texto de outra pessoa, ou seja, foram
eventos mediados pela televiséo e, agora, séo registros de um fato mediados pelo
cinema. Essa funcdo de criacdo de passado sempre fez parte da historia dos media,
que ocupam também um espaco de memdria na sociedade, quase como se fossem
museus interativos.

Como os demais instrumentos de memoria que utilizamos, o suporte
cinematografico funciona com um mediador entre as instancias de tempo passado e
presente. A forca que as imagens de arquivo tém € inegavel, mas também devemos
atentar para que as imagens sozinhas falam muito pouco. Todo o contexto em que elas
sdo realocadas, a ordem em que as apresentacdes foram narradas e as escolhas
estéticas dos diretores sdo intervencBes importantes para a constru¢do de um discurso
sobre a histdria.

Na terceira entrevista do documentéario, o diretor da TV Record compara o
festival a uma luta livre. No depoimento, ele afirma que queria que o show tivesse
ares de espetaculo e, de acordo com ele, “era preciso reconhecer o mocinho e o
bandido”. Para o cinema, essa formula se aplica perfeitamente, ja que, com definices
mais claras dos papéis a serem cumpridos por quem esta no filme, fica mais facil para

0 espectador se posicionar frente aos acontecimentos. Assim, a primeira musica
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apresentada no filme é a de Sérgio Ricardo, que representava muito bem o “bandido”
da histéria. Ele ndo conseguiu cantar devido as vaias da plateia, acabou se
descontrolando e jogando o violdo em direcdo ao publico, como podemos ver na
sequéncia de frames a seguir (FIGURAS 11, 12 E 13). Essas imagens sao muito
conhecidas daqueles que estudam a MPB, pois tem o carater documental de uma
época, mesmo tendo sido mediadas pelas lentes da camera, pelo olhar do cinegrafista

e do editor.

FIGURA 13 - Sérgio Ricardo sai do palco

Terra e Calil optaram por realocar as imagens daquela época para recontar a
histéria. O efeito de realidade que isso causa no filme é enorme, ja que as imagens
envelhecidas e arranhadas pelo tempo tém uma forga expressiva muito grande. Mas
mesmo tratando-se de imagens originais e brutas, elas passaram pela selecdo e
também pela producdo de receptores, que também sdo ativos nessa produgda de
memoria mediada. Além disso, o publico que esta assistindo ao documentario também
é responsavel pelas mensagens que chegam até ele, pois também ele cria o seu
discurso através de todas mensagens e cenarios que ja foram experenciados e/ou

vistos por ele.
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O material utilizado como base para a criagdo da memoria é modificado e
adquire novas significagcdes quando deslocado de seu ambiente original. O passado,
entdo, é uma realidade complexa e ndo est4 delegado somente a nés mesmos, ja que

ndo depende exclusivamente de nossa memoria.

4.2 AMONTAGEM E AS RELACOES DE INTERTEXTO

E a montagem e a organizacdo das imagens que conferem ao documentério
uma caracteristica de visitagdo ao passado. Como bem j& foi referido neste trabalho,
essa € a caracteristica principal dos documentérios de arquivo, que tendem a recriar
uma realidade que estava delegada ao passado, deixado em imagens esquecidas em
bibliotecas e arquivos.

Esse resgate de imagens documentais do passado aparece quase como a
historia reproduzida na sua totalidade. Temos a sensac¢éo de que essas imagens falam
por si, quando na realidade elas estdo agora em outro espago e contexto, téo
importantes para sua compreensdo quanto o contetdo delas em si. Quando a realidade
é descolada de seu contexto original, ela acaba tornando-se outra, ja que o ambiente
também ¢é fator importante para a construgdo do discurso.

As imagens, hibridizadas e sobrepostas, criam intertextos no filme, que surge
como uma colcha de retalhos de vozes e imagens. Diferentemente do que acontece na
maioria dos documentarios, em que essa passagem de discursos ndo é aparente, em
Uma Noite em 67 ele fica evidente, a medida em que as imagens tem caracteristicas
distintas que podem ser observadas sem qualquer dificulade pelo espectador,
justamente pelas questdes ténicas, como o preto e branco e a deficiéncia teconoldgica.

