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Resumo: O artigo em questao trata da relagéo entre acontecimento e dis-
curso cinematogréafico documental, analisando dois filmes. Partindo do princi-
pio que o cinema documentario caracteriza-se pela preocupagao de proximi-
dade com a realidade, o texto questiona como se constréi tal representacao, a
partir da analise do discurso, no pensamento de Paul Ricoeur e Patrick Cha-
raudeau, e das questoes de ideologia e espaco social.
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Resumen: Analizando dos peliculas este articulo se ocupa de la relacion
entre el acontecimiento y el discurso cinematografico documental. Se asume
que el cine documental es caracterizado por la preocupaciéon de la proximi-
dad con la realidad, este articulo discute cémo se construye tal representacion
usando el andlisis del discurso, en el pensamiento de Paul Ricoeur y de Patrick
Charaudeau, y las cuestiones de la ideologia y del espacio social.
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Abstract: Analyzing two films this article deals with the relation between
event and documentary cinematographic discourse. Assuming that documen-
tary cinema is characterized by the concern of proximity with te reality, this
article discusses how such representation is constructed using the analysis of
the discourse, in the thought of Paul Ricoeur and Patrick Charaudeau, and the
questions of ideology and social space.
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Résumé: Analysant deux films, cet article traite de la relation entre I'évé-
nement et le discours cinématographique documentaire. Supposant que le
cinéma documentaire est caractérisé par la préoccupation de la proximité avec
la réalité, cet article discute comment une telle représentation est construite
en utilisant I'analyse du discours, dans la lignée de Paul Ricoeur et de Patrick
Charaudeau, et les questions de I'idéologie et de I'espace social.
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“Epiménides era um cretense que dizia: ‘Todo cretense mente’. Estava
Epiménides dizendo a verdade?”.

As coisas significam, mas apenas se as tornamos compreensiveis.

Bill Nichols

Introducao

Retende-se trabalhar, neste artigo, a relacdo entre acontecimento e
discurso cinematografico documental, tendo como objeto os filmes
Justica (2004), de Maria Augusta Ramos e Onibus 174 (2002), de José
Padilha. Em comum com o pensamento tedrico em questao e com os
autores aqui citados, o cinema documentario caracteriza-se pela preo-
cupagao com a representacao da realidade.

Um ponto inicial seriam as proposi¢coes de Paul Ricoeur, presentes
na discussao de Patrick Charaudeau. As premissas Ricoeur, com a sua
énfase no relato como forma de imprimir sentido ao mundo, exemplificam-
se no cinema-verdade de Jean Rouch e seus “descendentes”, como
os brasileiros Jodo Moreira Salles e Eduardo Coutinho. No cerne das
questdes levantadas pelos documentaristas, em suas aproximacoes por
metodologias diversas, existe uma questao primordial: entender como
se produzem os discursos. A escolha, por parte do documentarista,
de uma metodologia implica a escolha de uma linguagem especifica de
produg&o que vai vincular o discurso a uma visdo de mundo, ou a uma
ideologia — no sentido de consciéncia social, conforme Bakhtin — o que
sera o foco deste artigo.

Se as marcas dessa linguagem nao se revelam, esconde-se a ideo-
logia? Esconde-se o contexto € 0 espaco mais amplo de compreensao
de sentido que envolve tanto realizador quanto filme? Sera que a estra-
tégia de menor intervengao possivel do cineasta é sempre efetiva para
garantir uma veracidade ou, ao menos, maior autenticidade ao relato?
Que sentidos assumem no discurso cinematografico as diferentes es-
tratégias de intervencao e nao intervencao?

O filme Justica, por exemplo, utiliza claramente estratégias discursi-
vas, como se vera a frente, para garantir mais autenticidade ao relato.
No entanto as relagdes com a camera se revelam artificiais causando
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estranhamento ao espectador. Ao fingir que a camera nao existe, os
personagens que conduzem a sua narrativa aproximam o filme do dis-
curso ficcional. Por outro lado, em Onibus 174, a estratégia utilizada de
entrecruzamento de discursos de natureza diversa, ndo tem a preten-
sdo de apresentar o acontecimento em estado bruto para o espectador.
Em ambos os filmes pode-se observar niveis diferentes de usos e rela-
¢cOes entre discursos, que serdo tratados mais a frente. Sera, portanto,
a partir dos dois documentarios brasileiros supra-mencionados, como
objetos, que se estabelecerao as relagées com as discussdes sobre
analise do discurso.

Justica e seus dialogos

Pouco visto e pouco comentado, o filme Justica (2004), dirigido por Ma-
ria Augusta Ramos, apresenta possibilidades generosas para a discus-
sao das questdes caras ao documentario e como as estratégias escolhi-
das para a sua realizacdo sédo determinantes para a sua comunicacao
com o espectador. O filme mostra os bastidores de vérias instancias
do sistema penal brasileiro, no Rio de Janeiro. Faz de réus, juizes, de-
fensores e desembargadores, personagens que conduzem os olhos do
espectador no mundo fechado do sistema juridico. Mas nao é apenas
pelo tema que o filme se destaca. As escolhas da diretora, na forma
do filme, é que fazem com que seja necessario uma reflexao sobre as
possibilidades discursivas do documentario.

Maria Augusta Ramos ndo movimenta a cAmera’, ndo utiliza efeito
de zoom, ou qualquer tipo de trilha sonora, off ou locugdo. A camera
de seu filme se aproxima muito a uma camera de vigilancia, ja que ela
fica presente durante todo o transcorrer da agao e é, aparentemente,
ignorada pelos personagens por ela filmados. E bem verdade contudo,
que ha diferengas. Uma camera de vigilancia na maioria das vezes é
pequena e esta integrada a paisagem e aos ambientes pelos quais as
pessoas transitam. Com isso o dispositivo realmente pode ser — e ndo
sempre, veja o caso do Big Brother - ignorado ou esquecido por parte
das pessoas que defrontam sua objetiva. A camera do filme Justica nao

1

! Na realidade, a diretora usa apenas um movimento de cimera em todo o filme, e
em um unico plano, uma panoramica.
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é discreta, nem pequena, muito menos se mimetiza com o ambiente,
podendo ser esquecida. Esta j& é uma diferenca fundamental entre
camera, percep¢ao da camera por parte de quem é filmado e imagem.

