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Resumo: O trabalho propde uma discussao tedrica em torno das estratégias utilizadas
pela producao de um audiovisual de reconstitui¢do histérica para imprimir efeito de
verdade ¢ efeito de real em um discurso sobre o passado. Denomina o audiovisual de
reconstituicdo histérica como uma ficgdo controlada e reflete sobre os tipos de imagens
utilizadas nesse tipo de produgdo para fazer crer no discurso que € oferecido ao publico.
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Introducio

O artigo pretende fazer uma discussdo teorica sobre as estratégias na produgao
de sentidos em produtos audiovisuais de reconstituicio historica® para a televisio
brasileira’ e, de que maneira a teledramaturgia atribui efeito de verdade
(CHARAUDEAU, 2007) e efeito de real (AUMONT, 2008) nos artefatos culturais de
ficcdo que reconstitui a historia nacional. Para tanto o texto esta estruturado da seguinte
maneira: problematiza as nog¢des de valor de verdade, efeito de verdade, efeito de real,
efeito de realidade e o conceito de histéria para denominar o audiovisual de
reconstituicdo histérica como uma espécie de fic¢do controlada. Em seguida, o texto
propde pensarmos o uso da imagem, do fragmento e do detalhe como estratégias de
produgdo dos efeitos de verdade e real na obra de teleficcdo de reconstitui¢do historica,
possibilitando-lhe uma fun¢ao de valor de verdade como discurso sobre o passado.

Andreas Huyssen (2000), no livro Seduzidos pela memoria, chama a atengao
para o fato de as sociedades ocidentais, nas ultimas décadas do século XX, terem se
voltado para o passado, num movimento inverso ao que ocorria no inicio daquele
século, em que a preocupagdo era com o futuro. Huyssen (2000) afirma que, embora

ainda tenhamos preocupagdes com 0s futuros presentes, nosso olhar esta voltado para os
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passados presentes. O autor fala da existéncia de uma “cultura da memoria”, em que hé
uma proliferacdo de discursos memoriais e a utilizagdo destes pela industria cultural.
Huyssen (2000, p.15) alega que uma comercializagdo crescentemente bem-sucedida da
memoria pela industria cultural do ocidente, no contexto daquilo que a sociologia alema
chamou de Erlebnisgesellschaft’, assume uma inflexdo politica mais explicita em outras
partes do mundo. Trago esse autor exclusivamente para pensar a critica corrente sobre o

papel da midia na producao dessa “cultura da memoria”.

Nao raras vezes se acusa a midia de produzir uma espécie de amnésia coletiva ao
dar visibilidade a discursos memoriais: esses discursos provocariam uma apatia e
embotamento na sociedade e que ¢ de se lamentar a perda da consciéncia histérica
causada por tais discursos. Huyssen (2000, p. 18) lembra que ¢ “precisamente [a midia]
que faz a memoria ficar cada vez mais disponivel para nés a cada dia”, ou, como afirma
Roger Silverstone (2002, p. 231), ¢ a midia que atua na contemporaneidade como uma
memoria assistente, nos “poupando do trabalho de lembrar coletivamente”. Além disso,
explica Silverstone (2002), esse movimento da midia como memoria auxiliar “desaloja
a memoria das operagdes intimas da mente”. De acordo com o autor, “somos o que
lembramos, como nagdes e como individuos™ (2002, p. 231), e que a memoria assistente
produzida pelos registros de textos, imagens e sons ¢ decorrente do declinio da cultura
oral. James Fentress e Chris Wickham (1992), no entanto, parecem mais coerentes em
relagdo a essa polémica que envolve memoria, cultura letrada versus cultura oral.
Segundo Fentress ¢ Wickham (1992, p.64), “nds continuamos a ser uma sociedade oral
e os modos como padronizamos a nossa memdria social continua a reflectir, se bem que
sob formas alteradas, as mesmas praticas e processos de pensamento das culturas
iletradas”. As media¢des das imagens produzidas pelos audiovisuais sejam eles
documentarios, jornalismo ou fic¢do, sdo partes fundamentais na contemporaneidade no

modo com que ordenamos nosso pensamento.

