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A. C. G. Rios, A. P. S. Oliveira 134

RESUMO

Este artigo tem como objeto de estudo o curta-metnaTia Dita — no raiar da aurora,
realizado por meio do projeto Oficinas Tela Brasiuma iniciativa derivada das politicas
culturais, cujo intuito é oferecer educacdo audioad gratuita as jovens de comunidades
brasileiras. Por meio deste estudo, propde-se owastigacdo dos mecanismos de producgéo
do documentario em questdo, com base em pressspestaco-metodoldgicos do campo do
audiovisual, e a construcdo da no¢do de histotias punos, no intuito de verificar se a
tensdo entre realidades e ficcbes — dupla quesdiente a esse tipo de documento — esta
presente ou ausente neste processo. Uma das exflaxdue se chega ao final deste artigo é a
de que a falta de percepcédo com relacédo a estemim@os acaba por impactar diretamente

na no¢ao que se constroi acerca de historia eegtmde linguagem audiovisual.

Palavras-chave: Realidades E Fic¢cdes Do Audiovisual. Mecanismos Hbedugédo Do
Audiovisual. Historia. Tia Dita — No Raiar Da AuaoiOficinas Tela Brasil.

ABSTRACT

The object of study in this paper consists in artsfibn named “Tia Dita — no raiar da
aurora”, a production performed by “Oficinas Telea8ll” project, made possible through
cultural incentive laws, witch has the intentioroféer free audiovisual education to teenagers
living in Brazilian communities. This study suggesin investigation about the production
mechanisms of said documentary, from theoreticdl methodological assumptions of the
audiovisual field, and construction of the histogtion by students, in order to verify if the
tension between reality and fiction, double questioherent in this type of document, is
present or absent in this process. One of the maftaction point which this article propose
is that the lack of awareness regarding these mésrha ultimately creates a direct impact on
the notion which one can builds about history ameheaudiovisual language.

Keywords: Realitys And Fictions Of Audiovisual. Audiovisuald@uction Mechanisms.
History. Tia Dita — No Raiar Da Aurora. Oficinasld&rasil.
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Realidades E Ficcdes No Audiovisual 135

1 INTRODUCAO

As informac®es transitam, na sociedade atual, icadifis e decodificadas em diversas
linguagens, sobretudo em imagens e sons que sdorawps e registrados por meio de
equipamentos tecnoldgicos cada vez mais sofisticalalifusdo se da em massa nos mais
diversos meios de comunicacdo e de compartilhandamteideos, lugar onde a linguagem
audiovisual vem conquistando grande espaco, set@lanasmo considerada por muitos
estudiosos como o principal sistema de comunicagdoontemporaneidade (HALL, 2001;
BAUMAN, 2009; BARBERO; 2009; SEVCENKO, 2004; AUGEQ13).

“Cada vez mais é dado a ver e ouvir fatos impogtaet banais, pessoas publicas e
influentes ou andénimas e comuns (NAPOLITANO, 206BAGEMEYER, 2012). Esse
fendbmeno, ja secular, ndo pode passar despercpblde historiadores” (NAPOLITANO,
2005, p. 235). Por meio da reprodutibilidade téznicfato para o qual o filésofo Walter
Benjamin (2012) chamou a atenc¢do ja hd quase uahosé@s pessoas passam ndo so a ter
acesso as reproducdes bem como aos meios de pvoducistribuicio de conteudos.
Individuos e grupos sociais diversos, a partir ubes svisdes plurais de mundo, emergem das
“margens da sociedade” e ocupam o lugar de intexdoes de suas comunidades e narradores
de suas proprias historias. A partir da condicdcapi®priacdo dos meios de producdo e
difusdo da linguagem audiovisual por esses grupadistincdo fundamental entre autor e
publico comeca a se extinguir. A massa passa ddigém passiva de simples expectadora
para se tornar participante do processo de criag@b) acumulo de experiéncias
proporcionadas pelas imagens (SANTOS, 2008; BENMMO012).

As novas configuracbes sociais — permeadas pelgleridade historica e pela
multiplicidade de linguagens de comunicacdo — @todiante dos historiadores o desafio em
lidar com personagens que, a0 mesmo tempo em caE@aiam ressignificam e distribuem
nos canais de comunicacgdo (sobretudo os virtuaigysths conteudos audiovisuais também
por meio dessa linguagem expdem suas histérias omma de “reivindicar seu direito a ser
filmado” (BENJAMIN, 2012). Essa é uma importantendnséo e suas implicacdes historicas
devem ser levadas em consideracéo pelos histoemdteressados nesse tipo de documento.

O acervo de contetdos audiovisuais como fonterigaté ampliado, entdo, para além
das grandes producdes cinematograficas profissioeaiabre espaco para producdes
independentes, inseridas, por exemplo, dentro @jetps educacionais, de patrocinio cultural

(como é o caso dOficinas Tela Bras)l entre outros, conquistando até mesmo o “statas” d
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A. C. G. Rios, A. P. S. Oliveira 136

arte, dimenséo que nao deve ser ignorada (BENJARDNZ; FISCHER, 2002) e que tem se
tornado objeto de estudo de diversos pesquisadaséreas das ciéncias humanas.

Entretanto, por mais que o audiovisual ja tenhajoemtado o “posto” de documento
historico, ainda existe uma grande dificuldade entanstruir, reconhecer e problematizar
esse tipo de linguagem — que possui convencdesrigueas especificas — no campo das
ciéncias humanas, sobretudo na historia (HAGEMEYER).

Outro obstaculo diz respeito ao falso principidtdansparéncia” e “neutralidade” das
fontes audiovisuais, sobretudo as do género doddm@nEmbora essa questao ja tenha sido
superada pela historiografia contemporanea, muitmividuos e grupos que lidam
diretamente com a linguagem audiovisual, como éaso ados organizadores, docentes,
estagiarios e demais profissionais e participante©ficinas Tela Brasjl conforme sera
exposto adiantgcreditam ainda que documentarios filmicos senrate testemunhos diretos
e objetivos da realidade, devido ao seu alto pddstrativo (NAPOLITANO, 2005). Essa
nocgao contribui parar refor¢car uma visdo puramebhjetivista, descartando as subjetividades
inerentes tanto ao documento audiovisual, quan® @Oprios agentes deste processo
cultural.

O que se pretende neste estudo, portanto, é atigag® dos mecanismos de
producdo do curta-metragehm Dita — no raiar da aurorgviabilizado por meio do projeto
Oficinas Tela Bras)le a construcdo da nocgéo acerca de histéria (ploss e docentes das
oficinas), no intuito de verificar se a tenséo eméalidades e ficcdes — dupla questdo inerente
ao documento audiovisual — esta presente ou auseste processo. Nesta andlise seréo
utilizados referenciais tedérico-metodolégicos destdriadores contemporaneos: o de
“realidade e ficcdo” proposto por Kossoy (2009) evidéncia e “representacéo”, por
Napolitano (2005).

Considerando que a linguagem audiovisual se coasttbmo uma das principais
formas de comunicacao e sociabilidade em cursduadidade, sendo utilizada pelos sujeitos
na narracdo de seus fatos cotidianos — e que b&tésas sejam tdo Histdria quanto a
Historia (FERRO, 1992) — os debates a serem teaidea das questbes até aqui abordadas
e as reflexdes dai extraidas se apresentam cooredate eximia importancia. Isto, porque a
percepcdo dos sujeitos que participaram do procdsseelaboracdo do referido curta-
metragem com relagcdo aos mecanismos de producéoabada por impactar diretamente na

nocao que eles constroem acerca de histéria eestdonda propria linguagem audiovisual.
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No préximo topico, portanto, sera feita uma brepeesentacdo do proje@ficinas Tela
Brasil, por meio do qual foi produzido o curta-metragéma Dita — no raiar da aurora—

objeto de estudo deste artigo.