As escolhas de Maria Augusta, muito bem defendidas e teoriza-
das pela autora, sdo coerentes do momento em que ela percebe que
esta, com isso, construindo uma estética e imprimindo o seu olhar. Mas
apesar dessa consciéncia, ainda assim seu discernimento traz consigo,
junto ao filme, algumas contradigcdes:

No momento que eu olho para uma realidade eu passo a reconstrui-
la entdo meu olhar € uma reconstrucao e ele envolve uma interpretacao
e esse olhar se traduz também na forma em que eu filmo. Entao, por-
que... Nas escolhas formais: por que uma camera fixa e ndo uma céa-
mera que se movimenta, por que nao usar musica. Entao essas esco-
lhas estéticas sdo extremamente importantes. Na verdade escolhas es-
téticas também séo escolhas politicas, uma escolha de enquadramento
também é uma escolha politica. Por que escolher... Por que filmar o réu
da mesma maneira que a juiz? Para, justamente, impedir esse mani-
queismo porque para mim eles sdo iguais naguele momento, eles nao
sdo diferentes. Como eu vou filmar € muito importante, é o que define o
filme meu de uma outra pessoa. E a minha visao do que eu estou retra-
tando. Eu nédo sei 0 que vai acontecer nas cenas, muitas delas eu nao
tinha a menor idéia do que ia acontecer, mas eu sabia como eu ia filmar.
E coisas incriveis aconteceram mas para mim elas funcionam também
porque elas fazem parte de uma forma, de uma estrutura formal, de uma
consisténcia formal que reinforca (sic) caracteristicas, que faz com que
revela questoes dessa realidade, que traz a tona caracteristicas dessa
realidade, entdo eu acho que essas escolhas formais sdo importantes,
entdo existe um trabalho enorme de... cinematogréfico, de trabalhar a
cinematografia, de pensar em como o publico vai perceber aquilo que
esta sendo filmado. No caso de, por exemplo, por que ndo usar uma
cadmera em movimento e uma camera que se movimenta, e sim uma
camera fixa? Porgue eu nao quero que esse movimento de camera in-
fluencie a percepgao que o publico tem do que esté sendo filmado Esse
movimento ndo me interessa. Eu quero, por exemplo, um movimento de
um personagem a outro ndo me interessa. Eu quero estar, eu quero ver
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gestos, feigdes, palavras, eu quero tentar captar o maximo aquilo que ta
sendo filmado.?

Seria interessante, contudo, repensar sua opc¢ao estética a luz do
que escreveu Cristina Teixeira Vieira de Melo no artigo O documentario
como género audiovisual, apresentado na Intercom de 20023

Vale ressaltar ainda que, o mero registro de imagens e sons do
mundo nao reflete por si sé o valor do género documentario. Exige-
se uma intervengdo, um posicionamento autoral do documentarista no
modo como as imagens e sons se sucedem. “O documentario ndo é um
filme vazado de qualquer implicacdo. Ele sempre se posicionou como
um género em que o essencial é estimular uma reflexao sobre 0 mundo”
(Penafria, 1999:76). Para tal, exige-se que o tema abordado seja visto a
partir de determinado ponto de vista, que ira se refletir na maneira que
o documentarista apresenta os fatos. O efeito de sentido final, portanto,
é resultado nao simplesmente do que se diz , mas essencialmente de
como se apresenta o tema. E justamente nesta relagdo entre contetido
e forma (o que e como) que reside o carater autoral do documenta-
rio, marca que elegemos como caracteristica fundamental do género.
(Melo, 2002: 6, 12).

A diretora, pertinentemente, estabelece uma questdo inerente ao
documentario e a construgao de discursos, anterior as questdes mais
comuns de qual forma de documentario, ou que estratégia, tenderia
mais ao real. Para Paul Ricoeur, qualquer ato de fala, por menor que
seja, constitui-se em um discurso, pois é a interpretacao da realidade
por parte de um sujeito mediador que, no ato da elaboracdo da fala,
a investe fenomenolégicamente de toda a sua experiéncia, vivéncia e
concepgao de mundo. Com o cinema, portanto, ndo é diferente. Ao
selecionar o enquadramento na filmagem e os planos na filmagem que
serdo utilizadas na montagem, o cineasta faz um recorte da sua com-
preensao de mundo, impondo-a, mesmo que nao perceba, ao discurso
filmico que constitui. Maria Augusta entende claramente isso, mas ao
mesmo tempo, cria um problema inevitavel: ao ndo usar um movimento
de camera para néo influenciar a percep¢éao que o publico tem do que

2 Declaragio retirada dos depoimentos da diretora contidas no DVD do filme Jus-
tica, distribuicao VideoFilmes.

3 Congresso Intercom, Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Co-
municacdo, realizado em Salvador, Bahia, no ano de 2002.
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esta sendo filmado, ela faz uma escolha discursiva e, ainda assim, con-
tinua influenciando a percepg¢ao do publico, s6 que de outra forma. Por
exemplo, Maria Augusta defende que sua cadmera ndo € invisivel, tipica
do cinema observativo, porque os personagens sabem que estdo sendo
filmados. Tal consciéncia de nada adianta se a diretora estabelece uma
relacao dos personagens com a camera — de ndo olharem para ela ou
se relacionarem com ela de forma alguma — que traduz para o publico
uma invisibilidade de camera. Essas opg¢bes formais acabam por es-
conder mais da realidade do que mostra-la, porque seus personagens,
ao saberem que estdo sendo filmados, modificam seu agir em peque-
nas ou grandes atitudes que os distanciariam do seu comportamento
habitual. Assim, o acontecimento filmado agrega diferengas quanto ao
mesmo acontecimento se este nao fosse mediado por uma camera. Por
esse motivo que a suposta invisibilidade da cAmera torna essa diferenca
menos evidente para o espectador, apesar dela continuar existindo. Nao
ha fidedignidade com o que viria a ser o0 acontecimento, mas somente
com o encontro dos personagens com a camera. Mas se a estética da
diretora oculta a cdmera, entao essa relagdo se torna incoerente: su-
gere uma realidade que nao se explicita e uma outra realidade que de
fato ndo acontece. Essa camuflagem da cAmera é desnecessaria nos
documentérios, conforme escreveu Cristina Vieira Teixeira de Melo:

Ao contrario do que ocorre com 0s géneros jornalisticos, a parcia-
lidade é bem vinda no documentario. Por isso afirmamos que o docu-
mentario ndo é um género propriamente jornalistico. Enquanto o jorna-
lismo busca um efeito de objetividade ao transmitir as informacgdes, no
documentario predomina um efeito de subjetividade, evidenciado por
uma maneira particular do autor/diretor contar a sua histéria. Este gé-
nero é fortemente marcado pelo “olhar” do diretor sobre seu objeto. O
documentarista ndo precisa camuflar a sua propria subjetividade ao nar-
rar um fato. Ele pode opinar, tomar partido, se expor, deixando claro
para o espectador qual o ponto de vista que defende. Esse privilégio
nao é concedido ao repdrter sob pena de ser considerado parcial, ten-
dencioso e, em Ultima instancia, de manipular a noticia. (...)