Seguindo a idéia de Fentress e Wickham (1992), podemos dizer que a
escrita pode ter nos “poupado do trabalho” de lembrar, mas ndo nos absolveu da
necessidade de falar, de narrar, de contar. Essa ¢ ainda uma necessidade das sociedades
contemporaneas €, na auséncia dos contadores de histéria das sociedades tradicionais

(LE GOFF, 1996), essa fungdo de narradora na contemporaneidade ¢ exercida de forma

4 Erlebnisgesellschaft literalmente “sociedade da experiéncia”, ¢ de dificil traducdo, explica Huyssen
(2000, p.39). Mas “refere-se a uma sociedade que privilegia experiéncias intensas, mas superficiais,
orientadas para alegrias instantaneas no presente e o rapido consumo de bens, eventos culturais e estilos
de vida associados ao consumo de massa”.



onipresente pela midia (SILVERSTONE, 2002; FENTRESS, 1992; ORTIZ, 2003). E
importante deixar claro que embora se saiba que a memodria ¢ uma acdo que se
consolida no individuo, ela ¢ sempre mediada e a preocupagao neste trabalho ¢ com a
constru¢do de um discurso publico, social e coletivo sobre o passado.

Tenho como pressuposto a idéia de que a teledramaturgia de reconstitui¢ao
historica funciona como um espaco de articulagdo e disseminacdo sobre a historia da
nacdo e, portanto, lugar de memoria (NORA, 1997). Isso porque como afirma Sandra
Pesavento (2004, p.69) a histéria € “uma narrativa que constroi uma representacao sobre

o passado”.

A experiéncia passada recordada e as imagens partilhadas do passado historico,
sejam elas documentais ou ficcionais, sdo tipos de recordagdes que tém particular
importancia para a constituigdo de grupos sociais no presente (FENTRESS &
WICKHAM, 1992). No debate sobre discurso memorial produzido e veiculado pela
teledramaturgia, o que importa ¢ mais a credibilidade que tal discurso tem do que
exatamente se ele aconteceu ou ndo daquela forma. Patrick Charaudeau (2007, p. 49)
explicita a diferenca entre valor de verdade e efeito de verdade. Sendo o primeiro
construido a partir de uma explicagdo elaborada com a ajuda de uma instrumentagao
cientifica que se quer exterior ao homem, objetivante e objetivada, que pode definir-se
como um conjunto de técnicas de saber dizer, de saber comentar o0 mundo. A Histdria ¢
um bom exemplo do tipo de representacdo que produz valor de verdade. Ja o efeito de
verdade esta mais para o “acreditar ser verdade” do que para o “ser verdadeiro”. O
efeito de verdade “Surge da subjetividade do sujeito em sua relagdo com o mundo,
criando uma adesdo ao que pode ser julgado verdadeiro pelo fato de que ¢
compartilhdvel com outras pessoas, e se inscreve nas normas de reconhecimento do

mundo” (CHARAUDEAU, 2007, p.49).

A ideia da ficcionalidade na televisdo, segundo Francois Jost (1997; 2004), por
vezes ¢ marcada mais por caracteristicas extrinsecas a obra que pelo seu conteudo
propriamente dito. A compreensdo do que seja um relato ficcional ou um relato ndo-
ficcional estd mais ligado a recep¢do que a obra em si. A polémica sobre o real e a
ficcdo, o acontecimento historico € o acontecimento ficcionalizado parece trilhar num
sentido de produzir uma interpretagdo fixa, até certo ponto determinista dos

acontecimentos e da historia, questdo de certo modo superada pelos estudos historicos



mais recentes’. Assim, as criticas correntes sobre os “erros historicos” exibidos em
produgdes audiovisuais de reconstitui¢ao histdrica parecem perder de vista a funcdo de
frui¢do que o texto televisual pode oferecer. Especialmente se partirmos da ideia de que
os telespectadores tém suas competéncias e seus modos especificos de ver e interpretar

um produto audiovisual, e que eles sabem diferenciar o real e o ficticio

A pretensdo de apreensdo do real, ou de que a historiografia possui a chave para
a verdade sobre os acontecimentos, ¢ enganosa, pois a histéria € um discurso construido
sobre o passado. O discurso historiografico produzido refere-se ao mundo real, mas nao
o retrata fielmente. Como observa Miriam Rossini (1999, p. 58), “o real ¢ inatingivel na
sua totalidade [...] o que nos possibilita chegar a ele e construir um conhecimento sobre
ele sdo as representacdes”. Como conclui a autora, “falar sobre o real ¢ produzir um
discurso que ja ¢ a priori ficcional, pois € narrativo, € representacao” (ROSSINI, 1999,
p. 60). Isso, no entanto, ndo implica dizer que o discurso historiografico seja falso,
inven¢do ou pura ficcdo como alguns chegam a afirmar (WHITE, 2008; CERTEAU,
2007).