1.10 projeto Oficinas Tela Brasil

O projeto Oficinas Tela Brasilfaz parte do conjunto de iniciativas mantidas pela
Associacdo Tela Bradil Patrocinada pela Companhia de Concessdes Rodsvi@ICR) e
pela Telefonica/Vivo, por meio da Lei Rouahet acdo consiste em um projeto educacional
de cinema voltado para jovens a partir de quatenos de idade, sobretudo alunos do ensino
fundamental e médio de escolas publicas brasileeaso como foco comunidades situadas
nos estados de Sao Paulo e Rio de Janeiro — Regdiste do pais.

A proposta pedagogica do projeto tem como objetisigar o pensamento critico dos
alunos com relagdo a realidade social onde eledo dsiseridos, além de despertar a
curiosidade sobre as artes, a cultura e as ciéporaseio da criatividade e do trabalho em
grupo, tendo a linguagem audiovisual como suporte.

A divulgacgdo da iniciativa é feita pelos produtodesprojeto nas escolas publicas da
regido, préximas a localidade onde séo realizasadieinas (ou nessas mesmas instituicdes
de ensino, como ocorre geralmente). As inscric@®m ser feitas pelos interessados via
internet, por meio do preenchimento de um formaléa® portalTela Brasif, que solicita
informagdes pessoais dos candidatos, bem como lgsedissertem brevemente sobre uma
histéria que, a seu ver, poderia tornar-se rotdgoum curta-metragem. Nao é necessaria
nenhuma experiéncia prévia com a linguagem audialvis o critério de selecdo consiste,
sobretudo, no interesse dos jovens pelo aprendidadbnguagem cinematografica e na
criatividade — avaliada por meio da elaboracéoistafia.

As aulas tém duragdo média de quinze dias e sadadientre conteudo tedrico e
pratico. Na primeira metade das oficinas, sao linaloi@s conceitos relacionados a pratica e a
linguagem cinematografica, algumas nocdes acercagdgamentos e todo o processo de

criacado de um filme: roteiro, direcédo, producadsodoafia, arte, som, montagem e exibicdo —

! Associacao Tela Brasiiniciativa que desenvolve e administra projetoscadionais e outros voltados

a promocao (exibicdo, producao e distribuicdo) utiavisual. Faz parte desta iniciativa o projeticids Tela
Brasil — objeto de estudo deste artigo.

Lei Rouanetiei Federal de Incentivo a cultura (n° 8.313 del@lezembro de 1991). Institui politicas
publicas para a cultura nacional, como o Programeidial de Apoio & Cultural (PRONAC). Disponivel:em
<http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/I8313cahtm>. Acesso em: 12 de outubro de 2015.

3 Portal Tela Brasil:portal oficial da Associacdo Tela Brasil, onde daalgadas informag¢des sobre os
projetos desenvolvidos pela iniciativa, noticiagreeroutras. Disponivel em: <http://www.telabr.corfzb
Acesso em 13 de outubro de 2015.
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embora o processo de edi¢do fique a cargo dos @scda iniciativa ou sob supervisao e
aprovacao final destes. A segunda parte é destiagutaducdo de curtas-metragens de até
quinze minutos — considerados como projeto de earoento das oficinas. O langcamento das
producdes é realizado na comunidade onde a oficioaeu e os videos séo disponibilizadas
em canais de compartilhamento e exibicdo, comooTube Toda a légica de producéo
desses curtas (linguagem, duragéo, formato etehgapa para divulgacdo nesses meios.

As oficinas contam, ainda, com@aderno Pedagégiép que é o principal material
didatico elaborado pelo proprio projeto e serve rdeiro para as aulas. Neles, séo
disponibilizadas informacdes sobre técnicas egasitilo audiovisual, dicas, mini-dicionarios
com termos mais usuais do universo cinematogréicbrechos escritos de entrevistas
concedidas por profissionais renomados do cinemsiléiro. Todo o contetudo deste material
tem como foco a producédo e o incentivo a exibicadistribuicdo dos curtas-metragens,
sobretudo nos canais virtuais de comunicagao.

No proximo tépico serdo fornecidas algumas dascipéis informagfes acerca do

documentario a ser analisado neste artigo.

1.2 0 curta-metragem

Tia Dita — no raiar da auroraé titulo do curta-metragem realizado por um grdeo
jovens em 2009, na cidade de Cotia (Sao Pauloynpar da iniciativéDficinas Tela Brasil

As aulas e gravacdes foram realizadas no bairroj&kéana, e em Embu das Artes —
também municipio do estado de Sao Paulo. Prodymidaete participantes desta oficina, a
producdo, do género “documentério”, categoria ‘&ptrimento”, conta, brevemente, uma
historia da mineira dona Benedita Candida da Sitvais conhecida como Tia Dita), que se
descobriu escritora e compositora de letras de @aaols setenta anos de idade, além de
liderar um grupo de jongeem Embu das Artes — local onde ela reshde raiar da aurora
trata-se do nome de uma das musicas compostasap@ #Htulo do documentario foi dado,

segundo os participantes da oficina, em sua honeemag

4 Caderno Pedagogicdalisponivel em:

<http://www.telabr.com.br/_conteudo/download/ofesfcaderno_pedagogico.pdf>. Acesso em 12 de outubro
de 2015.

° Jongo: manifestagdo cultural de origem africana, consitleracomo precursora do samba.
(PENTEADO, 2010)
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Realidades E Ficcdes No Audiovisual 139

Antes de prosseguir com a analise, porém, faz-seseéria a realizacdo de uma breve
discussdo acerca deste curta-metragem como doaurdeninteresse da historiografia e,

portanto, deste artigo.

1.3Tia Dita — no raiar da aurora como documento histoiografico

Historiadores que tém como objeto de estudo os mdectos audiovisuais
(NAPOLITANO, 2005; BARROS, 2012; HAGEMEYER, 201Zjrenam a existéncia de, ao
menos, trés relacdes entre historia e cinema, saadduas mais comuns a histéria como
objeto do cinema e o cinema como objeto da histérirceira forma de aproximacao entre

estes, e que diz respeito ao documentario — obgeestudo deste artigo — considera:

[...] a historicidade do cinema e suas rela¢cdes @onentalidade da época, com uma
certa ideia de historia — a saber, a histéria cpmdugéo coletiva, em que as agdes
do cotidiano, das pessoas comuns, passam a sengédantes para o historiador
guanto os “grandes feitos” dos “grandes homens"GEHMEYER, 2012, p. 09-10).

Partindo desta perspectiva, 0 que entra em cetén,ena formacdo dos “imaginarios
sociais” e as disputas pela “memoria” por parte difteventes agentes culturais, por meio do
audiovisual. E, considerando a difusdo deste coommd de comunicagcdo, expressao e
mediacdo das relacbes humanas na atualidadecaatéiia necessidade de reconhecimento
dessa linguagem pela historiografia na contempatade.

No caso ddOficinas Tela Brasile do documentéaridia Dita — no raiar da aurora
especificamente, os agentes culturais sao, solwetisdalunos das oficinas, os personagens
que figuram na producéo cinematografica e a conadleigituada aos arredores do local onde
ocorre a iniciativa, mas também as patrocinadorademais instituicdes envolvidas na
viabilizagéo do projeto.

