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Resumo

A intencdo deste trabalho é discutir a funcdo comunicativa da imagem em relacdo a
auséncia da voz Off e dos depoimentos no documentario “Nds que aqui estamos por vos
esperamos”’ (Marcelo Masagdo, 1999). A analise busca classificar o filme dentro dos
blocos estilisticos apresentados pelo tedrico americano Bill Nichols. Tenciona, também,
investigar a analogia deste documentéario com o estilo pds-moderno, pelo modelo
discutido por Linda Hutcheon. A ir(realidade) dos personagens do documentario € algo
marcante na narrativa proposta pelo diretor para questionar a verossimilhanca dos fatos
historicos do seculo XX.
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Corpo do trabalho

Assim, anunciava-se uma experiéncia de alcance
incalculavel, uma reforma fundamental da
inteligéncia: o homem poderia desaprender a
pensar exclusivamente por meio da espessura e
rigidez das palavras, habituar-se a conceber e
inventar, como no sonho, através de imagens
visuais, tdo proximas da realidade que a
intensidade de sua acdo emocional equivaleria em
toda parte a acdo dos objetos e dos proprios fatos.

Jean Epstein®

Este trabalho pretende discutir a auséncia da voz Off e dos depoimentos, além da
funcdo comunicativa da imagem no documentario “Nds que aqui estamos por Vos
esperamos”’ (Marcelo Masagdo, 1999), buscando classificar o filme dentro dos blocos

estilisticos apresentados pelo tedrico americano Bill Nichols. Tenciona, também,

! Trabalho apresentado a0 DT4 - Comunicacdo Audiovisual do XIII Congresso de Ciéncias da Comunicacéo na
Regido Sul realizado de 31 de maio a 2 de junho de 2012.
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investigar a relagdo deste documentario com o estilo pds-moderno, dentro do modelo
discutido por Linda Hutcheon.

Para iniciar a discusséo € preciso fazer um breve relato da relagdo voz Off
com a historia do cinema documentario. Em Nanook of the North, primeiro filme
considerado documentério de longa-metragem, lancado em 1922, Robert Flaherty
utiliza subtitulos para contar a historia de um cacador esquimé e de seu povo, seus
habitos, necessidades e suas lutas pela sobrevivéncia. Os textos projetados na tela tém a
intencdo de conduzir o espectador a conhecer Nanook e sua familia, a compreender o
que faziam e como viviam, além de descrevé-los para o publico. As legendas com a
funcdo de conduzir a narrativa eram comumente usadas no Cinema Mudo e no
documentario de estilo classico.

No final de 1929, quando o som sincronico comecou a fazer parte do
cinema, os subtitulos eram substituidos pela narracio em Off* na maioria dos
documentarios que adotaram a presenca de um narrador oficial. No entanto, alguns
cineastas buscavam uma alternativa para o uso do som que ndo a locucdo. Harry Watt,
com o apoio do brasileiro Alberto Cavalcanti, em 1938, substituiu a narracdo por
dilogos roteirizados no filme North Sea®, os depoimentos eram uma forma de dar voz
aos personagens. Para Mary Ann Doane, a chegada do som no cinema, “introduz a
possibilidade de representar um corpo mais cheio (e organicamente unificado) e de
confirmar o status da fala como um direito de propriedade individual”, (1983: 458).

A presenca de um locutor oficial € uma caracteristica do Documentéario
Classico. Segundo Bill Nichols, o Modelo Expositivo dirige-se diretamente ao
espectador com legendas ou locugbes que fazem argumentacGes em torno do mundo
historico. Nesse caso estdo filmes como: Night Mail, The City, The Battle of San Pietro
| e Victory at Sea.

As reportagens dos telejornais sdo exemplos dessa modalidade, uma vez que as
noticias sdo contadas por meio de uma voz fora de campo que explica e interpreta as
informacbes e as imagens servem apenas para ilustrar o que é apresentado. “La
modalidad expositiva, por ejemplo, suscita cuestiones éticas sobre la voz: sobre cémo el

texto habla objetiva o persuasivamente (0 como un instrumento de propaganda)”,

* Segundo Ismail Xavier, no Brasil e na Franga, “usa-se em geral a expressio voz-off para toda e qualquer situagdo
em que a fonte emissora da fala ndo ¢ visivel no momento em que a ouvimos” (XAVIER, 1983:459) .