Sandra Pesavento (2004) ilumina o debate sobre a histéria como narrativa e,
portanto, ficcional, observando que a diferenca entre a narrativa historica da narrativa
ficcional literaria € exatamente a investigagdao, o método de pesquisa histérica, a busca
pelos vestigios, documentos, relatos, para a construcao dessa narrativa sobre o passado.
Enquanto o literato pode criar, inventar, o historiador ¢ controlado pelos vestigios do
real acontecido. A autora conclui, entdo, que “a histéria ¢ uma espécie de fic¢do
controlada” (PESAVENTO, 2004, p. 69). Trazendo a nocao de valor de verdade e efeito
de verdade de Patrick Charaudeau (2007) e o debate que entende a histéria como uma
ficgdo controlada, podemos dizer que a histéria por seu carater documental e
investigativo tem na sociedade o valor de verdade. Ja a ficgdo de reconstitui¢do
histérica ao se valer do discurso historiografico pretende-se adquirir efeito de verdade,

ou fazer crer no discurso que € representado.

E a partir dessas consideracdes da historiadora sobre a narrativa historica que
passo a falar da teledramaturgia de reconstitui¢do histéorica como uma “ficcdo

controlada”. Posto que, ao ter como base da narrativa acontecimentos reais, historicos,

> Sobre esse debate no ambito da Historia ver PESAVENTO, Sandra Jatahy. Histéria e Historia
Cultural. Belo Horizonte: Auténtica (2004); GINZBURG, Carlo. O fio e os rastros: verdadeiro, falso,
ficticio. Sdo Paulo: Companhia das Letras (2007), especialmente os artigos: Descriciio e citagdo; Paris,
1647: um didlogo sobre ficgdo e historia e A aspera verdade: um desafio de Stendhal aos historiadores.



documentados, a teledramaturgia de reconstitui¢do histdrica ndo pode interferir tdo
profundamente na narrativa que ¢ representada, caso contrdrio, coloca em risco a
credibilidade da obra. Esse tipo de obra artistica ¢ construido no limite entre o real
acontecido e a criagdo. Por um lado, os indicios, vestigios € documentos de um tempo
passado lhe impdem limites na constru¢do discursiva como, por exemplo, a morte do
personagem biografado — como ocorreu nas minisséries JK ¢ Maysa®, fato que a ficgo
ndo pode modificar. Por outro, um audiovisual de reconstitui¢ao histérica nao ¢ um
documentério7, entretanto, trabalha com a construcao de um discurso veridico, com base
em acontecimentos ocorridos, documentados. Embora esse discurso sobre o passado
produza saberes sobre o real, ele ¢ uma obra de fic¢do que se propde a entreter a
audiéncia. Devido ao uso de tecnologias de manipulacao e criagdo de imagens em
computador, o esmero e a observacao na producao do detalhe e da linguagem verbal e
imagética proporcionam efeito de real ao passado representado na tela. E importante
lembrar que, embora espeticulo, o audiovisual de reconstitui¢do historica, por
apresentar episodios historicos de forma encadeada e explicativa, d4 materialidade a

esse passado (ROSSINI, 2006).

O que se pretende com toda essa discussao ¢ chegar ao ponto fundamental deste
trabalho, ou seja, no entendimento de que esse tipo de narrativa de reconstitui¢ao
historica colabora com a consolidagio de uma historia oficial celebrativa (CHAUI,
1994), ou em casos mais raros, da visibilidade a memorias alternativas, tocando em
temas menos agradaveis a constituigdo da nacdo. Embora ficgdo, o audiovisual de
reconstituicdo historica herda o “peso da historia”, como assinala Rossini, (1999, p.
107) e consequentemente a credibilidade da cientificidade daquela ciéncia. Nesse
sentido, o audiovisual de reconstitui¢do historica “também ¢ historia, pois tem por
referencial um real que foi efetivamente vivido” (ROSSINI, 1999, p. 107), constituindo-
se em um lugar de memoria, ou seja, um espago que ainda mantém vivo a memoria
nacional, com suas contradi¢des e ambiguidades.