O documentério é, portanto, uma obra pessoal, mais do que isso,
documentario € um género essencialmente autoral, sendo absoluta-
mente necessario e esperado que o diretor exerca o seu ponto de vista
sobre a histéria que narra. E impossivel ao documentarista apagar-se.
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A subjetividade e a ideologia estdo fortemente presentes na narrativa
do documentario, oferecendo representacées em forma de texto verbal,
sons e imagens. (Melo, 2002: 6, 7).

O movimento de camera influencia em dois sentidos diferentes: no
sentido diegético, de corroborar com o espirito do filme onde se esco-
lhe uma linguagem que se reforce sua idéia e seu sentido; e no anti-
diegético que permita a percepg¢édo da camera e um distanciamento en-
tre espectador e o que esta sendo mostrado. Em ambos os casos se
influencia a percepc¢ao do publico, porque ha o enquadramento, a mon-
tagem. Nao chamar a atencao para a cAmera foi uma proposta seguida
tao fielmente que a levou de um ndo chamar atengcdo a um carater de
total invisibilidade para o espectador, aproximando da diegese ficcional.
Poderia nao movimentar a camera e, ainda assim, nao torna-la invisivel,
que é o grande problema. A ndo-interacdo das pessoas com a camera,
aliada a montagem, facilita o surgimento de uma narrativa dramatica,
desenvolvendo personagens, criando envolvimento com o espectador.
A ndao movimentagado da camera e o envolvimento e intimidade da dire-
tora, e de suas propostas, com seus personagens, criam uma atmosfera
favoravel ao direcionamento suas agdes, havendo uma construgcao de
realidade que nao se torna explicita no filme. De fato, a prépria diretora
admitiu em palestra* que algumas situagées do filme foram encenadas.
A forma seca e espartana do filme transmite uma sensacao de real pela
linguagem, ampliada pelo filme ser rotulado como documentério, que o
transforma em um aparente registro do real. Com isso se cria uma difi-
culdade de discernimento no publico, do que viria a ser real e do que é
ficcional. Como fica em terceira pessoa, assume um aspecto imperativo,
por mais que ndo parega ser o intuito da diretora.

A linguagem severamente asséptica do filme de Maria Augusta, con-
tradiz, na pratica, seu intuito de exp6r para o publico que o filme € um
ponto de vista, que é explicita em sua escolha. Essa contradigéo fica
patente quando ela evidencia a linguagem documental a que se filia, o
documentério reflexivo:

A minha abordagem do documentario € influenciada pelo cinema re-
flexivo. Eu ndo tenho uma tese e vou fazer um filme para provar essa
tese ou procuro situagdes para provar essa tese. E... 0 processo de re-

4 Realizada para os alunos da Escola de Cinema Darcy Ribeiro, no Rio de Janeiro
no ano de 2006.
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alizagao de um filme é um processo de busca. Eu busco compreender,
entender melhor uma situagdo, uma realidade que me incomoda, que
me provoca, que me inspira, que Sao personagens que me inspiram,
entao eu vou, resolvo realizar um filme. Uma caracteristica importante
do cinema reflexivo é levar o publico a tirar suas proprias conclusdes
né, é refletir sobre essa realidade. A repensar, a questionar, questionar
situacdes, questionar conceitos que ele tenha previamente né; ou este-
reotipos que ele tenha de como essa realidade funciona, no caso como
a justica penal funciona. E importante pra mim e é importante no filme ir
além dos esterebtipos que se tem da justica. Ir além dessa visao mani-
queista, do bom e do mau. Entdo nem o juiz € bom ou mau, nemo réu é
bom ou mau, eles tem que ser pensados dentro de um contexto social,
de contexto histérico. A justica ndo é monolitica, vocé tem juizes pro-
gressistas e juizes conservadores, entao eu acho importante que olhar
para isso tudo e pensar esse universo que é um universo complexo. A
minha intencdo nao é culpar ninguém. Eu nao acho que a culpa seja
de ninguém, na verdade o sistema judiciario € um sistema também, a
sociedade escolhe a justica que quer ter, entao o filme nao quer culpar,
ele quer levar a uma reflexao.’

E justamente esse o problema. O filme, ao manter uma distancia as-
séptica adentra o espaco social dos sujeitos de fala - advogados, réus e
juizes — mas nao leva o espectador a conhecer as regras que regem o
desempenho desses personagens. Apesar de Maria Augusta falar que
“eles tém que ser pensados dentro de um contexto social e histérico”, o
filme nao passa isso, ndo da essa oportunidade de aprofundamento ao
espectador. Isso interfere na compreensao do publico e faz com que os
espectadores tenham visbes estereotipadas e maniqueistas de perso-
nagens, ao contrario do que a diretora pretendia. Tal situacao se mostra
patente nos comentarios indignados da platéia sobre a postura da de-
fensora publica, a qual julgam agir de ma fé, mas que é interpretada
corretamente por advogados que, por fazerem parte e terem legibili-
dade deste espaco social, compreendem seus codigos e os interpretam
corretamente. Talvez caiba a oportuna definicao de cinema reflexivo de
Manuela Penafria:

Segundo Jay Ruby (Rosenthal, 1988: pp.64-77) o conceito de refle-
xividade assenta no seguinte esquema: Produtor — Processo — Produto.

5 Idem.
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Deste modo é possivel alargar as manifestagoes reflexivas a toda a pro-
ducdo filmica (ficgédo, documentario, etc.), assim como a outras formas
de expressao (pintura, teatro, etc). No entanto, o que aqui interessa
€ discutir essas manifestacées no filme documentario. Na sua maior
parte, os autores de um filme apresentam apenas o Ultimo momento
do esquema citado e nao os dois primeiros. Acusacdes de subjectivi-
dade, narcisismo e aumento de complexidade e confusdo do produto
sao razdes que levam a apresentagdo do ultimo, escondendo os dois
primeiros. Mas a reflexividade supde um conhecimento dessas trés en-
tidades; supoe, também, que esta é a condicdo base para uma compre-
ensao critica do produto. Ser reflexivo é estruturar um produto de modo
que produtor, processo e produto sejam um todo coerente. (...)