A narrativa desta e de outras producde®ticinas Tela Brasibpresenta, entdo, seres
humanos (que sao representados de forma diretanditeta neste documentario) como
individuos, mas também integrantes de determingdq®os, cada qual com seus interesses
pessoais e coletivos (em acordo e/ou em conftitgp memdria, imaginarios sociais e valores
sao revelados ou ocultos por aqueles que detémntrot® do projeto — neste caso, as
patrocinadoras representadas pelos docentes —{umbrdurante o processo de edicdo dos
videos. E, conforme Ferro (1992), também aquilordi@aconteceu (ou néo foi dado a ver) é
tdo Historia quanto a Histéria. Todos estes, eaamdros fatores, portanto, contribuem para
se perceber a historicidade da narrativa cinemdafiogre as multiplas noces de historia
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construidas pelos diferentes individuos e grupos pdacesso cultural envolvidos na
elaboracao deste curta-metragem.

2 REFERENCIAL TEORICO

Uma das colocacgdes iniciais feitas neste estudpieediz respeito a questdo central
desta pesquisa — ou seja, a percepcdo com relacdeakdades e ficcbes contidas no
audiovisual — refere-se ao fato de os participamt@s oficinas ainda considerarem as
producbes cinematograficas, sobretudo as do géhmromentario, como “retratos fiéis”,
“testemunhos diretos da realidade”.

Diante dessa ideia equivocada de que o documerd@j&é uma representacao do
“real”, se torna necessario reforcar que, mesmdontes audiovisuais sdo carregadas de

intencionalidades,

[...] portadoras de uma tensao entre a evidénca representacdo. Em outras
palavras, sem deixar de ser representacdo corsstsomalmente por um ator, por
um grupo social ou por uma instituicdo qualqueforgie € uma evidéncia de um
processo ou de um evento ocorrido, cujo estabedstondo dado bruto € apenas o
comeco de um processo de interpretacdo com muitagaveis [...].
(NAPOLITANO, 2005, p. 240).

Ha, no trecho citado, dois termos centrais: “evii#he “representacdo”. Kossoy
(2009), historiador especialista em documentosgfaftcos, propds a analise da imagem, a
partir de dois outros conceitos, semelhantes amsoptos por Napolitano (2005) — historiador
de fontes audiovisuais — chamados por ele de taddis” e “ficcOes”, para referir-se aos
mecanismos internos que determinam a producaccepcdo” — nesta pesquisa o termo seré
substituido por “apropriacdo”, por se mostrar madkequado ao processo continuo de
atribuicdo de sentidos na contemporaneidade (MARTINO09) — da fotografia. No
audiovisual, esses mecanismos sao identificadosdpisr processos que serdo descritos a
seguir, ja com base no projédicinas Tela Brasil

O primeiro corresponde a construcao da representaggproducdo do audiovisual — é
a narrativa concebida pelos agentes culturaisi¢gahtes das oficinas), de acordo com o seu
repertorio. Ndo se deve esquecer, entretanto, quagentes sdo constituidos também por
todas as outras pessoas e instituicbes direta diretmmente envolvidas na realizagédo do
projeto, bem como pelos docentes e demais prafissiaa iniciativa, as patrocinadoras etc,
cada qual com suas expectativas e interesses f@mmte em conflito); além disso, € preciso

considerar, ainda, a propria proposta pedagogieadgicerta forma, é elaborada conforme os
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interesses dos agentes viabilizadores do projetose@undo processo diz respeito a
“construcao” da interpretagcéo. “Construcao”, pasa “receptor” (e os jovens participantes
das oficinas também assumem, em determinado momemto posicdo de
“receptores”/“apropriadores” de suas proprias podes) se apropria, interpreta e ressignifica
a imagem de forma diferente, de acordo com suardeittle mundo, ideologias, filtros,
influéncias e experiéncias diversas.

Os processos de “representacdo” e “apropriacdo’awdiovisual se constituem,
portanto, no proprio processo de construcdo dedeekds, classificadas por Kossoy (2009)
em “primeira” e “segunda” realidades, onde: a “mira realidade” diz respeito a realidade do
assunto (a ser narrado por meio da linguagem asday na dimensdo do passado;
corresponde a historia particular deste assundependentemente das representacdes criadas
acerca deste. J4 a “segunda realidade” esta netatsicdiretamente as representacdes criadas,
em determinado tempo e espac¢o, por meio das técaiegdes levadas a efeito por todos
agueles que participam (direta ou indiretaments)eti@pas do “fazer audiovisual”.

Considerando o curta-metragehm Dita — no raiar da aurora pode-se entender
como primeira realidade a historia particular da Dita (personagem principal do curta) e
dos demais personagens, independente e anteriepi@Esentacdes construidas sobre eles e
por eles; as cenas, postas diante da camera deyélmno momento anterior ao registro,
também fazem parte dessa primeira realidade. Expsteanto, uma evidéncia ou “rastro
indicial” (KOSSOY, 2009) de que aquele acontecirnefds cenas anteriores a filmagem)
ocorreu em um determinado tempo e espaco, sendesptmtaneo (KOSSOY, 2009) — ou
vivido (NAPOLITANO, 2005) — ou até mesmo encenabhwlui-se, também, na primeira
realidade, todo o cenario montado pela equipe dedugéo, a equipe dos bastidores, as
orientacGes do diretor durante a flmagem aos s@r®dos 0s demais elementos excedentes
aos limites das lentes das cameras, indisponiaesgs@espectador.

O audiovisual, portanto, contém em si, oculta erimamente, uma historia, constituida
por um emaranhado de outras histdrias ocultasesnas dos atores, do contexto onde o
registro se da, de todo o processo que culmin@erecdo daquela producdo. Essa (primeira)
realidade, anterior e sempre indisponivel em sualidade é “abrangente, complexa,
invisivel... e inacessivel fisicamente” (KOSSOYQQ20p. 36).

No audiovisual, 0 “instante” em que uma cena promi@de oS atores se encontram ja
“montados”, ou seja, tenham incorporado seus pagans e estejam preparados para o inicio

das gravacdes — a ser registrada se encontramainarirealidade € de curtissima duracéo e
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consiste no exato momento do ato do registro, iad entre o acionamento da clagfiete
tempo no qual unframé é constituido para além da lente da camera. Porsimples
comando em uma filmadora ou qualquer outro apdeatwlogico de captacdo de imagem e
som (como o apertar de um botéo), a cena é grayaa@artir dai, sdo formados os indices
audiovisuais. A cena registrada encontra-se, japetra dimensdo: a dimensdo da segunda
realidade, que é a realidade da representacdo (RYSZ09).

Sendo assim, a segunda realidade €&, portanto,lidadka do “produto” obtido — o
documento audiovisual, que representa um passa®ssivel. Este “passado” deve ser
entendido ndo apenas como um tempo remoto, magamia logo apds o registro (KOSSOY,
2009). Dessa forma, compreende-se que qualqueivargudiovisual — obtido por meio de
quaisquer equipamentos (sejam analOgicos ou dipiteakposto a leitura (por meio de um
projetor, uma placa de video de um televisor ouprdgador etc.) e representado em um
determinado suporte (como uma tela de projecaondecinema, de televisdo ou de um
computador) serd sempre e apenas um vestigio litacea— a ficgdo ou a segunda realidade.

Os curtas-metragens produzidos @ficinas Tela Brasilsdo “produtos” de uma
reflexdo promovida entre os jovens participantepigeto. Os que assistiram as exibicdes
(seja na apresentacdo oficial dos documentarida, ipernet ou qualquer outro meio) nédo
estavam presentes na concepcdo do projeto cultorab um todo: nas discussbes, na
gravacao, montagem e edi¢do dos filmes. O que chedes € apenas a segunda realidade
daquele material que ainda assim é transformaddinobamente de acordo com as
interpretacdes de cada um que recebe e deste dondelGapropria, acrescentando a ele as
suas proprias interpretacoes e reflexdes.