Quando pensamos nos anos 50, periodo fartamente representado pela

teledramaturgia de minissérie (KORNIS, 2000), quais as imagens que nos vem a

cabeca? Possivelmente quem viveu aquela época mesclard imagens pessoais,

5 Minissérie de Manoel Carlos, exibida em 09 capitulos em janeiro de 2009, na Rede Globo de Televisdo.
7 Embora haja uma tendéncia do publico em acreditar no documentario como reprodugio do real,
sabemos bem que este ¢ também um discurso, uma construcdo a medida que ¢ impossivel abarcar o real
na sua totalidade. Além disso, a técnica e a estética audiovisual requerem escolhas, selecdo,
enquadramento, ou seja, ponto de vista de quem produz esse discurso sobre o real.



experiéncias vividas, com outras que circulam na sociedade, especialmente nos
audiovisuais. Para outros, as “lembrangas” daquela época sdo totalmente mediadas pela
producao audiovisual. E quais as motivagdes de termos os anos 50 como uma espécie de
sonho dourado brasileiro? Por que afinal a teledramaturgia de minissérie d4 tanto
destaque para aquele periodo de nossa histdria recente? Eric Hobsbawm (1998) refere-
se a historia como a matéria-prima para ideologias nacionalistas e que o passado ¢
elemento essencial nessas ideologias. O autor diz que “se ndao hd nenhum passado
satisfatorio, sempre € possivel inventa-lo” (HOBSBAWM, 1998, p. 17). Além disso, o
historiador alerta que, na natureza das coisas ndo costuma haver nenhum passado
completamente satisfatorio, o que pode nos levar a concluir que todo passado de algum
modo ¢ inventado. No artigo “O sentido do passado”, Hobsbawm (1998, p.22) ensina
que ser membro de uma comunidade humana ¢ situar-se em relagao ao seu passado (ou
da comunidade), ainda que apenas para rejeita-lo; e que qualquer que seja a intengdo €
impossivel restabelecer um passado perdido, exceto em formas triviais (como a
restauracdo de edificios em ruinas). Assim mesmo, esclarece o autor, serdo sempre
tentativas seletivas. Outro aspecto levantado por Hobsbawm que se mostra relevante
para nosso estudo ¢ de que o passado, ou o sentido do passado, funciona como um
modelo de sociedade a ser repetido no presente. Por outro lado, o passado deixa de ser
esse modelo a medida que surge a inovagao e quando essa inovagao ¢ identificada tanto
como inevitdvel quanto como socialmente desejavel, ou seja, quando essa inovagao
representa “progresso”.

Assim, a nagdo ¢ constituida num movimento que oscila entre o futuro e o
passado, ou seja, das perspectivas de futuro, na esperanga de tempos melhores, ou de
retrospectiva, a idealizagdo e a nostalgia de tempos bons que ja passaram. Desse modo,
os anos JK, na segunda metade da década de 50, representam na historia do Pais um
intersticio de prosperidade. E quando o Brasil passa por um processo de grande
industrializagdo, modernizagdo; a pobreza estava confinada aos rincdes do interior do
pais, as cidades eram espelhos da civilidade; os indices de violéncia eram menores;
vivia-se a democracia apds longos periodos de ditaduras, golpes e turbuléncias; a
autoestima do pais crescia com a conquista da primeira copa do mundo de futebol; nas
artes e na cultura despontavam a arquitetura modernista e a Bossa Nova. Obviamente
nem tudo era tdo maravilhoso, mas ¢ esse o imaginario que cerca os anos 50 no Brasil e

grande parte dessa construgao simbolica sobre os “anos dourados” da historia brasileira



estd associada a um discurso memorial oficial revitalizado, refor¢ado, reiterado pela
teledramaturgia.

Imagens e representacao da historia: modos de fazer crer

As imagens tém sido meios de expressao da cultura humana desde as pinturas
rupestres nas cavernas da pré-historia até as holografias do mundo contemporaneo.
Somente milénios depois das primeiras inscri¢des imagéticas do homem pré-historico ¢
que a humanidade passou a fazer registros através da escrita. Atualmente, na “idade da
imagem”, nosso cotidiano ¢ povoado de mensagens visuais, seja na publicidade
televisiva, nas imagens noticiosas dos telejornais ou nos grafites e arte de rua nos
centros urbanos. Lucia Santaella (1999) ensina que o termo imagem tem, pelo menos,
dois dominios: a) a imagem como representacdes visuais (desenho, pinturas, fotografias
e as imagens cinematograficas, televisivas, holo e infograficas)®. b) imagem como
dominio imaterial das imagens na nossa mente. Nesse dominio, imagens aparecem
como visoes, fantasias, imaginag¢des, esquemas, modelos ou, em geral, como
representacdes mentais. Esses dominios da imagem, explica a autora, ndo existem
separados, pois “estdo inextricavelmente ligados ja na sua génese” (1999, p.15). A
autora explicita: “Nao ha imagens como representagdes visuais que nao tenham surgido
de imagens na mente daqueles que as produziram, do mesmo modo que nao ha imagens

