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RESUMO

RODRIGUES, Vanessa Maria. Filmes de arquivo: possibilidades para a construcao de uma
memoria sobre as cidades. 2019. Dissertacdo (Mestrado em Artes, Cultura e Linguagens) —
Instituto de Artes e Design, Universidade Federal de Juiz de Fora, Juiz de Fora, 2019.

Esta dissertacdo investiga a reutilizagdo das imagens de arquivo em produgdes
audiovisuais que abarquem a memoria das cidades e seus habitantes. Para isso, pressupde um
processo constante de cruzamento de informacdes como forma de recontextualizagdo e
assimilagdo de sentido para as lacunas provenientes dos arquivos e da propria memoria. A
ideia de que essas imagens preexistentes ajudam a construir a histéria de um passado no
presente reforga, ainda, a importancia da preservacdo e acesso a esses materiais antigos.
Sabemos, no entanto, que muitas vezes a obsolescéncia do suporte se constitui como um
empecilho para a conservacdo dos acervos audiovisuais — especialmente daqueles
pertencentes a esfera privada, aos desconhecidos andnimos — e, sendo assim, entendemos
também o trabalho de reutilizagdo desses materiais em novos filmes como uma possibilidade
de salvaguarda. Diante dessas questdes, dividimos a pesquisa em seis capitulos. O primeiro
deles versa sobre as argumentacdes sobre o que € o filme de arquivo € um pequeno historico
sobre a sua producdo ao longo das décadas. O segundo aborda a relacdo entre os temas
cidade, memoria individual e coletiva, arquivo € montagem. O terceiro traz um pouco da
trajetoria do documentarista Marcos Pimentel e as caracteristicas de suas produgdes mais
antigas e atuais. No quarto, falamos sobre questdes relacionadas a preservacdo, acesso e
retomada dos arquivos. No quinto, ¢ a vez de contarmos sobre a historia de alguns formatos
audiovisuais. E na ultima sec¢ao, ¢ feita uma analise do documentario Cemitério da Memoria
(2003), de Marcos Pimentel, sob a luz das discussdes anteriores. O curta utiliza material de

arquivo para retratar a vida cotidiana em Juiz de Fora entre as décadas de 1930 a 1990.

Palavras-chave: Arquivo. Memoria. Cidade. Audiovisual.



ABSTRACT

This work investigates the reuse of archival images in audiovisual productions that
embrace the memory of cities and their inhabitants. For this purpose, it’s assumed to exist a
constant process of crossover of information as a way of recontextualization and sense
assimilation of the gaps from the archive and the memory itself. The thought that these pre-
existing images help build the history of a past in the present reinforces the importance of
preservation and access to those old materials. However, we know that, often, the
obsolescence of the support constitutes an obstacle to the conservation of audiovisual
collections — especially those belonging to the private sphere, the unknown anonymous — and
therefore, we comprehend the work of reusing these materials in new films as a possibility of
safeguard. In the face of those questions, we divided this research into six chapters. The first
one addresses the arguments about what it is an archival film and presents a brief history
concerning its production over the decades. The second chapter covers the relationship
between the themes city, individual and collective memory, archive and montage. The third
one contains a little bit of the life story of the documentary filmmaker Marcos Pimentel and
the characteristics of his oldest and current productions. In chapter four, we discuss issues
related to the preservation, access and resumption of archives. In chapter five, we tell the
history of some audiovisual formats. And in the last section, an analysis of the documentary
Cemitério da Memoria (2003), by Marcos Pimentel, is carried out in the light of the previous
discussions. The short film uses archival material to portray the daily life in Juiz de Fora

between the decades of 1930 and 1990.

Keywords: Archive. Memory. City. Audiovisual.



LISTA DE FIGURAS

Figura 1: Pain€is Atlas MNEMOSYHE...........c..ccccueeecieeeeieeesiieeeeieeesiveeeeaeeesaeeesveeesreeessseesnsseesnens 21
Figura 2: O almogo do Debé (1895) ...ttt e 28
Figura 3: The future is behind you (2004) ........c.oooeeeiieiiieiieieeie ettt 33
Figura 4: Cemitério da Memoria (2003) .....c.ooevieiieeieeiie ettt ettt 56
Figura 5: Cemitério da MEmOFIA .............cc.oeeccueeeeiieaeiieeciee et et e e 62
Figura 6: Acervo Nahim MiQna..........cccceeciiiiiiiieiiie et e et et saee e e esireeeereeeseee e 79
Figura 7: RelatOrio deSCIItIVO ....c..evueiiuiiiiiiieiieie ettt 81
Figura 8: Relatorio Cinemateca Brasileira .........oocveveeierieniniinieieeieceeeeseeeee e &3
Figura 9: Formatos 35 mm, 16 mm, Super 8§, Betacam € Mini-DV ..........c..cccoooiiiiiiiiinnnnnn. 87
Figura 10: Diferencas entre bitolas. ..........oocieriiiiiiiiiiiiieiieee e 88
Figura 11: Cemitério da MemOTIQ ...............cccueeueveeieeiieieiieeeeeee ettt 89
Figura 12: Cemitério da MemOTIQ ...............ccuevevieieeiiiieiieeeeseee ettt 91
Figura 13: Diferencas negativos 16 mm e Super 16 mm. ........ccccoceeiiniiniiniinienenienecnenne 93
Figura 14: Cemitério da MemOFIQ ................c.cocueveeouimiiniiiiiiiiieeieeeeee et 95
Figura 15: Cemitério da MemOTIQ ...............ccueceveeieeiiiieiieeeese ettt 97
Figura 16: Cemitério da MemoOVia ..............c.coccuevvuiiiiiiiiiiiiiiiiiiieeese ettt 105
Figura 17: Cemitério da MemOVIA ............ccuoeeceeeeiiieeiieeiieeeeeeteeete et et saee e 111
Figura 18: Cemitério da MEmOFIA ..................cccoecuiveeiuiriiiiiiiieiieieesieeese e 115
Figura 19: Babas (2010) ....ccueiiiieieeie ettt ettt ettt e b e e 116
Figura 20: No Intenso AGora (2017) ..ccueeeeeeeieeeeee ettt et e 117
Figura 21: NO INtens0 AQOFA .......ccc.cooueiiiiiiiiiiiiiiiieetee ettt 118
Figura 22: Travessia (2017) oottt ettt et 119
Figura 23: Acervo Nahim Miana.........coccooiiiiiiiiiniiniiiieneeeeecicestesie et 121
Figura 24: Equipamentos Nahim Miana...........ccceeccveeeiiiieniiieeniieeniie e eeree e e e 122
Figura 25: Cemitério da MemOVIa ................coccueiuiiiiiiiiiiiiiiieieeeeee et 123
Figura 26: Acervo Nahim MIana.........cccceiviiriiiiiiinieieciese sttt 123
Figura 27: Acervo Nahim MiIana........ccccocueeiiiiiiiiiienieeiieiie ettt et 124
Figura 28: Acervo Nahim MIana.........coocieiiiiiiiiiiiiiieieeee et 125
Figura 29: Relatorio Um dia com Nilton Miana AGoSto 59..........ccccovceevviiiieniiciiiinieeene. 126
Figura 30: Acervo Nahim MIana.........ccoeeviiriiiiiiiinieieeiese ettt 126
Figura 31: Acervo Nahim MIana.........cooieiiriiiiiiiniiieeien et 127

Figura 32:

ACEIVO NANIIM IMIANA. cceiieiiieeee et e e e e e e e e eeeaeaaeeeeeeeneaes 128



Figura 33:
Figura 34:
Figura 35:
Figura 36:
Figura 37:
Figura 38:

Cemitério da MEMOVIA. .............ccuecueeueeiiiieiieeeieeeeet ettt 129
Cemiteério da MEMOVFIA. .............cceecveveeiiiiiiieeeeee sttt 133
Cemitério da MEMOVIA ............cccueeieiiiieiiiiiieteee e 134
Cemitério da MEMOVIA. ...........cccceceiiiieiiiii ettt 135
Cemitério da MEMOVIA ..........c..ccceecueeueiiiiiiisieeeeeeset ettt 136

Cemiterio da MEMOFIQ ..............oouueeeeeieieiiieieeee e 139



SUMARIO

INTRODUQCAQ ....ureeeeecrerernresesesesessssssesesssessssssessssssssssssesssssssssssssssssssssssesssssesssssesessssssssssens 15
CAPITULO 1: MUITOS FILMES, DIFERENTES OLHARES ........ccovcevreueereuneressesesennes 21
1.1. — Entre o privado € 0 PUDIICO ......ccccuiiiiiiieeiie ettt 27
L.1.1 — Filme de familia ........c.coooiiioiiiieiee e e e 29
1.2.2 — FIlMe amadOr.......coouiiiiiiiiieieeee e 34
CAPITULO 2: QUANDO ARQUIVOS SE UNEM AS MEMORIAS 37
2.1 — A cidade € aS TMAZENS .....eeiueiiiieeiiieiie ettt ettt ettt et e et e st e et e eeeenbeenaeeenne 37
2.2 — ATQUIVO € TONTAZEIIL ..e.uviiniiieiiieeiieetie sttt eiteeiteeteeseteeteesaeeebeesseeebeesaeeenseesseeenseenaeeenne 41
2.3 —— D& MEMOTIAS .....veieiiieeiiieecieeecteeeste e et e e et e e e te e e s teeesbaeessseeessseeessseeessseeesseeensseeessens 48
CAPITULO 3: MARCOS PIMENTEL E DOCUMENTARIO........ccouseumremmremmernscesscens 52
3.1 — ENtre arquivos € MEMOTIA ........eeeevieerrieeiieeeireeesireeesteeeeeeeessseeessseeesseeessesssssesesseeans 52
3.2 — Ontem, hoje, amanha: de Cemitério da Memoria ao POTVIT ........ccceveeeeueeneeecueennenne. 55
CAPITULO 4: PRESERVACAO, ACESSO E RETOMADA DOS ARQUIVOS........... 68
4.1 — Asimagens de JUIZ de FOTa .........ccooiiiiiiiiiiiiciccieee e 69
4.2 — Outras iMagens € 1OCAIS ......c.eeviiriiieriieiierie et eete e e sreeteeeeeebeesereeseessseeseessneensaens 82
CAPITULO 5: ENTRE MEIOS......ccituiuneimnessscssssesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssassssassssssssss 86
5.1 == 35 MIHMELIOS ..ttt ettt eb e e e 87
5.2 — 16 MIIMELIOS c..eeiiiiiieeie ettt st ettt et e s e 90
5.3 — Super 16 MIIMEIIOS.......ccecuiiiiiieeeiie ettt ertee et e rte et e et e e et eesebeeesnbeesnaeessneeens 92
S — SUPCT 8 oottt ettt et e et e e st e e ettt e et e e e bt e e e ta e e e bee e e beeeanbeeeanbeeeanbeeeanseeens 93
5.5 m BOLACAIM ..o et 96
5.6 — MINI-DV .ottt ettt et ns 98
5.7 —— PONAETAGOES ....uvveiieeiiiieeeeiiee ettt e e et e e e e et e e e e e aaaeeeeesaraeeeesasaeaeeensseeeeanns 99
CAPITULO 6: AS MUITAS CAMADAS DE UMA JUIZ DE FORA DO PASSADO .101
6.1 — Uma politica para as IMAZENS .......cc.eeeueerieeiiieniieeieereeeteesieeereeseresteesseeeseesenesseens 104
6.2 — Nas bordas da IMAZEIM .........ccuiiiiiiriiiiiieie ettt e sieeebeeseaesseens 114
6.3 — O privilégio da IMAZEIM ......cccueiiiiiiiiieiieriie ettt ettt et eiaeebeeseaeeseens 128
0.4 —— DIZA “X7] ettt ettt ettt nbe et 132
6.5 — Em meio aos arquivos, muitas hiStOrias.........cceceeevueeriieeiiieniieiienieeieeeie e 133
6.6 — Um filme SObIe fIIMEeS .....cccueriiiiiiiiiiiiiee e 138

6.7 — ENLIE dIt0S € TAO IE0S . oo e e e e e e e e e eeeeeeeeeeaeeesasaseaananananas 140



CONSIDERACOES FINAIS

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

REFERENCIAS FILMOGRAFICAS

APENDICE A: Entrevista Marcos Pimentel

APENDICE B: Entrevista Miguel Miana Netto

APENDICE C: Entrevista Nilo Aratijo Campos
APENDICE D: Entrevista Haydée Miana Guedes
ANEXO: Ficha técnica Cemitério da Memoria

142
145
154
158

..174
..190

213

..242



15

INTRODUCAO

O proposito desta dissertagdo ¢ pensar a reutilizagdo dos arquivos audiovisuais para a
construgdo de filmes que reflitam sobre a memoria das cidades e seus habitantes.

A priori, meu interesse pelos arquivos se manifestou em virtude dos filmes de familia
e o carater cotidiano desse tipo de imagens: geralmente, elas mostram a vida doméstica de
pessoas comuns, gente desconhecida que ndo protagonizou grandes acontecimentos € nao esta
incluida nas paginas da histdria oficial. Nas cenas, ¢ recorrente vermos episodios do dia a dia,
como o primeiro passinho do bebé, batizado, casamento, Natal, férias, aniversario e outros
eventos felizes do convivio familiar. Acredito que, inicialmente, fui fisgada para esse assunto
porque meus pais, irmaos € eu, que sou a mais nova da casa, temos poucos arquivos e, mesmo
assim, sdo em fotografias. Entdo, ao visualizar filmes de familia, que de tdo genéricos
poderiam ter sido os meus, estabeleci afetos, uma identificagdo imediata que me gerou
empatia e cruzamento de historias.

E aos poucos, junto aos filmes de familia, foram me achegando outras palavras como
memoria, arquivo, ressignificacdo!, montagem, cidade. Mas como colocar tudo isso em um
mesmo balaio e conseguir costurar fluidez sem me perder em meio ao mar de possibilidades
que avistava? A solucdo foi comecar a assentar as ideias por meio de um estudo de caso.
Busquei um realizador que tivesse reutilizado esses arquivos de familia para uma nova
producdo audiovisual. Mais uma vez, a escolha se deu por afinidade. Desde a época da
graduagdo, mais ou menos em 2010, j4 acompanhava a obra do cineasta mineiro Marcos
Pimentel e a ligagdo de alguns de seus trabalhos com os cenérios urbanos. Quando, em 2016,
(re)descobri Cemitério da Memoria (2003), veio uma luz: refletir sobre como as imagens de
familia, que geralmente sdo registros de carater mais pessoal, contém vestigios que ajudam a
construir a memoria de um mesmo espaco urbano, época e maneiras de viver em sociedade.

Mas o filme de Pimentel ndo usa somente arquivos de familia. Ele mistura a esses
acervos domésticos trechos de cinejornais, reportagens e outras imagens de cinegrafistas
profissionais e amadores. No inicio, esse arsenal de formas de registro me soava como um
empecilho, um quebra-cabeca dificil de analisar e colocar no papel. Estava muito apegada ao
pensamento de so trabalhar com os arquivos audiovisuais de familia. Sai, entdo, a caca de
outros filmes, outros realizadores que tivessem se apropriado unicamente dos filmes de

familia para a construcdo de seus trabalhos. Vi muito material interessante. Porém, Cemitério

! Para Bernardet, ressignificacdo é “a transposicdo de um contexto filmico para o outro, modificando-lhe a
significagdo” (2004, p. 71).
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da Memoria sempre voltava. Parecia que tinha me tornado refém dele, da sua histéria de amor
com Juiz de Fora (MG). Rendi-me ao perceber que meu interesse principal ndo era s6 o
registro familiar, mas o cotidiano, habitos e vivéncias das pessoas dessa cidade que tdo bem
me acolheu e que, sendo assim, poderia acrescentar a meus estudos esses outros modelos de
retrato do dia a dia.

Com Cemitério da Memoria definido como objeto que sustenta as amarras da pesquisa
e dialoga com todas as suas secoes, a costura da dissertacdo passou a ser o eixo filmes de
arquivo e seus entrecruzamentos com a experiéncia urbana. E o estudo de uma produgio
local, mas que nem por isso perde de vista o cenario dos arquivos em geral. E a hipdtese que
norteia todos esses fios ¢€: com a reutilizagdo ¢ montagem das imagens preexistentes, ¢
possivel resgatar memorias sobre uma cidade, contribuir para a preservagdo dos acervos
antigos e criar novas possibilidades estéticas, narrativas e experimentais para a producdo
audiovisual.

A partir disso, o trabalho ¢ dividido em seis capitulos. O primeiro fica a cargo de
explicitar melhor o que definimos como filmes de arquivo: as produgdes que se reapropriam e
criam conteudos a partir das imagens preconcebidas. Nesse caso, o acervo agenciado pode ser
bastante rico: de trechos de filme de familia e filme amador a fragmentos de rolos da industria
cinematografica, cinejornais, publicidade, telejornalismo, fotografia, cameras de seguranca,
dentre outras possibilidades de registros antigos. Além disso, tragamos um breve historico
sobre a trajetoria dos filmes de arquivo ao longo das décadas. Consideramos que esse tipo de
retomada ¢ importante tanto para o resgate de imagens que poderiam se deteriorar devido ao
correr do tempo quanto para possibilitar novas ensaisticas para a pratica do audiovisual.

Ja no segundo capitulo, ¢ analisada a relagdo entre imagens do passado € a memoria de
uma cidade e seus habitantes. Nesse cendrio, compreendemos a cidade como um organismo
vivo, que se transforma constantemente a ponto de quase se tornar outra com o passar dos
anos. Essa ideia vai ao encontro do pensamento do escritor italiano Italo Calvino, no livro
Cidades Invisiveis. Na publicagdo, ele nos diz que, embora existam elementos inerentes a
constitui¢do das urbes que reverberam o que elas ja foram, quando descrevemos uma cidade,
ndo ¢ possivel relatar todo o seu passado, uma vez que muito dele s6 permanece nos pequenos

Pprocessos:

A cidade se embebe como uma esponja dessa onda que reflui das recordacdes e se
dilata. Uma descri¢do de Zaira como ¢ atualmente deveria conter todo o passado de
Zaira. Mas a cidade ndo conta o seu passado, ela o contém como as linhas da mao,
escrito nos angulos das ruas, nas grades das janelas, nos corrimdos das escadas, nas



17

antenas dos para-raios, nos mastros das bandeiras, cada segmento riscado por
arranhdes, serradelas, entalhes, esfoladuras. (CALVINO, 1972, p. 07).

Assim como Zaira, a Juiz de Fora anterior ndo esta inteiramente contida fisicamente
no presente ou, muitas vezes, ¢ percebida apenas em parcos vestigios materiais. E € nessa
perspectiva que os arquivos podem ser uma possivel forma de reencontrar essa localidade do
passado e trazé-la a tona.

Contudo, ¢ preciso salientar também que, embora com o transcorrer dos anos a cidade
seja estruturalmente outra, seus habitantes criam reminiscéncias sobre ela e a sua formagao
social que passam pelos eixos particular e conjunto. Entre os anos de 1920-1940, o socidlogo
francés Maurice Halbwachs, por exemplo, falava sobre a existéncia de uma memoria coletiva.
Para ele, ela é “uma construgdo social, constituindo-se a partir das relagdes mantidas entre os
individuos e grupos”. E uma de suas principais caracteristicas ¢ a conservacao e concordancia
das agdes de uma comunidade, fatores importantes para o estabelecimento de uma identidade
local (RIOS, 2013, p. 04-07).

Ja nas décadas de 1970-1980, o socidlogo austriaco Michael Pollak retoma os estudos
de Halbwachs e, apesar de concordar com ele nesse ponto da memoria coletiva, também
credita a ela um carater individual. Nesse sentido, Pollak argumenta que existem as memorias

de acontecimentos vivenciados pessoalmente ou “por tabela”, que seriam aqueles que foram:

vividos pelo grupo ou pela coletividade a qual a pessoa se sente pertencer. Sdo
acontecimentos dos quais a pessoa nem sempre participou mas que, no imaginario,
tomaram tamanho relevo que, no fim das contas, é quase impossivel que ela consiga
saber se participou ou ndo. Se formos mais longe, a esses acontecimentos vividos
por tabela vém se juntar todos os eventos que ndo se situam dentro do espago-tempo
de uma pessoa ou de um grupo. (POLLAK, 1992, p. 02).

O mesmo ¢ valido para pessoas e lugares que podemos de fato ter conhecido, estado
14, ou s6 termos tido contato indiretamente por meio das lembrancas do grupo, de uma
“memoria quase que herdada” (POLLAK, 1992, p. 02).

E ¢ a relacdo de memorias individuais e coletivas que pretendemos analisar a partir
dos arquivos que compdem Cemitério da Memoria. A ideia € pensar como que as imagens de
uma cidade carregam memdarias que passam em permanente troca entre os niveis privado e
publico e o quanto elas contribuem para o sentimento de identidade, pertencimento e
reconstru¢do do passado no presente.

Além disso, trabalharemos as visdes de Halbwachs e Pollak de que toda memoria ¢

fragmentada e, por isso, seleciona e organiza o que deve ou nao ficar registrado, e atrelar a
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esse pensamento a no¢do de arquivo que, segundo o filésofo, historiador e critico de arte
Georges Didi-Huberman, também ¢ incompleto, lacunar, sendo necessaria uma constante
sistematizagao.

Assim, se memoria e arquivo sao construidos e dotados de fissuras, suas aplicagdes no
audiovisual precisam ser trabalhadas de acordo com a légica da montagem: € esse processo
que vai estabelecer a articulacdo de um raciocinio mais integro feito por meio do cruzamento
de imagens e outros materiais e dar a possibilidade de novos significados e conexdes entre
situagdes, personagens, tempos e espagos diferentes. Nesse ponto, encontramos elementos de
interse¢do entre a teoria de Didi-Huberman, as pesquisas da historiadora Sylvie Lindeperg ¢ a
pratica do cineasta Harum Farocki.

No terceiro capitulo, ¢ a vez de explorarmos a trajetoria de Marcos Pimentel. Nele,
abordaremos questdes como: quem ¢ esse cineasta? Qual o contexto de produgdo de
Cemitério da Memoria? Quais as diferengas entre esse curta, que ¢ um dos primeiros de sua
carreira, ¢ o que produz hoje? Como Juiz de Fora se impde em seus documentarios mais
antigos e atuais?

O capitulo quatro fica reservado a abordagem das dificuldades encontradas ao se
trabalhar com arquivo e a importancia da preservagao, acesso e reutilizagdo desses acervos.
As imagens preexistentes — principalmente aquelas produzidas em suportes mais antigos,
como o analogico — sofrem com o desgaste natural do tempo, a deterioragdo provocada pelo
ndo uso, ma conservacdo ¢ abandono em virtude de tecnologias mais modernas para a
captacdo, montagem e exibicao.

No capitulo cinco, a ideia € contar um pouco da historia e dos usos dos diferentes
suportes audiovisuais utilizados ao longo do século XIX e XX, com énfase nos seis formatos
reutilizados por Marcos Pimentel em Cemitério da Memoria: 35 mm, 16 mm, Super 16 mm,
Super 8, Betacam e Mini-DV. Ainda que sucintamente, falamos, também, sobre os donos de
cada uma dessas imagens.

Por fim, o sexto e ultimo capitulo traz uma analise do documentario Cemitério da
Memoria. Destacaremos algumas sequéncias para apoiar os conceitos trabalhados nas divisdes
anteriores, entre eles: como a montagem ¢ usada para recontextualizar e dar novos sentidos ao
conteudo preexistente, a politica por tras de um registro, imagens e classe social, a chegada da
industrializagdo e a mudanga nos habitos dos moradores e outras questdes que reforcam a
rememoragdo sobre a existéncia do passado no presente de uma cidade.

Para endossar mais os estudos, fizemos quatro entrevistas. A primeira delas foi com o

roteirista e diretor de Cemitério da Memoria, o juiz-forano Marcos Pimentel, para entender
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um pouco sobre sua trajetdria enquanto documentarista, como surgiu a ideia de producao do
filme, o processo de busca e sele¢do das imagens, o trabalho de montagem e o préprio olhar
dele diante de um material tao heterogéneo.

A andlise das imagens retomadas por Pimentel no documentario nos levou, também, a
procura por informagdes sobre a fonte primaria dos registros, o que conduziu ao encontro da
figura de Nahim Miana, um apaixonado por cinema que produziu uma variada coletdnea de
filmes de familia e amador sobre Juiz de Fora e regido, entre as décadas de 1940 e 1950. Por
falta de material bibliografico sobre a sua vida e relagdo com as imagens, ¢ que recorremos a
mais duas das entrevistas: Miguel Miana Netto e Haydée Miana Guedes, filhos de Nahim?.
Pontuo que encontrar essas duas pessoas foi um processo longo, que exigiu uma pesquisa
demorada na internet ¢ bancos de dados. Isso porque, apesar de Nahim ter doado seu acervo
para a Divisdo de Memoria da Funalfa — Fundagdo Cultural Alfredo Ferreira Lage,
responsavel pela politica cultural de Juiz de Fora —, ele e a esposa sao falecidos e o contato
dos herdeiros ¢ inexistente nos cadastros da institui¢do. Sendo assim, encontrar esses dois
depoentes foi também uma forma de dar visibilidade a personagens que, ainda, estdo a
margem da histdria oficial.

A outra entrevista foi feita com o historiador da Funalfa, Nilo Araujo Campos. Ele
explicou sobre os acervos audiovisuais que fazem parte da Divisdo de Memoria, como esse
material chegou até o local e a politica de preservagdo do municipio. Nilo, também, permitiu-
me a visualizacdo dos arquivos de Nahim depositados na instituicdo e ajudou a entender
melhor quais imagens reutilizadas por Pimentel sdo de Nahim Miana e quais sdo da Carrigo
Film?, além de ceder copias digitalizadas de alguns filmes para serem analisados em casa.

Os quatro entrevistados se mostraram muito receptivos e disponiveis a pesquisa €
foram muito importantes para a compreensao e andlise do objeto de estudo e os entrelaces de
contetdo ao longo do processo de escrita. Sabemos, no entanto, que o relato oral, por vezes, ¢
subjetivo e envolto na visdo particular de cada pessoa e, por isso, propenso a inexatidoes,
esquecimentos, omissoes € desvios que levam a assuntos perpendiculares que atravessam a
memoria € sd0 comuns em conversas mais soltas, estilo bate-papo. Mas nem por isso o
resultado € menor, ao contrario: nessas fissuras, ¢ possivel encontrar muito de quem fala e de

quem ¢ falado, enriquecendo a trama de significados e rearranjos da constru¢ao narrativa.

2 Nahim Miana morreu em outubro de 2001.
3 Produtora juiz-forana comandada por Jodo Gongalves Carrigo. Entre as décadas de 1930 a 1950, ela produziu
cinejornais e documentarios sobre o cotidiano e a vida social, politica, religiosa e cultural de Juiz de Fora.
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As entrevistas seguiram a metodologia “despadronizada ou nao-estruturada”, técnica
segundo a qual “o entrevistador tem liberdade para desenvolver cada situagdo em qualquer
dire¢io que considere adequada. E uma forma de poder explorar mais amplamente uma
questdo. Em geral, as perguntas sdo abertas e podem ser respondidas dentro de uma
conversagdo informal” (MARCONI; LAKATOS, 2003, p. 197). E entre as abrangéncias dessa
categoria, optamos pela entrevista ndo dirigida que, de acordo com Ander-Egg, ¢ aquela em
que o entrevistado tem liberdade de expressar seus pontos de vista e emogdes € o
entrevistador age mais no sentido de instigd-lo a discorrer sobre um tema sem, contudo,
coagi-lo a responder qualquer coisa (ANDER-EGG, 1978 apud MARCONI; LAKATOS,
2003, p. 197).

Ja a sistematiza¢ao dos dados coletados foi feita por meio da andlise de conteido —
segundo o método de Laurence Bardin (2009) —, uma vez que levou em consideracdo o que
foi dito pelo entrevistado durante a conversa com o pesquisador.

As entrevistas estao transcritas na integra, nos apéndices deste trabalho.
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CAPITULO 1: MUITOS FILMES, DIFERENTES OLHARES

Entendemos o filme de arquivo como aquele tem como principio fundamental a
reutilizagdo de imagens preexistentes. Esses registros podem ter origem e formatos diversos,
indo dos tradicionais filme de familia e filme amador as imagens provenientes de videoclipes,
publicidade, industrias, cinejornais, cameras de vigilancia, televisdo, fotografia, entre outras
possibilidades de inscrigao visual.

O reemprego das imagens tem objetivos plurais e atravessa diversos campos do
conhecimento. Esta presente desde as vanguardas artisticas do inicio do século XX, sendo
uma pratica corrente na Historia da Arte. O historiador da arte alemdo Aby Warburg, por
exemplo, voltou suas pesquisas a sobrevivéncia da cultura da antiguidade cldssica ao
desenvolver, a partir de meados dos anos de 1920, o Atlas Mnemosyne, um conjunto de mais
de 70 painéis moéveis constituidos por diferentes tipos de imagens e outros objetos
heterogéneos para serem constantemente montados, desmontados e remontados. A proposta
do atlas era que, por meio da reunido de todo esse material preconcebido em varios tempos e
espagos, fosse contada “uma versdo alternativa da Historia da Arte, determinada nao por
estilos ou periodos, e sim por aproximacdes entre formas e temas de diferentes épocas”
(FREITAS, 2013). Warburg instaura uma espécie de saber a partir da montagem, em que a
organiza¢do dos materiais ¢ pensada menos como uma sequéncia narrativa linear ldgica do
que com as diversas possibilidades de correspondéncia, afinidade ou mesmo contradi¢des
existentes entre eles: ¢ um “saber-movimento das imagens, um saber em extensdes, em
relagdes associativas, em montagens sempre renovadas, € ndo mais um saber em linhas retas,

em corpos fechados, em tipologias estaveis” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 19).

Figura 1: Imagens de alguns painéis que compéem o A#las Mnemosyne. Disponivel em:
https://warburg.sas.ac.uk/collections/warburg-institute-archive/bilderatlas-mnemosyne/mnemosyne-atlas-
october-1929.
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Ja no cinema, o historico da reapropriagdo comeca durante a Primeira Guerra Mundial
(1914-1918), com os cinejornais que reconstituiam visualmente as frentes de batalha. As
imagens feitas pelos cinegrafistas dos exércitos eram organizadas e justapostas a fim de
garantir uma narrativa sobre o curso dos acontecimentos. A ideia era criar uma visdo geral da
situacdo e, por isso, os varios planos, tomados em diferentes circunstancias e periodos, eram
montados, compondo um caleidoscopio de registros que ilustravam de forma logica a
evolugdo do conflito. Esse tipo de producao foi chamada de film composé e experimentou
uma baixa entre os anos de 1920 a 1926, mas reassumiu seu espaco a partir de 1927, 1928,
com a retomada das imagens para os festejos de aniversario dos conflitos. Na ocasido, o
reemprego passa a ter um carater mais retrospectivo e de exaltagdo (BLANK, 2015, p. 144).

Nesse cendrio, surge aquele que ¢ considerado o primeiro filme feito a partir de imagens
de arquivo: 4 queda da dinastia Romanov (Esther Choub, 1927), realizado na antiga Unido
Soviética como parte das comemoragdes do décimo aniversario da revolugdo bolchevique de
1917, e fundamentado em noticiarios e registros domésticos. Nesse filme, a montagem nao ¢é
mais como a feita até entdo pelos cinejornais, baseada na compilagdo de sequéncias, mas por
meio de combinagdes e contrastes, de forma a levar ao raciocinio e interpretacdo das cenas
registradas (CRUZ; GRINER; MACHADO; BLANK, 2017).

E também mais ou menos nessa época, ¢ diante dessa atual conjuntura, que a expressio
film de montage desponta. Em 1935, o termo aparece pela primeira vez em uma publicacdo: o
livro Histoire du cinema, escrito por Maurice Berdéche e Robert Brasillach. Ao longo das
paginas, os autores analisam a reutilizagdo de imagens da Primeira Guerra nos cinejornais e
destacam negativamente questdes como montagem, sonorizagdo € comentario. Para eles, o
modelo ideal dessa pratica de reapropriagcdo de registros anteriormente concebidos resulta em
filmes como Trés cangbes para Lénin (Dziga Vertov, 1934)*. Essa nova forma de montagem,
mais voltada a ideia de fragmentagcdo e recomposicdo das imagens, estaria relacionada as
questoes estéticas que marcaram a cena artistica dos anos pos-Primeira Guerra e que levaram

a uma concepgao diferente da forma de pensar o mundo (BLANK, 2015, p. 144-145). Assim,

Entre os primeiros films composés da Grande Guerra e os films de montage do
entreguerras, influenciados por essa nova concep¢ao de montagem, ha uma mudanca
de postura diante das imagens do passado. Nessas obras, a simples justaposi¢do de
planos d4 lugar a reflexdo e a interpretagdo, a partir da montagem, do passado
filmado. Néo se trata mais de uma compilagdo, mas de articulagdes, associagdes e

* Esse documentario ¢ uma espécie de ode a Lénin no décimo aniversario de sua morte. Retine imagens de
arquivo feitas durante a vida e funeral do revoluciondrio russo, além de registros que mostram os impactos de
sua ideologia sobre o desenvolvimento econdémico da Unido Soviética. Mais do que uma simples compilagdo, a
forga do filme reside na poténcia sugestiva dos encadeamentos de planos.
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contraposi¢des que visam fazer emergir das imagens uma nova compreensdo da
realidade. (BLANK, 2015, p. 146).

A partir desses procedimentos, a reutilizacdo dos arquivos ganhou cada vez mais
poténcia dentro de um panorama de critica e indagagdo sobre as imagens do passado,
encontrando porto em contemporaneos como Alain Resnais (Franca), Chris Marker (Franga),
Jean-Luc Godard (Franga), Harun Farocki (Alemanha), Peter Forgacs (Hungria), Agnes Varda
(Franca), Patricio Guzman (Chile), Jonas Mekas (Estados Unidos), entre outros. E, apesar de
cada um deles operar a légica da montagem a partir de particularidades proprias, em comum
ha o pensamento de deixar o mero carater ilustrativo e refletir sobre a natureza dos registros,
buscando novas questdes que se interligam ao presente e ampliam a diversidade de produgdes
que se agrupam sob o campo “filme de arquivo™.

No Brasil, de acordo com o professor e pesquisador Hernani Heffner, os primeiros
filmes que fizeram o reaproveitamento das imagens preexistentes comecam na década de
1920. A ideia do reemprego ¢ despertada a partir da comemoracdo do Centenario da
Independéncia, momento em que desponta a consciéncia de que o pais tem histéria e que o
cinema pode ajudar a contd-la. No entanto, as produgdes dessa época rompem de forma
distintiva: mostrar o presente. Isso porque as mudangas que os registros, por exemplo, de 15,
20 anos antes traziam, pouco divergiam da época vigente e, em fun¢do disso, os arquivos nao
eram qualificados como arquivos (HEFFNER, 2018)°.

Até a década de 1930 o passado era mais encenado nas producdes filmicas. E € s6 na
passagem para os anos de 1940 que se comega a voltar mais para o arquivo como fonte de
reconhecimento das questdes pretéritas. Isso se da, em grande medida, quando Jurandyr
Noronha’ traz a consciéncia de que é preciso preservar os filmes feitos até entdo. Em julho de
1948, ele escreve, na revista Cena Muda®, o artigo Indicacdes para a organizagdo de uma

filmoteca brasileira, considerado o primeiro a falar sobre a urgéncia de se pesquisar o cinema

5 E importante dizer que, no campo teérico das imagens, por conta das miltiplas naturezas de formato, estética e
estilo de reemprego, as terminologias para definir a pratica da reutilizagdo do arquivo s@o bastante heterogéneas:
filmes de compilagdo (LEYDA, 1964), found footage (WEINRICHTER, 2009), cinema intertextual ou de
reciclagem (BRENEZ, 2002), cinema de segunda mdo (BLUMLINGER, 2013), perfect film (WEES, 1993),
entre outras. No entanto, a proposta aqui ndo ¢ adentrar a questdo das diferencas pragmaticas em relagdo a
conceitualizagdo de cada um desses nomes. A informagdo foi colocada mais a titulo de curiosidade, sob o
entendimento de que o assunto ¢ amplo e pode ser estudado também sob outras perspectivas.