E importante que um filme seja reflexivo pois isso implica que, de-
liberadamente, se revelam as razdes que levaram o filme a formular
determinadas questbes de determinado modo, procurar respostas de
determinado modo e apresenta-las de determinado modo. Isto vai de
encontro ao reconhecimento geral de que os filmes resultam de uma
construcao e imposicao, pelos seus autores, de um determinado signi-
ficado. Assim ha que manifestar e assumir o que esta por de tras do
filme. (Penafria, 1999: 69).

Ora, a opcgao estética escolhida por Maria Augusta oculta o produ-
tor e o processo, transformando o produto através de sua camera, que
torna-se diegética. Ao ocultar sua gramatica de produgéo e ao tender
a uma forma asséptica, ela cria dois problemas na constru¢do do seu
discurso: impede a compreensdo do espacgo social que o filme repre-
senta e que o espectador perceba a ideologia por tras do sujeito do
discurso. E importante que o espectador tenha acesso ao sujeito de
fala: a realizadora, seus personagens e 0s espagos publicos no qual
ambos estdo inseridos. A importancia do espacgo publico € abordada
por Charaudeau:

A estruturagao do espaco social depende da instancia fornecedora
de informagao que é obrigada a construir seu propdsito gerenciando
a visibilidade publica dos acontecimentos de que trata. Essa instancia
n&o pode ignorar que existe “uma verdadeira dialética entre a descri¢cao
inicial do acontecimento e as reagdes que tal descricdo suscita”, por-
que a instancia de recepgao a qual se dirige detém a qualidade de “ator
participando da vida publica”. A instancia midiatica deve entdo proceder
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a uma reparticdo do espago publico em categorias, o que deveria per-
mitir a tais atores reconhecer essas categorias e a reagir diante delas.
Sao0 essas categorias - e ndo os fatos em si mesmos — que sao apre-
sentadas para serem consumidas. Tais categorias concernem, por um
lado, ao modo de reparticido do mundo social em espagos de agéo e
de representagao que designaremos “dominios de atividade”, por outro
lado, concerne a “natureza dos atores” que dela participam, adquirindo,
assim, o direito de acesso as midias. (Charaudeau, 2006: 143).

Ao ndo tornar aparente o espaco publico de seus personagens e
seus lugares de fala, Maria Augusta acaba por ocultar o seu préprio,
obtendo efeito contrario ao que a metodologia reflexiva de documenta-
rio propde. Poderia se dizer, no entanto, que , ainda assim, cada ex-
periéncia de comunicacao é valida por ser distinta entre os produtores
de fala e recepcdo, onde haveria ndo um canal unilateral de informa-
¢do, mas uma co-producdo de sentido entre as partes. Ainda assim,
por ocultar as gramaticas de producao, analisando o filme, percebe-se
que ela mistura ficcdo e documentario, a autora esconde sua ideologia
e oculta o lugar social em que ele se encontra. Para os documentaris-
tas reflexivos ndo ha problema misturar real com ficcdo. O problema €,
segundo a mesma Penafria, ndo revelar o processo, nao se assumir na
pratica como uma construgdo, como uma visao de mundo. O que supde
dizer que o processo reflexivo ideal seria metalinguistico, do qual Maria
Augusta Ramos passa longe.

No entanto, mudando de foco, ao analisar o filme tomando como
ponto de partida o proprio discurso juridico, vé-se o quanto ele é re-
velador. Em uma parte do filme, o juiz desiste de uma pergunta da
defensora para a tia de um acusado por julgar que ela ndo compre-
ende ou nao pode articular a resposta para a pergunta formulada. Sao
experiéncias de vida diferentes, espacos publicos diferentes, que confe-
rem compreensao e atos de fala diferentes? E como todas essas falas
se sobrepdem ou complementam em uma narrativa juridica, a saber,
em um processo? Nos depoimentos observamos interpretacoes distin-
tas do acontecimento bruto: o fato é o crime. O primeiro discurso é
apresentado pelo policial, nos autos do inquérito. O segundo discurso
sempre contrapde o primeiro € € o fato como “visto” pelo réu depoente.
O terceiro é o do juiz, que faz perguntas induzidas pela sua experiéncia,
por saber que o depoente tende a enganar ou a mentir para livrar-se
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de culpabilidade. O juiz, consequentemente, ja faz perguntas com uma
visada em seu discurso: chegar a verdade através de contradigdes do
réu. O que vai para o processo, portanto, estéa longe de ser a realidade,
de ser fidedigna ao acontecimento bruto, mas a intersecéo de discursos
motivados por interesses especificos de cada sujeito de fala, o que se
comprova pelas versdes divergentes dos depoimentos.

A cineasta, apesar de tratar o encontro daquelas pessoas no tribu-
nal como o fato, também esta criando o seu discurso pela escolha de
uma gramatica, escondendo suas formas de producdo. Com isso, o es-
pectador do filme talvez ndo perceba que o acontecimento documental
ao qual se deve atribuir a verdade é o encontro da cineasta com seus
personagens — como faz o cinéma-verité -, e nao a realidade do crime
explanado que por ser mediado por varios discursos, torna-se impos-
sivel de conferir sua veracidade. Como o espectador ndo participa do
micro-espaco social da lei, ele tende a interpretacdes equivocadas do
que viria a ser esse espaco social. Dessa forma, o espectador pode, pe-
rigosamente, reagir contrariamente a sua prépria forma de pensar. Tal
incoeréncia se daria pelo fato do espectador néo ter sido apresentado
devidamente a ideologia, ndo sé da realizadora, mas a que permeia o
tecido social do meio juridico. E, dessa maneira, ndo perceber como
esse tecido social interfere nos discursos dos diferentes sujeitos impli-
cados na acao que se desenvolve no filme.

Posteriormente, esses discursos divergentes ainda serdo analisa-
dos pela promotora, pela defensora e pelo juiz, que dardo parecer sobre
o fato — o crime — que ficou 14 atras. A possibilidade de se chegar a ver-
dade absoluta do fato (ndo pelo documentario mas pela juiza) é muito
pequena porque basicamente o que se analisa sdo as mediagdes do
fato através dos discursos de todos os personagens envolvidos no per-
curso® . Tal e qual o filme, é dificil de perceber a verdade, ndo ha segu-
ranga para se chegar ao acontecimento bruto. E sempre um discurso do
acontecimento, proferido pelo sujeito que, carregado de subjetividade,
o interpreta a luz de sua experiéncia.