mentais que ndo tenham alguma origem no mundo concreto dos objetos visuais”

(SANTAELLA, 1999, p. 15).

De acordo com a autora, o que unifica esses dois dominios sdo os conceitos de
signo e de representacdo. No presente trabalho, essa ideia da autora que concebe a
imagem tanto no dominio material (imagens técnicas) e imaterial (imagem mental) sera
proveitosa para estabelecer a relacdo entre a constituicdo de imaginario - memoria social
(imagem mental) - com a representacdo técnica de uma época, de um evento historico,

com imagens que remetem a um tempo passado (imagem técnica).

Peter Burke (2004) defende que as imagens podem ser utilizadas como evidéncia
histérica, por pelo menos trés razdes: a) a arte pode fornecer evidéncia para aspectos da
realidade social que os textos passam por alto, pelo menos em alguns lugares e época;

b) a arte da representacdo ¢ quase sempre menos realista do que parece e distorce a

8 . ~ . - . . . .
Imagens, nesse sentido, sdo objetos materiais, signos que representam o nosso meio ambiente visual;



realidade social mais do que a reflete; assim, adverte o autor, ao analisar imagens
devemos levar em consideragdo a variedade das intengdes dos produtores e as condi¢des
dessa producdo;c) o processo de distor¢ao ¢, segundo Burke, ele proprio evidéncia de
fendmenos importantes para a analise como, por exemplo, o sistema de mentalidades,
ideologias e identidades que regem o periodo da producdo. A imagem material ou literal

¢ uma boa evidéncia da “imagem” mental ou metaférica do eu ou dos outros.

As andlises do historiador inglés referem-se as representacdes imagéticas da
pintura e da fotografia, no entanto, penso que suas ideias podem auxiliar também
quando falamos de audiovisual, isso porque as representacdes da historia do Brasil em
pecas de teledramaturgia t€ém mais relagdo com o ideal que se tem da historia, seus
personagens e seus feitos que propriamente com o espelhamento dos fatos, personagens
e realizagdes. As representacoes da historia sao pontos de vistas oferecidos ao publico e,
como observa Burke (2004, p.96), imagens propagam valores e, se de fato pensarmos
como Silverstone (2002), que toda memoria ¢ mediada, o que vai importar ¢ o ponto de

vista que a representagdo audiovisual faz de determinada época ou fato historico.

No artigo “Trés paradigmas da imagem: gradagoes e misturas”, Santaella
(1998) explica a evolugdo historica na producdo das imagens a partir de trés
paradigmas, ou seja: a) o paradigma pré-fotografico (imagens artesanais, desenho,
pinturas, gravuras, etc.); b) o fotografico, que se refere as imagens que pressupdem uma
conexdao dinamica entre imagens e objeto; imagens que, de alguma forma, trazem o
traco, rastro do objeto que elas indicam, ou seja, a fotografia, o cinema, a TV e o video,
até a holografia; c) o pos-fotografico, que designa imagens sintéticas ou infograficas,

imagens que sdo inteiramente calculadas por computacao.

A autora aponta ainda quatro niveis de que depende todo e qualquer processo de
signos ou de linguagens: a) o nivel dos seus meios de producao; b) o nivel dos meios de
conservagao ou armazenamento; ¢) o dos meios de exposi¢do, transmissdo ou difusdo;d)
o nivel dos meios e modos de recep¢do, quais sejam, no caso das imagens: percepgao,

contemplacgdo, observacao, frui¢do e interagao.