5 DA-RIN, 2004: 89.
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(NICHOLS, 1991: 68). Os depoimentos podem estar presentes no modelo expositivo®,
desde que sirvam para confirmar o que é dito pela voz off: “suelen quedar subordinados
a una argumentacion ofrecida por la propia pelicula, a menudo a través de una invisible
‘voz ominisciente’ o de una voz de autoridad proveniente de la cAmara que habla en
nombre del texto”, (Id. ib., 70).

A Modalidade de Observacdo foi impulsionada a partir dos anos 60 pelo
surgimento dos novos equipamentos de gravacao sincrénica de som e imagem, que por
ser mais leves podiam ser facilmente carregados e transportados pelo préprio
cinegrafista. A principal caracteristica dele é a ndo-intervencdo do documentarista
enquanto o filme é rodado, numa busca de registrar uma realidade da forma mais fiel
possivel. Os defensores desse modelo acreditavam na possibilidade de a cAmera nao
interferir, apenas registrar uma situacdo, para reforcar o efeito de verossimilhanca e da
sensacdo de mundo historico.

Neste modelo os realizadores baniram a voz Off, o uso de trilha sonora,
entrevistas ou qualquer elemento externo a tomada. Os sons e as imagens sO eram
utilizados se fossem captados no momento da filmagem; ndo havia a insercdo de
imagens editadas sobre o som ambiente captado. “En esta modalidad de representacion,
cada corte o edicidn tiene la funcién principal de mantener la continuidad espacial y
temporal de la observacion en vez de la continuidad logica de una argumentacion o
exposicion”, (idem: 74).

O espectador era colocado na posicdo de observador ideal, recebia o mundo
como um paralelepipedo para que pudesse refletir sobre o que o filme apresentava.
Segundos os cineastas, os filmes ndo se prestavam a dar pontos de vista ou fazer juizo
de valores, tendo como principios: ambiguidade, recuo e liberdade. Filmes de Richard
Leacock, Donald Pennebaker e Frederick Wiseman podem ser incluidos nesse modelo,
que teve como principal produtora a Drew Associates, de Richard Drew.

A terceira modalidade classificada por Nichols é a Interativa que vem a
contrapor-se ao Modelo Observacional, destacando-se a presenca do realizador, por
meio da sua imagem, voz, ou da camera em cena. Ao final dos anos 50 esse modelo
comegou a tornar-se possivel gracas ao trabalho dos realizadores do National Film

Board of Canada.

6 E preciso ficar claro que no caso do Cinema Cléssico, antes do advento do som direto, nfo havia entrevistas,
provavelmente por ndo existir equipamentos disponiveis que gravassem som e imagens sincronicamente.
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O cineasta ndo se limitava a ser o olho que registrava as imagens, ele podia
aproximar-se mais do sistema sensorial humano, olhando e falando a medida em que
fosse percebendo os acontecimentos. A interagdo entre documentarista e personagem é
feita, por meio da entrevista, uma vez que 0 ato de entrevistar pressupfe que a pessoa a
responder esteja numa situacdo de fragilidade ou talvez transparéncia. Para Nichols, a
entrevista € uma forma hierarquica de discurso derivada de uma distribuicdo desigual de
poder. Essa interacdo pode tracar os caminhos a ser seguidos pelos personagens,
chamados de atores sociais, e registrados pelo filme, como no caso de Chronique dun
été, de Jean Rouch e Edgar Morin.

O documentarista e pesquisador Silvio Da-Rin afirma que: “Ao contrario de um
texto impessoal em Off, a voz do cineasta & dirigida aos préprios participantes da
filmagem. A subjetividade do realizador e dos atores sociais ¢ plenamente assumida”,
(2004: 135). O espectador, ao poder assistir a esse dialogo entre realizador e ator social,
parece ser testemunha do acontecimento retratado, por isso pode refletir e tirar suas
proprias conclusdes.