Pela l6gica da andlise do discurso, portanto, a possibilidade de se
chegar a verdade no percurso de um julgamento penal é muito pequena.

6 Os réus ainda assinam o depoimento, que foi dito em voz alta pelo juiz, muitas
vezes sem ler. Nada impede que o que esteja no papel seja outra coisa.
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O espaco juridico se limita a ser um confronto de discursos sobre uma
pretensa verdade, j& muito distante do fato em questéo. O réu é conde-
nado ou absolvido nao por se chegar a verdade de sua culpabilidade,
mas sim por um determinado discurso, que apoiado em outros discur-
s0s, se sobrepde aos demais e estabelece uma comunicagdo com os
ouvintes que tem poder de decisdo. Possibilitando, assim, que eles, ao
identificar o discurso, atuem como co-produtores de sentido e cheguem
ao veredito final. Esses ouvintes sdo o juri que julga o condenado no
tribunal, da mesma forma que a platéia do filme faz no cinema. A di-
ferenca € que um julgamento é didatico porque se utiliza de uma fala
técnica porém explicatica, para o juri tenha compreensdo. No filme o
juri-platéia entra em determinadas conversas reservadas atraves da céa-
mera, que sem a devida fala técnica compomete o seu discernimento e
0 seu julgar.

174 e seus discursos

A relacao do espago publico com os meios midiaticos pode ser melhor
observada nos diferentes niveis narrativos que o documentario Onibus
174, de José Padilha (2001), retrata. Ao contrario de Justica, Onibus
174 deixa bem claras as suas marcas de producao, relacionando-as,
em seus diferentes niveis narrativos, com a busca de espagos publi-
cos. O filme trata ndo apenas do sequestro do énibus 174, na tarde
de 12 de junho de 2000 no Rio de Janeiro, por Sandro do Nascimento,
mas de desvendar a personalidade e a histéria de seu sequestrador.
As imagens que constituem o filme, portanto, tém temporalidades e ca-
racteres diferentes. Vém da transmissao televisiva feita pelas Redes
Globo, Record e Bandeirantes, que acompanharam ao vivo, durante as
quatro horas, cada uma a seu modo, a progressao do seqlestro. A elas
também se somam imagens das cdmeras de trafego da CET-Rio. Es-
sas sdo as imagens do acontecimento bruto, do sequestro do dnibus.
O diretor contou também com imagens posteriores, produzidas por sua
equipe: entrevistas com personagens presentes no acontecimento em
guestao, pessoas que conheceram Sandro e personagens especialistas
que avaliam os problemas sociais implicados no acontecimento. Tam-
bém fez uso de imagens de arquivo, privadas, com imagens antigas de
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Sandro ainda menor, em atividades na rua e de belas tomadas aéreas
por sobre o Rio de Janeiro. Misturando esse material, Padilha cria um
filme forte em que mistura alta carga dramatica proveniente do aconteci-
mento bruto, somado aos depoimentos, a musica crescente, ao siléncio
eventual, aos offs; construindo uma narrativa dramaturgica consistente.
Tais estratégias parecem se adequar ao relato reconstituido, explicitado
por Patrick Charaudeau:

O caso da narrativa reconstituida corresponde as reportagens da
imprensa e a certas reportagens de televisdo difundidas a posteriori
com comentdrio nao simultaneo. Espera-se, aqui, que o meganarrador,
liberado das restricbes da simultaneidade, empreenda um trabalho de
montagem, roteirizagdo, numa posicao semelhante a do narrador de
uma narrativa de ficgdo. Contudo, uma vez mais, € pressionado pelo
dever de credibilidade que o obriga a “colar” no acontecimento bruto.
Com isso, ele se encontra numa posicdo ambigua que faz com que ,
quaisquer que sejam as variantes da narrativa, ele deva:

e introduzir uma abertura (...) mais ou menos dramatizante, de
diferentes maneiras. (...).

e Tentar reconstituir os fatos segundo um principio de coeréncia
que corresponda a uma légica de encadeamento mais préxima
da experiéncia ingénua, por ser esta a mais facilmente apreendida
por todos: a cronologia. Depois de apresentar o resultado como
ponto final de uma série de fatos ainda desconhecidos, procede-
se uma volta ao passado para descrever 0 encadeamento desses
fatos a partir de um momento que se considera o comego. (...)
Depois apresenta-se o momento em que o drama se desencadeia
(...); segue-se entdo uma acumulagéo de fatos com qualificativos
dramatizantes (...); para chegar enfim ao ponto de concluséo
que retoma o resultado trazido pela abertura (...). Quando o fato
nao se presta a uma cronologizacao, € a narrativa que o constroi
inteiramente, inserindo-o numa perspectiva cronoldgica. (.. .).

e Desenvolver um comentario explicativo inserido na reconstituicdo
(...) ou apds a reconstituicao (... ), para tentar explicar, como na
narrativa simultdnea, o porqué e o como dos fatos, recuperando
o desenrolar dos acontecimentos, ou desvendando as intengdes
dos responsaveis por esses fatos. (...).
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e Enfim, o meganarrador deve fechar a narrativa. Nao se trata ne-
cessariamente de fechamento do préprio fato, mas do fechamento
de sua narrativa, embora as duas possam coincidir. Com efeito,
o fechamento dificilmente é apresentado como o fim do aconte-
cimento, porque o discurso de informagao mididtica se sustenta
num processo evenemencial em perpétua reativacdo. (Charau-
deau, 2006: 159,160).

Todas as caracteristicas citadas por Charaudeau podem ser encon-
tradas nesse documentario. De inicio, 0 que pode parecer apenas um
virtuosismo formal, com a bela tomada aérea do Rio de Janeiro se re-
vela um bem marcado elemento da estrutura narrativa. A tomada aérea
comeca pelo mar, passa rapidamente pela praia até encontrar a enorme
favela da Rocinha, passa pela Gavea, Jardim Botanico, refazendo o per-
curso do 6nibus em contraponto com depoimentos em off de entrevista-
dos de meninos de rua, depoimentos de pessoas que conhecem San-
dro, depoimentos de policiais presentes no local do sequestro, efeitos
sonoros de sirenes, constituindo camadas de informagéo. Ao chegar no
ponto do sequiestro, a cAmera passa a se constituir pelas imagens de
TV e pelas cameras de vigilancia da CET-Rio que marcam os horarios
em que se desenrola o acontecimento.