® Essas informagdes foram repassadas por Hernani Heffner durante a oficina Cinema e Memoria, realizada nos
dias 10, 11 e 12 de agosto de 2018, no Sesc Palladium, em Belo Horizonte.

7 Jurandyr Passos Noronha nasceu em Juiz de Fora (MG), em 1916. Ele foi cinegrafista, montador, redator,
roteirista e diretor de filmes. Informacdo disponivel em: https://www.mis.rj.gov.br/acervo/colecao-jurandir-
noronha/. Acesso em: 4 fev. 2018.

8 Foi uma revista brasileira sobre cinema, com edi¢des entre 1921 a 1955. Foi a primeira do pais especializada no
tema.
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nacional, guardar e conservar os arquivos (HEFFNER, 2018). Entre os apontamentos dessa
reportagem podemos destacar também: o levantamento da produgdo nacional, contato com
pessoas que tivessem negativos e copias antigas, organizagao do acervo fotografico e de
outras informacgdes sobre os filmes, reconstituicdo do que nao fosse possivel recuperar e

regulamentacdo da conservagao. Tudo isso porque, para Jurandyr:

a perda de tantos filmes passados — o que vem acontecendo — ¢ coisa que me tem
deixado aturdido, por considera-los verdadeiro patriménio nacional. [...] considero
da maior importancia o levantamento e recuperacdo imediata de tudo quanto ja
fizemos de mais significativo, pois, em caso contrario, dentro em breve nada mais
restard, com imenso e deploravel prejuizo artistico. (CENA MUDA, 1948)°.

A publicagdo foi escrita em uma época de ebulicdo de um pensamento preservacionista
sobre o audiovisual brasileiro. Dois anos antes, por exemplo, em 1946, ¢ criado o Segundo
Clube de Cinema, que tinha o objetivo de incentivar o estudo, a defesa e o desenvolvimento
da cinematografia no Brasil'’. O grupo é bastante ativo e, em 1949, faz um acordo com o
Museu de Arte Moderna de S3o Paulo (MAM/SP) para instituir uma filmoteca, logo se
filiando a Federagdo Internacional de Arquivos de Filmes (FIAF). Com isso, cada vez mais
sdo incorporados novos titulos e realizadas mostras, o que fortalece a importancia da
institui¢do no campo cultural brasileiro. J4& em 1956, em busca de maior autonomia, a
Filmoteca se desliga do MAM e da origem a Cinemateca Brasileira, at¢ hoje, principal
referéncia na divulgagdo, preservacdo e restauro do acervo audiovisual do pais
(CINEMATECA BRASILEIRA).

Ainda mais ou menos nesse mesmo periodo, surge também o que ¢ tido como o
primeiro filme de arquivo brasileiro, realizado por Alexandre Wulfes: Jornada Heroica
(1948) retoma imagens feitas por soldados nos campos de batalha durante a Segunda Guerra
Mundial. E uma produgao ufanista, toda feita com material de arquivo de cinejornais, e que
estabelece uma leitura da participacdo brasileira no conflito. Alguns anos depois, também foi
feito o documentario Getulio, gloria e drama de um povo (Alfredo Palacios, 1956), que
reutiliza cinejornais e outros conteidos para mostrar a vida do ex-presidente Getalio Vargas

(HEFFNER, 2018).

® O artigo foi publicado na revista Cena Muda, n° 28, do dia 13 de julho de 1948. A edigdo pode ser conferida
por meio do link: http://memoria.bn.br/pdf/084859/per084859 1948 00028.pdf. Todo o acervo da revista, de
1921 a 1955, também esta disponivel na pagina da “Hemeroteca Digital Brasileira™:
http://bndigital.bn.br/acervo-digital/scena-muda/084859. Acesso em: 6 fev. 2018.

19 Em 1940, existiu o Primeiro Clube de Cinema, mas ele foi fechado um ano depois pelos 6rgdos de repressio
do Estado Novo.
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Mas, no Brasil, segundo Hernani Heffner, a profusdo dos filmes de arquivo comega a
engatinhar mesmo a partir do final da década de 1960 e inicio dos anos de 1970. E nessa
época que surge o documentario Panorama do cinema brasileiro (Jurandyr Noronha, 1968).
O longa-metragem ¢ uma retrospectiva da historia do cinema nacional, feita por meio de fotos
e fragmentos de filmes realizados entre o periodo de 1898 a 1966. Um ano mais tarde,
também surge o curta Carmen Santos (Jurandyr Noronha, 1969), que retoma arquivos para
contar a vida da atriz, produtora, roteirista e diretora Carmen Santos, uma das pioneiras do
cinema brasileiro. Esses dois filmes, produzidos pelo Instituto Nacional do Cinema (INC)!!,
utilizam os registros preexistentes para ilustrar o texto em off que sedimenta toda a narrativa.

Depois desses, apareceram cada vez mais filmes brasileiros que reutilizaram o arquivo
para a construcdo narrativa, com gestos de apropriacdo heterogéneos em suas formas,
linguagens e sentidos, entre eles: 70 anos de Brasil (da belle époque aos nossos dias)
(Jurandyr Noronha, 1974), Mulheres de Cinema (Ana Maria Magalhaes, 1976), Libertarios
(Lauro Escorel, 1976), Cildo Meireles (Wilson Coutinho, 1979), Os anos JK: uma trajetoria
politica (Silvio Tendler, 1980), Jango (Silvio Tendler, 1984), Cabra Marcado para morrer
(Eduardo Coutinho, 1984), Josué de Castro, cidaddo do mundo (Silvio Tendler, 1994), Nos
que aqui estamos por vos esperamos (Marcelo Masagdo, 1999), Pan-Cinema permanente
(Carlos Nader, 2008) Santos Dumont: pré-cineasta? (Carlos Adriano, 2010), Um dia na vida
(Eduardo Coutinho, 2010), Retratos de identificagdo (Anita Leandro, 2014), A Paixdo de JL
(Carlos Nader, 2015), Ndo me fale sobre recomegos (Arthur Tuoto, 2016) sé citando alguns,
J& que o objetivo aqui ¢ mais exemplificar a diversidade e crescimento das produgdes do que
propriamente listar.

A partir da década de 1980, muitos cineastas percebem também a forca da retomada
dos filmes domésticos — comuns desde os anos de 1920, quando foram lancados
equipamentos mais simples de filmagem e proje¢cdo — para a constru¢do de documentarios de
cunho mais subjetivo (LINS; BLANK, 2002 p. 54-58). A partir desse momento, esses acervos
pessoais comegam a migrar da esfera privada para a publica, o que culmina em maior
possibilidade de acesso e preservacdo para que possam ser remontados em outras obras
audiovisuais e analisados diante do contexto de produ¢do e de suas demandas e embates do
passado e presente (BLANK, 2017, p. 06). Disso, resultam filmes nacionais como: Seams
(Karim Ainouz, 1993), Person (Marina Person, 2007), Historias Cruzadas (Alice de Andrade,
2008), Diario de Sintra (Paula Gaitan, 2007), Pacific (Marcelo Pedroso, 2009), Elena (Petra

1O INC foi um 6rgao publico criado em 1966, durante o regime militar, para gerir o cinema brasileiro. Ele foi
extinto em 1975, e substituido pela Embrafilme.
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Costa, 2012), Os dias com ele (Maria Clara Escobar, 2013), Familia Movie (Ana Moreira,
2015), No Intenso Agora (Jodo Moreira Salles, 2017), entre outros.

Essa pluralidade de producdes fundamentada na reutilizagdo das imagens preexistentes
fez com que, nas ultimas quatro décadas, surgissem debates que levaram a varias vertentes de
analises: alguns pesquisadores, por exemplo, tém uma perspectiva mais historicizante sobre o
assunto, e vao ao encontro do principio de que € preciso recuperar o contexto de produgdo dos
registros a fim de escavar suas possibilidades de laténcia e os olhares portados sobre eles ao
longo dos processos de tomada e retomada. E o caso do espanhol Vicente Sanchez-Biosca e
dos franceses Laurent Véray e Sylvie Lindeperg — nos proximos capitulos, exploraremos um
pouco melhor as ideias desta ultima.

Ha, também, autores que continuam com a intencao de historicizar o uso das imagens
de arquivo, mas com um viés diferente: sob a prerrogativa de se debrucar sobre as diferentes
estratégias estéticas, poéticas e ideoldgicas que a pratica assume. Nesse campo, podemos
mencionar trabalhos como o da pesquisadora francesa Christa Bliimlinger. Em 2013, ela
langou o livro Cinéma de seconde main: esthétique du remploi dans [’art du film et des
nouveaux médias, no qual cataloga as diversas possibilidades de reemprego das imagens
preconcebidas. Indo ao encontro dessa mesma proposta, temos o espanhol Antonio
Weinrichter, que publicou, em 2009, o livro Metraje encontrado. La apropiacion en el cine
documental y experimental. Na obra, ele discute conceitos relacionados a reutilizagdo e
nomenclaturas para definir as produgdes que se reapropriam do arquivo (CRUZ; GRINER;
MACHADO; BLANK, 2017).

Temos, ainda, a pesquisadora francesa Nicole Brenez, que propde uma classificagao
em dois niveis para a retomada dos registros. No artigo Montage intertextuel et formes
contemporaines du remploi dans le cinema expérimental, ela fala que ha o nivel intertextual
— pensado como uma presenga “em espirito”, ou seja, a ideia € a mesma (por inteiro ou em
partes), mas ha uma refilmagem, outra possivel versdo do filme antigo — ou de reciclagem.
Nessa segunda categoria, Brenez aponta para outras duas subdivisdes: a reciclagem endogena
(quando ha o reuso das imagens do(s) proprio(s) filme(s) para fazer outro trabalho. Por
exemplo, um trailer ou um filme no qual o cineasta resume sua obra a partir do material
bruto, de fragmentos de filmes realizados por ele mesmo) e a reciclagem exodgena, resultado
do reemprego de imagens alheias, muitas vezes encontradas ao acaso ou com origem,
personagens e contextos desconhecidos (BRENEZ, 2002).

No Brasil, apesar do crescimento, principalmente nas duas ultimas décadas, de

producdes audiovisuais e festivais que abordam a tematica da retomada do arquivo, a
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sistematizacdo do estudo ainda ¢ pequena. Entre os trabalhos que se dedicam ao assunto,
podemos citar as dissertagdes de mestrado de Ligia Diogo (2010), Hermano Callou (2014),
Maira Bosi (2016) e Ricardo Lessa Filho (2016), e as teses de doutorado de Thais Blank
(2015), Patricia Machado (2016) e Lila Foster (2016), além de artigos de Anita Leandro,
Arlindo Machado e Consuelo Lins. Fora isso, em novembro de 2016, foi realizado o
Seminario Internacional de Documentario de Arquivo, na Fundagdo Getulio Vargas, no Rio
de Janeiro. As discussdes do evento deram origem a uma coletanea de 11 textos — feitos por
diferentes autores, reunidos no e-book Arquivos em movimento: Seminario Internacional de
Documentario de Arquivo (2017) —, entre os quais as imagens preexistentes sao pensadas a
partir de proposi¢des como: o olhar de perpetradores sobre suas vitimas, reutilizagdo de
material de ficcdo junto a registros documentais para um discurso sobre o passado, mudanga
de sentidos, elaboragdo de memorias pessoais, de conflitos e ditadura militar, circulagdo em
plataformas como o Youtube, desmontagem da Otica patriarcal dos filmes domésticos,
passagem de questdes pessoais para o politico.

O fato ¢ que a retomada do arquivo ndo se restringe a uma metodologia fechada e nem
a uma tradi¢do cinematografica singular. Esse corpus de produgdes que se reapropriam dos
registros preexistentes — e sdo, nesta pesquisa, acolhidas sob a expressdo “filme de arquivo”
— ¢ bastante vasto e reune estratégias, intencdes € necessidades heterogéneas de reemprego,
que vao do questionamento critico da fonte e do que aparece (ou ndo) em cena, o simples
compéndio de registros como prova, marca de autenticidade, refutacdo ou ilustragdo de uma
narrativa, ressignificacdo completa, aos usos ironicos, metaforicos e fetichistas, perpassando
também variagdes no que tange a materialidade, temporalidade, estética, géneros (ficgdo,
documentario, experimental, autobiografico, ensaio, videoarte), temas (questdes politicas,
pessoais, histdricas, socioldgicas, psicoldgicas, poéticas, memoria afetiva e visual etc.) e
diversas outras formas de citagdo, montagem e deslocamento.

Nos tdpicos abaixo, apresentaremos algumas caracteristicas dos filmes de familia e
amador, subdivisdes que podem fazer parte do campo dos filmes de arquivo e que tém

peculiaridades proprias.

1.1. — Entre o privado e o publico

Ha quem considere que o cinema nasceu como doméstico devido ao carater intimista

de muitas das suas primeiras produgdes. As pesquisadoras Thais Blank e Consuelo Lins
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citam, por exemplo, um artigo escrito pela jornalista francesa Laurence Allard'?, no qual
aponta para a ideia de que o curta O almogo do bebé (Irmaos Lumiére, 1985) foi o primeiro
filme de familia da histéria. O registro teria sido uma espécie de tentativa de substituicao dos
tradicionais albuns de fotografia familiar, muito comuns na época (LINS; BLANK, 2012, p.
58-59).

Figura 2: Frame do filme O almoco do bebé.

No entanto, apesar dessa longa trajetoria que abarca os primordios do cinema, durante
muitos anos o filme de familia ¢ o filme amador foram vistos como um tipo de cinema
inferior, por terem atributos caseiros, produzidos como forma de entretenimento e, por isso,
com quase nenhuma qualidade estética e histérica. E so partir dos anos de 1990, quando a
academia comeca a valorizd-los como parte dos estudos cinematograficos, que essa
perspectiva muda e eles passam do status de a margem para documentos que compdem a
memoria do cotidiano de uma época e modo de vida. O reconhecimento da academia também
ocorre mais ou menos no mesmo periodo em que esses filmes comecam a ser pensados como
patrimonio e incorporados a centros de preservacao do audiovisual, fato que se da por volta
do final dos anos de 1980 (BLANK, 2017, p. 06).

Mas quando se fala nas circunstancias de realizagdo — tanto dessas duas classes
especificas de imagens em movimento quanto de outras formas de registros que podem
compor um filme de arquivo —, € preciso também pensar na necessidade de cruzar,
desconstruir informagdes para entender o que motivou a tomada, os enquadramentos € o
proprio gesto de quem estava por tras da cAmera. Isso porque em uma imagem, tanto dentro
quando fora de campo, existem indicios que, mesmo ndo sendo tdo evidentes, podem ser
trabalhados a fim de ser tornarem constituintes de um novo saber, uma nova visibilidade sobre

as coisas:

12 Segundo as pesquisadoras, o artigo é: “L’amateur: une figure de la modernité esthétique”.



29

Na imagem, o registro do evento pode preceder a compreensdo, e pode haver
elementos que ndo foram selecionados e que estdo 14, esperando por quem saiba
como desvenda-los e interpreta-los. Dependendo do contexto histdrico, de memoria,
mas também de nova atengdo que se presta a imagem, de repente olhamos para algo
que estava na imagem e que ndo havia ainda chegado até nés. (LINDEPERG, 2008,
p. 58)%3.

Assim, pensamos que, mesmo diante de uma imagem sorridente de uma crianga em
um filme de familia, ¢ possivel ver as marcas da conjuntura histdrica, social e politica em que
o plano estd inserido e enxergar a relacdo entre essas pequenas cenas pessoais € amadoras

como elementos que podem compor uma macro-historia.

1.1.1 — Filme de familia

O filme familiar ¢ “qualquer filme (ou video) feito por um membro da familia sobre
personagens, eventos ou objetos relacionados de algum modo a histéria dessa familia e de uso

prioritario para seus membros'*”

. Uma das particularidades relacionadas a esse género ¢ que o
objetivo primeiro de quem detém a cdmera ndo ¢ a feitura de um filme tal como a gramatica
cinematografica prevé: o cineasta familiar, inicialmente, quer fazer os registros pelo simples
prazer de explorar e conhecer as multiplas funcionalidades que o equipamento possui. E
depois, pela satisfacdo de reunir os membros da familia ao seu redor. Assim, ele vé a camera
ndo essencialmente como um meio de gravacdo, mas como uma espécie de catalisador, um
mensageiro para um acontecimento presenciado em familia. Como parte integrante dessas
cenas, os familiares criam uma relagdo afetiva que foi produzida antes mesmo da proje¢do, no
momento da filmagem, o que faz com que pouco importe, por exemplo, a qualidade dos
registros — fato que, possivelmente, ndo ocorreria com um espectador desconhecido, sem o
background dos episddios experienciados. H4 ainda uma maior dimensao do ato da filmagem

em si, ponto que se apoia na constatacdo de que muitas das peliculas familiares sdo apenas

gravadas, sem que o cineasta familiar sinta a necessidade de revela-las (ODIN, 2007, p. 199).

18 Tradugdo nossa para o original: “En la imagen, el registro del acontecimiento puede preceder a la
comprension, y puede haber elementos que no han sido seleccionados, y que estan ahi, esperando a quien sepa
develarlos y interpretarlos. Em funcion del contexto histdrico, de la memoria, pero también de una atencion
nueva que se presta a la imagen, de repente miramos algo que estaba en la imagen y que no habia todavia llegado
hasta nosotros”.

14 Tradugdo nossa para o original: “[...] cualquier film (o video) realizado por un miembro de la familia sobre
personajes, acontecimientos u objetos vinculados de algiin modo a la historia de esa familia y de uso prioritario
para sus membros”.
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Nessas imagens sdo comuns cenas de casamento, nascimento, entrega de presentes,
passeios, festinhas de aniversario, férias e outras cerimoénias rituais vivenciadas no ambito
familiar. Além disso, como sdo registros feitos por um parente ou amigo proximo, sao
comuns imagens que demonstram bastante cumplicidade entre quem esta atras e a frente da
camera, com a presenga comum de acenos, trocas de olhares, caretas, sorrisos e dialogos
(ODIN, 2007, p. 200-203). A interagdo com o equipamento, que vai de encontro & norma do
cinema comercial, também opera no sentido de transformar “o status do espectador que passa
de testemunha a cimplice da acdo flagrada” (BLANK, 2017, p. 10).

As normas que regem a feitura desse tipo de material também sao diferentes das da
ficcdo e mesmo das do documentario. Isso porque as imagens ndo sdo pensadas com a
intencdo de narrar uma histéria, mas como pequenos registros para serem rememorados e
complementados pelo proprio publico familiar no momento da exibi¢do no ambiente
doméstico. Muitas vezes, por exemplo, em um mesmo rolinho de filme ha cenas de
acontecimentos sem interligagcdo ou sequencia logica e € esse espectador familiar, tido como
produtor de sentido, quem vai contar os acontecimentos que ficaram de fora das imagens e
trazer de volta suas proprias narrativas memoriais ou mesmo as dos parentes. Por ele conhecer
os signos do que ¢ retratado, também pouco importa a qualidade técnica, se as cenas foram
mal enquadradas, tremidas, cheias de zoom ou desfocadas. O que interessa sdo os sentimentos
e as lembrancas que elas transmitem (ODIN, 2005, p. 40-41).

Dessa forma, mesmo que se diga que o cineasta de familia pode filmar com a ideia de
fazer um filme, esse proposito, ainda assim, ¢ diferente: ele, geralmente, s6 quer registrar a
propria familia, no sentido de uma espécie de obrigacdo de guardar memorias. E essa
gravagdo “se deve mais a uma pressao externa do sujeito, ao resultado da ideologia familiar
que o penetra e o constitui, que a uma verdadeira inten¢io pessoal” !> (ODIN, 2007, p. 200).

Roger Odin comenta que, em um primeiro momento, a forma como os filmes de
familia sdo interpretados segue a ideia de uma leitura privada, diante da qual os registros nao
tém a pretensdo de servir com uma representacdo, prova ou questionamento sobre a verdade
— J& que as pessoas que assistem a eles, geralmente, estiveram presentes durante o
acontecimento gravado —, mas como indices que vao operar sobre as imagens € ajudar no

processo de rememoracao futuro. Essa rememoragdo segue dois niveis:

15 Tradugio nossa para o original: “se debe més a una presion externa sobre el sujeto, al resultado de la ideologia
familiarista que lo penetra y 16 constituye, que a una verdadera intencion personal”.
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um processo de rememoragdo coletiva: ver um filme de familia em familia ¢
trabalhar para reconstruir em comum a historia (mitica) da familia (fala-se muito
durante a projegdo dessa classe de filmes); um processo de rememoragao individual:
aqui seria util recuperar a nogdo de “linguagem interior” proposta por Boris
Eichenbaum. Uma das caracteristicas desta linguagem ¢ que ndo é necessario referir-
se ao contexto para compreendé-lo: o contexto ja estd, digamos, no sujeito (“o
processo de discurso interior estd na cabega do espectador”). Isso € precisamente o
que ocorre com o filme familiar, em que o contexto nido ¢ sendo a vivéncia do
sujeito. Isso ¢ o que explica que um filme de familia seja tio entediante para os que
ndo sdo membros da familia: ndo tém o contexto de referéncia e por isso ndo
entendem nada das imagens reveladoras que sdo apresentadas. E isso também ¢ o
que explica que os membros da familia vejam nas imagens muito mais do que se
representa com elas. Imagens totalmente banais podem remeter entdo, a
representagdes que estdo longe disso'®. (ODIN, 2007, p. 202).

Mas além da dialética da leitura privada dos filmes de familia dentro do contexto
familiar — em que o que importa ndo € o que ¢ dito ou o que aparece nas imagens, mas as
interagdes feitas (tanto nos niveis individual quanto coletivo) durante a exibigdo —, ha aquela
que transpoe a circunscri¢do do ambiente doméstico e faz com que esse material também seja
explorado como um documento, que ¢ questionado em termos de verdade e avaliado segundo
as qualidades informativas do que ¢ mostrado. Quando isso acontece, hd o que Roger Odin
chama de “modo documentalizante de leitura” (ODIN, 2007, p. 201).

No entanto, essa movimentagao da natureza privada para o documento apresenta trés
dificuldades. A primeira delas € relacionada ao cliché das imagens: o carater estereotipado faz
com que todos os registros sejam praticamente iguais — com 0s mesmos ritos sociais, habitos
do dia a dia, tomadas de viagens — e tenham uma carga elucidativa pequena. Em

contrapartida, ¢ esse mesmo lugar-comum que sedimenta sua representatividade:

Uma imagem de um filme familiar, na medida em que é uma manifestacdo de todo
um conjunto de imagens analogas, tem uma extraordinaria forga exemplificadora.
Cada imagem ¢é uma condensagdo, uma cristalizagdo de centenas, de milhares de
imagens analogas. Basta que o espectador saiba que tem diante de si uma imagem de
filme familiar para que esta evidéncia seja imposta. Ndo ha, certamente, imagens de

reportagem que tenham tanta forca'’.(ODIN, 2007, p. 204).

16Tradugdo nossa para o original: “un proceso de rememoracion colectiva: ver un film familiar en familia es
trabajar para reconstruir en comun la historia (mitica) de la familia (se habla mucho durante la proyeccion de
esta clase de films); un proceso de rememoracién individual: aqui seria de utilidad recuperar la nocién de
“lenguaje interior” propuesta por Boris Eichenbaum. Una de las caracteristicas de este lenguaje es que no es
necesario referirse al contexto para comprenderlo: el contexto ya esta, digamos, en el sujeto (“el proceso de
discurso interior esta en la cabeza del espectador”11). Eso es precisamente lo que ocurre con el film familiar,
donde el contexto no es sino la vivencia del sujeto. Esto es lo que explica que un film familiar sea tan aburrido
para los que no son miembros de la familia: no tienen el contexto de referencia y por tanto no entienden nada de
las imagenes deshilvanadas que les ensefian. Y esto también es lo que explica que los miembros de la familia
vean en las imagenes mucho mas de lo que se representa en ellas. Iméagenes totalmente banales pueden remitir
asi a representaciones que estan lejos de serlo”.

Tradugdo nossa para o original: “Una imagen de un film familiar, en la medida en que es una manifestacion de
todo un conjunto de imégenes analogas, posee una extraordinaria fuerza ejemplificadora. Cada imagen es una
condensacion, una cristalizacion de cientos, de miles de imagenes analogas. Basta con que el espectador sepa
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Contudo, Odin pontua que, mesmo com toda essa poténcia em nivel de representagao,
no momento da retomada, ¢ necessario trabalhar o filme de familia a fim de que produza
outros sentidos e nao caia na trivialidade dos assuntos costumeiros. Para que isso ocorra, ha
diversos modos, entre eles: comentario sobre as imagens, escolha de um tema comum
vivenciado em periodos diferentes ou uma nova observacao perante a histéria daquelas cenas
— fato que geralmente se d4 com o olhar de fora, de alguém que ndo pertence ao grupo
familiar e v€ nos registros algo de unico, que nao faz parte do seu contexto espacial, cultural,
étnico ou social, como o comportamento de determinada populagdo em periodos de guerra,
por exemplo (ODIN, 2007, p. 204).

A segunda dificuldade da transposicdo da leitura privada para a documentalizante (que
tem como base o questionamento sobre a verdade do que ¢ mostrado), ¢ a censura do proprio
grupo na hora da realizacdo do filme de familia. Nesse tipo de contetido, ¢ proibida qualquer
imagem que tire a ideia da familia feliz: ndo ha discussdes, doencas ou qualquer outra
problematica que afete essa atmosfera de contentamento. As rusgas tipicas de qualquer
encontro sdo excluidas da gravacdo e ¢ construida uma fantasia que ndo condiz totalmente
com a realidade. S6 ¢ possivel ver um lado: o da bem-aventuranca familiar, que pode existir
(em maior ou menor escala) ou ser enganosa. Entretanto, ainda assim, os filmes de familia
tém sua funcdo informativa e documental ao mostrar episdédios intimos, banais do cotidiano,
que ndo sdo documentados, por exemplo, pela reportagem profissional que preza pelos
assuntos mais gerais. Além disso, por meio de muitos dos filmes de familia, ¢ possivel
conhecer setores da sociedade que s6 foram registrados dessa forma e entender seus habitos,
culturas e formas de viver em comunidade, ainda que com as restricdes sobre o que merecia
ou nao ser mostrado. Nesse sentido, ¢ também um tipo de documento importante (ODIN,
2007, p. 205-206).

A terceira e Ultima dificuldade € relacionada & escassa informacdo que ha ao se assistir
um filme de familia que pertence a outro grupo: pouco se sabe sobre quem sao as pessoas que
aparecem nas imagens, a relagdo de parentesco/amizade entre elas, as agdes que sao
desenvolvidas. Assim, s6 € possivel fazer uma leitura rasa do que acontece, o que ¢
visivelmente mostrado, sem entender ligagdes externas que muitas vezes sdo o cerne da
situagdo. Mas ao mesmo tempo em que isso pode soar como algo negativo, também pode ser
positivo ao permitir criar outros enunciados, outras relagdes que talvez ndo passassem pelo

crivo das constrigdes familiares, e ainda ler elementos que estdo em segundo plano: a roupa, o

que tiene delante una imagen de film familiar para que se imponga esta evidencia. No hay, seguramente,
imagenes de reportaje que tengan tanta fuerza”.
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penteado, a infraestrutura do ambiente, a qualidade da pelicula, s6 para citar algumas
possibilidades (ODIN, 2007, p. 206-207).

Um exemplo que pode ser dado sobre a retomada e ressignificagdo dessas imagens de
familia em outras obras audiovisuais e da viabilidade de se criar outras associa¢des a partir do
ndo conhecimento da origem do material — sé privilegiando o carater ilustrativo das cenas —
¢ o curta The Future is Behind You (Abigail Child, 2004). Segundo Menezes (2013), Child
encontrou os registros que compdem o filme em um mercado de pulgas em Nova York. A
cineasta nao sabia nada sobre a origem do material, mas teve a impressao de se tratar de

judeus que viviam na Austria na década de 1930 e, assim, elaborou todo um roteiro para a

\

vivéncia da familia e as circunstancias que a levou ao holocausto e a emigracdo para os
Estados Unidos e a Palestina. Por meio da insercdo de cartelas, ¢ a suposta filha que conta a
rotina da familia, seus pensamentos e o destino de cada um dos que aparecem nas cenas. O

trabalho destaca as condutas sociais, de género e todo o contexto da época, e em fungao disso:

Os fatos (o material encontrado em si) e a fic¢do (o relato que se sobrepde ao
material) se fundem em uma leitura critica/criativa verossimil em termos historicos e
psicologicos. The future is behind you estd no limite dos campos ficcional,
documental, experimental e das praticas do cinema doméstico. Ndo ¢ exatamente um
documentario, mas ndo deixa de ser documental; pode ser ficcional quando sugere
relagdes afetivas entre os personagens, ¢ experimental dentro dos ‘limites’ da
estética documental, é ensaistico sobretudo na forma narrativa quando, por exemplo,
lanca questdes a nos, espectadores, utilizando, tal como nos filmes mudos, cartelas
em que indaga as imagens e os gestos constantes no cinema doméstico. (MENEZES,
2013, p. 134).

We never thought of
ourselves as Jewish.

ot e
Figura 3: Frames do filme The future is behind you.



34

A retomada dos filmes de familia pode ainda ser pensada para além das producdes de
leitura privada ou documentalizante. E possivel, por exemplo, serem lidas segundo o modo de
autenticidade (quando criamos uma relagao de afeto tdo grande com imagens que nao sao do
nosso grupo familiar, que mesmo ndo conhecendo suas origens temos o que ¢ mostrado como
verdade, sem indagagdes) e/ou ficcionalizante (ODIN, 2007, p. 211-214). Tudo vai depender

de qual ¢ o interesse do diretor no momento da (re)apropriagao.

1.2.2 — Filme amador

Uma das diferencas entre o filme de familia e o filme amador ¢ o posicionamento de
quem esta atras da camera: enquanto o cineasta familiar se mostra participante da cena e sem
muita preocupagdo com a qualidade formal dos registros, o amador opta por manter um
distanciamento e se concentra na dramatizagao dos fatos, vendo os episodios da vida cotidiana
como uma atracao que deve ser pensada e filmada de acordo com a légica estética do cinema
tradicional. E ¢ por essa razdo que, enquanto o filme amador admite regras como as de corte e
montagem para que seja compreendido e obtenha o estatuto de bem ou mal feito, o filme de
familia prima pela menor interferéncia técnica possivel — quanto mais rudimentar € menos
comentado, melhor — sob a alegacdo de que esses artificios de construgdo filmica podem
representar situacdes incomodas para os demais membros da familia (ODIN, 2007, p. 200-
201).

O cineasta amador, assim como o de familia, a priori, filma sem pretensao comercial.
Ele registra a casa, os familiares, os hdbitos comuns da rotina no ambiente doméstico, mas
também tem interesse no que acontece na sociedade ao seu redor: a cdmera estd sempre a
postos para a captura de um fato sui gemeris — uma manifestacdo, desfile, apresentacao
publica em uma praca, por exemplo. Assim, ao contrario do cineasta de familia, a intenc¢do do
amador, desde o inicio, ndo ¢ s6 um registro para o seu grupo familiar, mas para um publico
mais abrangente (ODIN, 2007, p. 207).

A questdo do dominio da técnica, também, ¢ outro tema distintivo do olhar: o cineasta
amador tem em vista a profissionaliza¢do e, por isso, apoia-se nas regras, nas cartilhas que
ensinam as boas praticas de estética, roteiro, enquadramento e montagem de um filme —
muitas vezes, utiliza até mesmo titulos, letreiros e sonorizacdo para passar a sua mensagem

(ODIN, 2007, p. 207). Dentro desse entendimento, podemos dizer que: “o amador ¢ um
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observador, se coloca de fora da cena para registra-la; o cineasta familiar ¢ antes de tudo um
participante” (LINS; BLANK, 2002, p. 62).

Segundo Roger Odin, a mudang¢a de comportamento entre esses dois tipos de
realizadores ganhou ainda mais impulso com o surgimento da televisao e do video, momento
segundo o qual passa a valer a cartada da imagem como valor documental: os amadores
comecam a ir em busca dos acontecimentos sociais, politicos ou até mesmo pessoais (com o
viés de uma procura por identidade) sob a dtica do plano exclusivo —, muitas vezes
motivados pela monetarializacao desses filmes.

As variagdes do registro documental amador sdo muitas. O autor assinala quatro
categorias pragmaticas para essa a¢ao (ODIN, 2007, p. 208-210):

e 0 documento: geralmente, ¢ composto por poucos planos, ndo hd muita explicagdo
sobre o que ¢ visto. Seu peso reside no fato de alguém estar em um local, ver e gravar
um acontecimento. Muitas vezes, a cena ¢ tomada por acaso, sem a consciéncia de que
ela resultaria em um fato de relevancia coletiva. Odin cita como exemplo a imagem do
assassinato do presidente dos Estados Unidos, John Kennedy, em 1963, feita por um
cinegrafista amador;

e a reportagem: desde o inicio, hd uma inten¢do fundamentada e, por isso, o registro ¢
mais estruturado (algumas vezes tem até um comentario para explicar o que ¢
mostrado);

e o testemunho: nesse tipo de produgdo, ¢ acentuada a ideia de ter vivenciado e gravado
o acontecimento de perto, ser parte dele, e ndo apenas té-lo presenciado como
observador;

e 0s documentos ego-centrados (as ego-producdes): sdo as imagens que tém como eixo
principal a vida do realizador, reapropriadas de forma subjetiva, como uma espécie de
relato autobiografico para falar sobre uma situagdo pessoal %,

Apesar das diferencas entre os filmes de familia e amador, uma caracteristica ¢ comum
entre eles: a afetividade que criam com o espectador. Isso porque sdo registros simples,
muitas vezes parecidos entre si, o que cria uma relagdo de proximidade, de se enxergar
naquelas cenas ou de poder té-las feito. Assim, quando vemos, por exemplo, os planos de um
aniversario de crianga, mesmo que as pessoas que aparecem nas imagens nao sejam nossos

conhecidos ou membros da nossa familia, o “roteiro” da gravacdo costuma ser tdo similar

18 De acordo com as explicagdes de Odin, pensamos a exemplificagcdo dessa categoria com o filme Tarnation
(Jonathan Caouette, 2003). A producdo conta a histéria de vida do préprio diretor e seu relacionamento com a
mée, mentalmente perturbada. Utiliza imagens familiares, a maioria gravada por Caouette ao longo de mais de
20 anos, misturando Super 8, VHS, fotografias, entre outros recursos.
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(geralmente, algumas brincadeiras, a hora dos parabéns e a distribuicdo do bolo) que faz com
que rememoremos nossas proprias festas. “Esta relagdo imprime as imagens destes filmes um
poder de sedugdo e de atragdo, uma magia que as distingue radicalmente das imagens das
reportagens ou dos documentarios tradicionais: as vejo com outros olhos” (ODIN, 207, p.

210-211)"Y.

19 Tradugo nossa para o original: “Esta relacion imprime a las iméagenes de estos films un poder de seduccion y
de atraccién, una magia que las distingue radicalmente de las imagenes de 16s reportajes o de 16s documentales
tradicionales: las veo con otros 0jos”.
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CAPITULO 2: QUANDO ARQUIVOS SE UNEM AS MEMORIAS

Neste capitulo, teceremos as relagdes entre as imagens de uma cidade e como elas
podem contribuir para um sentimento de pertencimento aos habitantes dessa urbe.