A segunda realidade — aparéncia ou iGoned a realidade criada, interpretada e

idealizada, em outras palavras, ideologizada. Eafidade — ou evidéncia — do documento

6 Claquete:dispositivo que tem a funcdo de registrar cadméida” (ake de cada plano, de cada cena,

de cada sequéncia, de cada detalhe que for filmadp..]. Disponivel em:
<http://www.telabr.com.br/_conteudo/download/ofesfcaderno_pedagogico.pdf>. Acesso em 14 de outubro
de 2015.
! Frame um frame consiste em um quadro fotografico. A exibicdo deawsaquéncia de frames por
segundo cria, ao olho humano, a ideia de movimempgssibilitando a percepcédo de cada frame e todos
seus detalhes isoladamente. Isso deve-se ao fenbooshecido como persisténcia retiniana — uma image
demora uma fragdo de segundo para ser “apagadatida do olho humano e, antes mesmo que ela sguap
outra imagem é projetada.

indices: os indices mantém uma relacdo casual de contiggidam o que representam. Segundo
Peirce, o indice pode, ainda, ter uma dimensaaodca@uando se parece com o que representa. (PEF0ORH).
° icone:influenciada pela perspectiva de Charles Peiragta®lla define “icone” nos seguintes termos: o
icone representa o objeto por meio de qualidade®gupréprio possui, exista ou ndo exista ou naljeto que
ele representa. Os icones [...] tém alto podeudestdo, visto que qualquer qualidade tem condigéeser um
substituto de qualquer coisa que a ela se asseni@#ie que no universo das qualidades, as semelhang
proliferem. (SANTAELLA, 2003, p. 125).
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audiovisual. Ela ndo corresponde necessariamergedade histérica, mas apenas ao registro
da aparéncia; equivale a um indice. Trata-se denaahuto iconografico que, apesar de seu
elevado grau de semelhanca com o referente quielherigem, ndo deve ser tomado como
retrato fiel e objetivo da realidade, tampouco cdamte portadora de neutralidade. Benjamin

(2012), ainda lembra algo importante acerca daaedapnontagem/edi¢ao:

O filme acabado ndo tem nada em comum com umadcriggn um lance; é

montado a partir de muitas imagens e sequénciaigndgens, entre as quais o
montador pode fazer sua escolha — imagens, de, regty desde o inicio da
sequéncia da filmagem até o resultado final, paderser melhoradas a vontade
(BENJAMIN, 2012, p. 51).

Portanto, além de todas as questdes ja destacasvaiénento e que contribuem para
que seja refutado o principio da neutralidade etslijlade da linguagem audiovisual, ha,
ainda, o processo final da producdo cinematogrdfiea culmina na montagem das cenas.
Nesta etapa do “fazer audiovisual, tudo o que ifoiado, escrito pelo roteirista, planejado
pelo diretor e encenado pelos atores ainda podadiealmente transformado no processo de
edicdo, ganhando um novo sentido, totalmente diferga proposta original.

Apresentados, entdo, os elementos que constitygimairas e segundas realidades e
que consistem respectivamente nas realidades/ewdére ficcbes/representagbes do
audiovisual, serdo abordadas, no préoximo topicanemdologias de analise do documento

audiovisual, com base nas propostas de Kossoy 2088politano (2005).

3 METODOLOGIA

Kossoy (2009) afirma que existem, ao menos, sapast habituais do “fazer
fotografico” (e que neste estudo serédo adaptadasopdazer audiovisual”) e que em geral se
confundem com a prética. Cada uma dessas fasé® sujaterferéncias internas e externas,
devem ser consideradas na analise historiogr&8a elas:

» Selecédo do assunto sobre o qual se constituirda@ina;
» Selecdo de equipamentos tecnoldgicos na captacsandee imagens;

* Selecdo do enquadramento do assunto (definicatades);
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Selecdo do momento (implica na decisdo de pressmr@tdo da filmadora para
inicio das gravacdes. Numa producdo tida como i§siihal’, geralmente ela é
tomada a partir do acionamento da claquete ou glemabutro “sinal” noset que
indigue que os atores estao preparados);

Selecédo do suporte na exibicdo do audiovisual e

Selecdo de possibilidades destinadas a produarmietada “atmosfera” na imagem
final. A “atmosfera” refere-se ao tratamento aittsestético dado ao conteddo no

momento da montagem e edicao.

A andlise a ser realizada acerca do curta-metrdgarDita — no raiar da aurorano
seguinte dar-me-4, entdo, com base nedsast@gas, organizadas no seguinte “tripé”:
“Conteudo” — o proprio roteiro do filme, dados adiis da fonte historiogréfica,
como o género, “tema, caracteristicas ideoldogices gersonagens e das situacoes
representadas, canais e codigos verbais etc.” (NARPXNO, 2005, p. 267), bem
como seu potencial representacional. Neste pildtoesontempladas a selecdo do
assunto da narrativa e da atmosfera final que eterte dar a producdo audiovisual
durante o processo de montagem e edic¢ao;

“Linguagem” (refere-se a linguagem técnico-est¢ticaddigos de imagem e som e
que ndo podem ser dissociados na analise do asd#bviCorresponde a selecdo dos
quadros de assunto e do momento escolhido para dds gravacdes de cada cena;
“Tecnologia” — diz respeito aos aparatos de captacéegistro do audiovisual, bem

como a selecado dos suportes destinados a exibicao.

Ha uma caracteristica especifica deste projeto, avdabemplada em nenhum dos

pilares deste tripé, e que diz respeito as padititdturais que regem esta iniciativa e acabam

por condicionar os mecanismos de producédo do aisdimly bem como a percepcao que 0s

agentes culturais do projeto (sobretudo alunosytooem acerca de histéria por meio da

linguagem cinematografica. Este “item” sera acmesmkd como parte da metodologia de

analise do audiovisual, utilizada no estudo dogtoogm questéo, a ser realizada no préximo

topico.

Uma questdo importante a ser ressaltada € que,r@mbmvestigacdo proposta se

baseie na “metodologia do tripé”, deve-se considgtee 0s elementos que constituem o

audiovisual ndo podem ser vistos de maneira isplpddanto, ndo devem ser analisados
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separadamente. E necesséria a articulacdo entieunadiestes, favorecendo, dessa forma, a
concatenacdo entre “a linguagem técnico-estéticaudtiovisual... e as representacdes da
realidade histérica ou social nela contidas.” (NAPKANO, 2005, p. 281).

Faz-se necessario, ainda, destacar que, dada ssidecke de delimitacdo do assunto
neste artigo, apenas alguns elementos de cadas&ipé contemplados nesta investigacao e
que a andlise tem como foco muito mais o procesgwatiucéo do curta-metragem e a nogao
de historia construida pelos participantes a pddirfazer audiovisual” do que o produto
final propriamente dito, embora algumas das arslieeaiam diretamente sobre o curta-

metragem “finalizado”.

4 RESULTADOS E DISCUSSAO

As analises a serem realizadas neste topico terdio mtuito verificar a presenca ou
auséncia da tensdo entre as realidades e ficchddasono documentaribia Dita — no raiar
da aurora por meio da observacdo dos mecanismos de prodim&mirta-metragem em
questdo e que acabam por condicionar a nocdo quegerstes deste processo cultural
constroem acerca de historia e até mesmo de lieguagdiovisual.

Conforme mencionado anteriormente, o curta-metrag@nguestao foi produzido por
sete participantes da oficina que ocorreu no bderGranja Viana (Cotia — SP). O roteirista e
responséavel pela producdo do curta, Wagner Diasn&w s6 aluno desta versdo do projeto,
bem como sambista, integrante de um grupo musigakg apresenta Bamba da Vel e,
acima de tudo, amigo da Tia Dita. Os dois, incleissonstruiram juntos a melodia da musica
Me deixe em paz composta pela personagem principal do docunierg&eproduzida nesta
producéo — e realizam apresentacdes esporadicassaade Culturd e em outros espacos.