A camera aérea, que inicia o filme, poderia parecer apenas uma alu-
sao poética a importancia dos percursos dada por Certeau, mas ela vai
além e constréi, durante o filme o espaco social que Sandro ocupa, para
que se entenda o personagem e 0 acontecimento do qual ele é o agente.
Sandro é o elemento desestabilizante que gera o acontecimento e ele
se constitui através de seu espago publico. Um dos elementos que Cha-
raudeau define como importante para a constituicao do relato reconsti-
tuido, ou seja, que “depois de apresentar o resultado como ponto final
de uma série de fatos ainda desconhecidos, procede-se uma volta ao
passado para descrever o encadeamento desses fatos a partir de um
momento que se considera o come¢o” (Charaudeau, 2006: 159,160), €
justamente o que Padilha faz com suas tomadas aéreas: um caminho,
uma investigacdo rumo ao passado para reconstituir o espaco social de
Sandro e seus percursos. O recurso da tomada aérea é usada pelo dire-
tor toda vez que se penetra mais no passado do personagem, buscando
entender os diversos momentos da vida do sequestrador. Como passa-
gens de bloco que representam ritos de passagem na vida de Sandro,
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as tomadas aéreas vao adentrando a cidade. Comeca pela Zona Sul
do Rio, lugar de apelo midiatico onde se desenvolveu toda a agéo do
Onibus. A camera sobrevoa Copacabana onde Sandro cheirava cola.
Segue para a Igreja da Candelaria, local do massacre de meninos de
rua em que Sandro foi um dos sobreviventes. Mais distante, mostra a
Favela de Nova Holanda, onde morou. Como escreveu Jodao Moreira
Salles, a violéncia tem que acontecer na Zona Sul do Rio para existir
de fato para a imprensa carioca. S6 assim ela aparece e ganha con-
tornos, deixa de ser estatistica. O personagem de Sandro passa a ter
visibilidade quando faz o percurso para a Zona Sul do Rio, onde co-
mega a configurar uma ameaca a ordem estabelecida da classe-média,
provocando acontecimentos que sdo passiveis de se transformarem em
acontecimentos midiaticos - como foi o episédio do massacre na Can-
delaria e o evento do dnibus 174. Com isso adquire a possiblidade de
reverter seu carater an6nimo para ganhar visibilidade, como reafirma
Luis Eduardo Soares no filme:

Ali, o Sandro nos despertou a todos nds em todas as salas de vista,
ele impds a sua visibilidade, ele era personagem de uma outra narra-
tiva, ele redefiniu de alguma maneira o relato social, o relato que dava
a ele sempre a posicao subalterna, de repente é convertido numa nar-
rativa na qual ele é o protagonista. (...) Esse menino com essa arma
pode produzir em nds, num outro qualquer, um sentimento, que € o sen-
timento do medo. Um sentimento negativo, mas um sentimento. Atra-
vés do qual ele recupera a visibilidada, reconquista presenca, reafirma
a sua existéncia social e a sua existéncia humana. H& um processo
ai de auto-constituicdo, uma estética da auto-invencao que se da pela
mediacao da violéncia, da arma, de modo perverso, uma espécie de
pacto faustico em que o0 menino troca o seu futuro, a sua vida, a sua
alma, por assim dizer, por esse momento efémero, fugaz de gléria, a
pequena gléria de ser reconhecido, de ter algum valor, de poder prezar
sua auto-estima. Esse € o momento crucial, € o momento matricial da
nossa problematica toda, se n6s nao compreendermos a profundidade,
a complexidade desse momento, nés ndo saberemos como agir.’

Luis Eduardo € o especialista, um ator social que detém o critério
de notoriedade, o analista que tenta reconstituir as gramaticas de pro-

7 Declaragio retirada dos depoimentos contidos no DVD do filme Onibus 174,
distribuicao Paris Filmes, LK-TEL Video.
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ducéo para esclarecer o que € ideoldgico nos discursos. Sua fala é
corroborada fenomenologicamente, pela declaragdo de um conhecido
de Sandro, ndo identificado, ambos habitando 0 mesmo espago publico
mas sendo atores sociais diferentes: “A sociedade que enxerga a gente
com outro rosto porque se eles enxergar a gente com o rosto que eles
mesmo bota a imagem na gente a gente ndo vai a lugar nenhum.® Am-
bos os discursos, de quem vive ou quem analisa o espaco social (sendo
que ambos fazem o mesmo de visadas diferentes e complementares),
sdo os comentarios explicativos inseridos na reconstituicdo, conforme
elaborou Charaudeau. O documentario de Padilha, portanto, marcado
pela tensdo entre invisibilidade e visibilidade, tenta resgatar o espaco
publico dos meninos de rua investigando seu passado, para entender
Sandro e com isso dar uma visada fenomenol6gica ao acontecimento.

Mas é importante ressaltar como se reativa perpetuamente o pro-
ceso evenemencial. O documentério parte de um acontecimento midia-
tico para construir o seu discurso hermenéutico. E sobre as imagens de
TV que José Padilha comeca a estabelecer e ampliar o espago publico,
de investigar seus percursos e mostrar o tecido social que, junto com
ele, propiciaram o acontecimento bruto. E através do documentério de
Padilha que os espectadores que acompanharam todo 0 sequestro pela
televisdo no dia doze de junho, conseguem ter uma compreensao maior
do espago social de Sandro, o que no dia da transmissao ao vivo nao
se conseguiu. Para Esther Hamburger, “o Sandro que apareceu na TV
contrasta com o Sandro que o filme reconstitui. A cobertura no calor da
hora explorou o evento sem contextualiza-lo” (Hamburger, 2005: 205).

Para a televisdo, o acontecimento é o acontecimento bruto. Sua
capacidade de investigacdo parece ser menor porque 0 que interessa
a ela é o acontecimento midiatico, ao vivo. O espago publico a que ela
se refere e se preocupa em elaborar, é o espaco do préprio sequestro e
seus arredores, seus reflexos, suas acoes paralelas, mas que poderia e
deveria ser mais amplo:

Trata-se pois, uma vez mais, da interacao que se instaura entre as
praticas sociais efetivas de uma comunidade e as representagdes que
esta constroi para simesma. Assim se opera um certo recorte do mundo
social que, para cada comunidade, reline os conhecimentos e as cren-

8 Idem.



76 Felipe Muanis

¢as sobre esse mundo e que as midias se encarregam de tornar visivel
através de uma apresentagao estruturante. (Charaudeau, 2006: 143).