Ja a Modalidade Reflexiva, em vez de representar o mundo, empenha-se em
representar o encontro entre o realizador e o espectador, ndo mais entre o realizador e 0
entrevistado. Procura mostrar a mediacdo do cinema, da sua linguagem técnica e
estética ao publico, ao enfatizar que se trata de um filme. Procura “explicitar as
convencdes que regem 0 processo de representacdo. Juntamente com o produto, 0s
filmes reflexivos apresentam o produtor e 0 processo de producdo, evidenciando o
carater de artefato do documentario”, (idem: 135).

A declaracdo de que aquilo a que se esta assistindo é um filme, cria um
distanciamento entre o assunto do qual trata o documentario e o espectador. Para
Nichols, “Hace hincapié en la intervencion deformadora del aparato cinematografico en
el proceso de representacion”, (2001: 97). Figuras de linguagem como a sétira, a parddia
e a ironia sdo comuns nesse modelo, embora sejam recursos relativamente novos no
cinema documental. A voz fora de campo é uma opc¢do que pode ou ndo ser utilizada
neste modelo.

Bill Nichols, no livro: Introduction to Documentary’, aumentou para seis as
modalidades do documentario incluindo duas novas: a poética e a performatica. O

Modelo Poético sacrifica as convengdes de continuidade de montagem e do senso

" Em Representing Reality (1991) Nichols discutia quatro classificacdes, em Introduccion to documentary (2001)
apresenta as outras duas.
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especifico do tempo e espaco para explorar associacfes e acdes que envolvam ritmos
temporalis, espaciais e justaposicoes.

Os atores sociais raramente desenvolvem a composi¢do dos personagens com
uma complexidade psicolégica e uma visdo fixa do mundo. Esse modo utiliza
possibilidades alternativas de conhecimento, a partir do ponto de vista particular do
realizador, num propdsito intimista. O documentarista usa formas abstratas de cores e
figuras animadas e tem uma relacdo minima com a representacdo do mundo histérico no
documentério classico. Ele segue a trilha do modernismo como um caminho para
representar a realidade por meio de fragmentos e impressdes subjetivas. Recusa-se a dar
solugdes para os problemas, tendo um senso de honestidade e fazendo proposicoes
ambiguas.

A Modalidade Performatica aborda significados claramente subjetivos e
carregados de sentimentos, como: experiéncia e memoria, crenga, envolvimento
emocional, questdes de valores, comprometimento. Sobretudo, guia o espectador a
pensar 0 mundo de maneira emocional e expressiva em vez de factual.

O modelo apoia a complexidade do conhecimento do mundo, enfatizado no

(13 2

sujeito, no “eu”, com suas experiéncias, sensagdes e emocdes, amplificadas pela
imaginacdo. “The free combination of the actual and the imagined is a common feature
of the performative documentary”, (NICHOLS, 2001: 131). O documentario
performatico mistura livremente as técnicas expressivas que ddo textura e densidade a
ficcdo, como tomadas subjetivas, fundo musical, flashbacks e imagens congeladas, entre
outros elementos, com técnicas de discurso que guiam a questdes sociais mal resolvidas.
O Off é instrumento que pode ser utilizado, mas ndo da mesma maneira que no
Documentario Classico, a locucdo é uma ferramenta da narrativa e ndo o fio que a
conduz.

13

Para Da-Rin os modos de representacdo de Nichols “...ndo se prestam a uma
aplicacdo mecénica e excludente — um documentario pode perfeitamente apresentar
caracteristicas de mais de um modo”, (2004: 136). O filme de Marcelo Masagao NOS
gue aqui estamos por vOs esperamos tem caracteristicas que podem classifica-lo
principalmente nas modalidades Performatica e Poética.

A narrativa do filme (77 minutos) é composta sem Off nem depoimentos, o que
permite as imagens ndo ter vinculos com a oralidade. O audio do documentario é

formado pelas musicas de Wim Mertens, por efeitos sonoros e pelo siléncio.