Nossas argumentacgdes seguem também a trilha de que o arquivo € lacunar e, por isso,
precisa de um processo de construgdo e montagem para adquirir sentidos. Nisso, procuramos
unir as discussdes de George Didi-Huberman e Sylvie Lindeperg sobre o estado de laténcia
das imagens a pratica do cineasta Harun Farocki.

Apresentamos, ainda, um pouco dos estudos sobre a memoria a partir de dois
sociologos: Maurice Halbwachs e Michael Pollak. A escolha desses dois pesquisadores, em
detrimento de tantos outros que trabalham essa tematica, foi motivada pela ideia de que os
arquivos criam vinculos entre a memoria individual de cada habitante de uma cidade ¢ a
memoria coletiva desse local, levando-nos a compreensdo de que essas lembrancas andam

reciprocamente juntas e sao responsaveis pela unidade social e afetiva de um grupo.

2.1 — A cidade e as imagens

Entendemos a cidade como um aglomerado dindmico que se mostra multiplo ao olhar
intrinseco de cada individuo e as possibilidades de vivéncia, significado e formas de narrativa
oferecidas a ela. Toda cidade tem certa poténcia de vida e, por isso mesmo, estd em constante
mudanga: tanto no ambito fisico quanto nas relacdes e existéncias pessoais € coletivas de
quem nela habita.

Sendo assim, registrar a cidade e o cotidiano de seus moradores ¢ também uma forma
de refletir sobre a sociedade, com seus habitos, comportamentos sociais e culturais e toda a
infraestrutura que envolve o seu espago fisico. A pesquisadora Maria Henriqueta Creidy Satt
nos fala sobre a existéncia de um “imagindrio urbano” presente nas imagens que corrobora

para a ideia de estar, viver e compartilhar um mesmo lugar:

as cidades contemporaneas ja ndo podem ser dissociadas dos plurais e ininterruptos
fluxos de imagens que as constituem ao mesmo tempo em que sdo constituidas por
elas em um jogo intercambidvel e permanente. A cultura visual, bem sabemos,
integra nossos sentidos e afirma-se como proétese e extensdo dos habitantes citadinos
neste século XXI. (SATT, 2007, p. 08).
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Satt analisa que o documentério que aborda essa tematica das urbes € um processo de
constru¢do em que as imagens estdo em consonancia com o que se passa no cotidiano de um
lugar, mas simultaneamente também criam mundos circundados pela observacao, experiéncia
e a inventividade do documentarista e sua forma de desenvolver uma narrativa. E, portanto,
ndo a cidade em si, mas uma cidade audiovisual singular em que ha “realidades que existem
nas imagens e nascem com elas” (SATT, 2007, p. 16).

Além do mais, o processo cinematografico nao contém a totalidade de uma urbe, mas
fragmentos dela, ja que ¢ atravessada por uma praxis de circulacdo constante. Para explicar
essa questdo, Comolli recorre ao pensamento de Walter Benjamin sobre o movimento
ininterrupto do tempo, pessoas e coisas que perambulam por uma cidade e fazem com que ela
seja lugar continuo de passagens. Logo, por essa localidade estar sempre em transito, quando
se liga a camera ¢ possivel registrar apenas uma por¢ao do ambiente fracionado por um olhar
que filtra, reenquadra, funde e até mesmo censura os multiplos acontecimentos e existéncias
cotidianas que ela abriga (COMOLLI, 2008, p. 180-181).

Mesmo assim, em toda imagem do dia a dia de uma cidade ha indices e apagamentos
que fazem parte da memoria de uma época pretérita, mas que, por conta do processo
cinematografico, passam a também pertencer ao momento presente — ainda que de forma
fragmentada por conta das passagens que ja citamos acima. O critico, ensaista e cineasta

francés Jean-Louis Comolli chama a isso de vestigios.

Vestigios? S@o as vidas que passaram por ai, os corpos, as palavras, as narrativas
todo o emaranhado de encontros tdo intensamente vividos quanto rapidamente
perdidos. Filmada, a cidade se torna texto, hipertexto, ¢ mesmo, simultaneamente,
coletdnea de todas as historias possiveis nas cidades e Iéxico de todas as palavras
trocadas. Cidade como corpus dos corpos e rede de signos. (COMOLLI, 2008, p.
180).

Nesse sentido, para o autor, a imagem reproduz o mundo, ¢ um tipo de inscri¢do sobre
ele. Dito isso, pensamos que em Cemitério da Memoria — documentario que analisaremos
mais atenciosamente nos proximos capitulos—, por exemplo, essa forma de inscricao ¢
visivel no modo com que se mostra cada época, com seus habitos, entretenimentos, questoes
politicas e comportamentais, vestimentas e até mesmo as relagdes de classe, a elitizacdo do
que ¢ mostrado, do quem e qué estd diante da camera. Todos esses pedagos — mesmo as
vezes sendo planos de curtissima duragdo e que sé tém a cidade como plano de fundo — se

impdem como componentes de uma experiéncia urbana, de certa aura do vivido em um
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espaco e época que de fato existiram, ficaram para tras por conta do correr do tempo, mas
ainda hoje contribuem para um sentimento do que ¢ viver e pertencer a esse mesmo lugar.

Existe, também, a no¢ao de uma urbe “digerida” pelos moradores. Mesmo que ela seja
sO insinuada nas imagens — como no interior de uma residéncia, por exemplo —, ¢ como se
as pessoas refletissem o que € a cidade e o quanto dela esta entranhada em seu proprio ser, na
sua constituicdo fisica e subjetiva, nas relacdes, gestos e formas de pensar a vida, em uma
simbiose entre o habitar ¢ a0 mesmo tempo ser habitado por esse espaco. Assim, todo
morador, toda imagem que se faz ¢ monta em um documentario a partir dele, ¢ também uma
fragdo da cidade, uma pecga que ajuda a compor a visao de um espirito urbano (SATT, 2007,
p. 25-28).

Dentro desse principio, a reutilizacdo de imagens preexistentes — feitas em uma
mesma cidade por pessoas e propdsitos variados — em um novo contexto filmico ¢
importante para a memoria dessa localidade ao mesmo tempo em que tece relagdes diversas
entre os proprios registros. E, também, o encontro de uma disposi¢io do olhar feito no
passado e a percepgao do diretor que, posteriormente, vai retrabalhar esse material em uma
reunido de temporalidades. Ja na etapa de exibicdo, ¢ possivel que o espectador que vivenciou
essa urbe do passado, ao revisita-la novamente por meio das imagens daquela época antiga,
possa trazer a tona memorias e “reconstruir um quadro em que muitas partes estavam
esquecidas” (HALBWACHS, 1990, p. 25).

Ao longo da histéria do cinema, muitos foram os realizadores que perceberam o
contedo das urbes e seu cotidiano em processo de modernizagdo como assuntos a serem
trabalhados em um filme. Comolli diz, inclusive, que “o cinema ao nascer ¢ terrivelmente
urbano”, ja comecando sua incursdo pelo territorio da cidade com dois dos primeiros registros
cinematografico que conhecemos: A saida da fabrica (Irmaos Lumiere, 1895) e A chegada do
trem na estacdo (Irmaos Lumiere, 1895), que mostra, respectivamente, partes das localidades
de Lyon e La Ciotat, na Franca.

E dai em diante essa ligacdo entre cinema e cidade nao parou. Na década de 1920, por
exemplo, foram comuns as chamadas sinfonias metropolitanas, entre elas a alema Berlim,
sinfonia de uma metropole (Walter Ruttmann, 1927), a soviética Um homem com uma cdmera
(DzigaVertov, 1929), e a francesa A proposito de Nice (Jean Vigo, 1930). O Brasil, também,
nao ficou de fora dessa tendéncia e, na mesma década, fez Sdo Paulo, sinfonia de uma
metropole (Adalberto Kemeny e Rodolfo Lustig, 1929), baseada no cldssico alemdo de

Ruttman. Muitos anos mais tarde, Cemitério da Memoria vai ao encontro dessa mesma
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tematica narrativa, dialogando principalmente com as ideias de Um homem com uma
camera®.

E certo que varias sdo as camadas de registro sob o tema cidade: da exaltagdo a tristeza
da destruicdo, do desejo a repulsa, do mistério a conspiragdo, entre outros. Mas a
pesquisadora Maria Henriqueta Creidy Satt comenta que esse cendrio multiplo —
especialmente o que envolve o campo do documentirio — foi também possibilitado, em
grande medida, pelo advento dos suportes técnicos que incidiram sobre a forma como as
narrativas sao feitas, a relacao estabelecida entre quem esta atras e a frente das cameras ¢ a
maneira com que a cidade e o seu dia a dia sdo mostrados, construindo “sociabilidades
documentais” distintas. Para explicar melhor essa relacdo, ela recorre a genealogia do cinema,
passando por Flaherty, Vertov, o Cinema Direto (EUA), o Cinema Verdade (Franca), o
Cinema Novo (Brasil) e a filmes realizados apds a retomada do cinema brasileiro na década
de 1990. Ela analisa que a medida que as cameras foram ficando menores e mais acessiveis
economicamente, puderam sair as ruas com mais liberdade para captar o cotidiano e promover
maior interac¢do, formas de encontro entre equipe e personagem — seja de forma profissional
ou experimental. O ambiente citadino se tornou, entdo, cada vez mais envolto e inter-
relacionado as imagens contemporaneas (SATT, 2007, p. 33-123).

Mas a experiéncia do registro da cidade perpassa, também, a questdo da reutilizagao
das imagens concebidas em épocas pregressas, produzidas pelo enquadramento particular do
olhar do outro que filma. Diretores como Danilo Carvalho, Mdnica Simdes e o ja citado
Marcos Pimentel perceberam o potencial dessa reapropriacdo das imagens de arquivo para
trabalhar as transformagdes ocorridas em um espago urbano e seus habitantes, e revisitar
pessoas, habitos e lugares que ja ndo sao os mesmos. Em Supermemorias, por exemplo,
Danilo reuniu filmes de familia feitos em Fortaleza (CE), todos no formato Super 8. Para
realizar o curta, ele fez uma chamada publica em um site e na imprensa local, e conseguiu
juntar cerca de 300 rolos de filme, produzidos entre o final da década de 1960 e inicio dos
anos de 1980, vindos de varios acervos pessoais (BOSI, 2015). Em Uma cidade, Ménica, por
meio de uma narrativa de carater historico e documental, aborda as nuances urbanas do
passado de Salvador (BA), reincorporando registros domésticos em 16 mm, 8 mm e Super 8§,
produzidos por cinegrafistas baianos entre 1920 a 1970 (BLANK, 2015). J4 em Cemitério da
Memoria (2003), Marcos apresenta a Juiz de Fora (MG) antiga por meio de imagens em 35

mm, 16 mm, Super 8, Super 16 mm, Betacam e Mini-DV, feitas entre as décadas de 1930 a

20 Informacdo repassada pelo diretor de Cemitério da Meméria, Marcos Pimentel, em e-mail recebido em 30 de
margo de 2018.
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1990 — tomamos esse curta como objeto que norteia esta pesquisa e, por isso, as discussoes
sobre ele serdo retomadas ao longo das proximas paginas. Os trés documentérios tém em
comum a proposta de deixar de lado a histéria oficial e explorar aquela que surge do
cotidiano.

Diante de tudo isso, acreditamos que rever as imagens do dia a dia das cidades
contribui, de certa forma, para entender os percursos até o0 momento atual e produzir outros
enfoques baseados nas interligagdes feitas entre os diferentes registros € nas memorias que
podem aflorar a partir deles. Ademais, ao visualizarmos as imagens do passado, temos uma
melhor noc¢do da cidade de outrora, e podemos enxergar essa mesma urbe, agora do presente,
como parte de um palimpsesto feito de diversas camadas que convivem entre si, seja
fisicamente (um prédio do inicio do século XX estd ao lado de um do século XXI) ou por
meio dos vestigios do que ficou impresso em cena, mas nao resistiu materialmente ao passar
dos anos (um bosque que foi derrubado e cedeu lugar a um condominio de casas, por

exemplo).

2.2 — Arquivo e montagem

Nos ultimos anos, os arquivos vém ganhando grande destaque dentro da produ¢do do
cinema e audiovisual, especialmente, pelas infinitas possibilidades de manipulagdo. E quando
se fala nesses registros antigos, logo vem a cabega topicos relativos a experiéncia da memoria
e seus encadeamentos com o tempo. O filésofo Derrida, por exemplo, argumenta que mais do
que uma coisa do passado, o arquivo pde em pauta o futuro, “a questdo de uma resposta, de
promessa ¢ de uma responsabilidade para o amanhd” que sé teremos consciéncia da sua
extensdo e importancia com a chegada mesmo desse porvir (DERRIDA, 2001, p. 50-51).

Isso acontece porque toda imagem de arquivo carrega uma marca historica que indica
o pertencimento a determinada época. No entanto, para que ela continue tendo a legibilidade
necessaria com o passar do tempo, deve ser levado em considerag¢do o contexto que a envolve,
a fim de promover uma analise do “momento critico” que estd inserido no registro (no campo
ou extracampo). Para tanto, ¢ preciso um constante processo de cruzamento de dados, textos,
palavras e informagdes em um estilo de montagem interpretativa. Isso porque o arquivo ¢
“uma massa frequentemente inorganizada de inicio — que s6 se torna significante ao ser

pacientemente elaborado” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 124).
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A necessidade dessa interceptagdo de variadas fontes de conhecimento ao lidar com
arquivo provém da sua esséncia lacunar: ele ndo ¢ completo, ¢ cheio de espaco entre os
acontecimentos, o que faz com que a memoria trabalhada a partir dele também haja em
constante movimentagdo. Dessa forma, esses registros sao entendidos como historias em
andamento, que ficam a espreita de novas particularidades para se reconstruirem e
reconsiderarem a analise sobre um determinado fato. E, ainda, preciso ponderar que o
arquivo, apesar de ser testemunha de algo, ndo ¢ o evento em si, mas uma mensagem, um
fragmento da situagdo, e, como tal, as brechas existentes precisam ser continuamente
confrontadas, atravessadas por outros arquivos — mesmo que elas nunca possam ser
totalmente completadas. Nao ha, pois, uma imagem que contenha um todo universal ou
realidade Unica, mas uma espécie de escritura que se junta a outros elementos para compor
suas relagdes e dinamicas de concordancia, subordinagao, enfrentamento, pluralidade, entre
outros efeitos (DIDI-HUBERMAN, 2012, p. 130-133).

Cabe fazer um adendo para pontuar outra questdo concernente a imagem: mesmo
contendo hiatos, ha nela especificidades, signos que se fazem vitais para o processo da

memoria:

A imagem-lacuna € imagem-pegada e imagem-auséncia a0 mesmo tempo. Algo
permanece, embora nio seja tal coisa, mas um fragmento da semelhanga. Algo —
muito pouco, uma pele — é deixado do processo de destrui¢do: esse algo, pois, da
testemunho de uma desaparigdo, a0 mesmo tempo em que resiste contra ela, sendo
que se converte na oportunidade de sua possivel memoria. Nao ¢ nem a presenga
plena, nem a auséncia absoluta. Ndo é nem a ressurrei¢do, nem a morte sem
descanso. E a morte na medida em que produz restos. E um mundo prolifico de
lacunas, de imagens singulares que, montadas umas com as outras, suscitara uma
legibilidade, um efeito do saber [...]. (DIDI-HUBERMAN, 2004, p. 241).2!

Diante dessa logica, a montagem ¢ pensada enquanto estimulo as imagens, um
procedimento capaz de possibilitar outro tipo de experiéncia visual (e até mesmo sensitiva) a
partir da elaboracao e interpretacao dos registros. Citando trechos de algumas notas escritas

pelo cineasta Robert Bresson sobre a montagem, Didi-Huberman articula que:

‘Uma imagem se transforma em contato com outras imagens, como o faz uma cor
em contato com outras cores’; quando busca, no fundo, tudo ‘o que ocorre nas

2l Tradugdo nossa para o original: “La imagen-laguna es imagen-huella e imagen-ausencia al mismo tempo.
Algo permanece, aunque no es tal cosa, sino jiron de la semejanza. Algo — muy poco, una pelicula — queda del
proceso de destruiccion: este algo, pois, da testemonio de uma desaparicién, al mismo tiempo que resiste contra
ella, pusta que se convierte em la oportunidad de su pusible memoria. No es ni la presencia plena, ni la ausencia
absoluta. No es ni la resurreccion, ni la muerte sin resto. Es la muerte en la medida en que produce restos. Es un
mundo prolifico de lagunas, de iméagines singulares que, montadas las unas com las otras, suscitaran una
legibilidad, un efecto de saber [...]”.
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conjunturas’; e observa o fato estranho de ‘que ¢ a unido interna das imagens o que
as carrega de emocdo’; quando fabrica uma norma ao ‘contrapor coisas que nio
tinham sido contrapostas e que ndo pareciam predispostas a ser’; tudo isso para
poder ‘desmontar e montar de novo até a intensidade’, tdo certo é que as imagens ‘se
fortalecem ao mover-se’. (DIDI-HUBERMAN, 2004, p. 201)?2.

A montagem, para Didi-Huberman, ¢ tdo importante dentro do processo do cinema
que se estabelece como um dos principais elos na cadeia de pensamento para uma linha de
raciocinio e reflexdo sobre as imagens. Por exemplo, quando se montam dois arquivos
diferentes, eles podem deixar a individualidade de lado para se transformarem em uma
terceira ideia, uma outra dialética para os sentidos. No entanto, o fundamento da montagem
ndo consiste em uma juncao ou aniquilagdo dessas partes que a formam, mas na compreensao
de outras coisas que se desdobram na propria relagao e diferenca que as imagens t€ém com um
acontecimento, seus pontos singulares e temporalidades. Seria, entdo, uma espécie de
“montagem de inteligibilidade”, a qual ¢ importante para um determinado entendimento
historico e que ajuda a dindmica da memoria a se relacionar com questdes que surgem com o
passar do tempo (DIDI-HUBERMAN, 2004, p. 204-232). Assim, devemos aprender “a
dominar o dispositivo das imagens para saber o que fazer com nosso conhecimento e nossa
memoéria>*” (DIDI-HUBERMAN, 2004, p. 259).

Mas nao ¢ s6 Didi-Huberman que tenciona essa ideia de montagem e escavacao de
possibilidades para os arquivos. A historiadora Sylvie Lindeperg, de modo semelhante, traz a
tona o estudo sobre a busca por camadas ainda inexploradas de um registro preexistente a
partir de producdes que reutilizam esse material: para ela, se o cineasta, por exemplo, ndo
indaga o que reapropria, cabe ao pesquisador se voltar a essas imagens para trazer o que ha de
latente nelas, buscar suas origens, motivos de enquadramento, meios, modos de produgao,
condi¢des espaciais, temporais, politicas e histdricas, as relacdes entre quem filma e ¢
filmado, entre outros pontos referentes a sua tomada e retomada, incluindo a histéria das
sucessivas reutilizacoes e ressignificados. Em suas analises, Lindeperg se debruca,
especialmente, sobre as imagens da Segunda Guerra Mundial para explorar as conexdes entre

cinema, histéria e arquivo.

22 Tradug8o nossa para o original: “‘una imagen se transforma em contacto con otras imagenes, como o0 hace un
color em contacto com otros colores’; cuando busca, en el fondo, todo ‘lo que ocorre en las junturas’; y observa
el hecho extrafio de ‘que sea la union interna de la imagines lo que las cargue de emocion’; quando fabrica una
norma al ‘contraponer cosas que todavia no han sido contrapuestas y que no parecian predispuestas a serlo’; todo
ello para poder ‘desmontar y montar de nuevo hasta la intensidad’, tan certo es que las imagines ‘se fortalecen al
trasladarlas’”.

23 Tradugio nossa para o original: “a dominar el dispositivo de las imagines para saber qué hacer con nuestro

saber y nuestra memoria”.



44

A pesquisadora explica que, nas primeiras décadas apoés o fim da guerra, o
conhecimento das diferenciagdes entre campo de trabalho e campo de exterminio ainda ndo
existiam. Nao se havia dado conta da escassez absoluta das imagens dos campos da morte,
situagdo proveniente da politica de invisibilidade implantada pelos nazistas. O que existe, na
maior parte, sdo tomadas do gueto e dos campos de trabalho, feitas de acordo com uma logica
de propaganda alema: a intengdo desses registros, carregados por uma visdo preconceituosa,
era fazer um arquivo que mostrasse quem eram os judeus, seus habitos e costumes, antes que
fossem exterminados. Sao, pois, imagens que nao se referem a realidade em si, mas a uma
realidade fabricada, enquadrada e encenada, de acordo com os estere6tipos caricaturescos e
antissemitas que pairavam no imaginario nazista € que corroboravam para a justificativa da
destruicdo (LINDEPERG, 2008).

Ha, também, imagens mascaradas de alguns campos de trabalho, produzidas com o
objetivo de apresentar esses espacos como locais de diversdo, descanso ou poténcia industrial.
Muitas das cenas sdo “bonitas”, numa visao idealizada do campo. S6 entendemos seus signos
com o passar dos anos: ¢ o caso de um registro que mostra pessoas subindo no trem com
calma, abragos trocados na plataforma de embarque, gestos de despedidas com as maos, as
portas do vagdo sendo fechadas. Mas por tras dessa aparente tranquilidade, hoje sabemos que
o destino desse comboio ¢ tragico: ¢ a chegada a Auschwitz-Birkenau, que enseja a morte
para muitos. Além disso, se a sequéncia for analisada cuidadosamente, ¢ possivel perceber
pequenos indices que vao de encontro a esse ambiente sereno: uma menina com um lengo na
cabeca aparece na porta entreaberta do vagdo e olha detidamente para a camera com um
semblante de tristeza. Com isso, instintivamente, ela foge da encenagdo. Essa imagem da
garota foi descoberta pelo cineasta Alain Resnais e usada pela primeira vez em Noite e
Neblina (1955).

Esse filme ¢ considerado o primeiro documentério sobre os campos de concentragdo
nazista, com imagens de arquivo que mostram o funcionamento desses espagos e a chegada
das tropas Aliadas**. No entanto, por ter sido feito ha apenas cerca de 10 anos apos o fim da
guerra e a liberacdo dos campos, as informagdes que a equipe do documentario tinha ainda
eram fragmentarias, incertas, s se sabia que eram materiais feitos pelos detentos por ordem
dos nazistas. Com isso, a retomada do registro da garota no vagao e a frequente reutilizagao
da cena a partir de entdo fazem com que a imagem se torne, durante as décadas de 1970 e

1980, um simbolo dos judeus no Holocausto. S6 que anos mais tarde, em 1997, uma equipe,

24 O diretor, também, volta a alguns campos de concentragio para fazer novas filmagens.
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impulsionada pela vontade de reconhecer e dar nomes as vitimas, descobre que a menina (cuja
identidade ¢ Anna Maria Settela Steinbach), na verdade, nio é judia, mas cigana®’. E claro
que esse novo dado ndo tira a forga do registro, da troca de olhar em si e da percepcao de
Resnais sobre o contexto de hostilidade do fora de campo da imagem. Mas demonstra como
uma investiga¢do pormenorizada sempre pode levar a novos estratos do saber (LINDEPERG,
2008).

Por isso, no momento da retomada, o cineasta, ao montar as imagens, deve questiona-
las, avaliar suas intengdes primeiras € 0 que resiste mesmo que sem a consciéncia inicial ou a
contragosto de quem fez o registro, como uma ordem nao obedecida, um sorriso for¢ado, um
olhar para a camera, ou qualquer outra menor dissimulagdo possivel. Mas € notdrio, também,
que nem tudo ¢ dado a conhecer de uma unica vez. H4 questdes que s6 emergem com o passar
dos anos e a aquisi¢cao de novos conhecimentos — como ¢ o caso das informagdes sobre o
Holocausto, ainda pouco manifestas durante os anos de 1950, época da produgdo de Noite e
Neblina. Em fungdo disso, Resnais mescla imagens heterogéneas, feitas por pessoas,
circunstancias e lugares diversos, em nome de um projeto unificador: o falar sobre a violéncia
do III Reich, sem, no entanto, analisar a historia especifica de cada plano. Assim, ao comentar
sobre os assassinatos nas camaras de gas, ele retoma, entre outras imagens, as fotografias dos
esquadroes nazistas de exterminio em massa (Einsatzgruppen), as quais aparecem mulheres,
homens e criangas nuas, momentos antes de serem mortas a tiros em uma localidade da Unido
Soviética, imagens que ndo tém relagdo com as camaras. SO a partir da década de 1980 ¢ que
progressivamente se constituiu um conhecimento maior sobre essas questdes (LINDEPERG,
2008).

Diante desses e outros exemplos, Lindeperg pensa a importancia de sempre revisitar
fontes e pesquisar outras novas, acessar materiais da época, articular, decifrar, reinterpretar,
cruzar dados, buscar o contingente e o arbitrario das tomadas, explorar o fora de campo e
incorporar saberes, restituindo lacunas contidas nessas imagens do passado (LINDEPERG,
2008). Nisso resulta que o arquivo “ndao se fecha jamais. Abre-se a partir do futuro”
(DERRIDA, 2001, p. 89). Sua montagem deve, entdo, ser uma constante, um processo de
gestacdo em sentido de poténcia, que aponta para o fato de que, mesmo uma imagem vista

muitas vezes, pode levar a apreensao de coisas novas.

2 No artigo O caminho das imagens: trés histérias de filmagens na primavera-verdo de 1944, Lindeperg
também fala que Anna Maria foi assassinada em Auschwitz, aos 09 anos de idade. Ainda segundo ela, nesse
mesmo comboio, que saiu em maio de 1944, foram transportados para Auschwitz 208 judeus e 245 ciganos.
(2013, p. 29-30).
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Alguns cineastas, como o tcheco-alemao Harun Farocki, fazem de modo enfatico esse
trabalho de empregar e problematizar um registro preexistente na sala de montagem, de forma
pratica no filme, o que se aproxima em muito da teoria de Didi-Huberman e do método de
Sylvie Lindeperg. Segundo o pesquisador Hermano Arraes Callou, no cinema de arquivo

desse diretor, a montagem constitui uma nova forma de pensamento que:

permite que as imagens de arquivo se tornem, pela primeira vez, propriamente
visiveis; permite que se possa vé-las, pela primeira vez, enquanto imagens. Farocki
nos convida, portanto, a olhar estas imagens. O seu cinema nos interroga o que estas
imagens ddo a ver. As intervengdes de Farocki, os seus cortes, justaposicdes e
reenquadramentos, esquadrinham a materialidade sensivel das imagens, permitindo
que o que se mantinha latente nos arquivos — um gesto, um detalhe, um sintoma - se
torne manifesto na montagem. O pensamento ¢ construido por uma investigagdo
delicada e paciente da vida das imagens, que nunca antecipa ou salta para a forma do
geral, sempre se desenvolvendo do singular ao singular, de um fragmento do mundo
a um outro fragmento, que sdo postos no jogo sinuoso de confrontos e aliangas da
montagem. (CALLOU, 2014, p. 15-16).

Farocki ¢ um cineasta engajado em questdes politicas e transfere muito de sua
militancia para filmes que reutilizam material de arquivo. Ele reune fragmentos distintos,
tecendo relagdes variadas ao dissecar, interrogar, contrapor, deslocar, reenquadrar, restituir ou
mesmo reinventar as combinagdes e sentidos dos registros preexistentes, desenvolvendo o que
Callou chama de “uma anatomia politica das imagens”: ou seja, “a criacdo de uma montagem
capaz de observar e comentar com a maior calma e inteligéncia possivel as imagens de
arquivo” (CALLOU, 2014, p. 40).

Além disso, Farocki trabalha com a ideia de que os arquivos ndo sdo apenas uma
forma de representar o mundo e tornar o passado visivel, mas um convite a repensa-los a
partir da articulagdo e/ou pequenas interferéncias do que esta latente nos registros, no campo
ou fora de campo. Um exemplo disso ¢ o seu filme-ensaio Imagens do mundo e inscri¢do da
guerra (1989), em que reutiliza, entre outras imagens, as de reconhecimento aéreo, de
identificagdo policial, de videovigilancia e de Auschwitz. No filme, hd uma discussdo sobre o
papel das imagens enquanto parte da engrenagem de destrui¢do nazista, estabelecendo
ligacdes entre imagens, tecnologia, economia e guerra. Em certa altura do ensaio, um dos fios
condutores € a retomada de trés fotografias aéreas dos campos de concentragdo de Auschwitz.
Esses registros foram feitos pelos Aliados, em abril de 1944. E, até entdo, ndo se sabia da
existéncia desses locais de exterminio. As imagens sdo enviadas para um centro de andlise e
14 sdo catalogados dados sobre a estrutura das industrias, o andamento das construgdes e a
poténcia produtiva e destrutiva. No entanto, os campos nao sao identificados. As fotografias

sdo guardadas durante muitos anos, até que, em 1977, voltam a tona. Nessa época, novas
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andlises apontam para o que seria a primeira imagem de Auschwitz. O filme conta essa
historia e procura novos olhares sobre a imagem, explora camadas ainda ndo desvendadas: a
fotografia ¢ reimpressa em uma cartolina e aparece varias vezes ao longo do ensaio, ganhando
significados a medida que ¢ observada, calculada, questionada e recebe escritos a caneta. A
planta quase indecifravel vai recebendo nomeagdo: casa do comandante, a torre de vigilancia,
os dormitdrios, as ambulancias, a cAmara de gas. E no final do filme, ¢ apresentada a forca
imanente da imagem, vista por meio de um detalhe quase imperceptivel: o destroco do
crematério do campo, incendiado pelos proprios detentos. Por causa desse ato de insurgéncia,
os prisioneiros perderam a vida, mas os rastros da coragem deles permanecem nos graos
quase apagados da fotografia (CALLOU, 2014).

A existéncia, ainda que esmaecida, desses vestigios contidos em uma imagem permite
uma nova abordagem, com uma percep¢do muitas vezes diversa das intengdes pretendidas por
aquele que efetuou o registro. Essas outras possibilidades de leitura sdo também reflexo da
prépria natureza lacunar, arqueoldgica e temporal do arquivo: ele é aberto a interpretagdes
vindouras, a espera de quem possa escavar seus varios estratos e problematiza-los a partir de
novas descobertas, desdobramentos e saberes provenientes do passar dos anos (CALLOU,

2014, p. 29-32). Dessa forma,

A montagem de Imagens do Mundo e a Inscri¢do da Guerra transforma o intervalo
temporal entre o arquivamento de uma imagem e o momento de sua cognisbilidade
nas regras do seu jogo. A historia da fotografia dos campos nos mostra que as
fronteiras do visivel e do legivel em uma imagem de arquivo estio sempre
continuamente sendo remarcadas e que nunca podem ser definidas de uma vez por
todas. (CALLOU, 2014, p. 53).

Em seus filmes de arquivo?®, que misturam registros feitos em diferentes épocas,
estilos e formatos, Farocki, também, lanca mao de procedimentos de montagem, como o
reenquadramento, zoom, comentario em off e justaposicdo, a fim de tornar acessivel outras
possibilidades visuais e de sentidos para as imagens anteriormente produzidas. O cineasta
desenvolve uma metodologia de trabalho afeita na crenca da autonomia da imagem e, por

1ss0, ndo ressignifica os arquivos como muitos outros cineastas fazem: ele busca explorar as

26 Aqui, pontuamos somente certas caracteristicas de suas obras propriamente cinematograficas. A partir de
1995, com Interface, ele comega uma série de instalagdes que continuam a fazer uso dos arquivos. No entanto, a
montagem — chamada a partir de entdo de soft montage — € submetida a outro tipo de estatuto: é feita a partir
da composi¢do de monitores colocados em uma sala expositiva, onde vao sendo simultaneamente exibidas
diferentes séries de imagens, com intervalos indeterminados, a fim de que o espectador crie suas proprias
relagcdes de sentido, tire suas proprias conclusdes sobre as questdes apresentadas. Dessa forma, a montagem
passa a ser exposta em si, propicia a problematizagdo enquanto tal, e o espectador ganha um novo lugar. A voz
off, tdo comum nas produgdes anteriores, aos poucos também vai perdendo espaco para pequenos comentarios,
deixando a imagem ‘dizer’ mais por ela mesma (CALLOU, 2014).
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profundezas das suas diversas camadas, interroga-as ao maximo, fazendo emergir delas o que
até entdo escapava, a espera de um olhar, gesto ou indicio mais atento e/ou mesmo de
pequenas intervengdes (CALLOU, 2014).

Assim, os trés — Didi-Huberman, Lindeperg e Farocki —, cada um a sua maneira
(seja na teoria, na pesquisa a partir do filme pronto ou na montagem préatica da nova producao
audiovisual), pensam a montagem como elo que possibilita outras arrumagoes e sentidos para
os arquivos, buscando nos detalhes € no cruzamento de fontes os deslocamentos até entao
imperceptiveis das imagens, aquilo que esta contido na intimidade, no momento singular do
acontecimento e que s6 o olhar mais atento e a aquisicdo de novos conhecimentos fazem

possivel revelar. A juncdo dessas trés ideias € o que objetivamos operar no ultimo capitulo

desta dissertacao, durante a analise de Cemitério da Memoria.

2.3 — De memorias

A Dboa receptividade dos arquivos filmicos, principalmente os mais antigos e
provenientes do meio analdgico, pode ser pensada como caracteristica da chamada cultura da
memoria. Ela, segundo o critico cultural Andreas Huyssen, levou a “retromania”, uma
tendéncia ao saudosismo de elementos do passado e a (re)assimilacdo deles no presente.
Dentro dessa perspectiva, passou a ser cada vez mais comum a retomada a vestuarios, moveis,
imagens e outros artigos cotidianos de épocas antecedentes, além do registro constante da
vivéncia atual como forma de resguardar o presente para o futuro (HUYSSEN, 2014, p. 15-
16).

Mas para além desse viés mais saudosista, ha pesquisadores que discutem a memoria
enquanto uma ocorréncia-chave para a manutenc¢ao da coesdo social e afetiva. Entre eles, esta
o socidlogo francés Maurice Halbwachs. Para o autor, é na propria sociedade que se
encontram todos os indicativos para o complemento e reconstrugdo das lembrancas do
passado. A memoria ndo € um mecanismo pronto e com respostas bem definidas: muito ao
contrario, ¢ seletiva. E por isso mesmo, precisa do apoio de outras pessoas, outras interagdes
para reforcar, enfraquecer ou até mesmo completar os pontos de referéncia (em maior ou
menor grau) que se conservam presentes em nds. Halbwachs fala, entdo, da existéncia de uma
memoria, sobretudo, como manifestacdo coletiva e social. Ele explica que a memoria
individual s6 existe a partir de uma coletividade, uma vez que as lembrangas sdo organizadas

dentro de um grupo especifico: assim, as pessoas do nosso nucleo de relacionamento
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interatuam sobre nossas percep¢des €, peca a pega, vamos construindo uma imagem e a
transformamos em lembrangas mais consistentes. No entanto, isso s6 acontece quando esse
grupo concorda no essencial, quando existem pontos de contato entre as memorias de seus
membros para ajudar a manter a coeréncia dos quadros sociais comuns (HALBWACHS,
1990).

Ademais, para o socidlogo, nds nunca estamos sozinhos: em qualquer pensamento ou
sentimento que temos, somos inspirados em referéncias, seja de uma leitura, um conselho,
uma frase ouvida ou qualquer outra marca compartilhada pela comunidade a qual fazemos
parte. A memoria individual seria, entdo, apenas um elemento de convergéncia de diversas
interferéncias sociais da cadeia da memoria coletiva, uma espécie de ponto de vista que se
distingue do pensamento comum, mas que também ¢ interpenetrado, articulado e adequado a
ele.

A organiza¢do das lembrangas, ainda, abarca conexdes estabelecidas a partir da
experiéncia grupal: o que os membros dizem sobre determinado acontecimento pretérito,
nossas proprias impressdes ou a existéncia de uma memoria histérica — esta ultima em
relacdo mais estreita com uma memoria oficial, baseada na macro-historia. Assim, a imagem
de uma recordagdo, a reconstru¢do de um passado no presente, esta contida, interceptada e
partilhada por varias dessas camadas.