Santaella (1998), ao comparar o comportamento de cada um desses niveis com
um dos trés paradigmas, afirma ser possivel examinar as mudancas que vao se
processando em cada um desses niveis para dar corpo e justificar uma ruptura

paradigmatica. A passagem historica de um paradigma a outro, justifica a autora, ndo se



da nunca de modo abrupto, “hé4 fatores de mudanca que chegam a caracterizar fases
mais ou menos longas de transi¢do entre um paradigma e outro” (SANTAELLA, 1998,
p. 167). H4, ainda, o aspecto das “misturas dos paradigmas, hibridagdes de linguagem”

(SANTAELLA, 1998, p. 168).

A reflexdo da autora interessa a medida que evidencia o modo como sao
produzidas imagens em nosso tempo. Ou seja, a partir de insertos e misturas de imagens
de origens diversas. Pensando na producdo de imagens para um audiovisual de
reconstituicao historica, a mistura dos paradigmas ¢ base da producao de efeito de real,
de verossimilhanga e de credibilidade. Sendo vejamos, a utilizagdo de imagens
documentais (paradigma fotografico) e a manipulacio e producdo de imagens e efeitos
no computador (paradigma pds-fotografico) ¢ a evidéncia do que Santaella (1998, p.
175) considera “parte natural do modo como as imagens se acasalam e se interpenetram
no cotidiano até o ponto de se poder afirmar que a mistura entre paradigmas constitui-se

no estatuto mesmo da imagem contemporanea’.

A autora, expondo as gradagdes das mudancgas do paradigma pré-fotografico ao
fotografico, argumenta que a fotografia ¢ a execu¢do de um hibrido. Isso porque ¢é
herdeira da arte na utilizagdo da camara escura, no sentido dos valores e do negativo
vindos da gravura. Mas o que isso tem a ver com a producdo de imagens de
reconstituicdo historica para a televisao? O argumento aqui estd relacionado com a
mistura dos paradigmas de que fala a autora e a produgdo e manipulacdo de imagens

com o objetivo de fazer crer numa representacao imagética da historia.

Desse modo, pode-se concluir que a imagem televisiva ¢ por exceléncia uma
imagem hibrida, transitando entre o paradigma fotografico e o pos-fotografico. Santaella
(1998) aponta o campo das artes plasticas, mais especificamente as instalagdes da arte
contemporanea, onde objetos, imagens artesanalmente produzidas, esculturas, fotos,
filmes, videos, imagens sintéticas sdo misturadas numa arquitetura “responsavel pela
criagdo de paisagens signicas que instauram uma nova ordem perspectiva e vivencial em
ambientes imaginativos e criticos” (SANTAELLA,1998, p. 175), capazes, segundo a
autora, de regenerar a sensibilidade do receptor para o mundo em que vive
(SANTAELLA, 1998). No entanto, quero chamar a atengdo para o uso dessa mistura
dos paradigmas da imagem, de que fala a autora, para compreender o processo de
producao de imagem numa obra audiovisual de reconstitui¢do histérica. Ou seja, a

utilizacao das imagens técnicas de uso mais tradicional como a fotografia e as imagens



cinematograficas (paradigma fotografico) e a producdo e manipulagdo de imagens em
computador (pds-fotografico) para atribuir credibilidade e efeito de real para a
representacao de reconstituicao histérica. Assim, argumento que a obra audiovisual de
reconstituicao historica na contemporaneidade utiliza, pelo menos, trés tipos de imagens
técnicas para produzir um efeito de imagem imaterial (mental):a) a imagem documental
(fotografias, cinejornais, documentdrios, etc.);b) a imagem que pretende ser documental,
ou seja, a representacao ficcional de uma época passada, cujo detalhe (CALABRESE,
1987) ¢ fundamental no sistema de fazer crer;c) A imagem que simula ser documental —
estas imagens consistem na mistura dos paradigmas fotografico e pos-fotografico
porque utilizam tecnologias de criagdo de imagens em computador para produzir
imagens supostamente documentais. Esse tipo de imagem ¢ utilizado tanto para suprir a
falta da imagem documental quanto para dar énfase visual a um determinado plano-

sequéncia.

Essa conjuncdo de imagens técnicas diferenciadas concorre para dar
credibilidade e fazer crer na representacdo que ¢ feita. Nesse sentido, ¢ importante
observar que o olhar do espectador também passa por um processo de “aprendizagem” e
mudanc¢a no modo de ver que acompanha a tecnologia de producdo de imagens. Basta
para isso assistirmos uma produg¢ao audiovisual que utiliza a producao e manipulagdo de
imagens por computador realizadas ha trés ou quatro anos e perceberemos como hd uma
relacdo direta entre a evolugdo da producdo de imagens e a possibilidade de fazer crer.
Ou seja, quanto mais recursos tecnologicos de manipulagdo, mais crivel se torna a

representacao.