E importante lembrar que no momento da inscricd® oficinas, os interessados
devem sugerir uma histéria com possibilidade deogear um roteiro cinematografico e foi
justamente a sugestdo de um curta-metragem em hgerana Tia Dita que |he rendeu uma
vaga no projeto e a formagdo de um grupo de algnes se dedicaria a realizar esse
documentario — de acordo com a “sugestéo” dos desepie comandaram a oficina realizada
em Cotia (SP).

10 Samba da Velaevento realizado na Casa de Cultura, localizadaaimoo de Santo Amaro, na cidade de

Sé&o Paulo (SP), conhecida por reunir musicos e ositgpes amadores que usam 0 espaco na exposiciasie
obras. Informag8es retiradas da entrevista codaeuila Tia Dita ao Programa Esquina da Culturagashal
online Just TV. Disponivel em: <http://www.assistir.tv/canal/just-tv.html>. Acesso em 12 de outuldie
2015.

1 Casa de Culturaespaco cultural localizado no bairro de Santo Amaaccidade de Sao Paulo (SP).

Rev. FSA, Teresina, v. 12, n. 6, art. 2, p. 27at¥,./dez. 2015 www4. fsanet.com.br/reviCaiaes



A. C. G. Rios, A. P. S. Oliveira 146

Embora todos os integrantes do grupo tenham coifdobcom suas ideias para a
concepcgao do roteiro do curta-metragem, segundoni&@antonieri (entdo coordenadora
pedagogica geral do proje@ficinas Tela Bras)l o principal envolvido e Unico responsavel
direto foi o proprio Wagner Dias. Os demais pgraates acreditavam que, pelo fato de ele
ser amigo e conhecer melhor a Tia Dita teriam raiepriedade” na elaboracdo de um
roteiro com possibilidade de se aproximar ao maxidso “realidade” da histéria da
personagem principal.

Uma breve analise do texto da sinopse deste cluetagem, escrito pelos proprios
jovens que o produziram, pode fornecer alguns ioslimiciais da sua percepc¢do sobre a
relacdo entre documentario e “realidade”:

“O documentario passeia pela vida grandiosa da Di@, pessoa simples e
extremamente talentosa. Por meio de versos, poesiapoimentos de amigos, a histéria da
sambista € contada em forma de homenagem”.

A primeira questdo diz respeito ndo somente a isipitisade de “conter”’, mas
também de acessar toda “a” histéria da personagemigal em um curta-metragem. A
segunda esta relacionada ao fato de que o re@omistia dado ndo apenas pelas diversas
representacoes feitas por meio da linguagem awdiali mas, inclusive, nas formas
escolhidas de se contar esta versao da histBoa:meio de versos, poesias e depoimentos de
amigos, a histéria da sambista € contada em formaamenagem " Também a incumbéncia
a uma figura proxima a Tia Dita (Wagner Dias) daetar o roteiro deste documentario.

Outra questdo a ser notada diz respeito ao processalicdo dos curtas-metragens.
Conforme mencionado anteriormente, essa etapaaher‘faudiovisual” — que consiste na
selecdo e montagem de cenas, insercao de trilltaasafeitos especiais — geralmente fica a
cargo de profissionais do projeto (os proprios gesbres ou editores de video profissionais).
Quando desempenhada pelos alunos, como ocorretooespo de edicdo do documentario
Tia Dita — no raiar da aurorgpelo aluno Wagner Dias — sempre sob supervisgooyacao
final dos responsaveis pela oficina.

Sobre isso, pode-se extrair um trecho interessdamtema entrevista concedida pelo
cineasta Paulo Sacramento @aderno Pedagodgice- material didatico que, conforme
exposto anteriormente, “dita” toda a sequénciaatimglades realizadas nas oficinas. Segundo

ele, o editor é, em Ultima instancia, o “roteiriiteal” e o diretor dos curtas-metragens:

[...] o montador é quem vai determinar a experiégie 0 espectador vai viver. O
montador também é o ultimo roteirista do filme. [Eawva que acaba determinando,
fazendo os cortes, as altera¢@es finais, defininque esta sendo escondido e o que
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esta sendo revelado, e em que progressdo issoeeeofffaulo Sacramento]
(CADERNO PEDAGOGICO, 2007, p. 52).

Partindo entdo desses fatos, cuja centralidadenestigo” comando pelo editor — o
“alter ego do expectador” (CADERNO PEDAGOGICO, 20@7 52) — sobre o que sera
revelado e o que sera oculto no audiovisual, devgugstionar: 0 que 0 projeto (por meio
dessa colocacdo na apostila didatica) trata pdsrésoobvias” e “imperfeicbes” nos curtas-
metragens? Elas limitam-se aos “erros” e “excesdegjravacdo que nao contribuem para a
histéria idealizada pelo roteirista e pelo diredor vdo, além disso, para referir-se a certas
mensagens, que possam conter no audiovisual eaguatendam, ou, até mesmo, subvertam
0S interesses institucionais e comerciais das @aadoras do projeto e, por isso, devam ser
eliminadas das producgdes finais? Talvez isso expl@mfato de a montagem e a edi¢do serem
processos extremamente controlados pelos respamgdlas oficinas, como possibilidade de
“selecdo do que interessa e do que nao intereSgeDERNO PEDAGOGICO, 2007, p. 50),
sobretudo a imagem institucional das patrocinaderasarefa de determinar o que as pessoas
nao vao ver, muito mais do que vao ver, € de ednmasponsabilidade, conferindo ao editor
certo poder (CADERNO PEDAGOGICO, 2007, p. 54).

Outra observacédo sobre o processo de producaiadPita — no raiar da aurora
corresponde a forma como foram conduzidas as giasagEm diversos trechos de parte do
material brutd’ que resultou no curta-metragem editado, é possivglr algumas falas
recorrentes dos alunos, sendo a mais frequents: dedanos deixar gravando, e vocés podem
ir falando, que fica mais real”. Essas falas foditas em momentos, por exemplo, onde o
compositor Jean Garfunkel, a pesquisadora de auttarUSP Rosa Haruco e seu filho, o
professor e lider do grupo de jongo de Piquete, (@B3tre Gil (também filho de Tia Dita) —
convidados a falar sobre os feitos artisticos dsgp@gem principal — apareciam conversando
com ela ou prestando depoimentos sobre ela. Notaeste exemplo, a ideia (dos alunos e
docentes do projeto) de que certa “espontaneidddeite das cameras pode garantir a
captacdo da “realidade” por meio dos aparatos légiwos.

Mesmo que a “naturalidade” de fato existisse e gggleassegurar o registro da
“verdade”, ha outro trecho do material bruto, onde,forma espontanea, o personagem

Mestre Gil desvia o foco do trabalho e dons actistia mée para falar sobre as suas proprias

12 . . . . . .
Material bruto: referente ao curta-metragem Tia Dita — no raiar admora. Disponivel em:

<http://www.telabr.com.br/oficinas-virtuais/docuntario/exercicio/#/faca-seu-documentario>. Acessal8mle
outubro de 2015.
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realizagbes. Esse trecho, entretanto, estd indigglgpara o espectador, pois foi editado da
versao final do curta-metragem:

“Esse relogio, que sempre me manda embora, € o ongegexmarca as horas pra eu
voltar pros bracos teus. E, é de uma, é de umaapakEsum sentimento... &, é gente genial
gue escreve essas coisas. Eu chamo minha mé&e &ssitomponho algumas coisas assim,
é... mas ndo chego a ser genial. Eu acho que etagoével, aceitdvel né? Eu acho que eu
escrevo e tal, mas minha méae € genial, eu acho. st se redescobriu aos 70 anos. Coisas
que ela ndo fez durante a sua vida mais jovemsegs trinta, porque uma pessoa com trinta
e cinco anos é muito jovem, e ela se dedicou arteénte a gente, de cuidar da gente, de nao
deixar que a gente passasse necessidade e ewagefa, a minha mée se redescobrindo
depois dos setenta, parece que foi assim: “minisadaicom esse bando de ‘negrinhos’ ja
esta quase encerrada, vou cuidar de mim, agora’.pguquinho que ela cuidou dela esta
acontecendo isso e ela faz parte do Samba da &eldaz musica, tem bloco 14 na minha
cidade, inclusive, inclusive (o personagem proraagpalavra com maior énfase), quando ela
chegou ao Samba da Vela, alguém tinha mostradoeuso \que ela tinha feito naquele ano.
La a gente tem uma escola de samba, eu sou compaaiescola de samba, entdo a escola
tem vinte anos, a escola tem vinte sambas meusa geate se propde a falar da gente, tal,
mas nao vem ao caso...”