Renato Terra e Ricardo Calil fizeram uma sele¢cdo do material bruto da TV
Record e, a partir dela, reconstituiram os acontecimentos daquela noite de primavera
de 1967 que marcou a MPB. Ela ndo estid exposta ali em sua totalidade, e nem
poderia, ja que o autor carrega consigo a responsabilidade de edigéo e de selegdo do
material. Os depoimentos e as apresentacOes durante o filme s&o, para o espectador,
um pouco da historia do tropicalismo. Claro que, quando um filme é gravado, muito
do material bruto é dispensado na edicéo, e 0 nosso passado acaba por ser contruido
assim, delegado a diversos discursos colocados lado a lado.

O que mais chama a atengdo na edi¢do do documentario em questdo € a

utilizacdo das masicas na sua integralidade. As imagens da televisdo séo reproduzidas
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durante até sete minutos, com a montagem original do programa. A opc¢éo por utilizar
a edicdo original do programa traz consigo uma importante opgdo estética dos
diretores e montadores, provavelmente a mais marcante delas ao longo do filme j& que
isso delega o papel de edicdo também aos responsaveis pelo programa original da TV
Record, criando um verdadeiro discurso polifénico.

Assim, interligando as imagens antigas as novas, o filme faz uma ponte entre o
passado e o presente, colocando lado a lado depoimentos que se separam por 30 anos.
Esse confronto de imagens envelhecidas com aquelas produzidas com tecnologia atual
criam uma sensacgéo de reflex&o sobre o passado. Ficamos com a impresséo de que 0s
diretores do filme lapidam o material da televisdo, acrescentando informagdes
reflexivas ao contelldo dos programas, criando uma sensacdo de aprimoramento do
material bruto. Isso é verificavel quando os artistas, depois de mostradas as imagens
do festival, cantam novamente sua musica, mas agora com um ar intimista e acustico.
Essa € uma clara metadfora com o cinema, que é apontado como mais reflexivo,
conseguindo manter uma distancia da realidade. Os diretores refazem a cena para

garantir o distanciamento temporal com o espectador. (FIGURAS 14 E 15)
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FIGURA 14 — Caetano Veloso em 1967 FIGURA 15 — Caetano Veloso em 2010

A comparacdo das imagens antigas com as novas € inevitavel, ela esta clara e
colorida, ou ndo, em nossa frente. Nas imagens antigas vemos a limitacdo técnica da
época, com granulacdo na imagem, falta de cor e pequena profundidade de campo.
Isso gera um contraste com as imagens realizadas este ano, para a produgdo do
documentario, que sdo coloridas e carregam consigo uma preparacdo do ambiente. A

cor transmite um ar moderno, uma sensagdo de atualidade, fazendo com que os 40
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anos que separam as imagens tenham um peso visual muito grande na sua
composicao.

Outra caracteristica da montagem do filme é que toda a narrativa passa pelas
“deixas” dos proprios entrevistados, criando uma sensacdo de transparéncia no
espectador. Assim, temos a impressdo de que a historia foi acontecendo exatamente
dessa forma, naturalmente, quase nos esquecendo de que por tras de toda narrativa ha
um roteiro e também uma pauta de entrevistas, tracada cuidadosamente pelos
diretores.

No documentario, o recurso de voz off ndo é utilizado. Todas as informac6es
que nédo estdo em entrevistas sdo dadas pelos apresentadores do programa de TV, que
falam no inicio e no final de cada musica, as apresentam e fazem comentarios
pertinentes & compreensdo da historia que estad sendo contada. Também por isso a
utilizacdo de imagens da televisdo na integra se faz necesséria, para que todos os
acontecimentos tenham uma sequéncia logica e para que a histdria possa se aproximar
da expectativa de veracidade que o espetador cria quando vai assistir & um

documentario.

4.3 O HIBRIDISMO NA LINGUAGEM AUDIOVISUAL

Uma Noite em 67 é adaptado de um acontecimento transmitido ao vivo pela
TV Record em 1967. Grande parte da captagdo de suas imagens e de seus didlogos
ndo foi dirigida para a tela grande do cinema, mas sim para a pequena tela da
televisdo. Imagens em preto e branco e limitacdes impostas pela precariedade dos
equipamentos disponiveis na década de 1960 s&o expostas na sala escura do cinema, e
acabam por recuperar, assim, a historia cultural do pais. Aquelas representacoes,
feitas para serem utilizadas apenas uma vez, estdo sendo revisitadas pelos olhos
atentos de todo o publico que vai assistir ao documentério. Essa realocacéo de espagos
causa um certo estranhamento no publico, concretiza o fenbmeno conhecido dos
estudiosos da midia do novo século — a convergéncia dos meios — e propde uma nova
forma de andlise da produgdo audiovisual, por meio do intertexto.