Desse modo, pode-se representar a produgcdo de imagens numa obra de

reconstitui¢cdo historica como apresentado no Quadro 1:

Audiovisual de reconstituigdo
histérica - Uso de imagens

. Imagens ficcionais de
Imagens documentais —

Imagem que simula ser
documental- Imagem criada
ou manipulada em

computador

reconstituigdo -

Imagens do real existente L
Reconstituigdo do real




Quadro 1 — tipos de imagens utilizadas no audiovisual de reconstituicao historica

E a partir da analise desses trés tipos de imagens que se torna possivel identificar
0s recursos técnicos e os efeitos que as imagens ficcionais t€ém no processo de produzir

imagindrio e constituir-se em memoria social sobre a historia da nagao.

Detalhe e Fragmento na obra audiovisual de reconstituicio historica

Entre os mecanismos de fazer crer na produgdo de um discurso sobre o passado,
o detalhe ¢é peca fundamental. Omar Calabrese, (1987, p.83) numa breve explicacdo das
relacdes entre todo, totalidade, globalidade e as nocdes de parte, por¢do, fracdo,
sublinha que do ponto de vista lingiiistico “o par parte/todo ¢ um par tipico de termos
interdefinidos. Um ndo se explica sem o outro”. O autor objetiva explicitar que a partir
de um nivel semantico de base se pode articular um auténtico sistema de diferencas
lexicais, o qual pode se tornar util quando se analisam ndo s6 os termos verbais, como
também as praticas de analise ou de producao de sentido que possam ser dedicadas ao
detalhe e ao fragmento como utensilios interpretativos, ou como efeitos estéticos

(CALABRESE, 1987).

O autor enfatiza que, do ponto de vista critico, proceder a analise das obras
através do uso do pormenor ou do fragmento é ndo apenas comum, como também
materialmente evidente. Segundo Calabrese, (1987) as novas tecnologias propdem-nos
hoje maneiras renovadas de compreender o pormenor ¢ o fragmento, sobretudo nos
meios de comunicagio social. E desse modo que o autor conclui: “observar o (ou 0s)
critérios de pertinéncia segundo os quais se opera por pormenores ou por fragmentos
pode dizer-nos algo acerca de um certo gosto no estabelecimento de estratégias textuais,

quer de género descritivo, quer criativo” (CALABRESE, 1987, p. 84).

Recorrendo a etimologia da palavra detalhe, entre outras afirmagdes, Calabrese
(1987) conclui que, originalmente no francés renascentista de-tail significa “talhar de”,
ou seja, ¢ uma acdo que pressupoe a existéncia de um sujeito que “talha” um objeto.
Assim, chega a explicitar que:[...]Ja relevancia da ac¢do de talhar sublinha o facto de que
o detalhe ¢ dado como tal pela ac¢ao do sujeito: dai que a sua configuracao dependa do
ponto de vista do detalhante, que por via de regra explica a razdo do detalhe e lhe

esclarece a causa subjectiva e a funcdo. (CALABRESE, 1987, p. 86).

Desse modo, tendo a produgdo do detalhe numa obra de reconstituicao historica

como categoria de andlise, deve-se identificar as varias maneiras que esse detalhe



aparece na obra, que efeitos de sentido produz e a que outras categorias de analise esta
associado. A producdo de detalhe evidentemente aparece no figurino de época, nos
utensilios, méveis, cenarios, na linguagem; no entanto, ¢ também fundamental, por
exemplo, observar outras ocasides em que o detalhe ¢ produzido a partir de fragmentos

do que ndo mais existe na sua totalidade.