Uma possivel interpretacdo sobre este trecho derialabruto € a de que existe certa
disputa do Mestre Gil pela possibilidade de "cost@ui um lugar na histéria narrada e, para
ir mais além, na memoria daqueles que se apropdi@raurta-metragem, a partir de uma
representacdo também de si, embora o foco da imaresteja sobre outra personagem do
documentario. Essa “espontaneidade”, entretanto én&tratada na “verséao final” do curta-
metragem em questéo; parte dessa versado da higt@&disputa pela memaoria) se perde no
processo de edi¢cdo do audiovisual.

O fato de a personagem principal ser retratada naaiala de outros — e estes “outros”
consistem em figuras representantes “oficiais” diverso artistico e do saber, ou seja, séo
pessoas que receberam uma formacdo musical e dcadémalicionais — que na sua propria
fala, também é outra questdo a ser verificada e oqudribui para que o principio da
neutralidade da linguagem audiovisual seja questionUm exemplo sera dado a seguir.

Conforme mencionado anteriormente, a apresentagdoadDita é realizada por trés
pessoas: Jean Garfunkel, Rosa Haruco e Mestr&l@lparagrafos seguintes, serdo expostos
trechos da fala de cada um deles sobre a personagenpal do curta-metragem:

Jean Garfunkel
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“Durante muitos anos sempre componho, desde..edasolescente, de repente tive
uma alegria muito grande em encontrar uma granehkpasitora (e aponta para a personagem
principal), que € a Tia Dita.”

Rosa Haruco

“No sertdo, a gente tem assim... ndo é o habite,assim... costumeiramente, a gente
escuta viola caipira, € um ‘forrozinho’, € um ‘saméio’... e de repente ela leva o samba”.
Mestre Gil

“Minha mae sempre procurou ensinar... sempre fgomante pra nos: ter ndo é
importante. Ser é importantissimo. Entdo a gentgs®.. € iISSO que eu procuro ensinar pros
meus filhos: ser é mais importante do que ter”.

“Minha mae é... € genial, eu acho isso. E ela sscethriu aos setenta anos... ela faz
musica, tem bloco l& na minha cidade... tem umal&ste samba, eu sou compositor da
escola de samba... e esse grupo, essas mesmaaspgéssaim bloquinho de camiseta. Gosta
de tomar todas, minha mée fez o ‘Pé inchado’. GriPigado € uma... uma das masicas, ‘né’?

(Cantado) “Olha o pé inchado...”

“Todo mundo com um... uma... um simbolozinho de waaafa e um pé... um pé
bem inchaddo aqui, estampado na camiseta...”

“Esse relégio que sempre me manda embora, € o0 mgammarca as horas pra eu voltar

pros bracos teus”. E... é de uma... de uma paesgam sentimento sem tamanho! E...é gente
genial que escreve essas coisas. O “Raiar da adranma coisa assim que... eu falo assim:

“mae, mas a senhora fez isso, mas que danadinmaltier, ‘né’?!”

O que se pode extrair de interessante dessaséaass elementos que 0s personagens
escolheram para falar sobre aspectos da vida daitiaCada um partiu daquilo que, do seu
ponto de vista, poderia ser considerado 0 mais litapi® — e que estéo relacionados aos seus
proprios saberes (representados pela sua formagdfisspnal) e suas relagbes de
amizade/parentesco. Tia Dita fora representadandegidentidades especificas: de artista,
comocompositora de letras de samba, de agenteraluBude mae. Outras identidades,
entretanto, como: mulher, idosa, negra, dona da easu seja, de mulher “simples” e
“‘comum” — ndo foram mencionadas por nenhum deles mMmesmo pela personagem
principal. Desta forma, as representacdes reakzadarca desta personagem, por meio do
referido documentario, ndo podem ser consideraata® ¢testemunhos diretos da realidade”,
dado que foram feitas a partir de selecdes deiddelgs e, mesmo que retratasse todas as
possiveis identidades, deve-se considerar, tamtpgéenestas foram representadas a partir da
subjetividade destes e da prépria personagem pahci
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Essa nocéo de “realidade” tida pelos alunos doefwog reforcada pelos docentes
também consta no Caderno Pedagdgico. Entre oslUclmseleste material, ha dois trechos
interessantes de entrevistas de cineastas brasileghomados acerca da “realidade” do

audiovisual e que serdo expostos aqui para diszussa

Assistir a documentérios é fundamental. Acho qu® tmundo que vai fazer uma
ficcdo deveria antes fazer um documentario. O decw#mio € uma pesquisa aberta.
Se vamos fazer um filme sobre o Capdo Redondoexmmplo, vamos antes fazer
um documentario sobre o lugar, para entender adugkr. E s6 ai me sinto
preparado. O processo de preparacdo dos atores @ocumentario a parte, no
sentido de ir ver, perceber ou dimensionar a verdadjue estd em jogo, 0s varios
olhares, os conflitos (Sérgio Penn?).

Ha, ainda, no mesmo capitulo sobre “roteiro” dastifag a fala de outro profissional

da &rea cinematografica:

O estilo ou a forma documentéria de se aproximarcd@as, seria a primeira licdo,
a primeira abordagem cinematogréfica. Depois, worBeca a ficcionar, a trabalhar
isso, porque mesmo a ficcdo parte de uma coisaFegido € contar uma histéria

gue aconteceu dentro de um livro ou foi vista egimada por alguém, que precisa
recriar uma coisa que ja aconteceu. Acho que tnabam cima daquilo que esta
acontecendo disciplina o olhar, faz com que a pesfserve as coisas com um
olhar de diretor de cinema, com um olhar cinemadiiogy. Aprender a fazer uma

coisa ao estilo de documentario € uma 6tima ligdasmo que vocé ndo queira fazer
documentario, que queira fazer ficcdo (Jorge BokigrZ

As duas falas, agui mencionadas podem transpamearerta forma, uma possivel
visdo que os cineastas possuem de uma producaéngoogdocumentario: o do recorte do
pedaco de uma “realidade” escolhida para ser agima{de forma imparcial) diante das
cameras de filmagem. N&o se pode, porém, tomasraeitos de “ficcdo” aqui colocados por
Sérgio Penna e Jorge Bodansky — para referir-sen dipo de género filmico — como os
mesmos descritos por Napolitano (2005) e Kosso§9R@ntretanto, € necessario questionar
a distincdo que estes fazem da “realidade” retaagsd um estilo de producéo audiovisual e

em outro.

13 Sérgio Pennaprofissional do ramo cinematografico, € preparatiratores para atuacao em filmes.

Seu depoimento esta consta no material didatidzadd no projeto Oficinas Tela Brasil. Disponivah:
<http://www.telabr.com.br/_conteudo/download/ofesfcaderno_pedagogico.pdf>. Acesso em 15 de outubro
de 2015.