Apesar de toda essa questdo estética do longa-metragem, percebemos um
filme criado em torno de um conteudo interessante e que seduz o espectador,

mostrando que as limitacOes técnicas e a diferenca de concepgdo de um produto feito
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inicialmente para a tevé ndo impediram a elaboragéo de um filme interessante tantos
anos depois. Neste caso, podemos ver que todas as questdes técnicas foram
amenizadas para favorecer a reconstrucdo historica de um periodo riquissimo na
musica popular brasileira.

Nas sequéncias de imagens que se aproveitam da montagem original da
Record e a reproduzem na integra percebemos claramente que se trata da linguagem
televisa, com seus cortes secos, diversidade de planos e ritmo rapido e agil. Na
sequéncia de imagens a seguir (FIGURAS 16, 17, 18, 19, 20 e 21) podemos ver 0s
recortes na montagem, que na TV facilitam a insercdo de breaks comerciais e
prendem a atencdo do publico, muito mais dispersivo que o do cinema. Se essas
imagens fossem pensadas para o cinema, poderiam explorar melhor o tempo de cada
plano, visto que nao precisam se preocupar em “perder” o telespectador, que detém o
controle-remoto na méo. E possivel que tivessem, assim sendo, menos cortes, planos
mais longos. Essas imagens foram tiradas da apresentacdo de Sérgio Ricardo, e estdo

em um intervalo de, aproximadamente, dois minutos.

Usao privado - VideoFilmes

FIGURA 18 - Plano fechado Sérgio Ricardo  FIGURA 19 - Plano geral do palco
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FIGURA 20 — Plano de conjunto do palco

FIGURA 21 - Plano ¥ de Sérgio Ricardo

Neste caso, se as imagens tivessem sido pensadas para O suporte
cinematografico, provavelmente elas teriam menos cortes e mais sequéncia nos
planos, ja que, em geral e dependendo do género, o cinema tende a ndo utilizar um
ritmo téo rapido de montagem e prima pelo movimento de cameras.

Além das diferengas na sua linguagem, durante todo o evento, podemos
perceber um grande estranhamento das pessoas com a televisdo, apesar de sua
primeira transmissao ter ocorrido quase 20 anos antes. Esse festival fez parte de um
movimento de afirmagdo desse novo meio de comunicacdo de massa, ja que ele foi
realizado no final da década de 1960, época em que a linguagem televisiva e sua
importancia econdmica estavam se afirmando. Em um determinado momento do
filme, a cdmera flagra uma mocga, na plateia, escutando o radio no ouvido, mesmo
estando presente no evento (FIGURA 22)! Essa imagem nos remete aos grandes
espetdculos atuais que tém transmissdo ao vivo, como jogos de futebol e corridas de
Férmula 1. Esses eventos sdo feitos principalmente para serem assistidos pela
televisdo ou ouvidos pelo radio, a medida que os presentes no show talvez ndo tenham

a verdadeira no¢do do que esta acontecendo além do palco.

FIGURA 22 — Mulher ouvindo radio na plateia
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Outra questdo interessante é a forma com que os artistas se mostram diante da
camera. Chico Buarque leva um susto ao ser informado pelos apresentadores de que
aquela entrevista era para a televiséo, afirma: “Ah! Falar para os telespectadores?”.
Sérgio Ricardo, em sua apresentacdo, se refere ao publico como “os presentes”,
indicando que ainda ndo percebia que aquelas imagens tinham um alcance muito
maior do que somente aquele espago, naquela noite. Gilberto Gil, relembrando o
festival, também comenta que ficou com muito medo antes de sua apresentacdo, e
comparou seu sentimento naquele dia ao pavor que sentiu no dia em que foi preso.

Todas essas probleméticas aparecem também pela presenca quase oculta da
camera no ambiente. Nas entrevistas realizadas pela TV Record nos bastidores, ela foi
colocada parada, em um plano plongé, servindo quase como um olhar espido sobre o
evento (FIGURA 23). A camera ficava afastada dos entrevistados e era utilizado um
pouco de zoom para a sua aproximagdo, mostrando que a cena nao era configurada

especialmente para a transmissao do evento.