De acordo com o autor, hd um mecanismo implicito na operagdo de detalhar que
revela muito acerca do modo como se constrdi o discurso por detalhes. Produzir
detalhes, argumenta Calabrese (1987, p.86), “depende de uma ac¢ao explitica de um
sujeito sobre um objecto, ¢ pelo fato de inteiro e partes estarem simultaneamente
presentes, o discurso por detalhes prevé a apari¢do de marcas na enunciagao [...] do aqui
e agora da producdo do discurso”. Assim, pode-se dizer que o “detalhe”, o pormenor, ¢
fundamental na articulagdio da representacdo de uma época, bem como a
verossimilhanca e a aceitabilidade do discurso que sao construidos através do “detalhe”.
E nesse sentido, de identificar os mecanismos de produgdo de detalhe na obra de
reconstitui¢do historica, que se pode trabalhar numa andlise de produto audiovisual
desse tipo, pois, ao que parece, ¢ incoerente num audiovisual de reconstituicdo de uma
época passada ndo atentar para o detalhe, posto que ele possibilita uma espécie de “ver
mais” no interior do todo. Segundo Calabrese, “a fungdo especifica do detalhe, por
conseqiiéncia, ¢ a de re-constituir o sistema de que o detalhe faz parte, descobrindo-lhes
leis ou pormenores que anteriormente ndo se revelam pertinentes para a sua descri¢ao”
(CALABRESE, 1987, p. 87). O detalhe ¢ assim pensado como por¢ao de um conjunto,
que permite, mediante o exame mais de perto, regressar sobre, ou reler o sistema global

de que foi provisoriamente extraido.

O fragmento, por sua vez, explica Calabrese (1987), tem origem etimoldgica
diferente, deriva do latim frangere, isto ¢, quebrar. Para o autor, “o fragmento
pressupoe, mais do que o sujeito do romper-se, o seu objecto” (CALABRESE, 1987, p.
88). De modo diverso que o detalhe, o fragmento, embora fazendo parte de um inteiro
anterior, ndo contempla, para ser definido, a sua presenca. Nesse caso, explica o autor,
“o inteiro esta in absentia”. A geometria do fragmento, explica Calabrese, “¢ a de uma
ruptura em que as linhas de fronteira devem considerar-se como motivadas por forgas
[...] que produziram o ‘incidente’ que isolou o fragmento do seu todo de pertenga”
(CALABRESE, 1987, p.88). E a partir dessa no¢io que o autor caracteriza o fragmento

como parte de uma obra de re-construgdo de um sistema, ao contrario do detalhe que



produz uma obra de re-constituicdo. O fragmento ¢ de modo geral “uma porcao

presente que reenvia para um sistema suposto como ausente” (CALABRESE,1987, p.

90). Assim, a producdo de um audiovisual de reconstitui¢do historica se vale tanto do

detalhe como do fragmento para produzir efeito de real no discurso que ¢ oferecido; e,

por vezes, o de

talhe ¢ construido a partir do fragmento daquilo que j& ndo mais existe,

do que se perdeu no tempo e que ndo pode mais ser reconstruido e, apenas, ser re-

constituido. N

o Quadro 2, abaixo, pode-se visualizar a obra audiovisual de

reconstituicdo historica como o resultado de um discurso produzido de detalhes e

fragmentos.

O uso do detalhe e do fragmento no audiovisual de reconstituicdo
histdrica
Audiovisual de reconstituigdo

Historica

Detalhe (talhar, sublinhar o fato)

Produz obra de re-constituigdo com
uso de imagens ficcionais que
reconstitui uma época, um evento
historico.

Fragmento (ruptura, romper)

Produz obra de re-construgdo com
uso de insertos de imagens e sons
documentais, desse modo re-constroi
a época representada.

Quadro 2

Essa producdo do discurso através do detalhe e do fragmento, como observa

Calabrese (1987), tem uma implicagdo no campo da recepgao e na existéncia do que o

autor denomina de “estética da alta-fidelidade”, ou seja, trata-se

O que s

[...] de uma valorizagdo do prazer da perfeita reprodugdo técnica de uma obra.
O detalhe, com efeito, ¢ sempre uma reprodugdo, uma vez que se trata de
isolamento de uma porgdo da obra. Insistir nos prazeres do pormenor significa,
portanto, insistir também na qualidade da propria reprodugdo, que permitira ao
fruidor perceber sempre melhor o pormenor (CALABRESE, 1987, p. 102).

e pretendeu neste artigo foi articular conceitos e categorias de analises

que possam contribuir na producdo de investigacdes que tenham como preocupacio os



modos de fazer crer e os mecanismos de producdo de sentidos em produtos audiovisuais
de reconstitui¢do historica. Ou seja, andlises que se preocupem em identificar as
estratégias de producao de um discurso sobre o passado que resultem em discursos
criveis e, além disso, lhe possibilitem efeito de verdade (CHARAUDEAU, 2007) e
efeito de real (AUMONT, 2008; ROSSINI, 2007).
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