Nesse sentido, para Halbwachs, a poténcia fomentada as lembrangas da sociedade e
aos vinculos entre as pessoas de um mesmo nucleo de vivéncia faz com que as memorias
individuais estejam condicionadas as coletivas. Estas, por sua vez, desempenham, ainda, uma
atribuicdo significativa na estruturagao e dinamica dos processos historicos e do resguardo das
tradi¢cdes do passado.

Além de Halbwachs, outros pesquisadores fizeram importantes contribui¢des ao
estudo dessa temadtica, entre os quais o socidlogo austriaco Michael Pollak. De acordo com
ele, os elementos constitutivos da memoria (tanto a individual quando a coletiva. Na sua
concepeao, cada uma das duas pode se manifestar separadamente) fazem parte de dois grupos:
os acontecimentos “vividos pessoalmente” e os “vividos por tabela” — estes Ultimos seriam
0s eventos aos quais a pessoa ndo necessariamente participou, mas o grupo em que ela
pertence sim, e, por isso, as memorias foram absorvidas e tomadas como se todos 0os membros
tivessem vivenciado o fato. Esse experienciar indireto pode tanto acontecer dentro de um
mesmo “espacgo-tempo” de um individuo ou grupo quanto “por meio da socializag¢do politica,

ou da socializagao historica”, a partir de “um fendmeno de projecao ou de identificagdo com



50

determinado passado, tdo forte que podemos falar numa memoria quase que herdada”
(POLLAK, 1992, p. 02).

O mesmo acontece com pessoas que, de fato, venhamos a conhecer ao longo da vida e
aquelas que sao nossas conhecidas somente “por tabela”, sejam elas da nossa mesma época de
existéncia ou de um tempo anterior (POLLAK, 1992, p. 02). Mas ndo ¢ s6 isso. Nesse mesmo

esquema, haveria, ainda, a questao dos lugares:

Existem lugares da memoria, lugares particularmente ligados a uma lembranga, que
pode ser uma lembranga pessoal, mas também pode ndo ter apoio no tempo
cronologico. Pode ser, por exemplo, um lugar de férias na infincia, que permaneceu
muito forte na memoria da pessoa, muito marcante, independentemente da data real
em que a vivéncia se deu. Na memoria mais publica, nos aspectos mais publicos da
pessoa, pode haver lugares de apoio da memoria, que sdo os lugares de
comemoracdo. Os monumentos aos mortos, por exemplo, podem servir de base a
uma relembranca de um periodo que a pessoa viveu por ela mesma, ou de um
periodo vivido por tabela. (POLLAK, 1992, p. 02-03).

Pollak comenta ainda que, nesses trés casos — acontecimentos, pessoas e lugares —,
as lembrangas (pessoais ou por tabela) podem fazer parte de situagdes que aconteceram
concretamente ou por meio de transferéncias, projecoes. Isto €, as memorias de uma pessoa se
fundem as do grupo, criando lembrancas que se atravessam e complementam. Como exemplo,
ele cita as entrevistas que fez sobre a guerra na Normandia, ocorrida na década de 1940: os
entrevistados, que na época da ocupagdo tinham entre 15 a 17 anos, relataram que os soldados
alemdes usavam capacetes pontudos. No entanto, essa caracteristica do acessorio ndo ¢
comum desse periodo, mas da Primeira Guerra. Dessa forma, houve uma transferéncia das
memorias dos pais para esse outro evento vivenciado posteriormente pelos filhos.

Dentro desse quadro de explicagdes, Pollak também argumenta — assim como
Halbwachs — que a memoria, em todas as suas formas, ¢ seletiva: “nem tudo fica gravado.
Nem tudo fica registrado”. E um “fendmeno construido”, negociado, que esta frequentemente
em movimento e estruturagdo por conta de escolhas que se faz a partir das “preocupacdes
pessoais € politicas de um momento” e que se organiza tanto a nivel individual quanto
coletivo (POLLAK, 1992, p. 04-05). Além disso, ela tem uma ligagdo com a construgdo da
identidade, uma vez que ambas seguem o norte de um sentimento de continuidade, coeréncia
e unidade do individuo e sociedade.

Com base nesse panorama geral dos estudos de Halbswach e Pollak, ¢ que dialogamos
nossos pensamentos a respeito dos registros sobre o cotidiano de uma cidade. Acreditamos
que eles se inserem como um apoio ao processo de identificacdo e manuten¢do de memorias

coletivas e individuais que se interpenetram e refletem sobre a narrativa de uma época, formas
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de vida de um lugar e relacdes que os habitantes constroem e referenciam a partir desse
espaco. Isso porque, quando olhamos para uma imagem preexistente, podemos instigar as
brechas da memoria e conhecer mais a respeito dos habitos, comportamentos, formas de lazer,
religiosidade, politica, infraestrutura, sociabilidade, condigdes de vida, moda, entre outras
questdes que envolveram a rotina de uma cidade no passado e que convidam a pensar as
temporalidades®’ antigas e contemporineas que existem em um mesmo ambiente urbano. As
lembrangas provenientes dessas imagens podem, pois, ser atravessadas € contaminadas por
aquilo que foi vivenciado pessoalmente ou “por tabela”, bem como pelas memorias conjuntas
dos moradores dessa localidade, sejam elas baseadas em experiéncias concretas, “herdadas”,
nas tradi¢coes ou historia oficial.

Disso resulta o nosso entendimento de que, quando retomados € montados em um
novo filme, os arquivos — tidos aqui como vestigios, devido a sua natureza lacunar —
servem como “templos da memdria”, atuando como dispositivos potentes “para ajudar a
sociedade a lembrar-se de seu passado, de suas raizes, de sua historia” (COOK, 1998, p. 143-
144).

Assim, as imagens preconcebidas reutilizados em Cemitério da Memoria (e esse
documentario como um todo) se tornam uma espécie de suporte a memoria, a medida que
auxiliam na criagdo de um sentimento de pertencimento aos juiz-foranos que assistem esses
registros, agora montados no novo filme, e ddo a eles um tipo de afirmacdo do passado da
cidade. Os arquivos sonoros reapropriados no filme, também, auxiliam na imersdo de uma
aura saudosista que envolve as imagens, contribuindo ainda mais para o aflorar das

lembrancgas e sentimentos.

27 Essa ideia de temporalidade esta ligada ao proprio conceito de meméria. E que tanto para Halbwachs como
para Pollak, a memdria é tida como uma construgdo do passado feita no presente, numa espécie de convivéncia
dos dois tempos.
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CAPITULO 3: MARCOS PIMENTEL E DOCUMENTARIO

A proposta deste capitulo ¢ apresentar quem ¢ o diretor Marcos Pimentel e contar um
pouco sobre a sua trajetoria, da produg¢do do documentério Cemitério da Memoria — objeto
de nossa analise nos capitulos posteriores — aos dias atuais. Para isso, adentraremos questdes
que envolvem a relagdo dele com os arquivos, memoria, Juiz de Fora e a mudanca no estilo de
producao, que vai da dependéncia da palavra ao siléncio quase total.

A fim de entendermos as caracteristicas de Cemitério da Memoria, que ¢ um dos
primeiros trabalhos da carreira de Pimentel, abordaremos também o contexto de produgdo em
Juiz de Fora no final dos anos de 1990 e inicio dos 2000, periodo marcado por uma
mobilizacdo dos cineastas na cidade, o maior fomento da Lei Murilo Mendes, de incentivo a

Cultura, e a criacdo do Primeiro Plano, importante festival de cinema do municipio.

3.1 — Entre arquivos e memoéria

Marcos Pimentel ¢ um diretor, roteirista e produtor independente, nascido em Juiz de
Fora (MG). Formado em Comunicagdo Social, habilitacio em Réadio e TV, pela Universidade
Federal de Juiz de Fora (UFJF), e em Psicologia, pelo Centro de Ensino Superior de Juiz de
Fora (CES/JF), comegou as produgdes audiovisuais ainda na época da faculdade: seu primeiro
documentario foi Reconstituicdo (1998), sobre a forma como a imprensa reconstroi os
crimes?®. Em 2002, pouco tempo depois de concluir as graduacdes, foi selecionado para o
curso regular de Documentario da Escola Internacional de Cinema e TV (EICTV), em Cuba.
Ficou 14 cerca de dois anos. Em seguida, fez uma especializagdo em Cinema Documentario
pela Filmakademie Baden-Wiirttember, na Alemanha (MARQUES, 2017, p. 10-17).

O foco do trabalho de Pimentel sdo os documentarios, feitos em variados formatos: em
cinema (35 mm e 16 mm), video e televisdo. Cemitério da Memoria, que € o objeto da nossa
analise, foi feito em 35 mm e exibido em diversos festivais, mostras e programas pelo Brasil.

O curta ganhou os prémios de: melhor documentério Festival Primeiro Plano (Brasil),

mencao honrosa Mostra Curta Minas (Brasil) e finalista do Grande Prémio TAM do Cinema

28 Segundo Pimentel, trata-se também de um trabalho sobre a historia do primeiro assassinato em série que
aconteceu em Juiz de Fora.



53

Brasileiro, promovido pela Academia Brasileira de Cinema (Brasil — 2004)?°. O diretor conta
sobre um dos projetos a que o trabalho foi contemplado e que teve grande repercussdo em

Juiz de Fora:

Em 2004, tinha um programa que chamava Curta Petrobras as 6, que era um
programa que a Petrobras bancava, que era a exibi¢do de curta-metragem gratuito
nos cinemas as 06 da tarde. O festival Curta Petrobras as 6. Entdo eles tinham um
programa que circulava em 14 cidades do pais, onde eles faziam programas
tematicos. Passava ali 04 ou 05 curtas entre 06 ¢ 07 da tarde e isso era gratuito,
sabe? Era uma forma de atrair gente pra ir ao cinema. Entdo eles montavam 14, por
exemplo: um programa era memoria, o outro programa era brasilidades, o outro era
circo, tinham os temas assim. Todos os curtas falavam sobre essa mesma coisa. E ai
o Cemitério da Memoria foi selecionado pra esse programa, rodou as 14 cidades.
Depois era até ruim, porque a lata 35 mm voltava toda sambada de tanto exibir,
sabe? Porque era exibi¢do diaria, ficava trés semanas em cartaz em cada cidade.
Entdo sdo quase 04 meses de exibi¢do, ¢ muita coisa, né? S6 que ai, quando esse
filme entrou no circuito em Juiz de Fora, ele passava no Palace as 06 da tarde, era
fantastico o que acontecia, porque como todas as imagens sdo feitas na cidade e o
filme é muito rapidinho, né? E dificil achar uma imagem que dure muito tempo nele.
Ele tem um ritmo meio frenético, porque as pessoas filmavam de forma frenética.
Os planos sdo curtos, ¢ dificil achar um plano mais longo. Entdo ai acontecia uma
coisa que era fantastica: acontecia de em alguma sessdo o povo ir ¢ achar que viu
alguém em alguma imagem. S6 que nao tem como voltar. Ndo ¢ [como] ver em
casa, que vocé congela ou que vocé volta alguma coisa. Entdo as pessoas voltavam
no dia seguinte levando mais gente pra ver se era fulano ou ndo era. “Naquela
imagem ali, olha s0, a 14, vai aparecer agora, vai aparecer, vai aparecer”. Era muito
engracado, acontecia isso porque era o desejo da cidade se ver também, das pessoas
reconhecerem gente que elas sabiam quem era. Alguém foi para assistir o programa,
viu e falou que tinha fulano, ai o outro achava mais uma outra pessoa. Entdo eram
sessdes que ficavam cada vez mais cheias e onde o povo conversava muito durante a
sessdo, 0 que ¢ horrivel sempre, né? Mas pra vocé ver como que mexia com o
imaginario das pessoas. Era muito louco, porque elas estavam ali, porque acho que é
0 mesmo prazer que ver filme antigo, de ver filme de familia, que é se reconhecer
em outros tempos, né? Ou recordar momentos que ja ndo existem mais, habitos que
ja ndo existem mais. (PIMENTEL, 2017, p. 161-162).

Essa ideia do arquivo aflorar percepgdes e estar intimamente ligado a certa memoria

pode ser compreendida, segundo o pesquisador Luiz Augusto Rezende, porque:

a0 mesmo tempo, um arquivo €, em si mesmo, uma memoria, ndo tanto por ser algo
determinado e limitado pelo tempo e pelo espago, que se conserva depositado em
algum lugar, mas por ter um modo particular de durar, de se “conservar”’, que
estabelece um determinado campo de virtualidades. (REZENDE, 2013, p. 161).

O pesquisador explica esse campo de virtualidades partindo do principio de que todo
registro ¢ composto por uma complexa rede de situagdes e estruturas que vao além do

materialmente visivel. De acordo com essa premissa — que também leva em considerag@o os

2 Informagdes do site da produtora “Tempero Filmes”, a qual Pimentel é um dos socios. Disponivel em:
http://www.temperofilmes.com/2013/06/marcos-pimentel.html. Acesso em: 16 mar. 2018.
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pensamentos dos filésofos Pierre Lévy e Henri Bergson — todo acontecimento filmado e
passado adiante deixa de ser o fato em si para se tornar um recorte, uma mensagem que diz
respeito aquela situagdo concreta. Sendo assim, tanto o arquivo quanto a memoria contém
janelas, brechas que levam a outros lugares e momentos e¢ que a todo instante fazem emergir
significados e interpretagdes diversas (REZENDE, 2013).

Além desse processo intrinseco de registro ¢ memoria ja serem dotados de hiatos,
Marcos Pimentel comenta que durante a constru¢do de seus filmes sempre opta por deixar
alguns elementos de fora, em aberto, para instigar os espectadores a verem além, pensarem

por conta propria e dar espaco para o inesperado:

Eu gosto muito de lacuna, de paréntese, de quebra-cabega, de montar algo e comegar
a tirar algumas pecas que ao tirar vocé entende o que ¢, mas ¢ convidado a
completar, eu acho que meu filmes, de uma forma geral, eu aposto muito nisso, de
tentar deixar a historia sempre sabendo mais do que vocé sabe daquela situagdo, mas
menos do que vocé€ poderia saber. Ao ficar nesse meio termo eu acho que vocé
acaba convidando o espectador a completar essa imagem que foi propositalmente
deixada de forma incompleta, construida de forma incompleta. Entdo eu acho que a
coisa do quebra-cabega faltando uma ou duas pegas ¢ uma metafora que eu acho que
combina com isso, ¢ uma preocupagdo que eu tenho de ndo esmiugar tudo, de ndo
entregar tudo. Eu ndo gosto de filme onde vocé defende uma tese ou entrega tudo
mastigado pro espectador, eu prefiro convidar o espectador para aquela experiéncia
ali, para aquela jogada de ndo completar o filme na tela e sim na cabega do
espectador. (PIMENTEL, 2017 apud MARQUES, 2017, p.181).

Em Cemitério da Memoria, desde o principio, foi levado em consideragdo essa ligacao
do arquivo e o manifestar das lembrangas: “O tempo todo eu pensava muito, eu lia muito
sobre memoria na época também, porque eu ficava tentando fazer alguns paralelos entre o
processo do inconsciente, de como que a gente guarda as recordagdes da gente, de como vocé
lembra uma coisa e como ¢ que funciona” (PIMENTEL, 2017, p. 164).

O documentario ¢ também uma espécie de ode a forte ligacdo do cineasta com Juiz de
Fora®® e suas memorias, somada a percep¢io de que hé varias cidades em uma mesma cidade
e que elas precisam ser conhecidas e preservadas. Assim, a juncao e retomada de imagens do
passado pode ajudar a redescobrir muitas das camadas de um lugar que foram escondidas pelo

transcorrer do tempo:

30 Segundo Marcos Pimentel, Juiz de Fora ¢ algo crucial para a existéncia dele: “S6 sou a pessoa gue sou, porque
nasci e cresci naquela cidade. Por isso, a cidade e coisas relacionadas a ela me tocam tanto, como familia,
amigos, arquitetura, Tupi, torresmo, pinga e uma série de habitos ligados aquela terra... Pra mim, tudo que esta
relacionado a JF exala afetividade e me toca profundamente. Esta ligado a minha esséncia e ndo poderia deixar
de atingir as obras que faco. Acaba reverberando nos meus filmes”. Comentério enviado por e-mail no dia 20 de
janeiro de 2019.
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Eu acho que a unica forma que a gente tem pra poder ter contato com essas cidades
que a gente ndo conheceu, essa Juiz de Fora que a gente ndo conheceu, é somente
através desse trabalho de resgate de memoria. E como se a gente conseguisse
eternizar no filme um pedacinho de habitos e costumes de uma cidade que ndo volta
mais. Aqui nunca mais vai ser daquele jeito. Por isso que eu acho que sempre a
gente precisa filmar e depois precisa preservar isso. (PIMENTEL, 2017, p. 171).

Dentro dessa légica, como nos diz o critico, ensaista e cineasta francés Jean-Louis
Comolli, “filmar as cidades significa conhecer seus mistérios” (COMOLLI, 2008, p. 179).
Apesar de ser preciso pontuar mais uma vez que o proprio processo de filmagem envolve uma
fragmentacao do espago ao eleger os enquadramentos, cenarios, pessoas € outros signos do
que deve ou ndo permanecer no registro, se tornar visivel ou mesmo conjugado a outras
historias. E por isso, o cinema nunca sera a representacdo do mundo tal qual o vemos/vimos,
mas vestigios da passagem do tempo ¢ da memoria de um lugar (COMOLLI, 2008, p. 180-
181).

3.2 — Ontem, hoje, amanha: de Cemitério da Memdria ao porvir

Sao muitos filmes no filme de Pimentel. Os registros sdo provenientes de mais de dez
fontes diferentes, entre arquivos pessoais e publicos, como o da Fundagdo Alfredo Lage
(Funalfa), da Produtora de Multimeios da Universidade Federal de Juiz de Fora, do jornalista
Décio Lopes e da professora Olga Stussi, sO para citar alguns exemplos. Cemitério da
Memoria resgata, por meio de arquivos de filmes de familia, filme amador, cinejornais,
propagandas, musicas, spots e jingles de radio, a vida cotidiana em Juiz de Fora, Minas
Gerais, durante as décadas de 1930 a 1990. Além disso, ha também nele uma tentativa de
imprimir uma marca de Juiz de Fora em todos os elementos que aparecem. Segundo o diretor,
praticamente todas as musicas, letras, fragmentos de poesia, textos e imagens sdo de autores
juiz-foranos ou de pessoas que tém uma relagdo proxima com a cidade, que viveram certo
tempo nela (PIMENTEL, 2017).

Pimentel separa as imagens e audios referentes a cada uma das épocas em blocos de
dez em dez anos e, além das datas, nomeia-os como se fossem dias da semana (anos 1930 ¢
sadbado, 1940 ¢ domingo e, assim, sucessivamente até a sexta-feira, que ele coloca como hoje,
mas podemos entender como a década de 1990). Essa proposta de trabalhar a montagem a

partir da ideia de um dia a dia da cidade foi inspirada no cineasta soviético Dziga Vertov, que
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na década de 1920 também utilizou material de arquivo para a elabora¢do de um filme sobre o

cotidiano de Moscou:

A grande referéncia para este trabalho era mesmo DzigaVertov. Gosto de toda a
obra dele e, ao assumir o desafio de fazer um filme inteiro com material de
montagem, ndo tive duvidas de que o teria como referéncia maxima. Revi varios
filmes dele durante o processo de pesquisa, como se estivesse me preparando para a
empreitada. Um homem com a camera (1929) ¢, entre muitas coisas, um filme sobre
um dia na vida de Moscou. Como estava trabalhando com cotidiano e tinha o desejo
de fazer um filme que fosse um experimento formal, bebi muito da dgua dele. Mais
tarde, voltei a usa-lo também como referéncia quando fiz Polis, Taba € Urbe®!. Nio
pensei muito em outros autores, enquanto fazia Cemitério da Memoria. E me meti
tdo profundamente nele, que decidi dedicar o filme as duas pessoas cujas obras mais
me influenciaram no momento de construir este filme: Vertov e Rachel Jardim32,
(PIMENTEL, 2018).%

namorados...

Figura 4: Frame de Cemitério da Memoria com a dedicatéria a escritora juiz-forana Rachel Jardim e ao
cineasta soviético Dziga Vertov.

Cemitério da Memoria ¢ o quarto documentario de Pimentel — anteriormente foram
feitos Reconstituicdo (1998), As princesas de Minas (2001) e Sobreviventes (2002) —,

realizado antes de ele ir estudar cinema fora do pais:

ele foi antes de eu ir pra Cuba. Foi o filme que eu fiz antes. Quando ele foi langado,
em 2003, eu ja estava estudando 14. Mas eu fiz ele antes de ir. Alids, eu atrasei,
cheguei duas semanas depois do inicio das aulas pra conseguir acabar esse filme. Ai
acabei, prestei contas e fui. S6 que ndo lancei. Quando eu voltei de férias, € que eu
lancei. Foi essa jogada. Mas, entdo, também me ajudou a botar um prazo pra que eu

31 Pélis (2009), Taba (2010) e Urbe (2009) sdo uma trilogia de curtas que abordam a questio da experiéncia
urbana, o habitar os grandes centros nos dias de hoje, e as multiplas conexdes estabelecidas por essa vivéncia.

32 Rachel Jardim é uma escritora juiz-forana nascida em 1926. Em muitos dos seus livros, ela retrata o cotidiano
antigo dos moradores e da cidade de Juiz de Fora.

33 Comentario enviado em 30 de margo de 2018, via e-mail.
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mesmo acabasse com o trabalho, porque podia ser eterno, em cada imagem que vocé
acha muda completamente a historia. (PIMENTEL, 2017, p. 166).

Para analisar e entender um pouco melhor as caracteristicas do curta — considerado
bem diverso das suas criagdes posteriores —, € preciso, também, situd-lo em seu contexto
social, historico e de producao, levar em conta os campos com que dialoga, o que acontecia
no cendrio audiovisual de Juiz de Fora no inicio dos anos 2000, e a propria trajetoria do
diretor.

3

Marcos Pimentel, em entrevista concedida ao projeto Minas é Cinema’, contou que

estava na Faculdade de Comunicacdo entre 1996 a 1999, ainda descobrindo a paixdo pelo
cinema. E por volta desse periodo, acontecia um momento de impulso da produgdo
cinematografica em Juiz de Fora, motivado pela presenga do cineasta José Sette, que veio a
cidade para a realizagdo de um dos seus filmes. Essa presenca de Sette acaba também por

incentivar as produgdes locais e servir como uma espécie de “laboratério” de cinema:

Naqueles anos, isso era 1996, Juiz de Fora viveu uma certa efervescéncia nessa area.
O José Sette de Barros saiu de Belo Horizonte e veio para ca fazer O rei do samba.
Ele tinha equipamentos e nenhum dinheiro. Ai ele comegou a encontrar pessoas
dispostas a experimentar e a fazer num sistema de cooperativa. Entdo comegou todo
mundo a trabalhar com ele. O mercado publicitario local deu uma certa aquecida.
Como ele tinha esses equipamentos aqui, comegaram a acontecer alguns comerciais
filmados em 16 mm e telecinados depois. Entdo era uma grande producao para as
dimensdes da cidade. Comegou a mesma equipe trabalhava num filme, fazia as
publicidades também. Ele [José Sette] emendou um outro trabalho depois sobre o
Murilo Mendes, O janela do caos. Como ndo tinha dinheiro para pagar a gente, ele
pagava em equipamento. O que ele tinha ele dava pra gente continuar trabalhando
com ele. (PIMENTEL, 2014 apud PUCCINI; RANGEL, 2017, p. 169).

José Sette nasceu em 1948, na cidade de Ponte Nova (MG), e foi criado no Rio de
Janeiro. Ele se muda para Juiz de Fora em 1994, com duas cameras 35 e 16 mm, gravador
Nagra e microfones, em um contexto onde o cinema nao andava muito bem: dois anos antes, a
producdo de longas no Brasil tinha chegado a quase zero, estagnada devido a politica do
Plano Collor, que extinguiu a Embrafilme e varios outros o6rgdos do governo relacionados a
cultura. Quando chega a cidade, ele ja era renomado na area, com diversos curtas, médias e o
longa-metragem premiado Um filme 100% brasileiro (1986)*°. A carreira de Sette no cinema
teve inicio durante a segunda metade da década de 1960, como diretor do curta O bem

aventurado (Neville D’ Almeida, 1966). E sua produgdo ¢ bastante diversa, sendo associado

34 “Minas é Cinema” ¢ um levantamento das atividades cinematograficas de Minas Gerais, desenvolvido pelo
grupo de pesquisa “CPCine: Historia, Estética e Narrativas em Cinema e Audiovisual”, do Instituto de Artes e
Design da Universidade Federal de Juiz de Fora (UFJF).

35 O longa retrata a vinda ao Brasil do poeta francés Blaise Cendrars (MELO, 2017, p. 134).
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algumas vezes como parte de uma espécie de segunda geracdo do Cinema Novo e também do
Cinema Marginal. Embora ele mesmo classifique seu trabalho como algo mais experimental.
Sette fica em Juiz de Fora até¢ 2004, periodo que ¢ considerado como o de maior estabilidade
em sua producdo, com a realizacdo de dois longas, um média, um curta®® e varios filmes

publicitarios (MELO 2017, p. 133-136).

O fato ¢ que, para a histéria do cinema juiz-forano, a atuagdo de Jos¢ Sette ndo s6
reconfigurou e impulsionou durante alguns anos a paisagem da produgdo local,
como significou para os jovens que buscavam trabalhar com cinema e teatro na
cidade uma possibilidade real — e até entdo inédita para aquela geracdo — de ter
contato com a pratica cinematografica em um periodo anterior a popularizacdo da
tecnologia digital, isto ¢, quando cinema e video ainda significam coisas muito
diferentes, tanto em termos de suporte de producdo quanto de processos de difuséo.
(MELO 2017, p. 137).

Em Juiz de Fora, além de José Sette, nessa época, outras pessoas que também tinham
equipamentos, instigados pela ideia de fomentar a feitura de filmes na cidade, emprestavam

suas cameras e demais acessorios:

Vocé sabia quem tinha camera na cidade e essas pessoas queriam fazer filme, vocé
batia na porta, vocé ia ¢ se vocé estd numa grande cidade vocé ndo tem acesso a
essas coisas, entdo eu acho que o porte de Juiz de Fora, essa coisa de cidade média,
era interessante porque eu acho que era a medida certa para que eu tivesse acesso a
algumas coisas, ela ndo era grande demais para ser frio e me fechar as portas, mas
também ndo era pequena demais para ndo existir esse tipo de atividade que eu
resolvi fazer. (PIMENTEL, 2017 apud MARQUES, 2017, p. 165-166).

Nesse contexto, Pimentel foi picado de vez pelo cinema. Embora na cidade o foco
principal de produ¢do fosse a ficgdo, estilo bem diferente do que ele veio a desenvolver ao

longo da carreira:

Quanto ao cenario audiovisual de JF no inicio dos anos 2000, praticamente ndo se
fazia documentarios na cidade neste momento. Havia um movimento de cinema
pequeno, mas com vontade de crescer. E todos se dedicavam a ficcdo: Z¢ Sette,
Xanxao, Mauro Pianta, Rogério Terra, Alexis Parrot, Franco Groia, Alexei Divino...
O tunico que abragou o documentario fui eu. Portanto, ndo havia nem um parametro
de comparagdo. Os primeiros filmes do Rogério até tinham uma base documental,
mas estavam muito mais conectado com video arte, cheios de intervengdes digitais
sobre o material. E depois ele abragou a ficcdo e sé filmou isso nos curtas em
pelicula que fez. No fim dos anos 80, tinha o Z¢ Santos, que fez alguns
documentarios em JF antes de se mudar pra Sao Paulo, mas os filmes dele ndo tem
nada a ver comigo e nunca me influenciaram. Hoje, ele é autor de livros infantis.
Entdo, apesar de ter participado ativamente deste movimento de cinema do fim dos
anos 90 e inicio dos anos 2000 em JF (produzi varios filmes do Rogério e Z¢ Sette,

36 Os quatros trabalhos sdo: O rei do samba (1999), A janela do caos (2000), Vertigem (2002) e Labirinto de
pedra (2003) (MELO, 2017, p. 135).
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fui assistente de diregdo do Xanxd@o por quase 3 anos, produzi videos e filmes do
Parrot e Alexei...), sempre fui um corpo estranho dentro do movimento. O Unico
documentarista ativo durante este periodo. Entdo, ndo tinha nem como ser
influenciado pelos filmes que aconteciam na cidade naqueles anos. (PIMENTEL,
2019)%.

Por isso, com a percepcao de que o documentario era mesmo sua vocacao, Pimentel
comegou também a buscar conhecimento na area, frequentando alguns cursos de curta
duracdo no Rio de Janeiro (PUCCINI; RANGEL, 2017, p. 170).

Ainda segundo o diretor, outro fator importante dentro desse contexto de meados da
década de 1990 e inicio dos anos 2000 foi a criagdo da Lei Murilo Mendes (LMM), um edital

de fomento que comegou a financiar projetos na 4rea da Cultura®®:

Entdo o acesso era possivel, comecou a ter a Lei Murilo Mendes que ¢ desses anos, ¢
1996 a primeira edig¢@o, eu ndo peguei essa primeira parte, mas na terceira edicao eu
ja estava inserido nesse meio e ai com isso eles davam um pouco de dinheiro que era
pequeno, mas era suficiente para o tipo de cinema possivel de ser feito em Juiz de
Fora naqueles anos. (PIMENTEL, 2017 apud MARQUES, 2017, p. 166).

Para ele, esse edital, ainda hoje, ¢ essencial para a manutengdo e incentivo as
producdes audiovisuais, tanto para novos quanto experientes cineastas de Juiz de Fora e

regido:

A Lei Murilo Mendes ¢ fundamental para a manuteng@o de uma certa constancia de
producido audiovisual na cidade. Uma experiéncia incrivel, uma das primeiras leis de
incentivo que vingaram em uma cidade de médio porte e que foi responsavel por dar
forca a uma cena cultural iniciada no meio dos anos 90 e que se estende até hoje.
Claro que muita coisa mudou de 14 pra ca. Antes, a LMM era a unica fomentadora
de obras audiovisuais na cidade. Fora os filmes feitos pela LMM existiam apenas os
exercicios de faculdade, numa época em que a FACOM era a Unica faculdade de
comunicagdo da cidade. Depois, outras foram abrindo, veio a democratizagdo do
acesso aos meios de produgdo, os equipamentos digitais, as cdmeras cada vez mais
baratas, os laptops que rodam programas de edigdo, os celulares com cdmera, etc...
Hoje, em dia, a LMM esta longe de ser a tnica responsavel pela manutencio da
atividade audiovisual independente na cidade. Nas faculdades, muitos alunos tém
cameras ¢ computadores melhores e mais potentes do que os disponiveis nas
institui¢des de ensino em que estudam. Entdo, sdo outros tempos, outra era, outro
momento que possui formas de producéo bem especificas. Estamos cheios de filmes
de guerrilha, de financiamento coletivo, de brothagem, etc... Mas a LMM esta la:
resistente e sobrevivendo como um canal de fomento fundamental para a produgao
artistica da cidade. (PIMENTEL, 2019)*.

37 Comentario enviado em 18 de janeiro de 2019, via e-mail.

38 “Lei Municipal de Incentivo a Cultura, conhecida como Lei Murilo Mendes [...]. Criada na década de 1990,
foi a primeira lei de incentivo cultural a ser criada no interior do Brasil que, ao aprovar o projeto, destina o
recurso necessario a sua realizagdo, possibilitando ao artista executar o seu trabalho. [...]. Ao longo dos anos
destinou recursos as mais variadas manifestacdes culturais, do teatro a danga, da literatura a musica, do cinema
ao video, passando pelas artes plasticas e outras expressdes da arte”. Disponivel em:
https://www.pjf.mg.gov.br/administracao_indireta/funalfa/lmm/index.php. Acesso em: 14 jan. 2019.

39 Comentario enviado em 18 de janeiro de 2019, via e-mail.
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Ao longo dos anos, oito de seus documentarios foram feitos por meio dessa lei. Sdo
eles: As princesas de Minas (2001), Cemitério da Memoria (2003), Biografia do tempo
(2004), Urbe (2009), Seculo (2011), Sopro (2013), Ministrinho voou (2015) e A parte do
mundo que me pertence (2017)*.

Fora isso, mais ou menos nesse periodo de produgdo de Cemitério da Memoria, hé
também um movimento de cineastas e produtores locais para a criagdo de um polo
audiovisual na cidade, pretensao que culminard, em 2002, no surgimento do Festival Primeiro
Plano — Festival de Cinema de Juiz de Fora e Mercocidades (PUCCINI; RANGEL, 2017, p.
157). Ja no primeiro numero, foram “77 filmes exibidos, entre eles 28 em competicio”™!. A
iniciativa ajuda a fortalecer ainda mais o espago de producdo e exibicdo do cinema no
municipio.

Pimentel ressalta que “festival sempre foi uma coisa que eu participei muito, eu estou
nessa ha anos” (PIMENTEL, 2017 apud MARQUES, 2017, p. 166). Tanto que, em 2003, na
segunda edicdo do Primeiro Plano, ele recebe o prémio de melhor documentirio com
Cemitério da Memoria, e de melhor video com Sobreviventes (2002). Ao longo dos anos,
também j4 foram exibidos muitos outros de seus filmes nesse festival, entre eles: /lha (2004),
Urbe (2009), Taba (2010), A poeira e o vento (2011), Século (2011), Pequenas lonas (2012),
Sana (2013), Sopro (2013), Ministrinho voou (2015), Familia Muniz (2016) e A parte do
mundo que me pertence (2017)%.

Desde que comecgou, apesar de algumas modificagdes, o evento ¢ realizado em Juiz de
Fora todos os anos, valorizando produgdes audiovisuais e reconhecendo “os trabalhos
desenvolvidos por profissionais em categorias como som, fotografia, montagem, atuagao,
trilha musical, diregdo de arte e melhor filme”*. Em 2018, foi a 17* edi¢io do festival.

Mais ou menos na primeira década dos anos 2000, o cinema brasileiro como um todo
comega a também vivenciar um processo de impulso ao audiovisual, com politicas especificas
para o desenvolvimento do setor, como a adocdo de mecanismos de renuncia fiscal e, em
2001, a criagdo da Agéncia Nacional do Cinema (Ancine), responsavel por fomentar, regular
e fiscalizar a industria cinematografica do pais. Os anos 2000, também, experimentaram um
boom do cinema documentario nacional, potencializado em grande medida pelos editais de

incentivo e pelas facilidades da tecnologia digital (BLANK, 2015, p. 152). E essas

40 Comentario enviado por Marcos Pimentel em 18 de janeiro de 2019, via e-mail.

41 Informagdes retiradas da pdgina da primeira edicdo do evento, em 2002. Disponivel em:
http://www.primeiroplano.art.br/site/primeiro-plano-2002/. Acesso em: 15 jan. 2019.

42 Comentario enviado por Marcos Pimentel em 20 de janeiro de 2019, via e-mail.

43 Disponivel em: http://www.primeiroplano.art.br/site/selecionados-primeiro-plano-2018/. Acesso: 15 jan. 2019.
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transformagdes ndo reverberam apenas no nimero de filmes, mas na propria forma de fazer,
nos métodos de abordagem, narrativa e experimentacdo, tanto em termos de tratamento de
imagens quanto na faixa sonora, que experimentou uma ‘“nova compreensao do vinculo entre
som e realidade” (MATTOS, 2013, p. 37).