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicacao
XlIl Congresso de Ciéncias da Comunicagdo na Regido Sul — Chapecé - SC—31/05 a 02/06/2012

A linguagem verbal é presente por meio de inter-titulos, mas ndo com a mesma
intencdo dos Documentérios Classicos. N&o se trata de compor a narrativa por uma voz
onisciente e dominadora, nem tampouco de descrever imagens. As legendas indicam e
apresentam informacoes, instigando o espectador a analisar a imagem para formar um
pensamento. Renato Pucci situa a reiteragdo como uma caracteristica do Cinema
Classico que produz clareza narrativa, ‘“ndo deixando ao expectador praticamente
nenhum trabalho para entender o que acontece na historia”, (1999: 186). Em Nés que
aqui estamos ndo é possivel pensar a imagem como detalhe, complemento ou
ratificadora da linguagem verbal.

Considerado um filme-memoria sobre o século XX, o longa mistura personagens
que fazem parte da Historia Oficial com outros criados pelo diretor, sem a pretensdo de
distinguir quais sdo “reais” ou ficcionais. Apresenta as revolugdes e os avangos
conquistados no seculo passado sob o ponto de vista da banalizacdo da morte e da
banalizacao da vida.

O longa é fruto de trés anos de pesquisa do diretor, que usa cenas de filmes de
realizadores como Dziga Vertov, Luiz Bufiuel, Walther Ruttman, George Melies, entre
outros, alem de reportagens de televisdo. 95% das imagens utilizadas sdo de arquivo. A
montagem foi feita digitalmente, durante duas mil horas de edicao.

Para iniciar o dialogo com o Pds-modernismo € preciso lembrar que ha
controvérsia entre autores que defendem a existéncia deste movimento cultural e
aqueles que discordam desta classificacdo. Para Jair Santos Ferreira, este movimento
surgiu simbolicamente as 8h15min do dia 06 de agosto de 1945, quando a bomba
atdbmica explodiu sobre Hiroshima®. Outros autores compreendem a queda do Muro de
Berlim como marco para o fim do Modernismo e inicio do proximo movimento. Ha os
gue ndo aceitam esta transposicdo do Modernismo para o Pés-modernismo de forma a
afirmar que este Gltimo ndo existe. Para Linda Hutcheon, o p6s-moderno seria um
fendmeno fundamental e notadamente contraditério, "que usa e abusa, instala e
subverte, os proprios conceitos que desafia" (1991: pag. 19).

Masagdo usa a referéncia a Bomba de Hiroshima em seu filme, s6 que por meio
da histéria de personagens de uma familia simples. Surge em cena o Enola Gay
sobrevoando entre nuvens. Esta imagem é substituida pela da explosdao em formato de

cogumelo. Neste mesmo céu, em fusdo, surge um tipico quadro de familia. Do lado da

8 \er: Santos, Jair Ferreira dos. O que é pds-moderno. Séo Paulo: Brasiliense, 2000: 20.
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foto onde esta a mae aparece o crédito: “Mariko Takana — 1934-1945 — Fazia bolinhos
de arroz como ninguém”. As frases sdo substituidas pelas informagdes sobre o pai:
“Takio Takana — 1920-1945 — Um eximio carteiro”. Em seguida surgem os subtitulos
sobre os filhos: “Takao — 1944-1945” ¢ “ Noki — 1943-1945”. O contexto que cerca as
imagens altera o seu sentido de acordo com o repertdrio do publico. Nao ha uma voz
por tras delas que diga para o espectador o que significam ou devem significar. Nao ha
um locutor dizendo que todos da familia faleceram em 1945, mas essa mensagem é

claramente compreendida.

Nas mdos de um espirito livre, o cinema é uma arma magnifica e
perigosa. E o melhor instrumento para exprimir o mundo dos sonhos,
das emocdes, do instinto. Em nenhuma das artes tradicionais ha, como
no cinema, tamanha desproporcdo entre possibilidade e realizacéo,
(BUNUEL, 1991: 336).