FIGURA 23 - Plano confuso da TV Record

Naquela época, a linguagem televisiva também ainda ndo estava formatada tal
e qual a conhecemos hoje. Isso pode ser verificado na grande quantidade de planos
abertos que a transmissdo possui (FIGURAS 24 e 25). Essa caracteristica se difere das
transmissdes mais comuns da televisdo atualmente, e ocorre por que, além de o show
ao vivo permitir maior invencdo na hora de transmitir, gera uma sensagdo de se estar
vendo todo o show como se estivéssemos na plateia, naquela noite, como o proprio

diretor j& admitiu ser um dos objetivos estéticos da obra.
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FIGURA 24 — Plano geral do palco FIGURA 25 — Outro plano geral do palco

Nas imagens a seguir (FIGURAS 26, 27, 28 e 29), vemos um comparativo das
entrevistas concedidas por Gilberto Gil e Chico Buarque. Ambas se mostram muito
mais precarias e sem preparacdo nas imagens da TV Record. Ja nas imagens captadas
para 0 cinema, percebemos o cuidado no tratamento das imagens, bem como o
cenario da entrevista, sempre com elementos que nos remetem a casa das pessoas e
com uma iluminacdo indireta e suave. Essa estética também nos aproxima da légica
televisiva, que por ser vista em casa mostra muitos planos domésticos. E ai
encontramos mais um ponto de ligacdo entre as linguagens no filme.

Os takes filmados para o cinema s&o limpos, tem um ar intimista, tem melhor
composicdo e maior elaboracdo estética, além de proporcionar momentos de grande
dramaticidade, explorados pelo close dado nos artistas. Eles falam de seus sonhos, de
suas obras e de seu passado em suas préprias casas, 0 que facilita a criar um ambiente
acolhedor para quem fala e de verdade para quem escuta. Os depoimentos para o
filme também sdo mais demorados e reflexivos, ja que fazem o distanciamento
temporal daquela época: agora os entrevistados estdo envelhecidos e tém a capacidade

de refletir com mais maturidade sobre os fatos ocorridos.
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FIGURA 28 — Chico Buarque em 1967 FIGURA 29 — Chico Buarque em 2010

Além dos apresentadores no palco, a atragcdo contava com dois jornalistas
fazendo entrevistas de bastidores. Essas conversas demonstravam claramente a falta
de pratica da equipe em lidar com acontecimentos ao vivo. Nas figuras 30 e 31, pode-
se perceber a falta de enquadramento adequado, assim como uma grande confuséo no

quadro, que ndo conseguia hierarquizar entrevistados e apresentadores.

FIGURA 30 — Entrevista na TV Record FIGURA 31 - Plano confuso de entrevista

Como ultima consideracdo acerca do filme, gostaria de trazer a questdo

mercadoldgica do documentério, que na sociedade de consumo de massa se faz to
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presente e manipuladora. Neste filme, ocorre uma situacdo muito caracteristica, que €
coprodugéo com a TV Record, proprietéaria das imagens de arquivo as quais o filme
recorreu. A emissora entra no mercado cinematografico de maneira simpléria, mas
pode ser um passo inicial para uma empreitada maior, tomando como exemplo a
Globo Filmes, empresa do ramo pertencente a TV Globo que alia divulgacdo e
producédo de diversos longas-metragens brasileiros, j& tendo participado da producéo
de mais de 90 filmes que alcancaram mais de 90 milhdes de espectadores nas salas de

cinema brasileiras.
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CONSIDERACOES FINAIS

Mesmo tendo a mesma matéria-prima, cinema e televisdo passaram por uma
historia de afastamento e reencontro ao longo dos anos. Primeiro, 0 momento foi de
criacdo de identidade, até porque os suportes utilizados pelos meios eram diferentes: o
cinema dependia da pelicula, o que aumentava consideravelmente seu custo, seu
tempo de producdo e seu processo de montagem; ja a televisdo era mais intuitiva,
tratava com velocidade do fugaz. Hoje, com as técnicas de ambos se assemelhando,
podemos conhecer um novo momento do produto audiovisual: a convergéncia dos
meios.

Essas questdes de aproximagdo de linguagem estdo expostas no longa-
metragem brasileiro Uma Noite em 67, o qual foi analisado neste trabalho. O filme é
um documentério de arquivo em que foram utilizadas imagens veiculadas pela
televisdo e que detém uma importancia historica para o pais: retratam o festival que €
considerado o marco inicial do tropicalismo brasileiro. Nesse caso, as diferengas entre
as linguagens televisiva e cinematografica foram superadas em prol da propagacéo de
um contetido comum.