Cemitério da Memoria, por ser um dos primeiros filmes de Pimentel, contém uma
caracteristica que foi diminuindo ao longo das suas producdes posteriores: a presenca do
verbal. Em todo o curta ha espaco para a palavra, seja por meio das musicas, interferéncias
radiofonicas, fragmentos escritos sobre a tela e a leitura de Carta aos Mortos, que € um texto
e locugdo do escritor Affonso Romano de Sant’Anna. Inclusive esse poema, lido na integra no
bloco correspondente aos anos de 1980, quando se trata do sonoro, ¢ um ponto bastante
significativo do filme: sdo cerca de dois minutos falados, sendo que essa fala funciona como
uma espécie de direcionamento para as imagens de filmes de familia e amador reutilizados, ¢
ela quem guia o bloco dessa década, o imagético é apenas um tipo de ilustracdo para provocar
uma reflexdo acerca da condi¢do de ser humano. Ou seja, a palavra complementa a imagem e

da sentidos a ela. Segundo Marcos Pimentel:

CEMITERIO DA MEMORIA ¢é um excelente exemplo do tipo de cinema que eu
fazia em minha etapa inicial como cineasta, um momento onde me dediquei a filmes
que tinham uma dependéncia grande da PALAVRA. Ela estava sempre presente em
suas mais variadas formas: entrevistas de personagens, locugdes, letterings, letras de
musica, fragmentos de imagens de arquivo... Eu usava a PALAVRA como matéria-
prima. Sempre partia dela e, entdo, ia esculpindo as obras, organizando minhas
ideias e articulando meu discurso a partir de um somatério de palavras. Em
CEMITERIO DA MEMORIA (2003), s6 ndo temos entrevistas (palavras saindo da
boca dos personagens), mas temos PALAVRAS em tudo quanto ¢ canto do filme:
letterings que narram a historia, letras de musica, locu¢do do Affonso Romano de
Santanna, outras de locutores de radios de JF, discursos de comercias e jingles... Por
isso, concordo com vocé que ¢ um filme muito representativo deste meu periodo,
que foi marcado também por:

- AS PRINCESAS DE MINAS (2001), que tem entrevistas, letterings, e letras de
musica.

- SOBREVIVENTES (2002), que também tem entrevistas, letterings, ¢ letras de
musica.

- RECONSTITUICAO (1998), que ¢ uma costura de muitas entrevistas e também
possui algumas letras de funk costuradas no corpo do filme.

- BIOGRAFIA DO TEMPO (2004) e ILHA (2004), que sao filmes muito centrados
na locugdo. Estes dois ultimos tém datas que coincidem com meu periodo em Cuba.
ILHA foi feito 14 e BIOGRAFIA DO TEMPO, feito entre Havana e JF, mas acho
que sdo filmes onde eu ainda estava impregnado por esta questao da PALAVRA em
suas mais variadas formas. [Grifos feitos pelo proprio autor]. (PIMENTEL, 2019)*

4 Comentario enviado em 18 de janeiro de 2019, via e-mail.
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Figura 5: Frame de Cemitério da Meméria, do final do bloco dos anos de 1980,

Entendemos também que essa sequéncia dos anos de 1980 teria certa relagdo com o
que o jornalista e critico de cinema Carlos Alberto Mattos chama de ‘“naturalismo
documental”, um tipo de produ¢do comum desde o surgimento do cinema sonoro e respaldado
no modelo de filme expositivo de John Grierson*®, onde a palavra prevalece sobre o imagético
— conduzindo por meio de falas, musicas e continuidades — e reforca a apresentacdo das

ideias e emogdes que o documentério quer propor:

Estruturado em sua grande maioria por uma retorica verbal (entrevistas e narragio),
o filme documental acostumou-nos a subordinar a imagem ao som, ao contrario do
que costuma ocorrer no filme de ficcdo. A voz humana, em especial, exerce sobre as
imagens um poder quase discricionario, mesmo quando ndo provém
sincronicamente da imagem que se v€ na tela. (MATTOS, 2013, p. 37).

A mudanca no estilo dos filmes de Pimentel comegou a partir das experiéncias em
Cuba e Alemanha, ocasides em que se dedicou ao estudo do documentério em institui¢des de

referéncia na area, refletindo também em maturidade pessoal e profissional:

Cuba e Alemanha foram experiéncias cruciais para minha formag¢do como pessoa e
cineasta e influenciaram diretamente o tipo de cinema que faco hoje. Foram duas
experiéncias completamente distintas (até mesmo antagonicas), onde vivenciei um
processo de imersdo cinematografica fundamental para a descoberta de formas e

45 O escrito sobre a imagem ¢ a poesia Jamais, do escritor juiz-forano Murilo Mendes. Segundo Pimentel, essa
imagem da crianga e de um homem brincando num carrinho de bate-bate foi retirada do acervo de filmes de
familia de Olga Carmelita Stussi, uma ex-professora dele.

4 John Grierson nasceu em 1898, na Escocia. E considerado um dos principais nomes da historia do
documentario. Ele, inclusive, teria sido o primeiro a usar o termo documentario, ao escrever um artigo, em 1926,
sobre Moana (Robert Flaherty, 1926). Dirigiu um unico filme, Drifters (1929), sobre a vida de pescadores de
arenque. Sua vocacdo era mesmo trabalhar como produtor e estudioso do cinema. Fundou também a escola
inglesa de documentério, sendo ela uma das responsaveis pela afirmac¢ao do que hoje se chama de “documentario
classico”. Fonte: http://www.mnemocine.com.br/aruanda/grierson.htm. Acesso em: 20 de jan. 2019.
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estilos de filme que me atraiam e desejo fazer. Foram etapas onde pude parar a vida
e mergulhar de cabeca em filmes que desconhecia e processos de criagdo que me
fizeram entender a forma como queria expressar para o mundo as ideias que levo
dentro de mim.

Nestes dois paises, experimentei praticamente exilios voluntarios e, como em toda
situagdo de exilio, vocé fica distante de todos ¢ acaba por se aproximar de vocé
mesmo. Cresci e amadureci muito naqueles anos no exterior. Voltei para o Brasil
mais proximo de mim e com mais certezas sobre o cinema que pretendia realizar. Os
filmes que fago hoje s6 sdo possiveis porque passei por aqueles periodos na EICTV,
em Cuba, e na Filmakademie, na Alemanha. (PIMENTEL, 2019)%7.

Desde entdo, seus filmes caminharam para uma dire¢do diferente, com uma pegada
cada vez mais intimista, pessoal, com planos estendidos que levam a contemplacao, a

observagao mais detalhada sobre o cotidiano e as pessoas retratadas:

Pimentel desenvolveu um estilo de observagdo contemplativo e silencioso, com
planos esteticamente bem elaborados, cujas agdes transcorrem com interferéncias
minimas. Para tanto, ele trabalha com uma equipe reduzida e escolhe personagens e
locais que dialoga com seu estilo. Entre os temas de interesse destacam-se: o tempo,
a memoria, o isolamento, o cotidiano, a intimidade. (PUCCINI, RANGEL, 2017, p.
167).

Com 1isso, o som, também, foi se desvinculando da tendéncia naturalista da voz como
meio informativo e contextualizante para acompanhar as imagens, ¢ passou para um estilo
cada vez mais calado, com pausas, sussurros, € menos narragdo, didlogo, musica e textos para

transmitir suas ideias. No encarte do DVD Sopro*®, por exemplo, Mattos analisa que:

O itinerario de Marcos Pimentel evidencia uma progressao das palavras ao siléncio.
De uma certa retérica sobre o mundo a algo que eu chamaria de contemplagdo
seletiva. Do expositivo ao imersivo. Do “sobre” ao “em”. Assim se mede a
integridade e a unidade de uma obra em constante evolugdo. (MATTOS, 2015, p.
02).

Marcos Pimentel confirma essa analise e explica que essa supressdao da palavra em

seus documentarios tem relagdo com a sua propria vivéncia pessoal:

Isso foi fruto de uma vontade de construir narrativas assim, mas também foi
consequéncia de um processo natural de vida. Acho que minha personalidade mudou
muito durante este periodo. Foi um processo de vida que acabou reverberando em
minha forma de observar e me comportar diante do mundo e, consequentemente,

47 Comentério enviado em 18 de janeiro de 2019, via e-mail.

4 Sopro ¢ um DVD duplo langado em 2015. O nome é uma referéncia ao primeiro longa de Pimentel: Sopro
(2013), que ¢ um documentario que aborda questdes relacionadas a vida, morte e natureza, a partir do cotidiano
dos poucos habitantes de um lugarejo isolado do interior de Minas Gerais. Além desse filme, ha no DVD outros
10 curtas realizados pelo cineasta entre os anos de 2003 a 2013: Cemitério da Memoria (2003); Biografia do
tempo (2004); O maior espetdaculo da terra (2005); A arquitetura do corpo (2008); Urbe (2009); Polis (2009);
Taba (2010); A poeira e o vento (2011); Sand (2013) e Século (2011).
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reverberou nos filmes que realizei. Eu fui me calando ao longo da minha existéncia.
Comecei falando demais e fui fechando a boca e me dedicando cada vez mais a ver e
a escutar. Nao foi influéncia das escolas ou paises por onde passei, foi mais um
processo de formacdo da minha visdo de mundo e da forma como acesso o universo
ao meu redor. Em NADA COM NINGUEM, abro o filme dizendo “Sou de poucas
palavras. O siléncio é um exercicio diario da minha personalidade”. Nem sempre
fui assim, mas sempre fui mais assim do que de outro jeito. Até que acabei me
tornando essencialmente assim. Claro que ndo posso ser sempre assim, afinal de
contas, dou aulas, palestras, conferéncias, entrevistas, debates... Tem situacdes em
que preciso falar e falar muito! Mas no cotidiano sou muito mais calado,
introspectivo, observador do que um ser falante... Nos bares, sou o que fica
observando e rindo e ndo o que comanda a roda contando causos, piadas, etc... Sou
capaz de passar dias em siléncio se estiver sozinho ¢ isso me conforta, me traz uma
paz enorme. Gosto de ser assim e de acessar o mundo desta forma. Me tornei esta
pessoa ao longo da minha trajetdria e isso influenciou de forma profunda os filmes
que realizo. (PIMENTEL, 2019)%.

No entanto, apesar da subtracao da palavra, ndo ¢ que o som tenha sumido de suas
produgdes. Ao contrario, ele continua preponderante durante todo o processo de criacdo,
sendo o desenho sonoro fundamental para explorar a plasticidade dos “ruidos e as ambiéncias
sonoras, os ruidos que auxiliam narrativamente, completam o que a imagem nao revela e, em
determinadas historias, assumem papel de personagem”. Por conta disso, o som original do
ambiente de cada espaco em particular é captado e trabalhado individualmente para cada
sequéncia, a fim de que acrescente novas questdoes ao objeto do filme e corrobore ainda mais
com a perspectiva do documental. A imagem, também, ¢ elaborada cuidadosamente (tanto no
nivel narrativo quanto artistico) para que a juncdo dela com o som potencialize a imersdo do
espectador na historia. E ndo h4 uma hierarquia entre um e outro, imagem e som sao pensados
como partes iguais, constituintes do processo do audiovisual em si (MARQUES, 2017, p. 39-
42).

Eu me sinto cada vez mais confortavel com o siléncio e ele vai se tornando cada vez
mais potente, s6 que eu ndo fago filme mudo, eu fago filme que prescinde da
palavra, ¢ diferente, prescinde do dialogo, mas entdo para isso, para continuar
exercitando esse tipo de observagdo que ¢ recatada, que ¢é discreta, para nao perder o
espectador eu preciso preencher de alguma forma com o som, entdo por isso para
mim ¢ fundamental esse trabalho de desenho sonoro. (PIMENTEL, 2017 apud
MARQUES, 2017, p. 177).

Pimentel comenta que o embrido dessa transmuta¢do da palavra ao siléncio comega
com Nada com ninguém (2003), um filme que conta a historia de um homem que vive isolado
nas montanhas cubanas. E nesse documentario que o diretor comeca a trabalhar a menor
utilizacdo das palavras, aposta em ruidos, sons ambientes e planos mais contemplativos,

apesar de ainda haver espago para perguntas e textos sobre as imagens:

4 Comentario enviado em 18 de janeiro de 2019, via e-mail.
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A grande virada na minha carreira veio com NADA COM NINGUEM (2003). Este
¢ o divisor de aguas. Neste filme, ainda tenho a PALAVRA ajudando a construir o
discurso do filme, mas foi onde pela primeira vez me permiti utilizar na construgao
discursiva o extremo oposto: o SILENCIO. Foi nesta obra que experimentei por
primeira vez entregar-me em uma construgdo que fosse marcada também pelo vazio,
pela auséncia, pela falta... E gostei disso. Me atraiu muito a possibilidade de dizer
coisas prescindindo da PALAVRA para narrar, como se estivesse dizendo sem dizer
verbalmente. Nos filmes seguintes, comecei a mergulhar cada vez mais nesta
experiéncia e passei a buscar formas de me aproximar cada vez mais de narrativas
visuais, que fizessem com que o som dos meus filmes se tornasse mais sensorial e
menos explicativo. Menos cabega e mais estdmago. Nao foi um processo imediato,
mas foi um processo sem volta. Hahahahaha A cada filme, fui prescindindo cada vez
mais da PALAVRA ¢ me entregando cada vez mais ao SILENCIO e suas
possibilidades: vazio, vacuo, incompletude, falta, pausa, suspensdo, tempos mortos,
siléncios dramaturgicos... Isso me obrigou a apurar meu senso de observagdo, ja que
ja arrancava o processo de cada filme desejando usar a menor quantidade possivel de
PALAVRAS e a maior quantidade possivel de SILENCIO. [Grifos feitos pelo
proprio autor]. (PIMENTEL, 2019).

Ele explica ainda que, depois de Nada com ninguém, ha uma coluna vertebral de
filmes que vao potencializando essa forma de observar o mundo de forma contemplativa e
silenciosa. Sao eles: O maior espetdculo da terra (2005), Ruminantes (2005), A arquitetura
do corpo (2008), Pdlis (2009), Urbe (2009), Taba (2010), A poeira e o vento (2011), Sand
(2013), Sopro (2013), Horizontes minimos (2012), Pequenas lonas (2012) e A parte do mundo
que me pertence (2017). De acordo com Pimentel, se assistirmos a esses documentarios em
ordem cronolodgica, veremos que a palavra vai desaparecendo a medida que vamos avangando
na linha do tempo, até chegar a filmes onde a palavra praticamente ndo existe e corresponde a
porcentagens extremamente baixas da obra>!.

Essa supressao da palavra ajuda, também, a criar uma atmosfera de linguagem mais
universal, que pode ser compreendida em qualquer parte. No caso de Sopro, por exemplo, que

¢ o primeiro longa de sua carreira, ele comenta que:

o filme ndo tem didlogo, de 73 minutos, tem um minuto ¢ meio de som de vozes,
que ¢ aquele momento que estdo enterrando o Caud, que ficam chamando o nome do
Caua, "ndo, na boca ndo" esses negocios ¢ a TV so, 71 minutos e meio sem didlogos,
entdo ndo tem um idioma e a paisagem e a tonalidade do tratamento de imagem que
¢ da foto do céu holandés, fazia com que as pessoas chegassem pra falar que tinham
quase certeza que eram os campos da Sérvia. Outra pessoa chegava em outro
momento e falava "isso daqui é aquela regido da toscana", outro falou "¢ a
Mongolia, eu tenho certeza que ¢ a Mongolia, principalmente pelos tragos da mulher
benzedeira", teve um cara que falou assim "Eu achei que era Ird, mas 14 ndo pode ter
vaca desse jeito, 1a seria mais um bode, mas é Ird ou ndo é?". Entdo era louco,
porque eu tinha certeza que eu tinha acabado de fazer o mais mineiro dos meus
filmes, mas as pessoas estavam relacionando o filme com os seus jardins interiores e
como ¢ um filme que fala de coisas universais como vida e morte, sobrevivéncia e
existéncia, a forma como o filme estd trabalhado fazia com que as pessoas o

50 Comentario enviado em 18 de janeiro de 2019 via e-mail.
51 Comentario enviado em 18 de janeiro de 2019, via e-mail.
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relacionassem com os seus quintais, com as suas aldeias, eu fico até arrepiado com
essa parada porque era uma coisa de vocé ser profundamente regional, mas
trabalhando com aspectos universais e ai estender essa possibilidade. (PIMENTEL,
2017 apud MARQUES, 2017, p. 202).

Porém, embora a linha vertebral citada acima conduza a filmes cada vez mais

universais, a relacdo com Juiz de Fora, presente em Cemitério da Memoria, continua forte em

muitas outras de suas produgdes, sejam elas especificamente sobre a cidade mineira ou que a

usam como pano de fundo para outras historias. Para Pimentel, mais do que um lugar, esse

ser, estar e retratar Juiz de Fora estd ligado a sua propria identidade, a nogao de

pertencimento, memoria e raizes:

JF esta presente em mim. Logo, se fara presente nos filmes que fago. Se eu estou
neles, levo JF também. Tem relagdo com este processo de cinema autoral [...].

JF t& muito presente em AS PRINCESAS DE MINAS, CEMITERIO DA
MEMORIA, BIOGRAFIA DO TEMPO, URBE, SECULO, SOPRO,
MINISTRINHO VOOU, A PARTE DO MUNDO QUE ME PERTENCE...

Em URBE, seguimos um cachorro vira-latas pelas ruas da cidade. Foi uma
experiéncia incrivel da qual nunca me esquecerei. Levo guardada aqui dentro com
muito carinho.

Mas acho que JF esta presente também em outros filmes, como por exemplo
RUMINANTES, um filme que fiz na fronteira de Suiga, Austria ¢ Alemanha, mas
que ¢ das obras mais mineiras que ja realizei. Vejo as vacas de RUMINANTES ¢ me
remeto imediatamente a um ritmo e um gesto de ruminar que me parecem
extremamente juiz-foranos. Mesmo muito longe de JF, pensava na cidade o tempo
todo enquanto filmava e, ao ver o filme, sinto JF ali metida nas camadas
subterraneas da obra. Em ILHA, acontece algo parecido. Estou falando de Cuba e
de morar em uma ilha, mas as reflexdes sdo as mesmas que tenho quando penso em
JF e nas possibilidades de recordar um lugar que amo e do qual tive que partir.
(PIMENTEL, 2019)%2,

Vale lembrar, ainda, que sua producao ndo ¢ uma coisa fechada e, por isso, apesar do

desenvolvimento de um “sotaque

»33 proprio de filmar que incide no gosto por esse estilo mais

silencioso, Pimentel se permite, vez ou outra, experimentar filmes que fogem um pouco dessa

dindmica e que sdo essencialmente ligados ao uso da fala:

Claro que sempre ha coisas que fogem deste esquema, como o SECULO (2011), que
foi feito no meu periodo ja introspectivo e silencioso, mas que é muito calcado na
locugdo. Temos siléncios e vazios, mas duas vozes nos conduzem o tempo todo.
Tem também filmes que ndo tem nada a ver com nada que ja fiz antes como
MINISTRINHO VOOU (2015) e A MELODIA DA SAUDADE (um filme que esta
pronto desde 2010 e nunca foi langado por uma questdo de diretos autorais que
pintou quando o filme ja estava pronto. E sobre o compositor Ataulfo Alves e os
herdeiros brigaram entre si e achei melhor esperar a briga terminar para ndo resvalar
no filme). Sdo dois filmes sobre musicos marcados por depoimentos, muita musica,

52 Comentério enviado em 20 de janeiro de 2019, via e-mail.
33 Termo usado por Pimentel em entrevista a pesquisadora Raphaela Benetello Marques (PIMENTEL, 2017apud

MARQUES, 2017, p. 204).
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imagens de arquivo e quase nada de siléncio. Pelas datas de realizagdo, verd que
estdo no periodo mais silencioso, mas fogem completamente do estilo de filme que
fago, entdo nunca da pra colocar as coisas dentro de caixinhas. (PIMENTEL,
2019)>,

O mesmo acontece em relagdo ao uso do arquivo, que, apesar de ndo ser o foco de
seus trabalhos, ganhou espaco em produgdes anteriores a Cemitério da Memoria, como em As
princesas de Minas (2001), bem como em posteriores, como os documentarios O chdo e o céu
(2004), Biografia do Tempo (2004), Ministrinho voou (2015) e A melodia da saudade (como
dito acima, um filme de 2010, mas ainda nao lancado por questdes de direitos autorais). Em
todos os casos, o gesto de reutilizagdo ¢ montagem das imagens preexistentes tem um carater
mais ilustrativo, sem propriamente questionar e explorar o que esté latente nesses registros.

Em mais de mais de uma década de producao, Marcos Pimentel conta com 32 obras
concluidas, das quais 19 sdo curtas e médias®, 06 telefilmes®®, 04 séries para TV>’ e 03
longas®®. Desse total, 31 sdo documentarios e 01 ficcdo™. Além disso, atualmente, estd
produzindo 04 longas: um documentério ja em fase de finalizagcdo, mas ainda sem titulo.
Segundo ele, “este filme é super verborragico! Tem entrevista até nio poder mais! E muito
diferente de tudo que ja fiz”. O documentdrio Saudade, ainda em pré-produgdo, e cujas
filmagens devem comecar em mar¢o de 2019. E um trabalho que “mistura siléncio com
palavra”. O documentario Pele, em etapa de pesquisa, € com filmagens previstas para o
segundo semestre de 2019. E um documentario “extremamente silencioso, praticamente
mudo!”. E a ficcdo O siléncio das ostras, sobre mineracdo ¢ crimes ambientais. Ela esta
tramitando em processo final de contratagdo e com gravagdes ainda sendo definidas para o
segundo semestre de 2019 ou o primeiro de 2020. E uma produgéo “extremamente silenciosa”

(PIMENTEL, 2019)%.

54 Comentario enviado em 18 de janeiro de 2019, via e-mail.

55 Sao eles: Reconstituicdo (1998); Sobreviventes (2002); Cemitério da Meméria (2003); Nada com ninguém
(2003); Biografia do tempo (2004); Ilha (2004); O chdo e o céu (2004); O maior espeticulo da terra (2005);
Ruminantes (2005); A arquitetura do corpo (2008); Polis (2009); Urbe (2009); Taba (2010); A melodia da
saudade (2010); Baldio (2010); A poeira e o vento (2011); Século (2011); Sand (2013) e Familia Muniz (2016).
56 Sdo eles: As princesas de Minas (2001); Terra Brasilis, Terra de Gols (2007); Horizontes minimos (2012);
Pequenas lonas (2012); As Batalhas da Fé (2017) e Dia de Reis (2018).

57 Sdo elas: Mutirdo Carcerdrio (2010); Ser um Ser Humano (2011); Fé (2013) e Didrios sobre o corpo (2017).
38 Sdo eles: Sopro (2013); Ministrinho voou (2015) € A parte do mundo que me pertence (2017).

% Dia de Reis (2018) ¢ sua primeira obra de ficgdo. Um telefilme de 42 minutos (versdo que foi exibida em
dezembro de 2018 na Rede Globo) ou 52 min. (versao exibida em marco de 2019 no Canal Brasil).

60 Comentério enviado em 18 de janeiro de 2019 via e-mail.
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CAPITULO 4: PRESERVACAO, ACESSO E RETOMADA DOS ARQUIVOS

Neste capitulo, entendemos que reutilizar os arquivos audiovisuais analdégicos — tanto os
publicos quanto os privados — em novas produgdes filmicas pode ser um modo de estimular
a salvaguarda das imagens do passado. O formato analogico foi mais utilizado até os anos de
1990, quando houve o desenvolvimento de novas tecnologias de captagdo e edicdo das
imagens. Essa modernizagdo também fez com que muito dos acervos antigos ficassem
abandonados as vicissitudes do tempo e da propria obsolescéncia do suporte.

A reapropriacdo que abordamos parte da ideia da reutilizagdo enquanto forma de
sobrevivéncia dos registros, o que leva a continuagdo, a permanéncia, & conservagdo desse
material, que quando ¢ reincorporado em outros trabalhos, de certa forma, pode ser
preservado ao deixar os bauts e estantes empoeiradas das casas e acervos publicos, voltar ao
convivio e ganhar nova visibilidade.

Com base nisso — e com o entendimento de que os arquivos s3o dotados de memorias
pessoais e do mundo, que ajudam a contar a trajetoria do passado no presente e a entender as
mudangas sociais, culturais e politicas de um espago, tempo e populacdo —, refletiremos
sobre o processo de pesquisa, retomada das imagens e produ¢do do curta Cemitério da
Memoria (Marcos Pimentel, 2003). A partir de documentarios como esse, que reutilizam
arquivos, nos, enquanto pesquisadores, podemos despertar para a importancia de estudar e
recuperar os acervos originais, retirar os registros do “anonimato” e possibilitar o (re)encontro
e novas significacdes para os materiais preexistentes.

Fomos ao encontro de informacdes sobre determinadas imagens reutilizadas em
Cemitério da Memoria para entendermos melhor suas circunstancias de producdo e os
motivos pelos quais algumas deixaram o contexto de arquivo privado para se transformarem
em acervo publico, perpassando para isso questdes referentes a consciéncia de preservacao do
audiovisual.

Em grande medida, o capitulo s6 foi possivel a partir das conversas que tive com Marcos
Pimentel, Miguel Miana Netto, Haydée Miana Guedes e Nilo Arajjo Campos. As memorias
orais dos quatro entrevistados ajudaram a compor parte do quebra-cabeca relacionado a
producao, acesso, guarda e reutilizacao das imagens de Juiz de Fora.

O contato com muitas outras pessoas relacionadas aos registros retomados em Cemitério

6

da Meméria® — como Marita de Assis Ribeiro de Oliveira, Décio Lopes, Olga Carmelita

61 As informagdes sobre quem fez as imagens reutilizadas por Pimentel estdo na ficha técnica do filme.
Encontram-se disponiveis também nas paginas finais desta dissertagao.
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Stussi, Carlos Marcos, Joana Oliveira e Papaulo Martins — ndo foi possivel, fosse pela
dificuldade de sua localizag¢do ou pelo proprio tempo de desenvolvimento da dissertagdo, que
¢ curto. Apesar disso, acreditamos que esses fatores ndo comprometeram a totalidade do
trabalho.

Para fechar o capitulo, faremos um paralelo geral com a politica de preservacdo do
audiovisual nacional, que encontra problemas até mesmo em instituicdes pensadas justamente
para a defesa desse material, como o caso da Cinemateca Brasileira. Além disso, mostraremos
mais alguns exemplos de cineastas e organizagdes que se reapropriaram dos acervos
audiovisuais em outras produgdes e de eventos voltados para a preservagdo, catalogacao,

debate e difusdo das imagens preexistentes.

4.1 — As imagens de Juiz de Fora

Muitas vezes, para fazer um trabalho audiovisual com material de arquivo, também ¢

preciso se desprender da ideia da montagem de um roteiro®

muito fechado, j4 que ha grande
probabilidade de alteragdes no pensamento original e até de interferéncias inesperadas. Isso
acontece porque podem surgir contetidos a medida que a producao toma corpo ou até mesmo
se abortar uma imagem que antes era considerada muito importante, mas que ndo se encaixa
na sequéncia, ndo cria liga com as demais cenas na hora da montagem propriamente dita.
Marcos Pimentel, por exemplo, diz que Cemitério da Memoria foi construido aos poucos e
teve inicio antes mesmo da proposta concreta no papel: comegou a esboga-lo durante a
realizagdo do As Princesas de Minas (2001), um projeto que misturava narrativas sobre
mulheres juiz-foranas do presente aos arquivos de mulheres do passado, todas personagens
desconhecidas da histéria oficial, mas que fazem parte da vivéncia da cidade®. Conforme os
arquivos iam chegando, aumentava a vontade de encontrar mais e mais imagens e fazer um

filme s6 com esses acervos antigos. Cerca de dois anos depois, Cemitério comecgou a ganhar

forma:

62 Segundo Eduardo Leone e Maria Dora Mourdo, no livro Cinema e Montagem, “a montagem nfio é apenas a
etapa terminal de um processo, mas também a modalidade articulatéria que participa do conjunto, indo do roteiro
até o resultado/produto” (LEONE; MOURAO, 1993, p.15).

83As Princesas de Minas aborda ainda temas atuais, como empoderamento feminino, tolerancia, identidade local,
discussdes centro-periferia, foco em personagens andnimaos, entre outros assuntos. O comentario foi enviado por
Marcos Pimentel em 22 de dezembro de 2017, via e-mail.
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Foi um processo vivo. Como eu ja conhecia algumas imagens, o que eu encontrei eu
comecei a tentar fazer uma espinha dorsal, mas a cada novo material que chegava,
mudava um pouco a histéria. Mudava um pouco pra que lado ia, porque ndo foi um
filme onde primeiro eu achei tudo e depois sentei e editei tudo de uma vez. Eu fui
achando e editando aos poucos. Claro que na hora de arrancar eu ja tinha uma
quantidade boa de material, mas alguns desses materiais chegaram ao longo do
processo. (PIMENTEL, 2017, p. 164).

Além da vontade de fazer um documentario que abordasse o passado e as memorias de
Juiz de Fora, o diretor argumenta que a motivacao de usar material audiovisual de arquivo foi
a compreensdo de que as imagens sobre a cidade se configuram como um importante

patrimonio imaterial a ser protegido:

A gente esta resgatando parte da memoria da cidade. O tempo todo a gente tem a
coisa de se conviver. Todo dia morre uma cidade ¢ outra cidade ocupa o mesmo
lugar. Por acaso elas ttm o mesmo nome, mas sdo cidades completamente
diferentes. Mas todo dia vocé estd implodindo ou derrubando algum prédio,
construindo outro no lugar, acabando com um costume, comeg¢ando com outro,
disseminando outros, os valores vdo mudando, os habitos vdo mudando, os
costumes. Entao isso me interessa muito. (PIMENTEL, 2017, p. 168).

Outro ponto que norteou a construgdo do curta foi o entendimento de que a
reutilizagdo desses arquivos em outra producao audiovisual criaria uma espécie de estimulo a

sobrevida das imagens, ja que no Brasil a politica de preservagdo ainda ¢ escassa:

ndo tem mesmo politica de preservagdo e era uma das coisas que eu pensava na hora
desse filme: eu estou pegando um monte de memodria morta. Em cada rolo que
voltava para mim, quando nio conseguia restaurar, era pra mim um grande pesar.
Como se tivesse matado mesmo um pedago da histéria. (PIMENTEL, 2017, p. 170).

Pimentel compara o trabalho de procura pelos arquivos — principalmente os privados
—, 4 a¢do de um detetive: “Porque vocé tem que ir fugando coisas em todos os acervos,
porque isso tudo esta em lugar nenhum, ndo tem um museu especifico onde vocé pega e fala
assim: ‘olha, esta tudo aqui. Aqui estdo depositadas as imagens de familia’. Vocé tem que ir
atras das familias” (PIMENTEL, 2017, p. 159).

No entanto, o diretor comenta que essa busca ainda teve que esbarrar em um
problema maior: o péssimo estado de conservacdo dos arquivos. Ele precisou, entdo, levar
muito material para produtoras maiores, como a Labo Cine, no Rio de Janeiro, ¢ a Mega
Color, em Sao Paulo, para a recuperacdo. Como o restauro era um processo caro, também
comprou projetores 16 mm e Super 8 para tentar visualizar alguns rolos em casa. Contudo, a

maior parte ndo dava para ver e ai a solu¢do foi mesmo o reparo.
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Mas ndo foram somente os filmes de familia que apresentaram sinais de deterioracao.

No geral, as imagens que ele teve contato:

estavam sempre terrivelmente guardadas, todas em batis, em pordes e dentro de um
monte de caixas velhas. E entdo tinha que restaurar e era uma encrenca, porque vocé
ndo sabe o que tem dentro do material antes de restaurar. Entdo vocé acaba gastando
uma grana e pode ser que ndo salve nada. (PIMENTEL, 2017, p. 160).

Porém, ao dinheiro se sobrepunha a expectativa de descobrir imagens que revelassem
habitos antigos da cidade, muitos dos quais persistiram somente na memoria ou no boca a
boca saudosista de quem viveu esse passado e repassou a experiéncia a outras pessoas. Assim,
“quando vocé€ achava alguma coisa que pudesse ser conectada com a histéria era muito
gratificante” (PIMENTEL, 2017, p. 160).

O acesso, recuperagdo e retomada das imagens de arquivo também antecediam a um
lento processo de convencimento. Segundo Pimentel, principalmente no caso dos filmes de
familia, era preciso persuadir as pessoas — a maioria desconhecidas dele — sobre a
importancia daquele material para a historia da cidade, pois, muitas vezes, elas acreditavam
que os rolos continham algo muito intimo, com interesse restrito a um ntcleo familiar
especifico. Todavia, as imagens corriam risco de aniquilamento por causa do seu mau estado
de conservagdo e da propria obsolescéncia do suporte que dificultava que elas fossem
visitadas novamente. Entre a possibilidade de rever ou perder, elas acabavam considerando a
primeira op¢do. Em contrapartida, apos o restauro, Pimentel entregava aos donos uma copia
do que salvou. O acordo deu tdo certo que a quantidade de material recolhido daria até para
fazer um filme maior (PIMENTEL, 2017). No total, foram reunidos em torno de 04 horas e
meia de arquivos %,

Para entender melhor a relacdo familia, preservacdo e transito do acervo do espago
privado para o publico, fui em busca de quem fez as imagens, de parentes e outras pessoas
que tivessem contato mais direto com a histdria desses registros. Nao foi um processo facil,
uma vez que o periodo que separa o trabalho de Pimentel da presente pesquisa ¢ grande e,
sendo assim, o contato dele com algumas familias se perdeu no tempo. No caso dos acervos
publicos da Divisdao de Memoria da Fundacao Cultural Alfredo Ferreira Lage (Funalfa) —

entidade responsavel pela politica cultural de Juiz de Fora —, e que foram incorporados ao

64 Comentario enviado por Marcos Pimentel no dia 07 de fevereiro de 2019, via e-mail.
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documentario, também ha poucas informagdes, especialmente no que tange aos filmes
domésticos de Nahim Miana, doados 2 instituicdo por ele e a esposa em junho de 2000%°.

Fui, entdo, atrads de possiveis pistas que pudessem me levar ao paradeiro dos Miana.
Lembrei-me de, na época da faculdade, ter sido caloura de uma moga que tinha esse mesmo
sobrenome. Entrei em contato, mas ela ndo os conhecia. Passou o telefone do pai, contudo,
apesar da boa vontade, disse também nao saber o paradeiro das pessoas que eu procurava:
Virginia, Miguel, Eliane e Dyonée®®. A busca continuou pela internet. No Facebook, encontrei
duas pessoas com o nome “Miguel Miana”. Enviei solicitagdo de amizade, mas nada de
aceitarem o convite. J& estava desistindo de contata-los quando surgiu uma possibilidade: na
descricdo do perfil de um deles constava profissio e antigo local de trabalho. Por
coincidéncia, meu namorado trabalha na mesma empresa e conseguiu o telefone. Era mesmo
Miguel, filho de Nahim.

H4 quase 50 anos Miguel ja ndo vive em Juiz de Fora®’. Atualmente, mora em Jundiai
(SP). Muito simpatico e acessivel, conversamos por telefone sobre suas memorias em relagao
aos registros feitos pelo pai. Segundo ele, muito do acervo de Nahim se perdeu antes de

chegar a Funalfa:

Celuloide? Isso deteriora muito facil, entdo muita coisa foi jogada fora. Muita coisa
foi queimada. E de molecagem a gente pegava algumas latas, né, e punha fogo,
porque era bonito ver o fogo correr ali dentro, até queimar o final. Entdo muita coisa
foi queimada e inutilizada. (MIANA NETTO, 2018, p. 182).

Além disso, como eram muitos filmes tomando o espaco na casa — da década de 1940
até os anos de 1990 — e sem ter consciéncia sobre a importancia da preserva¢do do material,

a esposa de Nahim se desfez de muitas imagens:

Depois do falecimento dele, a minha mae falou que ndo queria mais aquelas caixas
dentro de casa, que ela ndo queria mais ver aquilo, porque aquilo ocupava uma parte
grande das prateleiras 14 em cima e ela ndo queria mais saber. Eu ndo sei o que foi
que ela fez, se ela levou para doar, nao sei, sinceridade, se alguém levou... Talvez a
Haydée possa te informar. (MIANA NETTO, 2018, p. 182).