Marcelo Masagéo percebe essa desproporcao da qual se queixa Bufiuel e utiliza-
se das possibilidades que a montagem do cinema permite. As frases compostas para as
cenas parecem tornar o texto mais democratico, mais polifénico, em vez de apenas
funcionar como uma espécie de narracdo oficial, por isso permitem que a imagem tenha
seu valor como instrumento para transmitir emogdes e informacoes.

Na maioria dos documentarios que usam a voz fora de campo a informagéo
falada pelo locutor toma um lugar de destaque, ja a visual fica em segundo plano. Mary
Ann Doane comenta que: “Sendo verdade que o som é quase sempre discutido em
relacdo a imagem nao se pode concluir automaticamente que o som € seu subordinado”,
(1983: 463). No entanto, hoje, o que se pode ver nas producdes do cinema classico e
sobretudo na televisdo é exatamente o contrario: a imagem passa a ser subordinada ao
som. “Esta fungdo voz-over tem sido apropriada pelo documentario e noticiario de
televisdo, nos quais 0 som carrega o peso da ‘informacdo’ enquanto a empobrecida
imagem simplesmente enche o video”, (idem: 465).

Por privilegiar a imagem, por dar a ela seu potencial valor, Masagdo consegue a
transcendéncia da linguagem e atinge um grau de poesia. “Lembre-Se, VOC& ndo é
afetado apenas pelos fenbmenos visuais de que tem consciéncia, procure sondar em
profundidade todas as sensacdes visuais”, (BRACKHAGE, 1983: 342).

O filme é estruturado em pequenos capitulos sem a pretensdo de uma linearidade
cronoldgica. A narrativa é fragmentada. Situagdes distantes no espaco e no tempo sdo
comparadas. Mané Garrincha divide a tela com Fred Astaire numa das mais belas e

mais polifonicas sequéncias, intitulada: “Quatro Pernas”. Em outra cena, na imagem de
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um homem jogando-se da Torre Eiffel é incluida a de um péssaro voando. N&o s&o
necessarias palavras para descrever a ideia da cena. Ao pular, antes do francés chocar-se
ao chdo, ha uma fusdo com a imagem do 6nibus espacial americano Challenger
explodindo no ar. O filme ndo explica verbal ou oralmente a relagdo entre o desejo por
voar e a morte, a imagem e a montagem da cena indicam essa idéia, mas ndo a
confirmam, é possivel refletir a partir da indicacéo.

O espectador que possui mais referéncias tedricas consegue acompanhar melhor
o filme, mas quem tem menos informacBes ndo perde a narrativa porque ha uma
comunica¢do com o publico motivada pela montagem. Os subtitulos da cena que mostra
Alex Anderson, trabalhador de uma fabrica de carros da Ford, informam que o rapaz
trabalhava seis dias por semana fabricando carros e aproveitava os domingos para fazer
piquenique, na legenda: “Nunca teve um Ford T”. Essa frase pode soar marxista para
guem conhece a ideologia de Karl Marx, porém pode soar como simples ironia para
guem ndo tem esse repertorio. Para Santos: “O pds-modernismo desenche, desfaz
principios, regras, valores, praticas, realidades”, (2000: 18).

Talvez a questdo que mais perturbe quem busca a objetividade no filme seja a
relacdo entre a ficcdo e a realidade. A intencdo do autor ndo € ser didatico. O
documentario deixa claro que a realidade é captada sempre por meio de um ponto de
vista. Renato Pucci explica que, para Lyotard, cada vez mais as avaliacdes passam a ser
feitas ndo em termos de verdades, mas de performances. (2001: 246). E a
desreferencializacdo da realidade pds-moderna. O filme questiona o fato de a historia
ser contada sempre a partir de grandes personagens sem dar espaco a gente comum, 0

que Linda Huthceon chama de metaficcdo historiografica,

Muitas vezes ela pode encenar a natureza problematica da relagdo
entre a redacdo da historia e a narrativizagdo e, portanto, entre a
redacdo da historia e a ficcionalizagdo, levantando assim, sobre o
status cognitivo do conhecimento histérico, as mesmas questdes
enfrentadas pelos atuais filsofos da historia. Qual é a natureza
ontoldgica dos documentos histéricos? Serd que eles substituem o
passado? O que se quer dizer — em termos ideoldgicos — quando se
fala em nossa compreensdo ‘natural’ sobre a explicagcdo ideoldgica?
(1991: 127).