Para que o leitor tivesse mais recursos para acompanhar a anélise do filme,
fizemos uma reconstituicdo histérica das formas estéticas aplicadas a cada meio.
Assim, no segundo e no terceiro capitulo do trabalho, a fim de que se perceba como as
linguagens foram se estabelecendo ao longo dos anos e criando suas referéncias,
tratamos historicamente de elementos estéticos e narrativos da televisdo e do cinema.
Os primeiros anos da TV no Brasil foram explorados, mostrando aspectos positivos e
negativos que sua relacdo primaria com o radio deixou. Também foi recuperada a
histéria do documentério de arquivo no Brasil, género que surgiu quase como um
alento aqueles que tentavam fazer obras artisticas no momento de ditadura civil-
militar do pais e que hoje chega a fase de liberdade politica brasileira com uma fungéo
diferente, a de entretenimento e de criagdo da memdria do nosso passado comum.

Essa revisita ao passado surge narrada por meio de diversas vozes, que foram
retiradas de seu ambiente original e recolocadas em outro pelos diretores Renato Terra
e Ricardo Calil. Para esclarecer o que acontece com essa colagem de imagens (e por
que ndo dizer também de ideias) em espacos diferentes dos quais eles foram

primeiramente pensados, trouxemos os conceitos de hibridismo e intertexto para o
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leitor. Eles déo conta desse fendmeno cada vez mais presente nos produtos
audiovisuais que é a mistura de formas e conteldos em um mesmo produto.

Assim sendo, o intertexto entre as imagens, proporcionado pelo hibridismo
técnico, permite novas opgdes estéticas e cria uma perspectiva nova no mercado
audiovisual. A recuperacdo de imagens antigas e sua sobreposicdo em outros
contextos explora a analise de diferentes momentos culturais e histéricos do pais,
trazendo & tona para o estudo questionamentos acerca dos rumos que o0 cinema e a
televisdo podem tomar no futuro. Esses meios, que ja serviram tanto de modelo um
para 0 outro como j brigaram pelo mesmo espaco, parecem hoje selar a paz através
da unido e da coloboragdo. O filme Uma Noite em 67 faz parte dessa nova
configuracdo do espaco audiovisual, que permite o encontro de diversas tecnologias e
fomenta a multiplicidade e ndo mais a diviséo de tecnologias.

Apb6s a execucdo do trabalho, parece-me imprescindivel repensar o
conservadorismo com as estéticas televisiva e cinematografica. Se antes podia nos
fazer sentido separar as produgdes audiovisuais de acordo com sua forma de recepcéo,
hoje isso soa estatico demais. As imagens veiculadas nos meios ndo podem ser
distinguidas somente de acordo com seu publico suposto, ja que elas podem estar,
logo ali na frente, sendo reproduzidas em outros espagos.

Essas questdes discutidas aqui ndo tem um ponto final e uma solucéo
imediata. A completa fuséo de linguagem e conteddo entre cinema e televisdo nunca
vai existir, mas pode-se pensar uma maneira de fazermos televisao e cinema com mais
qualidade e pluralidade. Se o produto final j& pode ser deslocado de ambiente sem
grandes perdas estéticas, talvez ele possa ser repensado, e as imagens televisivas ndo

mais pensadas por principios como a rapidez, superfialidade e fugacidade.
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ANEXO 1 - Ficha técnica e sinopse

Direcdo: Renato Terra e Ricardo Calil

Coproducdo: VideoFilmes e Record Entretenimento
Producdo executiva: Jodo Moreira Salles e Mauricio Andrade Ramos
Consultoria: Zuza Homem de Mello

Direcdo de Fotografia: Jacques Cheuiche

Som: Valéria Ferro

Montagem: Jordana Berg

Mixagem: Denilson Campos

Producéo: Beth Accioly

Coordenacdo de produgdo: Carolina Benevides
Coordenacdo de finalizagdo: Bianca Costa

Pesquisa: Antonio Venancio

No teatro: aplausos, vaias, um violdo quebrado, guitarras estridentes. No palco: os
jovens Chico Buarque, Caetano Veloso, Gilberto Gil, Roberto Carlos, Edu Lobo e
Sérgio Ricardo. As musicas: “Roda Viva”, “Ponteio”, “Alegria, Alegria”, “Domingo
no Parque”. E s6 um deles sairia vencedor. Isso € Uma Noite em 67, um convite para
viver a final do Festival da Record que mudou os rumos da MPB.
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ANEXO 2 - Cartaz
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