85 No proximo capitulo, falamos mais sobre quem foi Nahim Miana, as caracteristicas de sua produgdo e como
chegamos ao seu acervo.

% Filhos de Nahim Miana. Antes de iniciar a procura por eles, estive na Divisdo de Memoéria da Funalfa, e, por
meio da visualizacdo dos filmes de Nahim e da leitura de um relatorio descritivo sobre o conteudo das imagens,
cheguei a esses nomes. La também descobri que Nahim e a esposa Wanda sdo falecidos.

%’Miguel Miana Netto é o segundo filho de Nahim. Ele nasceu em 1948 ¢ aparece em boa parte das imagens
doadas a Funalfa.



73

Haydée Miana Guedes ¢ a sexta filha de Nahim. S6 soube da existéncia dela e de

168

outros dois filhos (Nilton e Leonardo) ap6s a conversa com Miguel®®. Ele sugeriu que eu

entrasse em contato com a irma, ja que ela viveu mais tempo com os pais em Juiz de Fora e
poderia ter mais informagdes sobre o acervo, preservacdo € os motivos pelos quais 0s
registros foram doados.

Encontrei Haydée em seu apartamento em Juiz de Fora. Solicita, demonstrou grande
admiragdo pelo pai e satisfagdo em contar sobre a histéria da familia e da relagdo com as
imagens domésticas. Ela me mostrou e comentou alguns filmes, além de falar que a iniciativa
de doar os registros foi de Nahim, a partir da constatagdo de que muitos deles estavam se

deteriorando:

Ele morava na Gil Horta, entdo tinha aqueles apartamentos muito grandes, entdo cle
tinha uma parede de fora a fora, era s6 de fita VHS, porque antes eram aquelas latas,
eram os filmes mesmo, ai com a entrada do VHS o papai passou tudo para VHS.
Mas ai comegou a dar mofo e ele perguntava “gente, quem quer isso?” ¢ ele
perguntava, mas ninguém queria “ah, ndo vamos querer ndo” “ndo vamos ndo”, ai

foi quando ele doou para a Funalfa. (MIANA GUEDES, 2018, p. 214-215).

Mas a doacdo foi s6 das latas em 16 mm e 8 mm, pois, de acordo com Haydée, a

Funalfa ndo se interessou pelos VHS’s:

Entdo, na época, o pessoal meio que ndao deu valor ndo. Porque, quando o papai
ofereceu, eles foram 14, pegaram tudo, entendeu? O pessoal com luva, aparados tudo
direitinho, um esquema todo para fazer. Eu acho que, na época, foi até aquele Décio
Facio, que era diretor do Colégio [...] Machado Sobrinho. Ele ficou louco com o
material, ele falou: “Nahim, pelo amor de Deus, isso ai ndo pode perder”. E ai o
pessoal interessou e, na época, também eu acho que o prefeito era um amigo dele, eu
ndo lembro quem ¢ que estava. Entdo, tipo, teve tudo, mas depois que ele morreu,
mamde queria arrumar as coisas, ai depois ela até mudou e tal. Ai ela pegou e
perguntou, ninguém apareceu. Ela ndo ia levar, a gente também ndo ia levar. E eu
olhei alguns, alguns estavam tdo mofados que ndo valiam a pena. Ai teve um até,
mas que entra muito a parte nossa, que eu passei para DVD, entendeu? Eu fiz a
reprodugdo. (MIANA GUEDES, 2018, p. 216).

E sem o apoio da instituicdo publica, as fitas tiveram um destino um tanto quanto

infeliz:

HM - [...] a sorte é que o papai doou as latas em vida, porque com a morte dele a
mamae acabou com tudo. Jogamos fora.
VR - Os VHS’s todos?

8 As imagens que foram doadas & Divisdo de Memoria da Funalfa sio de 1947 a 1959. Nessa época, Haydée e
Leonardo ainda ndo eram nascidos. Nilton sim, mas s6 ha dois filmes com ele, e no relatorio descritivo das cenas
ndo consta sua relagdo de parentesco com os Miana. Na Funalfa, chegaram a dizer que se tratava de um sobrinho
de Nahim.
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HM - Jogou fora tudo! Ninguém quis, a gente ndo queria, porque onde vocé vai
guardar aquilo? (MIANA GUEDES, 2018, p. 215)%.

Além dos VHS’s, Haydée contou que a mae também queimou muitas fotos. E disse
que antes via esse material do passado como lixo, mas que hoje comega a enxergar a
representatividade deles e a importancia da acdo do pai ao doar o acervo como forma de

salvaguarda dos registros:

Eu acho muito interessante, porque as vezes, quando a gente estava arrumando as
coisas, jogando fora, o meu marido ficava: “gente, mas isso ai ¢ um acervo. Nao
pode!”. E ele acha tdo legal, as vezes a gente estd em um lugar e ele vé alguma
coisa, ele fala: “ai tem o seu pai ali!”. Até entdo eu ndo pensava nisso nao, assim, eu
achava esse material para ir para o lixo mesmo, se dependesse de mim, eu acho que
jamais pensaria em guardar, mandar como acervo. E hoje em dia eu vejo que é
interessante, porque os meninos, meus filhos, usaram bastante coisa em trabalho
escolar e vocé ndo ¢ a primeira, ja teve varias pessoas perguntando. Entdo eu falo:
“gente, ¢ interessante isso!”, porque a gente, as vezes, vé na novela filmagens, coisa
e tal, e a gente “uai, essa dai eu conhego!”, quer dizer que usam para poder mostrar.
(MIANA GUEDES, 2018, p. 239-240).

Além dos filmes que estdo na Funalfa e os que estdo com os irmaos, Haydée também
pontuou a existéncia de registros “espalhados por todo lado” em Juiz de Fora, como em
colégios e clubes frequentados pela familia. Esse material ¢ importante na medida em que
pode ser pensado segundo o carater memorialistico das imagens, da micro-histéria que mostra
muitos dos héabitos e comportamentos tipicos do cotidiano da cidade e seus habitantes durante
um periodo. Dessa forma, por meio desses registros, podemos entender ao mesmo tempo

muito do mundo filmado e do mundo de quem filma:

¢ um acervo que a gente acha riquissimo né, de uma familia — parece que eles sdo
libaneses, seo Nahim é descendente de libaneses —, o cotidiano, os costumes, o dia
a dia. Entdo eles t€m viagens que fizeram para Caxambu, Teresopolis, Rio de
Janeiro, Cabo Frio. Entdo mostra o dia a dia de uma familia. Sdo cenas muito lindas,
muito bonitas. Vocé assistiu, acho que vocé viu. Eu sou suspeito para falar, porque a
gente fica, como vocé falou, encantados com a beleza, a riqueza das imagens. Ai
carnaval: tinha uma banda de carnaval de Santos Dumont, “A Furiosa”, que ela tinha
um ritual. Ela tocava e, de repente, saia em disparada, correndo, saia em disparada.
Entdo ele conseguiu filmar isso de cima tudo. Ali do lado do Central [Cine Theatro]
tinha um barzinho, se ndo me engano “Astoria”, ndo sei se era isso, € as pessoas iam
para l1a. Entdo sdo cenas de carnaval, corrida de carro, que ele até chegou a filmar,
tourada. Ele pega Juiz de Fora num periodo muito bonito, né? Parque Halfeld, as
filhas passeando, os sobrinhos; na Fazenda do Salvaterra na época em que era hotel.
Entdo acho que foi muito interessante ter esse acervo, ele ¢ de uma riqueza muito
grande. (CAMPOS, 2018, p. 193-194).

 As letras “VR” e “HM” se referem a “Vanessa Rodrigues” e “Haydée Miana”, respectivamente.
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Ao incorporar parte desse acervo, a Divisdo de Memoria garantiu a sobrevida das
imagens e, de certo modo, a publicizagdo delas ao permitir que outras pessoas tenham acesso
ao conteudo e possam inseri-lo em novas producdes audiovisuais. Além dos arquivos de
Nahim, de acordo com a entrevista que fiz com o historiador desse departamento, Nilo Aratjo
Campos, a Divisdo também tem sob sua guarda outros materiais que contam sobre o passado
de Juiz de Fora e seus habitantes, como ¢ o caso dos acervos do que chamam de “Museu da
Imagem e Som” — que sdo entrevistas, gravadas em audio e algumas em video, com poetas,
cantores, artistas plasticos, jornalistas, compositores e outras personalidades locais, a partir do
inicio na década de 1970 —, equipamentos do técnico em eletronica, Olavo Bastos Freire —
segundo Nilo, ele é considerado como a pessoa que fez a primeira transmissdo em canal
aberto de televisdo no Brasil, em 1948. A transmissdo foi feita em Juiz de Fora e mostrava os
bondes percorrendo o centro da cidade. Olavo doou para a Divisdo a camera de filmar, a
antena ¢ a televisdo utilizadas na época —, partituras, discos e fotografias do cantor e
compositor José Duduca de Morais (De Morais) — um dos autores da letra da cangdo “Oh,
Minas Gerais” —, produgdes audiovisuais feitas durante o mandato do prefeito Mello Reis
(1977 a 1983) e algumas copias em 16mm, VHS e DVD dos documentérios e cinejornais da
Carrigo Film’’.

Os originais da Carrico, em pelicula 35 mm, apesar de pertencerem a Juiz de Fora,
estdo na Cinemateca Brasileira, em Sao Paulo, desde a década de 1970, em regime de

comodato. Isso por que:

A Cinemateca ¢ referéncia na América em termos de recuperagao, de conservagao. E
de 2 em 2 anos, a gente tem conhecimento. Eu cheguei a ter contato por e-mail, por
telefone. Entdo, de 2 em 2 anos, esses acervos, que sdo técnicos, sdo vistoriados.
Teve-se muita perda, muita historia por tras disso tudo. Infelizmente, hd uns dois
anos atras, houve um incéndio na Cinemateca. O nitrato, infelizmente, perdeu mais
alguma partezinha do Carrico. Mas a gente esta atento, esta tentando digitalizar o
acervo. Quando tiver prioridade, a gente cré que vai ter esses acervos aqui tudo
digitalizados. (CAMPOS, 2018, p. 192).

Jodao Gongalves Carrico (1886 - 1959) ¢ considerado um dos pioneiros do cinema
brasileiro. Ininterruptamente, de 1933 a 1956, por meio da sua produtora, a Carrico Film, ele

fez cinejornais e documentarios que retratavam o cotidiano e a vida social, politica, religiosa e

cultural de Juiz de Fora’':

Apesar de o acervo da Funalfa ser constituido por essas diversas cole¢des, nesta dissertagdo, optamos por dar
mais énfase as imagens produzidas por Nahim Miana e a Carri¢o Film, os dois tinicos arquivos da institui¢do que
foram reutilizados por Pimentel em Cemitério da Memdria.

10 acervo fotografico referente a muitas dessas produgdes esta no Museu Mariano Procopio, em Juiz de Fora.
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Produzindo de um a dois cinejornais em 35 milimetros, por més, Carrico chega a
contabilizar cerca de mil edi¢des. Manifestagdes populares como carnaval, festas,
jogos de futebol e procissdes eram alvos constantes de suas lentes. Sem duvida, o
povo nas ruas era um dos principais personagens em agao nos seus cinejornais.
Contudo, vale ressaltar que a Carrico Film também trabalhou muito em prol do
registro daqueles que detinham o poder na época: politicos, Igreja Catdlica e
Exército. (MEDEIROS, 2008, p. 73).

E os registros feitos por ele ndo se restringiam somente a Juiz de Fora, sendo captados

diversos acontecimentos em localidades de Minas Gerais e outras regides, como:

Conselheiro Lafaiete, Lima Duarte, Matias Barbosa, Rio Pomba, Siméao Pereira, Sdo
Jodo Del Rei, Santos Dumont, Bom Jardim de Minas e Belo Horizonte. Fora do
estado, as lentes da Carrico Film registraram municipios como Campo Grande,
Aparecida do Norte, Sdo Paulo, Petropolis, Niterdi e Rio de Janeiro. Esta ultima,
possivelmente, depois de Juiz de Fora, foi a cidade mais trabalhada por Carrigo, até
mesmo em virtude da intima relagdo existente entre os juizforenses e a capital
fluminense. (MEDEIROS, 2008, p. 74).

Além de produtor, Carrigo, também, era distribuidor e exibidor: inaugurou o Cine
Theatro Popular, que funcionou em Juiz de Fora de 1927 a 1966. E nos fundos do palco do
cinema, “constrdi um laboratério onde revela, monta, copia e, logo depois, sonoriza sua
producdo cinematografica” (MEDEIROS, 2008, p. 82). Sobre o destino dos filmes, o

pesquisador Adriano Medeiros explica que:

Ainda nos anos 50, consciente da importancia de seu trabalho, o proprio Carrico doa
parte de seu acervo a Prefeitura Municipal. Pouco tempo depois, documentos e
livros de anotagdes da Carrico Film foram desaparecendo entre uma gestdo e outra.
Trés anos ap6s a morte do cinejornalista, seu filho Manoel Carrigo passa para a
Prefeitura Municipal o acervo restante (202 cinejornais). Dessa vez, a aquisi¢ao €
paga. O jornal Gazeta Comercial, do dia 05 de junho de 1962, publica a Lei n® 1657,
de 28 de maio de 1962, autorizando o prefeito municipal Olavo Costa a adquirir da
Carrigo Film essa parte do acervo pela importancia de até Cr$804.000,00.
(MEDEIROS, 2008, p. 97).

Mas antes de ir para a Cinemateca, esse acervo teve que resistir as precarias condigdes
de armazenamento nas reparticoes municipais € aos proprios danos tipicos do suporte.
Depositado em local sem as condi¢gdes necessarias para a sua conservagao, num almoxarifado
quente, misturado a varios tipos de materiais, muitas peliculas melaram e foram jogadas fora.
H4, ainda, a historia de que alguns rolos em suporte de nitrato, que ¢ um material que se
desgasta facilmente, a medida que iam se deteriorando, para evitar a autocombustao, foram
jogados no rio Paraibuna — rio que corta a cidade — por funcionarios da prefeitura. A partir
dai, comegaram campanhas na imprensa para a preservagdo dos cinejornais da Carrico,

lideradas principalmente pelo jornalista e funciondrio da Secretaria Municipal de Cultura,
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Décio Lopes. Entdo, em 1977, os filmes foram levados a Cinemateca para um plano de
restauro (MEDEIROS, 2008, p. 98-100)"2.

O acervo da Carrigo se manteve a salvo na Cinemateca até¢ novembro de 1982, quando
houve um incéndio que consumiu 208 rolos de filmes e desapareceu com outros 34: assim,
“apds o incéndio, sdo 448 rolos depositados (o que ndo quer dizer 448 cinejornais e

documentarios)” (MEDEIROS, 2008, p. 101).

Até hoje existe uma incerteza quanto ao numero exato de cinejornais e
documentarios que sobraram do acervo da Carrigo Film. Parte do material que se
encontra na Cinemateca Brasileira ainda ndo foi restaurado e, além disso, dentro de
cada lata existem negativos e positivos de som e imagem, podendo nio ser um
cinejornal completo, mas fragmentos ou ainda mais de uma edi¢do. De uma forma
ou de outra, as fichas da Cinemateca Brasileira ddo conta de cerca de 250 cinejornais
em nome da Carrigo Film. (MEDEIROS, 2008, p. 102).7

Novamente, em fevereiro de 2016, as chamas destruiram mais uma parte do material:
a camera incendiada continha 107 rolos de cinejornais da Carri¢o, produzidos entre 1934 a
1954 (BRASIL, 2016, p. 04)’*. No entanto, apesar da queima, nem tudo estd complemente

inacessivel a visualizagdo:

Dentre os materiais afetados pelo incéndio, parte significativa possui outras copias
no acervo da Cinemateca Brasileira. Considerando as diversas a¢des da institui¢ao
para a preservacdo de sua colecdo de filmes em nitrato de celulose, estas copias
estdo em diferentes formatos (pelicula, video e digital), como resultado dos fluxos
de duplicacdo em pelicula, restauragdo e digitalizagdo, executados pela Cinemateca
Brasileira em diferentes momentos historicos [...]. (BRASIL, 2016, p. 06).

Diante de episddios como esse ¢ que a migracdo dos suportes, a reproducdo de copias
e a propria reutilizagdo dos materiais em outras produgdes audiovisuais se tornam importantes
para garantir a permanéncia dessas imagens preexistentes.

Mas, apesar da iniciativa da Divisdo de Memoria de tentar abrigar esses registros do
passado de Juiz de Fora, faltam investimentos mais solidos para garantir as condigdes
necessarias para o acondicionamento apropriado do material audiovisual. Na instituicdo nao

existe, por exemplo, uma sala climatizada com controle da temperatura e umidade, a fim de

72 Por conta dessas agdes de Décio para a preservagio do acervo de Carrigo, em 2006, ele recebeu o titulo de
“Cidaddo Benemérito de Juiz de Fora” (MEDEIROS, 2008, p. 102). Mas o acervo pessoal dele — que chega a
ser reutilizado em Cemitério da Memoria — € desconhecido pela Divisdo de Memoria da Funalfa.

3 Como o livro de Medeiros é de 2008, para ndo ocorrer risco de desatualizagio, confirmamos as informagdes
com o historiador da Divisdo de Memdria da Funalfa, Nilo Aratjo Campos. Segundo ele, “com relagdo ao
restauro do acervo Carrico depositado na Cinemateca, nada avangou depois da publicagdo”. O comentério foi
enviado por e-mail, no dia 12 de janeiro de 2019.

4 De acordo com Nilo, todos esses 107 filmes que estavam na cAmara incendiada foram destruidos pelo fogo. O
comentario foi enviado por e-mail no dia 12 de janeiro de 2019.
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aumentar a durabilidade da preservacdo. Segundo Nilo, as fitas cassetes, VHS’s e os rolos de
filmes estdo depositados em uma sala normal, e o unico trabalho de conservagao ¢ o rebobinar
anual dos conteudos, para que peguem um pouco de ar e sejam esticados. Nesse sentido, o que
¢ feito ¢ um trabalho “mais mecanico. E uma revisdo, porque costuma, assim — mas ainda
ndo aconteceu aqui ndo —, o VHS mofar, mas ndo mofou ndo. Eu tenho fita 14 que estd
mofada, mas porque o local era umido, esta 14 parada ha muito tempo, essas coisas tudo”
(CAMPOS, 2018, p. 2006).

Para o historiador, essa precariedade da preservagao do audiovisual, tanto em Juiz de
Fora quanto no restante do pais, ¢ reflexo do baixo interesse politico em questdes relacionadas

a memoria e cultura:

Na area de cultura, dentro da “cadeia alimentar”, a preservagdo esta l1a por baixo, ¢ a
primeira que sobe. E essa questdo da memoria, ah isso ¢ no geral [...]. Entdo isso
machuca muito a gente. Mas, infelizmente, sdo prioridades dos gestores. Se o gestor
tem prioridade em aplicar na cultura, se ndo tem ndo vai. Ai vai depender muito do
gestor, seja o estado, o municipio, unido. Ai que a gente estd vivendo uma crise,
vamos cortar primeiro a cultura. Ai a Lei Rouanet sofrendo agora todo esse... todas
essas leis de incentivo. Entdo tem que tomar cuidado com isso hoje. Tudo vai
depender do gestor, da politica que vai seguir, ai vai ter os pros, os contras, vai ter
sempre isso. Agradar gregos e troianos ¢ dificil. (CAMPOS, 2018, p. 207-208).

Mesmo com esses problemas, a guarda na institui¢do publica costuma ser a alternativa
mais vidvel, visto que ha uma consciéncia um pouco mais clara do papel desses registros
enquanto fonte de conhecimento do passado e memoria sobre uma comunidade, fatos que,
como vimos no depoimento de Haydée Miana Guedes, filha de Nahim Miana, ndo eram
percebidos no ambiente familiar: os registros domésticos, em boa parte, eram tidos como sem
utilidade, meros ocupantes de espago, e teriam como destino final o lixo. Mas, ao serem
aceitos na Funalfa, mantiveram seus lugares de resguardo. De acordo com Nilo, todo o
material dos Miana esta 99% excelente. S6 ha algumas marcas do tempo, mas elas ja estavam

nos originais quando chegaram ao departamento (CAMPOS, 2018, p. 197).
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Figura 6: frames de filmes de Nahim Miana’,

Além da salvaguarda, a instituicdo, também, disponibiliza o acesso e circula¢do desses

acervos a pesquisadores ¢ documentaristas:

Como a Funalfa é um setor cultural, a gente avisa né: “olha, a gente aceita, mas
vamos disponibilizar para as pesquisas”. Igual vocé veio, pesquisou, vocé
oficializou, assinou um termo de responsabilidade e tudo. No caso do seo Nahim, ele
assinou um termo de doagdo, doando esses filmes e tudo. Quando é entrevista, as
pessoas assinam uma cessdo de direito sobre a entrevista. E a gente, também, pede
que o pesquisador assine um termo de responsabilidade quando estd levando essas
entrevistas. Entdo tudo o que estd aqui nesse acervo todo que eu te falei esta
disponibilizado para o publico. (CAMPOS, 2018, p. 194).

Mas no inicio da formulagdo dos acervos, especialmente os dos depoimentos do
Museu da Imagem e Som, ndo houve a percepcao sobre a importancia de um termo de cessao
de direito sobre o uso, e, em funcdo disso, muitos arquivos tiveram que ficar por um tempo
longe da possibilidade de reutilizacdo, a espera da assinatura dos donos do material ou dos

herdeiros:

toda entrevista vocé tem que ter um termo de cessdo do entrevistado para que vocé
possa usar, no caso da Funalfa, né, para ceder para terceiro usar e tal. Ai eu ndo sei o
porqué, quando noés assumimos isso aqui tinha quase umas cinquenta entrevistas,
mas ndo tinha esse termo. Entdo algumas pessoas nds conseguimos [...]. Hoje,
quando a gente termina um depoimento, ja pede a pessoa pra assinar, porque teve
alguns que a gente terminou, ai mandamos por Correio, mas a pessoa nio retornou.
O Renato Stheling, né, deu uma entrevista ¢ um més depois ele faleceu. Ai nds
conseguimos com a viuva, mas agora faltam os filhos, porque na época fomos mal
informados a respeito disso. Ai a gente vai tentando, aprendendo. Mas a maioria a
gente conseguiu, tem a autorizagdo. (CAMPOS, 2018, p. 200-201).

> A primeira imagem € um frame do filme Cidade Maravilhosa, de dezembro de 1950. O trecho mostra Wanda
Miana e os filhos Virginia e Miguel brincando na areia da praia. J4 a segunda imagem ¢ um frame do filme
Batisado Dyonée, de setembro de 1954. Nesse fragmento, vemos uma mulher segurando o beb& Dyonée ¢ um
homem com uma vela. E provavel que o casal seja os padrinhos. Esse filme inteiro tem as marcas do desgaste
provocado pelo tempo. Por fim, o terceiro frame é da produgdo Dyonée aos 2 e meio meses. E uma imagem da
crianca deitada na cama e uma mulher sentada ao seu lado. Nao sabemos a data desse filme. Tive acesso a esses
registros durante visita que fiz & Funalfa para a visualizagdo do acervo. Nilo também me cedeu algumas copias
digitalizadas.
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Sem essa autorizagdo, o documentarista, por exemplo, se vé diante de um impasse:
abrir mao daquele material ou localizar os donos ou herdeiros dos filmes a fim de garantir o
direito de uso. No caso de Pimentel, a reapropriacao das imagens foi facilitada, ja que a
Funalfa tinha os documento assinados para o repasse a outras pessoas. No entanto, ha casos de
diretores que ndo contam com esse mesmo cendrio e precisam ter o trabalho de busca pela
anuéncia, caso queiram incorporar os registros preexistentes as novas producdes. Segundo a
pesquisadora Thais Blank, em grande medida, foi o que aconteceu com Eduardo Escorel em
Imagens do Estado Novo 1937-45 (Escorel, 2016): o cineasta teve que ir ao encontro de quem
pudesse responder pela cessdo dos direitos das imagens domésticas depositadas na
Cinemateca Brasileira. Blank comenta ainda que, quando se trata de arquivos domésticos, a

situagdo vivenciada por Escorel ¢ mais comum do que se pensa:

A busca de Escorel por alguém que pudesse responder pela cess@o dos direitos das
imagens revela um aspecto importante deste tipo de acervo. Os filmes domésticos
depositados na Cinemateca Brasileira ¢ em outros arquivos filmicos estdo, na maior
parte dos casos, sob a guarda do arquivo que tem o dever de preserva-los, mas ndo
possui o direito de ceder o material para terceiros [...]. (BLANK, 2015, p. 115-116).

Fora isso, os pesquisadores, também, costumam se deparar com a precariedade das
informacdes sobre quem sao as pessoas € acontecimentos que aparecem nas imagens, em que
contextos foram produzidas, quais as intengdes de quem fez as tomadas. De certo modo, para
driblar esse problema, no caso do acervo da Carrico, a Cinemateca fez uso de uma estratégia:

enviou algumas copias, em VHS, para a Divisdo de Memoria da Funalfa

para ajudar na elaboragdo de um catdlogo de identificagdo: “ah, quem ¢ esse
fulano?”, “quem que é aquele?”, porque as pessoas viviam aqui, tinham um
conhecimento da histéria daqui, porque a Cinemateca ¢ em Sao Paulo. Entdo eles
ndo tinham “ah, quem ¢é esse cara”, de repente ndo dava para ver quem era e as
pessoas auxiliavam. (CAMPOS, 2018, p. 191).

\

O catalogo foi feito em 2000. J& o material em VHS enviado a Funalfa,
posteriormente, foi passado para DVD, a fim de facilitar o trabalho dos pesquisadores e
demais interessados na colecdo. A proposta € que todo o acervo da Carrigo seja digitalizado e
fique disponivel também em Juiz de Fora. Hoje, os cinejornais que ndo estdo em Minas — ou
que estdo, mas possuem uma qualidade comprometida — podem ser consultados diretamente

na Cinemateca:

dos 230 cinejornais a gente deve ter uns 115 aqui, mas se nao tem, “ah, Nilo eu

9 <

quero esse aqui do catalogo”, “ah esse nds ndo temos”. Entdo a pessoa pode ir na
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Cinemateca, a gente da autorizagdo. Até pesquisadores de outros estados ligam pra
gente, a gente autoriza a Cinemateca, ndo tem problema nenhum. (CAMPOS, 2018,
p.- 191).

Com o entendimento da importancia desse ato de reconhecimento do que estd em
cena, nas devidas propor¢des, o acervo de Nahim Miana pertencente a Funalfa também
ganhou uma espécie de relatorio com alguns dados a respeito dos registros. Isso porque
Wanda e Nahim, apds doarem as peliculas, foram a instituicdo e ajudaram a descrever quem
eram as pessoas, os eventos, locais e outras circunstancias da tomada. O trabalho foi feito com
a ajuda da historiadora Hilda Rezende Paula, esposa de Nilo e, na época, também funcionaria

da Divisdo:

Convidou para eles virem aqui e passava o VHS para que assistissem os filmes,
ajudando na identificacdo das pessoas ¢ dos lugares. E a Hilda foi anotando isso
tudo. Ela aposentou, mas era a intengdo dela montar um catalogo. Sdo aqueles
relatérios que a gente tem e que vocé consultou, que esta filme por filme. Esta fora
de ordem cronolégica, deve fazer uma revisdo. Infelizmente, hoje seo Nahim e dona
Wanda faleceram, mas pelo menos a gente conseguiu informagdo das pessoas ¢ da
para gente identificar legal. E isso foi um trabalho que a Hilda fez com os dois.
Vinham aqui, pacientemente, a gente seguia, conversava, foi muito gostoso. Pra
gente foi muito gostoso. (CAMPOS, 2018, p. 193).

O relatério € composto por 24 paginas de papel sulfite grampeadas, ainda com alguns
dados escritos a mao. A proposta ¢ que um dia, quando surgir verba, ele seja transformado em

um catdlogo mais elaborado, aos moldes do que foi feito na Cinemateca.

Figura 7: Imagens do relatério descritivo das cenas. Ele é grampeado em duas partes, dividido de acordo
com o que esta nos dois CD’s que abrigam os mais de 80 filminhos produzidos por Nahim Miana nas
décadas de 1940 e 1950. Foto: Vanessa Maria Rodrigues.
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Apesar da boa investida, as informagdes sdo bastante sucintas e, por vezes, imprecisas,
visto que a politica de arquivos de Juiz de Fora (e no Brasil como um todo) ainda ¢ cheia de
lacunas. Por conta dessas dificuldades, como veremos mais a frente, tive que contatar a
familia Miana para conhecer mais sobre quem era Nahim, suas motiva¢des em relacdo as
imagens e quem eram alguns dos personagens registrados por ele. Como ja pontuado antes, a
Funalfa ndo tem informagdes sobre o paradeiro dos herdeiros e, por isso, tive que empreender

a busca por meios proprios.

4.2 — Outras imagens e locais

No Brasil, a dificuldade de preservacao e difusdo da producdo audiovisual antiga ndo
se da somente nas pequenas organizacdes de salvaguarda locais, mas até mesmo na maior ¢
mais importante do pais, que ¢ a Cinemateca Brasileira. Fundada em 1940, ela “tem o maior
acervo da Ameérica do Sul, formado por cerca de 250 mil rolos de filmes e mais de um milhdo
de documentos relacionados ao cinema, como fotos, roteiros, cartazes e livros, entre outros”’.

Apesar da grandiosidade do conteudo e do status da instituicdo como referéncia na
defesa do audiovisual, hd alguns problemas enfrentados. No relatorio anual de atividades de
2016, por exemplo, os numeros falam por si: dos 240.836 rolos em pelicula — dos quais
3.141 sdo de nitrato —, “26,03% dos rolos em suporte de acetato e 17,22% de nitrato
possuem sinais de deterioracao” (CINEMATECA BRASILEIRA, 2017, p. 23).

Além disso, a Cinemateca analisou a situagdo da preservagao de 676 titulos que estao
na base de dados da Filmografia Brasileira’’, a partir dos acervos da Cinemateca e de outros
arquivos. Os resultados demonstram a importancia do fomento de politicas publicas para

garantir a conservacao desse material (CINEMATECA BRASILEIRA, 2017, p. 24).

Vejamos:

76 Informaco retirada do site da Cinemateca. Disponivel em: http://cinemateca.org.br/institucional/. Acesso em:
11 jan. 2019.

" ‘Filmografia Brasileira’ ¢ a principal base de dados de contetidos sobre o cinema nacional e faz parte do site da
Cinemateca. E formada por mais de 41 mil registros de obras audiovisuais.
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TITULOS APURADOS
STATUS ATUAL DE PRESERVACAO | OBRAS BRASILEIRAS EM 2016
PRESERVADO, PARCIALMENTE PRESERVADO OU PRESERVADO COM IMPERFEICOES 234 34.6%
PRESERVADO 50O IMAGEM OU SOM, OU INCOMPLETO - NECESSITA DE DUPLICAGAD EM 40 10,2%
SEGUNDO MOMENTO
NAO PRESERVADO |NECESSITA DE DUPLICAGAC EMERGENCIAL 312 46,2%
PARCIALMENTE PERDIDO QU PERDIDO 61 9,0%
TOTAL DE TiTULOS APURADOS EM 2016 676
DESAPARECIDO - INDICADO COMO “FILME DESAPARECIDO™ NA BASE DA FILMOGRAFIA BRASILEIRA, 1.889
DADOS ANTERIORES A 2016
AVERIGUANDO - INFORMAGAQ INCONCLUSIVA 49
TOTAL DE TiTULOS APURADOS 2.614
TOTAL DE TITULOS NA BASE FILMOGRAFIA BRASILEIRA | % TITULOS COM STATUS 41.624 6,28%

Figura 8: Relatério anual de atividades da Cinemateca Brasileira, de 2016.

Quando se fala em Cinemateca Brasileira ¢ impossivel também ndo se lembrar do
ultimo incéndio que atingiu a cAmera 03 do depdsito de nitratos, em fevereiro de 2016. Na
ocasido, 1003 rolos de filmes foram queimados (BRASIL, 2016, p. 01). O nitrato de celulose
— substancia usada em peliculas cinematograficas até os anos de 1950 — ¢ um material
inflamavel e a deteriorag¢do natural do suporte provoca o acimulo de gases que podem gerar

autocombustdo. A situacao ¢ agravada, pois:

iniciada a combustdo em um rolo de filme com base de nitrato de celulose, ela nao
pode ser extinta com a utilizagdo de agua, p6 quimico ou semelhante, ja que o
proprio processo de combustio do nitrato de celulose gera oxigénio suficiente para
manter o processo até a destrui¢do total do objeto. A deterioracdo, inerente a todos
os materiais filmicos, aumenta o risco de queima dos filmes feitos com base em
nitrato de celulose. (BRASIL, 2016, p. 01).

O acervo filmico da camara incendiada era composto em sua maioria por “cinejornais
(98,1%), curtas-metragem (1,7%), teste de atores de longa-metragem (0,1%), e um registro
publicitario (0,1%), que registram diferentes aspectos da sociedade brasileira nas décadas de
1930 a 1950” (BRASIL, 2016, p. 01). A Cinemateca ja tinha sido atingida anteriormente por
outros trés incéndios: em 1957, 1969 e 1982.

Diante da situagdo de incerteza quanto a sobrevivéncia dos arquivos analdgicos,
subjugados aos fantasmas da ma conservagao, da degradagdo natural e da desatualizagdo dos

formatos, urge a necessidade de se fomentar a preservagdo e recuperacao dos acervos a fim de
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resguardar a histéria e memoria do audiovisual nacional, que ¢ também a histéria e memoria
de toda uma sociedade. E certo que ha muito trabalho a fazer, especialmente, se for levar em
consideragdo a grandeza de materiais existentes: “Se alguém decidisse emendar todos os fapes
e peliculas e dar voltas no globo terrestre, teriamos o mundo inteiro encapsulado em fitas”
(MOLINARI JUNIOR, 2003, p. 03).

Acreditamos que a reapropriacdo desse material antigo para a produgdo de novos
conteudos audiovisuais, como o caso do trabalho feito por Pimentel em Cemitério da
Memoria e As Princesas de Minas’®, pode, de certa forma, ser uma possivel alternativa para o
acesso, conhecimento e reflexao sobre esses arquivos filmicos por tantas vezes abandonados.

Muitos outros cineastas — tanto brasileiros quanto estrangeiros — ja perceberam o
potencial desses acervos publicos ou privados e também investiram na reutilizagdo deles em
novos filmes, como ¢ o caso de Alan Berliner em The Family Album (1988), Jonas Mekas em
This Side of Paradise (1999), Paula Gaitan em Didario de Sintra (2007), Mariana Musse em
Jonathan (2015)”°, Monica Simdes em Um Casamento (2016), s6 pra citar alguns exemplos®’.

Ha, também, o caso da incorporacdo de acervos de filmes, muitas vezes desgastados
pelos efeitos do tempo, em videoclipes de musicas contemporaneas, procedimento que tem
um dos seus principais expoentes o diretor americano Bill Morrison. Entre seus trabalhos
desse tipo, podemos mencionar o experimental Light is Callling (2004). Ja no Brasil, a ideia
do reaproveitamento dessas imagens preexistentes para a composicdo de curtas-metragens
musicais pode ser percebida em Pra Sonhar (2012), do cantor paulista Marcelo Jeneci. O
videoclipe foi feito de forma colaborativa, com cenas de casamentos reais enviadas por casais

de todo o pais. Assim, “o gesto da retomada € em si mesmo diverso: ilustragdo, documento

8 Em O chdo e o céu (2004), Biografia do Tempo (2004), A melodia da saudade (2010) e Ministrinho Voou
(2015), Pimentel novamente usa materiais de arquivo para a construgdo dos filmes.