Num primeiro momento o espectador pode ficar em divida se as historias dos
personagens sdao ficgdo ou “realidade”, mas NOS que aqui estamos deixa sinais da
presenca do fake. Ao acompanhar a narrativa essas marcas da enunciacdo tornam-se

claras. Na cena que mostra os garimpeiros de “Serra Pelada — Brasil — 1985, as
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imagens lembram o formigueiro humano formado por milhares de homens subindo
paredes de terra e carregando sacos nas costas. Os subtitulos denotam um tom de
brincadeira: “8237 Jodos”, “12688 Pedros” e “9525 Josés” todos “Atras de ouro”, a
ultima legenda conclui: “1 Antonio — 1945-1980".

Outra pegada do elemento ficcional: os subtitulos “Argentina — 1983” e “Daniel
Escobar — 1925-1998” seguidos das imagens de duas méaos apertando parafusos dentro
de uma industria. Os textos dao detalhes: “em 1970, apertou 9.872.441 parafusos para
veiculos Renault”. Tao improvavel como contar o nimero de Jodos, Pedros e Josés em
Serra Pelada seria calcular o nimero de parafusos apertados por um trabalhador do setor
automobilistico. Com esse tom irbnico, o filme questiona a forma como a Historia é
contada. Serd mais importante levantar tantos nUmeros ou saber como viviam as pessoas
que compuseram o mundo histérico?

Para Santos, “Na literatura pos-moderna ndo € para se acreditar no que esta
sendo dito, ndo € um retrato da realidade, mas um jogo como a propria literatura, suas
formas a serem distribuidas, sua historia a ser retomada de maneira irénica e alegre”,
(2000: 39, grifo meu). Irdnica, porém triste, ¢ a legenda: “TV demais” ou “Nao perdia
uma Sessdo da Tarde”, sob as imagens da manicure Joselina da Silva. Considerada a
mulher mais gorda do Brasil, ela chegou a pesar mais de quatrocentos quilos. Teve de
ser retirada de casa pelo corpo de bombeiros para ser levada ao hospital. Quando
morreu, em setembro de 1996, com 37 anos, foram necessarios doze homens para
carregar seu caixao. A ironia verbal, neste caso, tira o brilho poético.

Diferentes identidades culturais sdo apresentadas na fita: indianos, americanos,
mexicanos, brasileiros, russos, japoneses, argentinos, entre outros. Gente comum tendo
dificuldade de lidar com as diversidades. Mas o filme ndo € feito sem os grandes
personagens.

A sequéncia que mostra os tiranos da Historia Oficial comeca com a foto de um
bebé, ao lado os créditos informam: “Indolente, mal-humorado e austero. Pouco
dinheiro, poucos amigos, poucas mulheres. Nem cigarro, nem bebida. Bigode ralo.”
Enguanto vdo sumindo os caracteres, a imagem do serio bebé vai sendo fundida com a
figura distorcida de Hitler. O rosto vai aparecendo e sumindo, como Se estivesse
refletido em &gua, distorcendo-se. Paranoia é o0 nome dado a essa sequéncia. Hitler da
lugar a outros rostos alterados que vao se alternando como: Mao Tsé Tung, Pusolini,
Pol Pot, Franco, Salazar, Pinochet, Médici. Para Hutcheon, o p6s-modernismo ndo tem

a intencdo de levar o marginal para o centro, “Menos do que inverter a valorizagao dos
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centros para as periferias e das fronteiras, ele utiliza esse posicionamento duplo

paradoxal para criticar o interior a partir do exterior e do proprio interior”, (1991: 98).
N&s que aqui estamos por vis esperamos é a frase escrita no portico de um

cemitério, cuja imagem é a que encerra o filme. O cemitério de portas abertas espera

quem faz a historia, sair dela.
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