14 Jorge Bodanskypai de Lais Bodansky, é cineasta e ator. Seu depddmesta consta no material
didatico utilizado no projeto Oficinas Tela Braglisponivel em:
<http://www.telabr.com.br/_conteudo/download/ofesfcaderno_pedagogico.pdf>. Acesso em 15 de outubro
de 2015.
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Penna “aconselha” os jovens iniciantes na linguagem@matogréfica a produzirem
documentarios antes de ficcbes, pelo fato de ogiminconsistir em uma “pesquisa aberta”. E
interessante destacar essa fala, pois, por sectedsica a pesquisa de campo antes da
realizacdo de uma producéo desse género, nesetgpras educadores tendem a demonstrar
aos participantes das oficinas que o document&we der visto como uma producdo “mais
séria”, e “engessada”, no sentido de se mantegatbriamente um “compromisso com a
realidade”. Mais adiante, Penna acrescenta: “oegssir de preparacdo dos atores € um
documentario a parte, no sentido de ir ver, percebedimensionar a verdade”. Sobre qual
realidade ele fala? Mesmo que o documentario sedizado do ponto de vista do
personagem a quem este se refere, como € o casartdemetragenTia Dita, no raiar da
aurora, é preciso levar em consideracdo que todas assetdp elaboracdo dessas ou de
qualquer outra narrativa cinematografica passam yoor processo de construcdo de
representacdes e que a propria personagem (noadsa,Dita), no jogo entre memoria e
desejo em mostrar o melhor de sua imagem diante&fasras, construira representacfes de
si mesma que a favorecam e aos seus feitos — gdbratjueles que ela deseja destacar como
mais relevantes.

J& Jorge Bodanzky faz a seguinte colocacdo “mesfitgdo parte do real”. A qual
“real” o cineasta se refere, e “real” do ponto dgtavde quem? E possivel apreender o “real”
na realizacdo de um documentério para depois tnanaflo em ficcdo, ou o proprio processo
de apropriar/criar o real ja ndo consiste, por Gi ean uma “ficcdo” e, portanto, na
transposicao de realidades — da primeira para @endagrealidade — (KOSSQY, 2009), ou,
mais que isso, de criacdo de novas realidades?pdesdvel interpretacdo, a partir da fala do
cineasta, é que de, estando restrito a ficcAopoepso de “criacdo” ndo deva fazer parte de
producdes cinematograficas documentais.

O ponto em comum para o qual chamam a atencédo Kayolitano (2005), quanto
Kossoy (2009), apesar de terem como objeto de @$tundes historiogréficas diferentes, é a
possibilidade de escolhas diversas no audiovistedffafia. Podem-se observar essas
“escolhas seletivas” no projetOficinas Tela Brasildesde a concepcédo das ideias que
formardo a narrativa dos curtas-metragens, emetaga da producdo dos videos — onde cada
grupo de alunos, de diferentes estados no Brasil,suas formas peculiares de se comunicar
e perceber o mundo imprime sua cultura e identidaate suas reflexbes e que sao
“repassadas” aos “produtos finais”.

A ideia destes agentes culturais (sobretudo osogsjude que um documentario

consiste na reproducdo do “real” e ndo na congiraighrepresentacdes, permeadas pelas
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préprias subjetividades ndo somente do roteiriatas de quem filma, dos que constroem e
escolhem os cenarios que compordo as cenas, gasisaseis pela montagem e edicdo, dos
proprios personagens, cuja imagem sera tambémaionada pelo desejo destes se verem 0s
“melhor representados possiveis diante das canfmatrme observado no curta-metragem
Tia Dita — no raiar da aurora e, por fim, dos que se apropriaram do produtal fole
diferentes formas, construindo sua propria intégg@ e nocdo de “realidade” é reforcada
pela percepcdo de que é o aparato tecnolOgicotif@bje racional) que capta toda essa
“verdade” e humano (subjetivo e irracional) est@pénas para dar o comando de registro ou
interrupcdo deste. Ainda que o papel do indivichssé apenas este diante dos equipamentos
de captacdo do audiovisual, o fato de poder deoiditomento de iniciar o registro e de
interrompé-lo ja constituiria, por si s6, o atoekeolha do posicionamento da camera e de
selecdo de um momento especifico em detrimentandes outros a ser “eternizado”.

E mais: a interferéncia humana (que refuta todoriocipio de neutralidade da
linguagem audiovisual) esta presente desde a setlecéquipamento tecnoldgico dedicado a
captacdo da imagem e do som, até a decisédo pdamooul “revelar” esse registro. Também
recai sobre a escolha do suporte de exibicdo qagavelmente, condiciona a forma como as
pessoas vao se apropriar de determinado conteudo.

Um exemplo pode ser extraido a partir da observagidancamento dos curtas-
metragens realizados példicinas Tela Brasiho bairro da Barra Funda, localizado na cidade
de Sao Paulo (SP), em setembro de 2012. Grande gmagUblico destes curtas — composto
em sua maioria pelos amigos e familiares dos jopancipantes do projeto, integrantes das
proprias comunidades ao redor de onde ocorreub#zéridos videos — teve uma ou nenhuma
experiéncia anterior com uma sala de cinema. A @me@ encanto, tanto do publico, quanto
dos proprios jovens produtores dos curtas, devenmsm primeiro momento, muito mais a
essa experiéncia coletiva de primeiro contato coma gala “real” de cinema do que com as
proprias producdes.

Levando em conta as peculiaridades deste projeta questdo, ndo contemplada no
tripé proposto por Kossoy (2009) e Napolitano (30@eve ser considerada nesta analise
historiografica e diz respeito as caracteristicss gbliticas culturais que regem nao somente
estes, mas diversos outros projetos no BrasilAnmérica Latina (CANCLINI, 2013).

A nocéo de politica cultural que se tem na conteammdade — que transmite a ideia
de democratizacdo do acesso e da producdo daaguleim como de transformacéo social
(COELHO, 2012) — € a que se “vende” ao publicoefdire indireto) “beneficiado” por essas

iniciativas. Estes principios estdo implicitos méppia proposta pedagdgica do projeto, que
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consiste no “despertar” dos jovens para o olhaicoré questionador acerca de sua realidade
local e do mundo, incitando-os a “mudanca” por naieidinguagem audiovisual.

Ainda sobre a exibicdo dos curtas-metragens prddaa exibidos em 2012, no bairro
da Barra Funda, foi possivel observar a emocéaouttico (formado por parentes, amigos,
vizinhos e pela comunidade como um todo) ao sereentepresentados naquelas producoes,
ainda que néao tivessem, de fato, feitos parte dbumea das etapas do “fazer audiovisual”. O
que, possivelmente, se fixou como “memdria”’ paguas destas pessoas foi o fato de
empresas de iniciativa privada terem feito algatpaspor aquela comunidade, “esquecida”
pelas autoridades publicas ndo apenas no ambitoayimas também social.

A construgcdo de toda esta imagem — que nao sengestsomente aos projetos
culturais, mas se estende, também, a imagem iistial das patrocinadoras — faz parte das
estratégias de uma das mais recentes modalidadearteting: a culturdl. De acordo com a

Revista Marketing Cultural Online especialista no tema:

Ao patrocinar um projeto cultural, a empresa serdiicia das demais a partir do
momento em que toma para si determinados valotasvos aquele projeto (por
exemplo, tradicdo, modernidade, competéncia, cidtile, popularidade etf)

Sendo assim, toda a légica das politicas cultwales mecanismos de producdo do
projeto acaba por estender-se, também, aos produtagais — 0s curtas-metragens. As
orientacbes e decisbes das financiadoras aceraaiciitiva, condicionadas, sobretudo, ao
atendimento das suas necessidades de marketirfggrasapor influenciar — ainda que de
forma indireta — no que é produzido, divulgadospdnibilizado nos meios de comunicacao,
ainda a interpretacdo daqueles que se apropriasasipsoducdes.