79 Mariana Musse é uma diretora juiz-forana. Nesse curta de ficgdo, assim como Marcos Pimentel, ela também
reutiliza arquivos dos acervos de Nahim Miana e da Carrigo Film.

80 F interessante reforgar que, embora essas produgdes reutilizem arquivos e tenham sido colocadas aqui sob uma
mesma dimensdo geral, sdo filmes de naturezas, propositos € movimentos diferentes. O longa The Family Album,
de Alan Berliner, por exemplo, ¢ um documentario experimental que interroga e apresenta reflexdes sobre
memoria, nascimento, mortes e outros assuntos que poderiam compor o universo de qualquer grupo familiar.
Para tanto, o diretor estabelece uma montagem baseada em filmes de pessoas desconhecidas, imagens antigas de
sua propria familia e uma série de depoimentos. Ja This Side of Paradise, de Jonas Mekas, ¢ um curta-metragem
experimental que mostra o cotidiano dos Kennedy, com registros feitos durante varios verdes que o diretor
passou com essa familia. Em Didrio de Sintra, Paula Gaitan parte em uma espécie de viagem de busca, e retorna
a Sintra, uma vila em Portugal onde viveu com o marido Glauber Rocha e dois filhos. Ela cria um documentario-
ensaio poético em que utiliza imagens intimistas em fotos e filmes do proprio acervo familiar, feitos em 1981, e
os intercala com as gravagdes realizadas apds mais de duas décadas. Na ficcdo Jonathan, Mariana Musse retoma
os arquivos audiovisuais para representar as memorias antigas da personagem principal, que vive em conflito
com o presente. J& o documentario Um Casamento, de Monica Simdes, aborda o conservadorismo das familias
tradicionais baianas de meados da década de 1950. Para isso, a diretora cria uma espécie de biografia, utiliza a
historia da mée como tema central do longa e se reapropria de antigas fotografias e filmes da propria familia.
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historico e sociologico, marca de autenticidade, memoria afetiva e visual, sdo inumeros o0s
papéis representados pelas imagens de arquivo” (BLANK, 2015, p. 140).

Além disso, algumas instituicdes realizam eventos voltados para a preservagao,
catalogacao, debate, difusdo e acesso de seus acervos audiovisuais. Um exemplo ¢ o Arquivo
em Cartaz®! — Festival Internacional de Cinema de Arquivo, realizado pelo Arquivo
Nacional, no Rio de Janeiro. Em 2017, foi a terceira edi¢do do evento, que ja ¢ tido como um
dos principais do pais voltados a memoria cinematografica brasileira e ao cinema de arquivo.
A tematica desse ano foi “os filmes de familia, caseiros e amadores” e teve como proposta
discutir o cinema feito com materiais de arquivo — principalmente aqueles produzidos em
ambiente privado — e como a reutilizagdo dos acervos em outras produgdes contribui para a
sobrevivéncia das imagens. Na ocasido, também foram realizados exibi¢cdes de filmes,
workshops, oficinas, debates, encontros e exposigdes artisticas. Uma iniciativa interessante
dessa edicao foi a videoinstalagdo “Memorias Afetivas”, construida a partir de imagens em
VHS de acervos de familia: as fitas de video, comuns nas décadas de 1980 e¢ 1990, foram
recebidas pela equipe do Arquivo Nacional, digitalizadas e, posteriormente, devolvidas aos
donos. O objetivo foi resgatar as memorias contidas nesse suporte, que muitas vezes estao
sob o risco de apagamento devido a reducao gradual da tecnologia.

Outro exemplo interessante é a Traga®> — Mostra de Filmes de Arquivos Familiares,
promovida pelo Arquivo Municipal de Lisboa, em Portugal. Em outubro de 2017, foi a
segunda edi¢do do evento, que tem o objetivo de apresentar alguns desses filmes — muitas
vezes com origem desconhecida — depositados na institui¢do e, assim, tentar encontrar os
personagens e lugares que aparecem nas imagens. A cada ano as projecdes sdo realizadas nas
ruas de um bairro para facilitar o contato e interagdo com as pessoas. E além de exibir o
material bruto, a mostra propde que artistas criem produgdes audiovisuais a partir da
reapropriacdo desses acervos. Algumas escolas infantis também recebem oficinas para
estimular as criangas a pensarem a montagem do material de arquivo. A descri¢ao do evento
na pagina da internet do Arquivo Municipal fala que a Traga tem o propdsito “de contrapor
uma outra histéria a histéria oficial da cidade, construida com as imagens e memorias

privadas dos seus habitantes, aproximando os lisboetas da constru¢ao da memoria da cidade”.

8 Disponivel em: http://arquivoemcartaz.com.br/. Acesso em: 15 jan. 2018.
8 Disponivel em: http://arquivomunicipal.cm-lishoa.pt/pt/eventos/traca-madragoa/. Acesso em: 15 jan. 2018.
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86

CAPITULO 5: ENTRE MEIOS

ApoOs falarmos de preservacdo e retomada audiovisual, € necessario também
ponderarmos a questdo da inovagdo tecnologica e a obsolescéncia provocada por ela, fator
que pode contribuir para o desuso e, por vezes, o consequente desamparo de registros feitos
no passado.

A trajetéria do surgimento dos meios de captacao e reproducdo das imagens (tanto em
suporte quimico, base tradicional do cinema; quanto em eletronico, cerne do video) perpassa
peculiaridades no que tange a forma dos filmes, o que resvala na propria maneira de olhar e
interagir com um acontecimento. Isso porque, com o passar dos anos, ndo s6 as cameras
ficaram menores e mais leves, permitindo o acesso delas a uma parcela maior de lugares, mas
o proprio formato também sofreu alteracdes, culminando em padrdes variados, voltados a
pratica amadora e/ou profissional.

Ha, ainda, que se considerar a existéncia do analdgico e digital. Esse primeiro, desde o
surgimento do cinema, foi a principal forma de producdo e distribui¢do de filmes ao longo do
século XX. Mas hoje, muitas vezes, resiste, divide, perde espago e até mesmo ¢ aposentado
para ceder lugar ao digital, tecnologia mais pratica ¢ barata.

E ¢ pensando na importancia do que hé nos registros feitos em suportes mais antigos
(especialmente os analdgicos) para a memoria do audiovisual nacional e na possibilidade
iminente de seu esquecimento e deterioragdo que traremos nas proximas paginas a historia de
alguns deles. Sabemos que sdo vdrias as etapas que marcam as mudangas desses formatos,
mas nos restringiremos a seis. A linha que conduz nossas escolhas ird ao encontro das
imagens reutilizadas por Marcos Pimentel em Cemitério da Memdria, documentario que a
todo o momento delineia esta pesquisa. Sendo assim, nosso campo de escrita abarcard o 35

mm, 16 mm, Super 16 mm, Super 8, Betacam e Mini-DV®3,

8 Nos anexos desta dissertagdo é possivel ver a ficha técnica do filme, na qual aparece o nome das pessoas que
fizeram os registros e os respectivos suportes utilizados por elas.
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,. for HODV / DV 5
Figura 9: Imagens dos formatos 35 mm (1), 16 mm (2), Super 8 (3), Betacam (4) e Mini-DV (5). Disponivel
em: https://psap.library.illinois.edu/collection-id-guide.

5.1 — 35 milimetros

E uma das principais bitolas®* utilizadas comercialmente no cinema. A diferenga entre
ela e as demais esta na largura da pelicula cinematografica, que, neste caso, tem 35 mm. Esse
suporte analdgico requer cameras e outros equipamentos maiores € mais caros para a
captacdo, também proporciona uma qualidade superior aos registros, ja que a area do
fotograma ¢ maior e, por isso, durante a ampliagdo na proje¢do da tela, ¢ possivel ver as
) - . . 85
imagens com definicdo mais nitida. Esses quesitos fazem com que o emprego desse formato

seja mais comum entre os profissionais (EMERY).

840 termo bitola se refere a largura da pelicula cinematografica.

85 Apesar de sabermos que existem algumas separagdes conceituais em relacdo aos termos “bitola” e “formato”,
neste trabalho, ndo entramos nas discussoes pragmaticas relacionadas ao assunto. Usamos as duas palavras como
sindbnimos para suporte.
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| 16mm |

L 35mm |
v 4

(Cinemascope)
Figura 10: A imagem mostra a diferenca entre os tamanhos das bitolas e a defini¢cdo das imagens
registradas em cada uma delas. Disponivel em: http://ctav.gov.br/tecnica/bitolas-e-formatos-de-filmes/.

O 35 mm foi desenvolvido pelo empresario George Eastman, em 1888, com o objetivo
de servir a fotografia fixa — até entdo a fotografia era feita em chapas de vidro, que
precisavam ser utilizadas de modo instantaneo, além de serem pesadas e quebrarem
facilmente. Assim, Eastman desenvolveu uma tecnologia que permitiu a comercializagdo em
rolos de tiras fotograficas flexiveis. O invento foi uma encomenda de Thomas Edison para as
novas experiéncias com as imagens em movimento € o incipiente cinema feito a partir de seu
Kinetoscopio®® (SALLES, 2009).

O resultado foi tdo positivo que, até hoje, o 35 mm preserva muitas de suas
caracteristicas iniciais, com diferengas no que se refere ao niimero e forma das perfuracdes
(atualmente, sdo em menor quantidade e retangulares), além, ¢ claro, do tempo disponivel
para as filmagens — no inicio, por exemplo, os rolos tinham, no maximo, 17 metros, o que
possibilitava s6 até um minuto e meio de gravacdo. Essas mudancas também estdo
intimamente ligadas ao surgimento do cinema propriamente dito, a partir do desenvolvimento
do cinematografo e a realizagdo dos primeiros filmes dos Irmdos Lumicre, em 1895, que
popularizaram a demanda de producdo e o grau de alcance das exibi¢des. Desde entdo, novas
tecnologias surgiram — tanto em nivel de som e cor, quanto de equipamentos para a captagao,
projecao e outros formatos de bitolas —, impulsionadas, entre outros fatores, pela
concorréncia comercial, patenteamento e praticidade de uso (SALLES, 2009).

Em Cemitério da Memoria, as imagens reutilizadas feitas em 35 mm sdo da Carrigo
Film: uma produtora que tinha as condi¢cdes necessdrias para arcar com os altos custos da
realizagdo de imagens em movimento nessa ¢poca (entre 1933 a 1956) no Brasil. Os registros
jogavam com interesses pessoais, mas ao mesmo tempo se rendiam as regras do poder publico
para a producao, distribuicao e exibicdo — na década de 1930, por exemplo, o Estado assina o

decreto 21.2140/32, por meio do qual passa a regular a atividade cinematografica no pais e,

86 Uma espécie de caixa fechada em que as imagens eram projetadas dentro e vistas por meio de um pequeno
visor colocado do lado de fora. Poderia ser visualizada por uma pessoa por vez.
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entre as medidas, prevé a exibicdo obrigatoria de curtas-metragens nacionais classificados
como educativos e de cinejornais, o que muito beneficiava a Carrico, que era favoravel e
conhecida do governo Getulio Vargas (MEDEIROS, 2008, p. 75-79). Fora isso, as cameras de
35 mm eram grandes e pesadas e, por isso, ao registrar certos acontecimentos, mostram-se
mais distantes, estanques. E o que notamos na sequéncia representada pelo fotograma abaixo:
o cinegrafista s6 faz um leve movimento de cima para baixo e da esquerda para a direita, sem

se aproximar muito dos assuntos em cena.

Figura 11: Frame de Cemitério da Meméria ¥,

Apesar das mudangas que propiciaram o surgimento de outras formas de abrigar um
registro, o 35 mm, ainda hoje, permanece como a bitola de filme universalmente aceita, sendo
comumente utilizada em diversas produgdes cinematograficas, especialmente na realizacao de
longas-metragens e publicidade. O proprio Cemitério da Memoria, ainda que tenha imagens
em diversos suportes, foi finalizado nesse formato.

Sua boa receptividade e permanéncia por mais de um século estd ligada, entre outros
fatores, ao custo-beneficio: apresenta qualidade final superior a bitolas menores (como o 16
mm) e preco mais acessivel se comparado a bitolas maiores (70 mm, por exemplo) (SALLES,
2009).

Entre as questdes relacionadas a deterioracdo do 35 mm estdo a quebra de nitrato (no
caso de o nitrato de celulose ser a base do filme), quebra do acetato ou sindrome do vinagre
(se o principio é o acetato)®®, mofo e danos fisicos, como rasgos, emendas danificadas e

arranhdes (PRESERVATION SELF-ASSESSMENT PROGRAM).

8 A imagem faz parte da reportagem “Aspectos da cidade”, contida em um dos cinejornais da Carrigo Film.
Originalmente, o registro foi feito em 35 mm. Informagao obtida por meio da visualizagdo do acervo da Funalfa,
em Juiz de Fora.

8 H4 trés bases de filme mais comuns: nitrato, acetato e poliéster. O nitrato é o material mais antigo (surgiu em
1889 e foi muito utilizado até o inicio da década de 1950). Ele ¢ altamente inflamével — se iniciado um processo
de combustdo, é quase impossivel apaga-lo — e que requer mais cuidados durante o manuseio. O acetato foi
introduzido em 1909, como uma alternativa ao nitrato, ja que ¢ ndo € tdo inflamavel. Ele passou a ser utilizado
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5.2 — 16 milimetros

A trajetoria dos usos desse suporte analogico também vem de décadas. O 16 mm foi
desenvolvido em 1923, pela Kodak, com a proposta de atender ao “cinema caseiro” e ser uma
op¢do mais barata e segura que o 35 mm, que tinha natureza inflaméavel (KODAK). No
entanto, nessa época, a atividade cinematografica ainda ficava restrita aos que tinham
dinheiro, ja que uma camera e projetor custavam em torno de U$ 335,00 — quantia mais da
metade do preco de um carro da Ford, por exemplo, que valia uma média de U$ 550,00
(BLANK, 2015, p. 32).

Na década de 1930, o 16 mm chegou a perder espago para 8 mm, uma bitola
igualmente pensada para a realizacdo amadora, s6 que mais acessivel economicamente®. Mas
recuperou novamente a cena a partir do surgimento da TV, dessa vez atrelada também a uma
dinamica profissional. Isso porque, em seus primordios, esse meio de comunicagio ainda nao
dispunha de recursos para gravar o sinal eletronico de transmissdo e, por isso, toda a
programacado era feita ao vivo. Mas certos conteudos, como reportagens, documentarios e
comerciais, precisavam ser feitos antes, e ai veio mais essa viabilidade de uso. A escolha dele
em detrimento do 35 mm — como vimos, também j& presente no mercado — deu-se em
funcdo dos custos menores € do tamanho da tela da televisdo, que, por ser pequena, nao
experimentava prejuizo em relagdo a qualidade das imagens. Posteriormente, ja nas décadas
de 1970 e 1980, a captacdo do som passa a ser possivel na propria pelicula do 16mm, o que
corroborard também para os usos no telejornalismo e publicidade (SALLES, 2009).

Além desses dois empregos citados acima (amador e profissional), esse suporte
também foi muito comum para a divulgacao de filmes educativos e experimentais, visto que o
tamanho menor da pelicula e dos equipamentos de proje¢do facilitava o transporte e
acondicionamento. Porém, com a chegada do videocassete, o uso do 16 mm para esses fins foi

decaindo (EMERY).

na maioria das peliculas produzidas depois de 1950. Geralmente, apresenta um cheiro de vinagre quando o
acetato se deteriora. Ja o filme de poliéster ¢ o mais jovem e quimicamente estavel dos trés, além disso, tem mais
resisténcia a rasgos. Ele comegou a ser usado a partir de 1955 (PRESERVATION SELF-ASSESSMENT
PROGRAM).

80 8 mm foi desenvolvido em 1932, também pela Kodak, e, resumidamente, consistia em um 16 mm especial
(com o dobro do mimero de perfuracdes), cortado ao meio, o que implicou na redugdo dos seus custos e,
consequentemente, maior nimero de praticantes. Ele foi bastante utilizado até a década de 1960 (especialmente
nos anos de 1950 para a filmagem de férias e outros eventos familiares), quando foi substituido pelo Super 8, um
novo formato para essa mesma bitola, s6 que com perfuragdes menores. O 8 mm funcionava aos moldes de uma
fita cassete: a pelicula era gravada de um lado, depois virada para continuar gravando o restante.
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No Brasil, entre as décadas de 1940 a 1950, fazer filmes, ainda que de forma amadora,
era uma pratica destinada aos que tinham melhores condi¢des financeiras, uma vez que as
cameras ¢ demais equipamentos para a produgdo, revelagdo e exibicdo dos registros eram
caros. E ¢ nesse cendrio de maior abonanga capital que pensamos as imagens de Nahim Miana
reutilizadas em Cemitério da Memoria, todas feitas em 16 mm. As sequéncias mostram
caracteristicas da vida dentro e fora do ambiente familiar dos Miana, seus passeios, hébitos
sociais, culturais e religiosos e aspectos do cotidiano mais abastado de Juiz de Fora em
meados do século XX — no préximo capitulo, falaremos um pouco mais sobre essa familia e
suas imagens. Todas as sequéncias sdo de dias felizes, lugares bonitos e acontecimentos

rotineiros ou peculiares, tudo em preto e branco, como o fotograma a seguir:

{H

IR T Aala

~

Figura 12: Frame de Cemitério da Memoria. Imagem feita por Nahim Miana®’,

Nessa época, as cameras ainda eram bastante pesadas, e a metragem da pelicula
reduzida, o que implicava menor tempo de gravacdo, como nos fala os filhos de Nahim,

Haydée e Miguel:

As cameras eram muito grandes. Eram gigantonas mesmo. E 14 ia ele, aquele
negocio tinha que ir ligando, desligava num ambiente, ligava no outro, porque as
baterias eram umas baterias gigantes ¢ também nao davam vazdo. Vocé filmava
estourando cinco, dez minutos. (MIANA GUEDES, 2018, p. 226).

E era muito dificil naquela época, né? As maquinas com muito pouco recurso, as
filmadoras pesadonas, grandonas, ¢ o filme de celuloide, tudo muito complicado.
Hoje em dia ele estaria no céu! (MIANA NETTO, 2018, p. 183).

Além dos registros de Nahim, Marcos Pimentel também incorporou — em bem menor
intensidade — imagens em 16 mm de outras duas fontes: Marita de Assis Ribeiro de Oliveira

e da Produtora de Multimeios da Universidade Federal de Juiz de Fora.

% Na imagem aparecem Virginia e Miguel, os primogénitos de Nahim, na Fazenda Salvaterra, em Juiz de Fora,
em julho de 1951. Informagao obtida por meio da visualizagdo do acervo da Funalfa.
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Apesar de antigo, o 16 mm ainda ¢ uma bitola em uso, especialmente no mercado de
filmes publicitarios, produgdes para a TV, meio académico e realizacdes experimentais. A
utilizacdo se deve, entre outros fatores, ao menor custo dos equipamentos € negativos,
tamanho e peso da camera, além da qualidade do registro. No entanto, ainda que as
experiéncias de uso sejam positivas, os atributos da imagem e som s3o considerados inferiores
ao 35 mm — principalmente quando o emprego ¢ para o cinema (EMERY).

Os problemas de deterioragao que podem acometer o 16 mm sao parecidos com os do
35 mm, entre eles: quebra do acetato ou sindrome do vinagre (se o acetato de celulose for a
base), mofo e danos fisicos, como arranhdes e rasgos (PRESERVATION SELF-
ASSESSMENT PROGRAM).

5.3 — Super 16 milimetros

E uma bitola que descende do 16 mm, e que foi desenvolvida no final da década de
1960. Ela ¢ considerada um formato profissional voltado a captagdo, uma vez que tem o
objetivo de servir para as filmagens e ndo para a finaliza¢gdo ou mesmo exibigdo. Isso porque
destina um espaco maior da largura da pelicula para as imagens, cobrindo a area antes
reservada ao som.

Essa cobertura nao ¢ algo problemaético, pois a utilizacdo dessa bitola, geralmente, tem
em vista a telecinagem e finalizacdo eletronica. Dessa forma, como o contetido ja migra de
suporte (para o video ou para o 35 mm), esse espaco da trilha sonora €, praticamente,
desnecessario, € sua ocupacao garante 25% a mais da area sensivel para o fotograma, o que

contribui para a melhor qualidade da imagem (SALLES, 2009).
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Figura 13: Diferenca dos negativos em 16 mm (primeira imagem) e Super 16 mm(segunda imagem)°'.
Imagens disponiveis em: http://cinematechnic.com/super-16mm/super-16.

J4

Nos Estados Unidos, especialmente em produgdes de baixo orcamento, ainda hoje, é
comum filmar nessa bitola e depois finalizar em 35 mm, estratégia que causa economia, ja
que o Super 16 ¢ mais barato. No entanto, no Brasil, a pratica ¢ pouco frequente, uma vez que
o prego da ampliagdo de um formato para o outro € caro, sendo, na maioria das vezes,
preferivel ja optar pelo 35 mm (SALLES, 2009).

Em Cemitério da Memoria, as imagens em Super 16 mm foram feitas pelo juiz-forano
Mauro Pianta. Ele ¢ professor, diretor de fotografia e camera em producdes de ficgdo,
documentario e comerciais para TV, além de ja ter atuado como repdrter cinematografico de
televisio. A meu pedido®’, Mauro reviu o curta a fim de descrever quais sdo suas imagens

nesse formato, mas nao conseguiu localizé-las em meio aos outros registros.

5.4 — Super 8

Esse formato foi desenvolvido em 1965, pela Kodac, e, junto com ele, também foram
elaborados cadmeras e projetores especificos. O objetivo era ser mais acessivel, pratico, barato
e rapido, popularizando a feitura de filmes familiares e amadores (KODAK).

O Super 8 deriva de melhorias feitas no formato 8 mm, existente desde 1932. Nesse
novo modelo de camera, agora de mais facil manejo, foram inclusos medidor de luz, filtro
proprio — que se adaptava as variagdes de iluminagdo do dia e artificial — e cartucho de

filme que dispensava o carregamento no escuro. As perfuragdes na pelicula foram reduzidas e

1 Note que o Super 16 mm s6 tem perfuragdes de um lado e, por isso, a 4rea disponivel para o fotograma é
maior. Enquanto que no 16 mm tradicional ha perfuragdes dos dois lados (englobando também o espago para a
banda sonora).

%2 A conversa aconteceu via rede social, em 20 de margo de 2019.
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deslocadas para o centro, aumentando em cerca de 50% a area disponivel para a impressao do
fotograma e dando mais estabilidade as imagens. Além disso, a maioria das cameras de Super
8 tinha motores a bateria, suprimindo a necessidade dos sistemas mecanicos de corda
(SALLES). S6 em 1973 ¢ que foi incorporada uma faixa magnética a pelicula, o que
propiciou o registro do som junto com a imagem (KODAK).

Outra caracteristica peculiar desse formato ¢ que a pelicula do Super 8 ¢é reversivel, ou
seja, o original € positivo, ja pronto para ser projetado, o que diminuia os gastos com a
revelacdo. No entanto, o processo de copia do filme positivo era muito caro, fazendo com que
fossem, quase sempre, filmes unicos, 0 que também culminava em maior possibilidade de
perda, caso ndo tivessem uma conservacao adequada. Além disso, por ndo haver negativo
preservado, qualquer corte errado ou até mesmo um risco na hora da montagem podia destruir
todo o original. Somado a isso, a propria proje¢do demasiada levava a um possivel desgaste
da bitola. Anos depois, a Kodak até chegou a desenvolver Super 8 negativos, mas o proposito
também ndo era a copia, e sim a telecinagem e finalizagdo em video (SALLES).

Se comparados com os filmes disponiveis hoje no mercado, a definicdo do Super 8
ndo ¢ considerada tdo boa. Mas, na época, seu baixo custo frente as bitolas profissionais (35
mm e 16 mm) e a qualidade em relagdo ao 8 mm tradicional fizeram com que conquistasse
uma grande parcela de entusiastas. Esse formato tem uma estética propria, com imagens
granuladas e de alto contraste, coloridas ou em preto e branco. Em Cemitério da Memoria, as
sequéncias feitas em Super 8 foram muito utilizadas no bloco que compde a vertente

saudosista dos anos de 1980.
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Figura 14: Frames de Cemitério da Memdria.

Essa imagens foram feitas, respectivamente, por Décio Lopes (1), Olga Carmelita
Stussi (2), Papaulo Martins (3) e Marcos Pimentel (4)°. Elas foram produzidas com objetivos
diversos, entre eles, retratar aspectos da cidade (o jornalista Décio Lopes®, por exemplo,
mostra o relogio da Praga da Estacdo, importante cartdo-postal do centro de Juiz de Fora), as
peraltices infantis (Olga Carmelita Stussi®> e Papaulo Martins®® registram cenas cotidianas da
vida das filhas pequenas) e costumes de outros lugares (meninos brincando na agua ao lado de
barquinhos, no caso de Marcos Pimentel). Ha ainda no curta cenas registradas em Super 8 por
Marita de Assis Ribeiro de Oliveira, Carlos Marcos e Joana Oliveira®’.

A receptividade do Super 8 foi tdo grande que seus usos foram para além da finalidade
doméstica, sendo incorporados também para a pratica de filmes experimentais, cinejornais,
pesquisas cientificas, documentarios, videoclipes e até ficgdo. Festivais voltados a essa bitola
também se multiplicaram por varias partes, aumentando ainda mais o estimulo as produgdes
desse tipo. Em Juiz de Fora, por exemplo, de acordo com as pesquisadoras Maria Costa, Ana
Clara Santos e Christina Musse, em dezembro de 1979, foi realizada a “I Mostra de Juiz de
Fora do Cinema Super 8”. Décio Lopes — que citamos anteriormente como um dos donos de
algumas imagens produzidas nesse formato e reutilizadas em Cemitério da Memdria — foi

um dos organizadores do evento (COSTA; SANTOS; MUSSE, 2015).

% Informagdo repassada por Marcos Pimentel, via e-mail, em 20 de janeiro de 2019.

%% De acordo com o site “Histéria do Cinema Brasileiro”, “Décio Lopes foi um jornalista, critico de cinema,
cineclubista, produtor cultural e realizador de cinema Super-8, nascido na cidade de Juiz de Fora (MG)”. Ele
morreu em janeiro de 2012. Disponivel em: http://www.historiadocinemabrasileiro.com.br/decio-lopes/. Acesso
em: 12 out. 2018.

% Foi professora de Marcos Pimentel durante a graduagdo em Psicologia. Tentei entrar em contato com ela por
meio de sua pagina na rede social, mas ndo obtive retorno.

% Diretor da produtora juiz-forana “Lupavideo”. Segundo Marcos Pimentel, a menininha da imagem se chama
Babi Gouvéa e, hoje, tem uns 30 e poucos anos.

7 Nao consegui identificar quais sdo as imagens pertencentes a Marita, Carlos e Joana. Sobre os dois primeiros,
ndo obtive informagdes sobre quem sdo. Joana € professora, diretora e roteirista de longas, curtas e produgdes de
TV.



http://www.historiadocinemabrasileiro.com.br/decio-lopes/

96

O Super 8 existe até hoje, mas ndo é muito utilizado como foi nas décadas de 1970 e
1980. Ele foi saindo de circulagdo aos poucos, principalmente, apés o advento do VHS®®,
Além disso, desde o final dos anos de 1990, ndo é mais fabricado filmes sonoros nesse
suporte. Eles foram retirados de circulacdao, pois o material utilizado continha substancias
consideradas prejudiciais a0 meio ambiente.

Os problemas de deterioracdo do Super 8 sdo semelhantes aos apresentados pelo 35
mm e 16 mm. S3o eles: quebra de acetato ou sindrome do vinagre (no caso de a base ser de
acetato de celulose), mofo e avarias fisicas (arranhoes, rasgos, emendas danificadas, furos de

roda dentada, por exemplo) (PRESERVATION SELF-ASSESSMENT PROGRAM).

5.5 — Betacam

A histéria desse formato analdgico comeca em novembro de 1982, quando a empresa
japonesa Sony apresenta uma camera baseada no padrdo de gravacdo magnética. O
equipamento ¢ combinado com uma fita de 2 polegada para uso profissional, a Betacam
(SONY).

A fita magnética € uma tira plastica coberta de material magnetizével, utilizada para
registro em audio, video ou computador, tanto em formato analdgico como digital. Segundo a
pesquisadora Ligia Diogo (2010), ela estd intimamente atrelada ao desenvolvimento da
tecnologia do video, que teve suas primeiras experimentacdes ainda na década de 1950. Logo
que surgiu, o video foi incorporado ao cotidiano da televisdo (com isso, a TV ja ndo precisava
fazer as transmissoes apenas ao vivo, podendo explorar as potencialidades da gravagao) e, aos
poucos, a indlstria cinematogréafica também aderiu ao formato®’.

No entanto, nos anos iniciais, as fitas magnéticas responsaveis pela imagem e som
eletronicos tinham peso e volume grandes, além de serem enroladas em carretéis, o que
dificultava sua mobilidade, manejo e acondicionamento. S6 em 1969 a Sony desenvolveu um
compartimento para as tiras, chamado de “cassete”, o que propiciou beneficios em relagdo ao
manuseio € armazenamento do material gravado. Nisso, impulsionadas pela febre do Super 8,

as empresas perceberam que podiam direcionar os usos desse suporte também para o mercado

% O VHS (sigla de Video Home System) ¢ um padrio de gravacdo analdgica em fitas magnéticas. Foi
desenvolvido na década de 1970.

% Em 1961, por exemplo, o filme The Ladies man utilizou a tecnologia das fitas magnéticas como meio auxiliar
para as filmagens. E em 1971, foram rodados os dois primeiros filmes utilizando integralmente esse suporte e
com exibicdo comercial: o musical 200 motels e a fic¢do cientifica The resurrection of Zachary Wheeler
(DIOGO, 2010, p. 84-85).



97

de filmes domésticos. Um dos passos para isso foi o desenvolvimento do videocassete,
aparelho que se acoplava a televisdo para reproduzir os registros das fitas magnéticas ou
gravar programas que passavam na TV. Rapidamente, o equipamento se popularizou:
"somente em 1975 foram produzidos, no Japao, cerca de cem mil unidades desses
equipamentos; sete anos depois, em 1982, ja eram mais de vinte milhdes". Consequentemente,
o maior volume de vendas também trouxe uma redu¢do no prego do aparelho, que, em cerca
de 10 anos, chegou a custar 4 do valor inicial (DIOGO, 2010, p. 85-86).

Nesse interim, estimulado pelo desejo de desenvolver tecnologias analdgicas cada vez
mais modernas no que tange ao facil acesso operacional, baixo custo e processo simples de
gravac¢ao, reproducao e copiagem, até chegar ao Betacam, foram criados varios suportes para
abrigar as fitas magnéticas, passando por diferentes objetivos de uso e interesses
mercadoldgicos. Entre esses formatos, podemos citar alguns dos mais conhecidos, como o U-
matic (Sony, 1971), Betamax (Sony, 1975) e VHS (JVC, 1976).

Além das ja mencionadas utilizag¢des para a televisdo, cinema e ambiente doméstico, a
partir da metade dos anos de 1970, a tecnologia da fita magnética também foi incorporada
para experiéncias com a videoarte, educagdo, politica e até mesmo como questionamento
sobre a soberania do cinema e TV como produtores de imagem e som, o que muito contribuiu
para o inicio de uma percepgao sobre a importancia da democratizacao dos meios de produgao
audiovisual (DIOGO, 2010, p. 89-90).

Abaixo, vemos uma pessoa segurando uma camera e gravando as imagens com uma
fita Betacam. O registro faz parte do documentario Cemitério da Memoria e ¢ uma espécie de

selfie que o cinegrafista Mauro Pianta faz durante um dia de trabalho.

Figura 15: Frame de Cemitério da Memoria'".

100 Tmagem feita por Mauro Pianta, com cimera e fita Betacam. E o proprio Mauro quem aparece em cena,
refletido no espelho. A informacao foi repassada por Mauro Pianta, via rede social, em 14 de fevereiro de 2019.
Na data, ele visualizou o filme e procurou as imagens que fez. Disse que, em Betacam, s6 conseguiu localizar a
sequéncia que contém este frame e que nao se lembrava do contexto do registro. No entanto, durante a entrevista
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A fita Betacam ganhou acolhida, especialmente entre os profissionais, devido & sua
boa qualidade imagética. E foi sofrendo modifica¢des ao longo dos anos: em 1986, surgiu o
Betacam SP. Em 1993, foi a vez do Betacam Digital (também conhecida como DigiBeta ou
D-Beta), que incorporou a tecnologia para a captura de sinal digital. E por fim, em 1996,
chega o momento da Betacam SX, uma versdo mais economica do modelo anterior. Os
formatos dessa familia tém % polegada e vao melhorando em termos de definicdo da imagem
e tempo de gravacdo. Hoje, ela ¢ considerada uma midia em desuso.

As fitas Betacam mais antigas estdo suscetiveis a perda de sinal devido a idade, além
de poderem ser afetadas por danos causados por mofo e outros problemas fisicos e biologicos

(PRESERVATION SELF-ASSESSMENT PROGRAM).

5.6 — Mini-DV

Esse, também, ¢ um tipo de fita magnética, mas com gravacdo feita em formato de
video digital (dai a sigla DV). O suporte surgiu em 1995, a partir da reunido dos principais
produtores de equipamentos audiovisuais para a criacao de uma tecnologia mais rapida, agil e
pratica em termos de armazenamento de dados.

O cassete do Mini-DV tem um tamanho menor, o que permitiu também a redugdo das
cameras que o comportavam. A qualidade da imagem ¢ considerada superior aos modelos
anteriores do video analdgico, tendo tido boa recep¢do para o mercado familiar, amador e
semiprofissional, especialmente para a producdo de filmes domeésticos, artisticos,
comunitarios e educacionais (PRESERVATION SELF-ASSESSMENT PROGRAM).

Mesmo com capacidade de gravar informagdes em forma digital, a Mini-DV ¢ uma
midia de captura analdgica, e ¢ considerada obsoleta em relagdo ao mercado de producao e
exibicao audiovisual. Seu uso foi comum até o final da primeira década dos anos 2000. Em
Cemitério da Memoria, as imagens feitas nesse formato foram produzidas por Marcos
Pimentel e Joana de Oliveira.

Os problemas fisicos que podem comprometer a Mini-DV sdo os mesmos das demais
fitas magnéticas analogicas, entre eles: queda, quebra, mofo, sujeira e deterioragdo. A
durabilidade ¢ tida como uma preocupacio (PRESERVATION SELF-ASSESSMENT
PROGRAM).

que fiz com Marcos Pimentel, ele comentou que Pianta estava em um hospital, gravando um parto para um dos
seus documentarios (PIMENTEL, 2017).
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5.7 — Ponderacoes

3mm, 8§ mm, 9.5 mm, 11 mm, 13 mm, 16 mm, 17 mm, 17.5 mm, 18 mm, 22 mm, 24
mm, 26 mm, 28 mm, 30 mm, 35 mm, 50 mm, 62 mm, 63 mm, 65 mm, 70 mm, Super 8, VHS,
Betacam, DV, Mini-DV, CD, DVD, HDTV, Blu-ray... muitos sdo os formatos que
despontaram ao longo das décadas, alguns persistem até hoje, outros nao resistiram.
Atualmente, vivenciamos a era do digital e é ai mesmo que explode a inovagio de suportes'®!.
Chegou, por exemplo, a vez dos smartphones, que estdo sempre a mao para captar 0s mais
diversos acontecimentos e criam uma outra etapa da imagem e relagdo com a preservacao e
memoria.

Em fungdo do surgimento dessas novas tecnologias, o suporte analdgico, muitas vezes,
fica subjugado ao segundo plano. Mas, ironicamente, esse formato ainda ¢ considerado como
um dos mais seguros, resistentes e até mais longevo que o digital — que, por ser

relativamente recente, ainda ha poucas informagdes sobre seu tempo de vida util.