O publico, conseqglientemente, passa a ter uma visao muito limitada
do espacgo publico de Sandro. Mais uma vez, se o discurso é uma
co-producao de sentido entre sujeito de fala e intérprete, o sujeito do
documentario analisado estabeleceu formas muito mais complexas, e
completas, para ampliar a latitude da compreensao do espaco publico
e da ideologia e possibilitar uma participagdo mais ampla do intérprete
na co-producdo de sentido. As estruturas discursivas de fala e de in-
terpretacdo passam a ter, portanto, esse carater repetitivo do aconte-
cimento, que sempre pode ser reelaborado, redimensionado e reinter-
pretado. Mais do que isso, algumas dessas estruturas podem revelar
ainda estruturas de mediacgdes ocultas, as quais podem comecgar a ser
identificadas. E é nesse sentido que o documentario de José Padilha
revela um discurso oculto, ainda anterior ao discurso televisivo, que é
o discurso narrado pelo proprio Sandro do Nascimento. E tal discurso
feito com maestria ja que

O texto das mensagens do sequestrador é particularmente signifi-
cativo. Sandro se refere a repertérios que ele possui em comum com o
universo de telespectadores do Brasil inteiro, que supostamente assistia
a cobertura ao vivo: o filme americando de ontem na TV. Em contraste
com a ficgao cinematografica que a TV mostrara na véspera, o protago-
nista desse reality show define a sua agdo como “pra valer”. Aqui ndo
haveria lugar para a ficcdo. (Hamburger, 2005: 204, 205).

Mas de fato houve lugar para a ficgdo: Sandro reconstréi, a maneira
dele, um espago de mediacao e cria seu proprio discurso. Apesar de
nao parecer intencional, a frase da mulher que passou a trata-lo como
uma mae parece ser um prendncio do acontecimento: “Ele falava que
eu ainda ia ver ele na televisao fazendo sucesso, entendeu. Eu falei pra
ele: Meu filho, eu espero que eu quero ver vocé fazendo sucesso e vocé
também vendo. Ai ele: A senhora vai ver mas se eu ndo ver a senhora
vai ver”. Sandro entdo constréi sua prépria narrativa, sua propria fic-
¢ao: encarna o personagem de um sequestrador, alguém violento que
teria até mesmo um pacto com o diabo, segundo seus capturados que
insistiam em seu carater violento. No entanto, as pessoas que o co-
nheceram negam, através de seus depoimentos, que ele seria capaz

9 Ibidem.
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de matar alguém, o que acabou se confirmando por suas atitudes'?.
Mas Sandro fez com que acreditassem que ele havia matado uma ino-
cente. Construiu-se, portanto, como personagem, agente e paciente de
um filme que ele mesmo dirigia e, para isso, contou com o apoio dos
seus captados, como se vé pelo depoimento da menina que colaborou
em forjar seu préprio assassinio:

“No ultimo segundo assim ele falou, com a arma na minha cabega,
ele falou... eu nao vou atirar pra mata-la, mas eu vou atirar e eu quero
que todo mundo grite, e foi até na hora que deu pra ouvir na hora que
abriu as janelas, que foi a Geisa que abriu, deu pra ouvir todo mundo
gritando inclusive eu estava gritando muito né. Ai foi uma encenacaom
né? N&o deixou de ser uma encenagdo.”!!

Sandro age como um cineasta, dirige os atores através de uma cum-
plicidade violenta, participa da flmagem, se dirige para as cameras e ao
mesmo tempo cria uma narrativa ficcional estabelecendo turning points
dramaticos tipicos da ficcdo: revela que estava na Candelaria no mo-
mento da chacina e simula o assassinato da moga. Nesses momentos
ele joga com a expectativa de sua platéia, as pessoas na rua (e conse-
quentemente para as pessoas em casa que acompanham o aconteci-
mento midiatico), constituindo, ele préprio, a visibilidade que ele gostaria
de ter. Sandro opera bem com a expectativa do publico. O 6nibus, retan-
gular, com suas janelas formando um grande retangulo, alegoricamente
transformam-se na janela que é a tela de um cinema. Dentro do 6ni-
bus esta o set de filmagem, lugar onde se estabelecem as estratégias
€ a gramatica de producao, coabitando com a narrativa que ele cons-
tréi, que dirige e comanda, conforme os trés depoimentos seguintes da
estudante Luana, uma das sequestradas:

“Ele pediu pra gente chorar, ele pedia pra gente tornar a coisa mais
dramatica €, do que poderia parecer, né? Porque, tinha uma relagao de
didlogo la mas ele ndo queria transparecer, deixar transparecer isso pra
quem tava vendo”

10 E importante relembrar que Sandro forjou o assassinato de uma das meninas e
que o primeiro tiro dado em Geisa foi desferido pelo policial, em seguida por Sandro,
quando ja estavam em cima dele.

11 Declaracdo retirada dos depoimentos contidos no DVD do filme Onibus 174,
distribuicdo Paris Filmes, LK-TEL Video.
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Sandro, como o bom realizador de ficgao, apaga as marcas anti-
diegéticas — aqui representadas pelo seu dialogo reservado com as
pessoas do dnibus, a quem pede para construir uma encenagéo - e
esconde essas marcas de producdo de seu publico, de sua platéia.
Aproveita-se da distAncia sagrada entre tela e platéia, bem como en-
tre produgéao e produto. Os espectadores, cameras, policiais e curiosos,
portanto, viam a narrativa construida por Sandro mas ndo conseguiam,
a distancia que ele impunha, ver a producao que se desenrolava conco-
mitante. S6 quem enxergava essas marcas € quem vivia esse espaco
ambiguo mas que, ainda assim, ndo conseguiam discernir que espaco
estava ocupando:

“Eu ndo tava acreditando muito, sabe, que ele ia atirar. Ai, quando
eu realmente acreditei, quando aquela fronteira entre fingimento e ver-
dade é, foi perdida assim pra mim, e eu realmente acreditei que ele
pudesse me matar ali, € ai eu me amparei e debrucei em cima dele e
segurei o braco dele, e fui segurando e amparei e pedi para ele para
ndao me matar, de verdade assim, pedi, acreditando que ele fosse me
matar. E ai ele ficou irritado e falou: “Cala boca se ndo eu vou te matar
mesmo!” Ai eu olhei pra ele e falei assim: “Ué, mas vocé nao quer que
eu finja?!”. Ai ele olhou pra mim, acho que ele deve ter se dado conta
de que realmente tinha uma coisa dupla, uma coisa ambigua no que ele
tava fazendo. Ou ele queria que a gente bem fingisse ou queria que, ou
realmente ele ia matar. E ai de repente pareceu que ele se sentiu mal
com aquilo, mal com o fato de eu estar buscando consolo nele mesmo,
nele que queria me matar, ou que tava encenando me matar. Nao sabia
se ele tava realmente fingindo. (...)"?