A questdo crucial, nisso tudo, consiste no fatoed#es mecanismos nao serem
percebidos pela maioria de seus participantes. fatseacaba por condicionar e até mesmo
distorcer, a construgcdo da nocao destes sobreidadal’, linguagem audiovisual e,

consequentemente, de historia.

15 Marketing Cultural:De acordo com a RevisMarketing Cultural Online marketing cultural é “... toda

acdo de marketing que usa a cultura como veiculocodmnicacdo para se difundir o nome, produto xar fi
imagem de uma empresa patrocinadora”. Disponivel em
<http://www.marketingcultural.com.br/oquemktcultuaap?url=0%20que%20%E9%20Mkt.%20Cultural&sess
ao=%20oqueemarketingcultural>. Ainda segundo eafigteis nessa &rea, marketing cultural é uma
“modalidade de marketing institucional que se meahtravés do patrocinio ou do apoio a atividadétsirais,

por parte da empresa.” (MOREIRA, PASQUALE, DUBNERZ?S 2009).

Revista Marketing Cultural Online/oltada a publicagéo online de conteddos, peaguesestatisticas
relacionadas ao marketing cultural. Disponivel em:
<http://www.marketingcultural.com.br/oquemktcultuaap?url=0%20que%20%E9%20Mkt.%20Cultural&sess
ao0=%20oqueemarketingcultural. Acesso em 16 de cutild 2015.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Ha mais de setenta anos, por meio de seu aRigibra de arte na era de sua
reprodutibilidade técnicao fildsofo Walter Benjamin (2012) apontou panaoasibilidade de
acesso de “pessoas comuns” aos aparatos técnicapidea e registro de imagem e de som,
bem como de apropriacdo da linguagem audiovisuadoctborma de narrarem seus fatos
cotidianos, considerados, posteriormente, peleofugfrafia contemporanea, tdo Historia,
quanto a Historia (FERRO, 1992).

E importante também lembrar, que nessa épocageaeant especial o cinema — cujas
discussbes giravam em torno deste fazer jus ownoétatusde arte (FISCHER, 1993) — foi
considerado como uma ferramenta poderosa e efealisseminacdo de valores politicos e
ideoldgicos. Os filmesTriumph des WillengTriunfo da Vontade)e Olympia (Olimpia)
ambos dirigidos pela cineasta Leni Riefenstahlecoerendados por Adolf Hittler em meados
da década de 30 do século passado, por exemgianticomo proposito a difuséo de ideais
nazistas aos pertencentes a “raca” ariana, por daeioguagem audiovisual.

O que se percebe na contemporaneidade, é a cay@mda “uso” da arte em um novo
sentido politico/institucional, desta vez tantoagebrganizacfes publicas, quanto privadas.
Por meio das politicas culturais vigentes, crianprepostas de projetos (sobretudo voltados a
linguagem audiovisual) que sdo “vendidos” como miadores da democratizacdo do acesso
e da producéo cultural, mas que tém como finaliddtilea servir de ferramenta de marketing
as patrocinadoras, ao atrelar os resultados posities produtos culturais dai gerados a sua
imagem de marca.

Diante de todos os elementos que constituem o @gdal e devem ser considerados
na analise historiografica desse tipo de documendecisao por destacar, neste ultimo tépico
do artigo, as politicas culturais parte do princige que este, talvez, seja um dos pontos mais
importantes do projet@ficinas Tela Brasjlcujos mecanismos de produ¢éao do audiovisual —
que, neste caso, ndo se restringem apenas as e@pdszer cinematografico”, mas se
estendem aos interesses institucionais das firdoraeia — acabam por condicionar a
construcdo da nocéo de “realidade”, de historiggeereesmo de linguagem audiovisual pelos
participantes da iniciativa.

Todo o projeto em questdo organiza-se em tornoidiEms de marketing de suas
financiadoras, a CCR e a Telefonica/Vivo. A incoegmséao da logica de funcionamento da

iniciativa por parte dos alunos (e até mesmo desgrdcaba por impactar diretamente na
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percepc¢ao destes com relagdo aos mecanismos def@oodo audiovisual e que véo, desde o
processo de selecdo dos participantes das ofica@sa exibicdo e distribuicdo dos curtas-
metragens, sobretudo nos canais virtuais de colcanc

A persisténcia do projetOficinas Tela Brasiem considerar o documentario como um
objeto direto da realidade (por meio do discursse docentes e de conteudos presentes no
Caderno Pedagogigo por exemplo, reforca, ainda que indiretamentededa de que é
também verdadeiro o poder de transformacdo soocialneio deste projeto — logica das
politicas culturais atuais — mesmo que isto custenapreensao equivocada dos alunos de que
0 género “documentario” consista num testemunhaléigealidade.

Outra importante questéo a ser ressaltada dizitesgmecontrole rigoroso da etapa de
montagem e edicdo do audiovisual pelos docentesodufores do projeto. Conforme
mencionado anteriormente, ao editor cabe a dedisdb da atmosfera que se deseja (as
financiadoras desejam, no caso) para as produ€@es.isso, pode-se alterar ou até mesmo
subverter inteiramente um proposito de curta-metraglanejado pelos participantes das
oficinas, mas que ndo venham a atender aos ingsrasgitucionais das financiadoras.

Longe de encerrar as discussfes aqui propostaspossével reflexdo, a qual se pode
chegar, ao final deste artigo, € a de que entpadiipantes — docentes e, sobretudo, alunos
— da oficina realizada em Cotia, em 2009, a peé&®pcerca da tenséo “realidade/evidéncia”
versus‘ficcao/representacdo” (KOSSOY, 2009; NAPOLITANZDO5) no audiovisual esteja
ausente, justamente pelo fato de estes nédo idmméfn, na integra, os mecanismos de
producao do audiovisual.

A partir desta constatacao, podem-se considenaiéigplas nogdes que esses agentes
culturais constroem acerca de historia e até masmaropria linguagem audiovisual. Aqui,
serdo destacadas duas. A primeira delas € a deapferme jA mencionado, o documentario
deva ter um “pacto” com a realidade — o0 que acalra descaracterizar a linguagem
audiovisual enquanto sistema de representacéom@ngporaneidade.

A segunda, e talvez mais grave, refere-se a awséaatonstatacdo dupla de que uma
tecnologia — qualquer que seja — modifica a formma os seres-humanos lidam com o
mundo, mas, por serem produto direto da atividadmama, também é transformada
constantemente pelos diferentes usos dados peléprige sujeitos, por meio do
interrelacionamento indivisivel entre individuocisalade e tecnologia (LEVY, 2010).

Essa percepcédo, por parte dos participantes deieasj colocaria em pauta ndo so o
fato de as cameras de captacado do audiovisual av@mtgem a neutralidade da linguagem
audiovisual (por serem objetivas e racionais), j& gonsistem em produtos fabricados
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humanamente (por seres, a0 mesmo tempo, objetjstivos e racionais/emotivos), mas
também questionaria o que se conhece “popularmeotedocumentéario e audiovisual como
um todo — fato que poderia proporcionar uma inovaigpropria linguagem.

Considerando, pois, a importancia da linguagemoaiglial na contemporaneidade
como forma de expresséo, de mediacao das relagiemnas e sociais e de representacéo de
si mesmo, o reconhecimento dos mecanismos (exioit implicitos) de producéo
cinematografica faz-se necessario, para que ostemyamlturais, produtores do curta-
metragenilia Dita — no raiar da aurorabem como todos os demais participantes do projeto
Oficinas Tela Brasi(sobretudo alunos) modifique a nog¢édo construidacacge “realidade”

no audiovisual e, consequentemente, de histéria.
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