Do lado de fora, o publico vé a narrativa dirigida por Sandro, néo o
que de fato ocorre, ndo a gramatica de producao do Sandro. Também
nao vé o seu contexto, sua realidade que € o que imprime sentido a sua
narrativa, a sua ideologia. O publico de Sandro se ilude tanto quanto
0 publico de Maria Augusta Ramos em Justica, com aquele discurso
construido, mas que s6 seus realizadores sabem o que nele é ficcao ou
realidade. Ambos os espectadores supdem que 0s personagens sao
reais o tempo todo, que ndo sao “atores” que representam a pedido
de um diretor — mas nao é de fato o que acontece. S se sabera ao
certo 0 que é real ou nao, se alguém desvenda esse processo, seja

12 Ibidem.
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porque esteve presente nele, seja porque, como analista, reconheceu e
identificou as marcas de producao escondidas pelo seu realizador:

“Tudo o que as pessoas tem que ver |14 fora é o maior desespero
possivel para que ele conseguisse de repente o que ele tava querendo.
Existia, naturalmente, um dialogo paralelo, quer dizer, uma coisa para-
lela, o que tava acontecendo pras cameras e pras pessoas do lado de
fora, e 0 que tava acontecendo 14 dentro. Sé que quem tinha o controle
disso era ele. A qualquer momento ele podia trocar isso e podia mudar
isso."13

Esses mundos paralelos e independentes que aproximam a medi-
acdo criada por Sandro da mediagao do cinema, criam reacoes seme-
lhantes em ambas as platéias traduzidas pelos comentérios do publico.
A incompreensao e inconformidade da platéia com a realidade apre-
sentada na narrativa é exteriorizada. No documentario se ouvem falas
de passantes que acompanhavam o acontecimento: “A policia ndo faz
nada!” ou “é agora!” se referindo ao momento certo para ele ser al-
vejado no énibus ou ainda os gritos de “lincha, lincha!”. Guardadas as
devidas proporgdes, 0 mesmo acontecia com a platéia do filme Justica,
que fazia comentérios indignados no cinema, em fun¢do do que acon-
tecia na tela ou de que os personagens faziam, por ndo entenderem o
contexto que justifica suas agdes. O mesmo se passa com o documen-
tario ficcional feito por Sandro. As pessoas faziam uma leitura da reali-
dade a qual elas nao tinham todos 0os mecanismos de entendimento, o
que as leva a conclusdes que se afastam da possibilidade de anélises
mais amplas, muitas vezes se configurando perigosas € incertas.

Quando, ao fim do seqiestro, as cameras entram finalmente dentro
do dnibus, se revela o set, parte da gramatica de produgao. O suposto
filme de Sandro perde o seu narrador, o filme transforma-se simulta-
neamente em making-of. Quando se adentra em seu set ambivalente,
o 6nibus, descobre-se que a menina supostamente assassinada, esta
viva. Talvez o Ultimo furning-point que Sandro planejou, para poder en-
cerrar seu filme, com o mesmo forte teor dramatico criado por ele desde
0 inicio: “Pessoal que tava ali, tava querendo ver um espetaculo, e o
espetaculo dizia o seguinte, que o final é a morte do bandido. Isso é
uma coisa comum na nossa sociedade.”'*

13 Ibidem.
14 1bidem.
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E como se o préprio Sandro dirigisse sua prépria ficgao, que passou
a lhe conferir visibilidade, no registro do que poderia ser um documental
ao vivo. Levando a situagdo ao paroxismo, o ato final foi a morte do
proprio autor da narrativa e uma nova tomada aérea, acompanhando o
Onibus indo embora, ja vazio, termina seu relato.

A narrativa do Sandro narrador esta dentro do énibus, acontecendo
no espago publico da rua. A narrativa da TV, transforma o evento na rua
em acontecimento midiatico, seu espago de recepcao € a transmissao
em rede. A narrativa do filme Onibus 174 transforma a narrativa da TV
em acontecimento. Por investigar o personagem Sandro, essa narrativa
se desdobra no espaco da cidade do Rio de Janeiro, estabelecendo os
percursos do jovem Sandro e ampliando o espago publico do aconte-
cimento, criando maiores relagdes entre o acontecimento e seu tecido
social, decodificando-o. As duas narrativas midiaticas sdo desdobra-
mentos ampliados da narrativa formulada por Sandro do Nascimento.
Na verdade, uma narrativa se encontra dentro da outra, a menor se
transforma no acontecimento da maior, e, sucessivamente, vai se am-
pliando o espaco de percep¢ao do acontecimento bruto primeiro.

Mas a estratégia do Sandro narrador se aproxima bastante da de
Maria Augusta Ramos em Justica ao apagar e esconder as marcas de
produgao, no que se refere principalmente a diregdo de atores, criando
uma forma diegética com caracteristicas ficcionais. Assim ambos su-
gerem uma leitura ao espectador que o afasta, ou até o impede, de
alcancar o fato em questao; por nao ser explicada, aprofundada deter-
minadas questdes. A partir de Paul Ricoeur, todas essas similaridades
mostram a impossibilidade de imprimir realidade nos discursos — ex-
pdem a limitacdo das representacoes -, e de que optar simplesmente
por estratégias formais, de carater semiotico, para prover uma comuni-
cagao bem-sucedida com o espectador pode ndo apenas nao ser efi-
ciente como gerar problemas graves de compreensao. Nao é possivel
evitar um carater hermenéutico na aproximacao com o objeto, com o
acontecimento, pois é ele que fenomenologicamente se liga ao tecido
social para construir um sentido mais amplo e rico ao discurso. Talvez,
como o analista que revela os ardis presente na ideologia, que descons-
tréi as gramaticas de producao, o ideal seria a construgcao ou a analise
de discursos, seja eles quais forem - e no caso cinematograficos — de
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forma semiética e hermenéutica, que se complementariam e possibili-
tariam uma mais acurada ou talvez mais abrangente visdo de mundo.
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