Com a derrocada do sistema analdgico, poderiamos estar falando de uma escalada
evolutiva na trajetéria da comunicagdo audiovisual. Mas, s6 para contrariar ¢
complicar, a progressdo se da apenas na facilidade de registrar e na capacidade de
armazenar a imagem. Para quem trabalha com preservacao, fica uma constatagdo
inevitavel: ndo se observa e nem estd comprovado qualquer avango quanto a
garantia de durabilidade dos meios digitais. (MOLINARI JUNIOR, 2003, p. 04-05).

Em contrapartida, sabemos que o meio magnético (como o Betacam, por exemplo),
dependendo das condigdes, persiste de vinte a quarenta anos, e a pelicula cinematografica
cerca de um século (MOLINARI JUNIOR, 2003, p. 02). Diante disso, estudiosos do digital
destacam alguns artificios para a preservagao dos registros feitos nesse suporte, entre as quais
esta a migragdo para o analogico: “a estratégia consiste, essencialmente, na reproducdo de um
objecto digital em papel, microfilme ou qualquer outro suporte analégico de longa duragdo” a
fim de garantir a sua longevidade (FERREIRA, 2006, p. 37).

Se o comentario se poe breve, € por que € tido mais como um dado — ainda a titulo de
incitagdo e que se pretende trabalhar a posteriori —, do que uma questdo a ser agenciada no
presente estudo. Ele foi inserido devido ao entendimento de que a facilidade das novas
tecnologias, e a0 mesmo tempo a descartabilidade delas, faz com que vivamos em um periodo

de devogdo a imagem. Contudo, a préopria rapidez do desenvolvimento dos suportes traz o

101 E importante ressaltar que a ideia de inovagdo tecnoldgica proposta aqui ndo significa que uma nova
tecnologia é obrigatoriamente melhor do que a antiga. A intengdo € pontuar que inovagdes foram feitas ao longo
dos anos, mas sem entrar no mérito de que uma ¢ melhor ou pior do que a outra.



100

risco de aniquilamento dos registros, j& que nem sempre ¢ possivel fazer a transferéncia de
tudo para o formato mais avangado do momento. Nesse sentido, estratégias de preservacao

devem ser pensadas e reformuladas constantemente.
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CAPITULO 6: AS MUITAS CAMADAS DE UMA JUIZ DE FORA DO PASSADO

Respaldadas com as questdes discutidas nos capitulos anteriores, nesta secao,
analisaremos o curta Cemitério da Memoria, do juiz-forano Marcos Pimentel. Nas sete
subdivisdes a seguir, trabalharemos topicos referentes ao conteido e montagem, como por
exemplo: a conexdo dos registros com a histdria e politica de um espago e tempo, esteredtipos
sociais, o elitismo da imagem no passado, formas de se mostrar diante da camera, a
moderniza¢do na cidade e a metalinguagem contida em certos fragmentos.

Os estudos que faremos levam em consideragdo a ideia dos pesquisadores Francis
Vanoye ¢ Anne Goliot-Lété. Segundo eles, para analisar um filme ou trecho de filme, ¢
preciso ir além das primeiras impressoes, sendo necessario ver e rever o material pesquisado
varias vezes a fim de compreender suas minucias. E dentro desse processo de revisitagao das
imagens, criar uma espécie de desmonte, de desconstru¢do do conteudo em si para conseguir
visualizar e refletir sobre pontos que talvez ndo fossem perceptiveis na inteireza da producao
audiovisual (VANOYE; GOLIOT-LETE, 2011, p. 13-15).

Outro principio que norteara nossa andlise ¢ a nocao de vestigio. Ela foi tomada de
empréstimo do conceito de filme palimpsesto, cunhado pela historiadora francesa Sylvie
Lindeperg. As pesquisadoras Thais Blank e Consuelo Lins, no artigo Filmes de familia,
cinema amador e a memoria do mundo, explicam que Lindeperg usa o termo porque os
palimpsestos eram pergaminhos onde se podia registrar, desmanchar e reescrever vdrias
vezes, mas 0 apagamento nunca era completo, sempre restavam resquicios anteriores que se
juntavam a nova escritura. E para elas, o mesmo pode ser pensado em relacdo aos filmes, uma
vez que eles “apresentam as marcas de sua constru¢do e dos seus diferentes usos ao longo do
tempo” (LINS; BLANK, 2002, p. 55).

O filésofo francés Jacques Ranciere, no livro O Inconsciente Estético, compactua de
pensamento semelhante. Ele fala que “tudo ¢ rastro, vestigio ou fossil. Toda forma sensivel,
desde a pedra ou a concha, ¢ falante. Cada um traz consigo, inscrita em estrias e volutas, as
marcas de sua historia e os signos de sua destinagio” (RANCIERE, 2009, p. 35). A ideia
pressupde que ha certos indices na estrutura das coisas que permanecem incorruptiveis
mesmo quando se quer mudar o contexto e a significacdo. Em Cemitério da Memoria, por
exemplo, isso pode ser percebido pelos aspectos culturais, sociais € a infraestrutura do
ambiente em que as pessoas € coisas estdo inseridas. Lembrando que as imagens dizem

também sobre uma época e um lugar: o carro antigo que passa na rua, o maié comportado, o
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lago de fita na cabeca, a praca onde a crianga alimenta os pombos, a propria qualidade e
coloragdo das imagens.

Mas além dos vestigios contidos em uma imagem, pensamos também que um registro
¢ cheio de intervalos, de espagos vazios. Esse entendimento vai ao encontro dos textos do
historiador e critico de arte francés Georges Didi-Huberman quando ele diz que todo arquivo
¢ lacunar e, para que adquira legibilidade, ¢ preciso de uma constante investigacao,
cruzamento entre materiais e reflexdo. Para ele, tanto a imagem quanto o acontecimento a que
ela se refere estdo em transcurso, devem ser consideradas como um processo, como historias
em constru¢ao. Dai a importancia da montagem como elo para garantir o rearranjo e didlogo
entre os sentidos e a possibilidade de uma nova escritura sobre as coisas (DIDI-
HUBERMAN, 2012, p. 124).

A proposta deste capitulo ¢, ainda, entender, a partir dos materiais que selecionamos
para a analise, quem produziu as imagens reutilizadas por Pimentel, com quais intuitos elas
foram feitas, e quais sentidos ganharam em Cemitério da Memoria. Isso porque a propria
forma como uma cena ¢ enquadrada, os elementos que aparecem no plano, um tremor na
camera ou ndo, dizem muito sobre um acontecimento ¢ quem o filma, j4 que ha diferentes
ordens em jogo. O mesmo deve ser questionado em relagdo a montagem desses arquivos: o
que foi feito deles? Obtiveram outro sentido? Mantiveram o mesmo? A historiadora Sylvie
Lindeperg, no artigo O caminho das imagens: trés historias de filmagens na primavera-verdo
de 1944, por exemplo, discute as imagens feitas em dois guetos, dois campos de concentragao
durante a Segunda Guerra, e observa contrastes entre os registros (LINDEPERG, 2013, p. 16-
30).

O filme sobre o campo de “Terezin”!®? foi dirigido pelo cineasta judeu, Kurt
Gerron'®, mas por determinagdo e extremo controle dos alemdes. O objetivo era uma
propaganda favoravel ao nazismo, para demonstrar o campo como um lugar paradisiaco, uma
cidade “normal” com cidadaos livres, e esconder sua verdadeira fun¢do como local de
passagem para os campos de exterminio. J4 o outro campo, de Westerbork!'%*, foi filmado pelo
fotografo judeu, Rudolf Breslauer, também por ordem alema, mas foi dada uma autonomia

maior na forma de filmar. O propdsito, nesse caso, era mostrar positivamente o

102 De acordo com Sylvie Lindeperg, originalmente, esse filme-propaganda, gravado em agosto e setembro de

1944, ganha o nome de Terezin. Documentario sobre a zona de povoamento judeu (Theresienstadt. Ein
Dokumentar-film aus dem jiidischen Siedlungsgebiet). Mas, depois, passa a ser conhecido como O Fiihrer
oferece uma cidade aos Judeus (Der Fiihrer schenkt den Juden eine Stadt) (LINDEPERG, 2013, p. 16).

103 Apds a filmagem, o cineasta foi levado para Auschwitz e assassinado. A equipe de judeus e diversas pessoas
filmadas também foram deportadas (LINDEPERG, 2013).

104 As imagens desse campo, ao contrario das de Terezin, foram mantidas em “estado de copido mudo ndo
montado”. Elas foram filmadas entre agosto e maio de 1944 (LINDEPERG, 2013, p. 23).
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funcionamento do local, a fim de promover sua mudanga de estatuto para campo de trabalho e
a permanéncia das atividades (LINDEPERG, 2013, p. 14-30).

Apesar dessas intengdes iniciais, existem elementos contidos nessas imagens que
podem ser esmiugados para trazer a condicao da tomada, do contexto em que foi filmado, dos
sentidos produzidos ali, ¢ do que a montagem fez (ou ndo) com esse material: no caso do
filme de “Terezin”, de tdo controlado e encenado — até os doentes nos hospitais parecem
felizes e sorriem —, as imagens ganham certa dimensdo ‘ficcional’, que nos faz questionar o
que ¢ mostrado. Esses sinais, também, podem ser percebidos na tentativa de subversao de
alguns filmados, que eram os proprios internos do campo, ao desobedecerem as ordens
nazistas e taparem, abaixarem os rostos numa mostra de rejei¢do, coagdo e mesmo violéncia
dos registros, ou quando langam miradas furtivas para a cdmera. Assim, “esses olhares e esses
gestos ‘desafinados’ criam uma distancia, uma resisténcia; eles nos convidam a interrogar o
lugar da camera e o equipamento de gravacdao”. Além disso, Lindeperg analisa que, mesmo
com as tensdes dessa filmagem em regime autoritario, o cineasta Gerron € bastante consciente
sobre o que filma: ele prima ndo sé pela lista de personalidades judias (imposta pelos
nazistas), mas ao lado delas da destaque a rostos bonitos de mulheres e criangas
desconhecidas, a fim de que fossem, realmente, olhados e chamassem aten¢do para a causa
antissemita. Quanto a montagem do filme, especialmente no que diz respeito a trilha musical
— feita por outro judeu —, Lindeperg explica que foram utilizadas composi¢des judias e
concertos gravados por Gerron, com a inten¢do de servir como voz e testemunho a esse povo
perseguido (LINDEPERG, 2013, p. 14-23).

Ja sobre o filme de Westerbork, a autonomia um pouco maior do diretor fez com que
as imagens tomassem outro tipo de posicao. Apesar de roteirizado, Breslauer — que era um
amador na area da cinematografia e se inspirou nos codigos cinematograficos das gravacdes
sobre empresas (como os close-ups nos trabalhadores e uso da camera lenta para decompor
acontecimentos) — pode pensar mais livre e habilmente a tomada dos registros, como no caso
da famosa sequéncia da partida do comboio para Bergen-Belsen e Auschwitz em camera
lenta: a sinopse dizia “imagens dos comboios partindo” e ele traduziu essa sentenca “pela
carga emocional dos rostos, pelo movimento dos corpos, pelo gesto seco do fechamento dos
vagoes, pela forga expressiva de um olhar”. Além disso, o0 menor controle sobre a participagao
dos detentos se refletiu em atitudes diferentes perante a camera: observagdo, menosprezo,
gestos e risos, “como se os internos tivessem assumido o controle do filme e se apropriado
dele”, o que, diferentemente do filme sobre Terezin, minimiza um pouco as tensdes de

hostilidade e constrangimento contidas em certos registros. Mesmo que o filme nunca tenha
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sido montado, ele ndo ficou relegado ao esquecimento: pelo contrario, alguns fragmentos
foram, inclusive, utilizados como testemunhos da existéncia dos campos durante julgamentos
de nazistas (LINDEPERG, 2013, p. 23-30).

Apesar das distingdes relacionadas a liberdade maior ou menor das gravacdes e aos
seus objetivos, as imagens de Terezin e de Westerbork sdo de extrema importancia, pois “para
além do designio propagandista dos nazistas, elas transmitem através do tempo, como astros
mortos, os ultimos vestigios dos personagens filmados por ordem de seus carrascos, as
mensagens complexas ¢ ambivalentes dos que filmaram contra a vontade” (LINDEPERG,
2013, p. 30).

Com essas questdes em mente, buscamos nas proximas paginas trazer esse movimento
de dar visibilidade ao que estd latente nas imagens, ao que espera ser olhado, ainda que em
pequenos sinais, nas entrelinhas do registro — seja pelo ato de quem filmou, de quem
retomou esses arquivos, ou pelos nossos proprios estudos enquanto pesquisadoras do presente

que voltam os olhos ao passado a fim de destrinchar possiveis camadas escondidas.

6.1 — Uma politica para as imagens

Hé uma parte em Cemitério da Memoria em que a proposta de alinhavar arquivos para
gerar outros raciocinios € bastante sintomatica: década de 1960, ditadura militar. Se alguém
analisar s6 o conteudo dos filmes de familia — que, geralmente, sdo registros de dias felizes
— ou de cinejornais que retratam festas populares, como o carnaval, poderia dizer que a
repressdao nao foi algo ruim para Juiz de Fora ou mesmo para o pais, que as pessoas naquela
época viviam satisfeitas brincando com os filhos e os amigos. E ¢ nesse ponto que Pimentel
age com bastante sagacidade: imagens de gente se divertindo fantasiada nas ruas durante o
carnaval se misturam ao desfile de tropas, carros e canhdes militares percorrendo as principais

avenidas da cidade'®.

Depois, aparecem cenas de pessoas protestando, correndo e se
rebelando.
Segundo o diretor, essas imagens de insurreicdo sdo os Unicos arquivos, em todo o

filme, que ndo tém ligacdo direta com Juiz de Fora — ndo sdo sobre a cidade e nem foram

105 F um compilado de registros feitos pela produtora Carrigo Film e o cinegrafista familiar/amador Nahim
Miana, em Juiz de Fora.
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realizadas por juiz-foranos!%. Elas foram cedidas pelo cineasta carioca Silvio Tendler e fazem
parte do documentario Jango (1984)!%7. Isso porque Pimentel ndo encontrou imagens em
movimento de levante em Juiz de Fora e ele achava importante té-las no curta para representar
a oposi¢do entre populagio resistente e opressdo do regime ditatorial (PIMENTEL, 2018)!%8,
Entre esse conteudo que ndo tem relagdo com Juiz de Fora, fragmentos merecem
atengdo especial: um prédio em chamas e pessoas atirando coisas'””. E que, originalmente,
esses arquivos se referem a classe média, a direita favoravel ao golpe incendiando a sede da
Uniado Nacional dos Estudantes (UNE), em abril de 1964. Mas eles ganham um novo sentido
ao serem reutilizadas na nova montagem: de a favor ao golpe militar, as cenas passam a ideia

de contrarias, de resisténcia popular, em um processo de ressignificagao.

Figura 16: Frame de Cemitério da Meméria.

No entanto, ¢ preciso pontuar que, durante todo o curta, em nenhum momento,
Pimentel deixa claro ao espectador de onde sdo as imagens que retoma. Se € possivel
identificar visualmente grande parte delas como sendo de Juiz de Fora, € por conta dos indices
tipicos da cidade, como a arquitetura de alguns prédios e o tragado das ruas e parques por
onde as pessoas passam. ApoOs a entrevista que fiz, € que essa ideia dele de s usar imagens de
Juiz de Fora ou feitas por pessoas que tém algum tipo de ligacdo com a cidade ficou mais
clara, e foi possivel também constatar o registro das manifestagdes populares como nao

pertencente a essas relagdes locais. Mas ao publico juiz-forano leigo que assiste, € crivel que a

106 H4 no documentério, pelo menos, outras duas imagens que também ndo sdo de Juiz de Fora: trechos de um
cinejornal que mostra um navio da marinha de guerra, no bloco da década de 1940; e uma sequéncia em que
aparecem meninos pulando na agua, perto de alguns barquinhos, no compilado referente a década de 1980. Mas
os registros foram feitos por pessoas que t€ém conexdo com a cidade: cinegrafistas da Carrico Film e Marcos
Pimentel, respectivamente.

107 0 documentério conta a trajetoria politica do presidente Jodo Goulart, deposto pelo golpe de 1964. E feito a
partir de entrevistas e por imagens de arquivo — fotogréficas e filmicas — registradas por vérias pessoas, entre
cinegrafistas amadores e profissionais. Fonte: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra67624/jango. Acesso
em: 09 maio 2018.

108 Comentario enviado em 18 de maio de 2018, via e-mail.

109 Esse mesmo trecho também faz parte de outro filme de Silvio Tendler: Os anos JK — Uma Trajetdria
Politica (1980).
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sequéncia dos conflitos seja interpretada como mais um episddio da histéria do municipio —
devido, entre outras coisas, & montagem dialética, que pela alternancia dos planos deixa essa
logica subtendida, a duracao rapida dos trechos retomados e a deterioragdo da qualidade das
imagens —, criando um movimento de migracao de significado que culmina em uma aura de
cidade combatente.

Esse intento de atmosfera militante, também, pode ser explicado em virtude da
trajetoria politica de Juiz de Fora. Como se sabe, as tropas do General Mourao sairam da
cidade, em dire¢ao ao Rio de Janeiro, para depor o presidente Jodo Goulart e prosseguir com
as medidas que culminaram no golpe. Mas nem todos apoiaram essa participagdo da cidade
nos acontecimentos de mar¢co de 1964, houve varios casos de resisténcia. No e-book
Memorias da Repressdo: relatorio da Comissao Municipal da Verdade de Juiz de Fora, por
exemplo, ha diversos relatos de vitimas'!?, testemunhas e advogados de presos politicos que
lutaram contra a ditadura e a violagdao dos direitos humanos. O trecho abaixo resume um

pouco desse cenario de ativismo (local e nacional) a que cidade estava envolta:

Em Juiz de Fora, representantes trabalhistas e da classe politica local foram
perseguidos e presos. Pela cidade, passaram prisioneiros de varias partes do pais
para serem interrogados, torturados e julgados. A memoria das torturas — fisica,
moral e psicoldgica — sofridas em Juiz de Fora, ficam evidentes nos depoimentos de
Dilma Rousseff, Afonso Celso e Antonio Messias da Rocha Filho, Apio Costa Rosa,
Nilo Sérgio de Menezes Macedo e tantos outros. Para outros, temos apenas os
nomes, como os das mulheres que estiveram presas em Linhares: Gilse Maria
Cozenza Avelar, Loreta Kiefer Valadares, Darcy Gongalves de Paula, Maria do
Rosario Cunha Peixoto e Laudelina Maria Carneiro (APM. Arquivos da Policia
Politica. Pasta 0763, p. 16. Pdf) e também das pessoas citadas na lista no Apéndice 2
e no Capitulo 3 deste relatorio. Lembramos que as torturas — fisica, moral e
psicoldgica —, ndo foram infringidas somente aos presos politicos, mas em boa
medida aos seus familiares. (LACERDA; GUERRA; GUIMARAES, 2016, p. 77-
78).

Na década de 1960, também houve organizagdo dos movimentos estudantis locais
contra o regime. A propria reitoria da Universidade Federal chegou a ser invadida pelos
policiais em ato de repressao contra os estudantes (PAULA, 2016, p. 181).

A atuacdo de Juiz de Fora no contexto da ditadura continuou nos anos seguintes, tanto
que, entre 1969 a 1981, a “Penitenciaria do Linhares” foi transformada em presidio politico,
com um grande nimero de detentos de varias partes do pais: “desses presos politicos partiu a
iniciativa da redagdo do primeiro documento, relatando as torturas € maus tratos em geral

sofridos por eles, que foi um instrumento fundamental de dentncia do que se passava no pais,

19O conceito de “vitima” utilizado na publicagdo refere-se a: “(1) juiz-foranos que sofreram algum tipo de
violagdo de direitos no municipio ou fora dele e (2) pessoas nascidas em outras localidades que sofreram algum
tipo de violagdo de direitos em Juiz de Fora” (PAULA; ROCHA; GONCALVES, 2016, p. 84).
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divulgado também no exterior” (MUSSE; SALLES, 2016, p. 22). Além de “Linhares”, a
pesquisa identificou outras trés unidades de repressdo no municipio.

Apesar de Marcos Pimentel ter retirado trechos do filme de Tendler e, inclusive, ter
pedido e obtido autorizagdo de uso do cineasta, alguns anos mais tarde, quando viu as mesmas
imagens em diferentes bancos de arquivo e a fonte nunca creditada como Jango, percebeu que
elas ndo pertenciam a ele, que tinham sido extraidas de algum acervo. No entanto, Pimentel
nao tinha ideia de quem as fez, supunha que talvez alguma TV ou telejornal. Mas nada muito
além disso (PIMENTEL, 2018)!!!,

Diante do vacuo de informagdes sobre a origem do material € com o entendimento de
que quem filma determina demasiadamente que imagem ¢é aquela e constroi uma ideia de
poder de producao de sentido, fui em busca de meios que pudessem levar a genealogia desses
registros. Encontrei os primeiros indicios de uma possivel resposta na série de TV Super 8 —

Tamanho também é documento'!?

. A série foi roteirizada, dirigida e apresentada pelo cineasta
e pesquisador Clovis Molinari Junior, e exibida pelo Canal Brasil, em 2010. Composta por 13
episodios com cerca de 30 minutos cada, mostra algumas imagens raras e inéditas de filmes
em Super 8, ao abordar temas como o proprio surgimento € o fendmeno dessa bitola a partir
dos anos de 1960, o cinema doméstico, cinejornais, aspectos da vida urbana carioca,
resisténcia a ditadura, redemocratizagdo, expressdes artisticas, culturais e independentes nas
décadas de 1970 e 1980, entre outros.

No ultimo episddio — que aborda as manifestacdes no antigo prédio da UNE, na Praia
do Flamengo 132, durante a ditadura militar —, vi essas mesmas imagens reutilizadas por

Pimentel e Tendler. Acompanhando a sequéncia, uma voz off fala sobre a destrui¢ao do local

por civis que ajudaram a dar o golpe:

De longe se via a fumaga, mas ninguém acreditou que era a sede da UNE sendo
incendiada. Jovens do Comando de Caga aos Comunistas (CCC) percorriam de carro
as ruas do Rio de Janeiro. Depredaram o prédio antes de atear fogo. As cenas
lembram o filme Fahrenheit 451. Quanto prazer em destruir o local onde existia o
CPC (Centro Popular de Cultura da UNE)! Um bando de homens invadiu o prédio
antigo e jogou, na rua, moveis, papéis e livros. E tudo queimou, queimou, queimou.
(SUPER 8 - TAMANHO TAMBEM E DOCUMENTO, 2010)13.

111 Comentério enviado em 18 de maio de 2018, via e-mail.
2 Disponivel em: https://vimeo.com/channels/1239233/215234442. Acesso em: 19 nov. de 2018.
13 Disponivel em: https://vimeo.com/channels/1239233/page:3. Acesso em: 12 nov. 2018.
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Nos créditos finais do episddio, li que as imagens utilizadas pertenciam ao acervo de
Clovis Molinari Junior. Resolvi, entdo, entrar em contato. Por e-mail, ele me informou que o

material:

Estd em um rolo de filme de 16mm a mim confiado. No mesmo filme existem
imagens da tropa do general Mourdo vindo com sua tropa para o Rio de Janeiro.
Passam por Juiz de Fora, pelo menos que eu me lembre agora.Tem uma placa de
transito escrito JUIZ DE FORA, com uma seta. Trechos do incéndio do prédio da
UNE sdo usados no filme do Silvio Tendler - Jango. Por enquanto dizemos no
Arquivo Nacional que trata-se de autoria desconhecida, mas ha fortes indicios de
que seja a reunido de varias reportagens da extinta TV Tupi. (MOLINARI JUNIOR,
2018)M4,

Partindo desses indicios de que sdo imagens de reportagens, busquei levantar quais
poderes estavam em jogo e o porqué da presenga de certos enquadramentos: uma das
possiveis explicagdes ¢ a de que um cinegrafista de televisdo, geralmente, filma mais de
longe, uma vez que ndo participa das manifestagdes em si, apenas as registra para cumprir os
critérios de noticiabilidade que julga conveniente para o direcionamento editorial da emissora.
Além disso, podemos pensar o que a televisdo representava enquanto estratégia de
comunicagdo nessa época.

A TV Tupi, fundada em setembro de 1950 por Assis Chateaubriand, foi a primeira
emissora de televisdo do Brasil e fazia parte do grupo “Didrios Associados”. Esse
grupamento, composto por uma rede de jornais e emissoras de radio e TV, teve influéncia
significativa na derrocada da democracia e implantagdo do regime militar. Isso porque ‘“‘a
linha editorial politicamente conservadora desses veiculos se fez evidente ndo apenas em
coberturas criticas ao governo de Jodao Goulart, mas em entusiasmado apoio a quebra da
ordem constitucional de 1964” (SANGLARD; LEAL; NEVES; CID, 2016, p. 133).

Posteriormente, no geral, com a ascensdo do regime militar, ocorre uma censura ainda
maior nas redagdes, acirrando o controle dos meios de comunicagdo nos anos seguintes € a
propria pratica das manifestagdes populares. Nesse sentido, ¢ possivel que, na conjugacao
desses (e outros) fatores, esteja uma das hipoOteses para Pimentel ndo ter encontrado as
imagens dessa Juiz de Fora resistente — mas que nem por isso deixa de ser recriada em seu
filme, com registros ressignificados de outros lugares.

No documentario, alids, a década de 1960 ¢ toda uma criacdo, em um movimento de
migracdo de sentidos da origem a retomada: as imagens em preto e branco da Carri¢o Film e

Nahim Miana, reutilizadas antes e depois das sequéncias “cedidas” por Tendler, ndo sdo desse

114 Comentario enviado em 05 de novembro de 2018, via e-mail.
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periodo, sdo de épocas anteriores, levando em consideragdo que Nahim Miana fez seus filmes
entre as décadas de 1940 a 1950, e a Carrigo entre 1930 a 1950.

Mas essa estratégia da reutilizagdo de arquivos em outros contextos para reconstituir
eventos nao registrados e preencher as lacunas das imagens que faltam, ndo ¢ uma pratica
nova, ela perpassa a genealogia do cinema. Em Noite e Neblina (1955), por exemplo, Alain
Resnais — além das imagens-arquivo dos campos nazistas em funcionamento, durante a
liberacao, e das realizadas dez anos depois para a produgao do filme — incorpora um trecho
de A Ultima Etapa (Wanda Jakubowska, 1948). O plano retomado pelo diretor esta nos
minutos iniciais de seu filme: deportados saindo de um vagdo de trem, encoberto por uma
névoa, e soldados os vigiando (CARREIRO; LESSA FILHO, 2015, p. 83).

Acontece que o filme de Jakubowska ¢ uma reencenacao no campo de Auschwitz,
baseada nos eventos experienciados por ela mesma e outras mulheres enquanto ex-internas
desse espaco. Sendo assim, essa sequéncia do trem nao foi filmada durante a Segunda Guerra.
Sua existéncia ¢ uma recriacdo de um possivel fato vivenciado anos antes de sua gravagao,
portanto, uma ficcdo para mostrar a realidade.

Apesar das diferencas relacionadas ao método de producdo dos registros (um ¢
reencenado e o outro ndo), esses fragmentos de 4 Ultima Etapa e Cemitério da Memdria
podem ser considerados equiparaveis no sentido da criacdo como “ato de resisténcia”, de os
cineastas trabalharem a montagem das imagens preexistentes para pensarem a articulagdo da
“contrainformacao” de um periodo vivido (DELEUZE, 1999). Esse movimento também vai
ao encontro da ideia de que as imagens de arquivo ndo devem ser entendidas “como prova
factual da historia, mas como documentos em constante devir”, palimpsestos a espera de
escavacao e outros significados (LINDEPERG, 2005, p. 151 apud MACHADO; BLANK,
2015, p. 91).

Cabe aqui um adendo para ressaltar que a reencenacado, essa possibilidade de trazer o
registro de ficcdo para o campo do documentdrio, também esta nas origens do cinema.
Segundo alguns estudiosos, esse tipo de imagem (também conhecida como “atualidades
reconstituidas”) foi muito comum no passado, especialmente nas primeiras décadas do século

XX:

Sua intencdo era a de recriar os eventos que ndo tinham sido filmados ou por serem
dificeis de serem captados pela camera, como o naufragio de um navio, ou por nao
existir nenhuma imagem, como a coroa¢do de um rei. O problema, tanto para os
chamados fatos historicos quanto para os acontecimentos contemporaneos, era
resolvido pela “reconstituicdo, reproducdo e reencenacdo” (GAUDREAULT, 2005,
p- 547 apud MORETTIN, 2017, p. 54).
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Depois, esses episddios reencenados eram exibidos em cinejornais, como se fossem
reais. No documentario Imagens do Estado Novo: 1937-45 (Eduardo Escorel, 2016), por
exemplo, o diretor contextualiza, entre outras coisas, a situacao politica no Brasil em 1939 e o
inicio da Segunda Guerra Mundial. Para tal, ele fala que nessa época a for¢a aérea alema
bombardeia a Polonia, mas que esse ataque nao foi filmado. E mostra o que ha sobre o evento:
imagens da travessia da fronteira, reencenadas por soldados alemaes especialmente para a
camera do noticiario.

Outros diretores, também, incorporaram em seus filmes imagens preexistentes de
reconstitui¢do historica, entre eles, Cecil B. DeMille, em Land of Liberty (1939). Além desse
tipo de material, DeMille reutilizou arquivos de filmes de fic¢do e de atualidades de época
para compor sua producdo sobre a historia dos Estados Unidos, da colonizagdo a 1939
(MORETTIN, 2017, p. 44-58).

Continuando a analise, a sequéncia dos anos de 1960 em Cemitério da Memoria ¢é
finalizada com a cena dos militares hasteando a bandeira nacional na Praga Antonio Carlos,
no centro de Juiz de Fora. Sobreposta a essa imagem aparece o poema Oceano Coligido, do
escritor lacyr Anderson Freitas, onde se 1€: "Inverte-se enfim a arquitetura, onde havia pedra
resta agora outra figura: ruina em que o oceano se ajoelha e bate, eternamente bate, mas onde
jamais se apura”. Ou seja, entendemos que, a partir dos anos 60, os tempos € comportamentos
sdo outros, mas, apesar das mudangas, das conformagdes e batidas — e aqui podemos tomar
esse bater até mesmo no sentido literal —, ha persisténcia, vontade que nao se desliga do que
foi antes.

O trabalho mistura cortes, montagens e choques entre os arquivos, além de criar
relagdes e metaforas visuais que propdem novas logicas de pensar as imagens, de evidenciar
ligagdes exteriores e interiores. Além disso, Pimentel explica que a ideia da memoria guiou
toda a construcdo da narrativa filmica e, em virtude disso, precisou criar estratégias proprias
para agrupar o vasto material de arquivo recolhido e produzir o sentido almejado durante a

montagem:

Na hora que foi pra fazer a montagem, eu pensava muito nisso: em como que vocé
organiza conteudos da memoria dentro da sua cabeca e eles vao emergindo ou
submergindo e construindo uma imagem mental sobre as recordac¢des. Entdo eu
procurava imprimir um pouco disso no processo de montagem também. E um filme
onde um elemento somado com outro nos traz uma outra coisa, mas as vezes a gente
acha que esta vendo uma coisa, mas na verdade esta vendo outra e quando viu ja foi
levado pra um outro momento da histéria da cidade. [...] E um filme onde eu fui
tecendo muitos comentarios ao longo da montagem. (PIMENTEL, 2017, p. 165).
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Acrescido a isso, também precisamos analisar a importancia da trilha musical nesse
contexto de montagem, ja que ela completa a imagem e adiciona significado: um exemplo ¢ o
samba Tristeza pé no chdo, de autoria do juiz-forano Armando Fernandes, o Mamao, que ¢
justaposto as imagens utilizadas no bloco da década de 1960. Nesse ponto, a musica ajuda a
aumentar o clima de contraste entre euforia (pelo batuque tipico do samba) e melancolia (pela

letra e o apelo visual/rememorativo das imagens).

Figura 17: Frames de Cemitério da Memdria.

Pimentel (2017), também, explica o uso de um trecho especifico dessa musica de
Mamao: “nas platinelas do pandeiro eu coloquei surdina...”. Para ele, o casamento entre esse
pedaco da letra e as imagens de desfile do exército e manifestagdes populares faz alusdo a
ideia de que na década de 1960 os militares vao tentar calar o povo, mas ndo vao conseguir.

Além disso, podemos pensar as entrelinhas possiveis entre a parte final desse excerto
musical que diz “marquei o dia do desfile para a quarta-feira” e a contextualizagdo historica
da data. Como j4 dissemos anteriormente, o documentario foi dividido em dias da semana e,
sendo assim, a década de 1970 cai numa quarta. Mas, se revisitarmos as paginas do
calendario, veremos que a montagem propiciou muito mais do que isso, ¢ uma espécie de
estudo planejado sobre a histéria do Brasil: € que as tropas militares que derrubaram o
presidente Jodo Goulart (Jango) no Rio de Janeiro partiram de Juiz de Fora no dia 31 de
marco de 1964. Mas a queda da democracia e inicio do periodo autoritario ¢ tido por alguns

pesquisadores, entre eles o historiador, professor da Universidade de Sao Paulo e autor do
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livro 1964: historia do regime militar brasileiro, Marcos Napolitano, como o dia 1° de abril,
uma quarta-feira, data em que Jango perde o controle do exército e deixa o Rio
(NAPOLITANO, 2014, p. 61).

Pimentel explica que esse conceito da quarta-feira € tdo potente que definiu a espinha

dorsal do filme:

Na hora de pensar a estrutura do filme, comecei exatamente por este ponto. (...).
Entdo, decidi usar a musica do Mamao para marcar esta transi¢ao. Tudo partiu deste
ponto, definindo que a quarta-feira seria a transicao dos anos 60 para os 70. Sei que
poucas pessoas se atentardo a esta sincronia da data com o contetido da musica, mas
acho que os poucos que perceberem isso gritardo internamente: gol! (...). A partir
deste ponto, construi o resto. Por isso, o filme comega num sabado e termina numa
sexta, que foi o que rolou ao marcar de tras pra frente. O ponto zero € a transigao dos
anos 60 para os 70. (PIMENTEL, 2018).!!

Além disso, a construgdo do pensamento, também, sedimentou-se na ideia de uma
quarta-feira de cinzas — muito embora, o golpe militar ndo tenha sido efetivamente durante
essa data. Com isso, o diretor quis fazer uma espécie de analogia entre o fim do carnaval,
desse periodo de alegria e festa, e o fim da liberdade de expressdo provocado pelo regime

ditatorial:

O golpe militar ndo foi numa quarta-feira de cinzas. Foi numa quarta-feira, 1° de
abril de 1964 (abril esta longe de poder ser quarta-feira de cinzas). S6 que eu
relacionei isso a quarta-feira de cinzas. Me parece que seria uma triste coincidéncia
um tenebroso golpe comegar justamente apos o carnaval, na ndo menos tenebrosa
quarta-feira de cinzas. Mas esta relacdo ¢ minha. Foi algo que construi no filme e
que ndo corresponde com a realidade dos fatos. O golpe militar veio alguns meses
depois do carnaval. Usei da ironia para criar esta coincidéncia de datas (...). Na vida,
ndo foi numa quarta-feira de cinzas, mas no filme foi! E amo isso! Tristemente
irdnico, como a metafora visual que construi usando a menininha requebrando os
ombros sobre o desfile militar. (PIMENTEL, 2018).!16

Essa sequéncia da menina requebrando sobre o desfile militar (mencionada acima por
Pimentel) pode ser encarada como uma “citagdo”, termo cunhado por Bernardet para referir-
se a imagens utilizadas em outros contextos, mas que conservam a significagdo em si
(BERNARDET, 1999). No entanto, quando juntas, os vestigios dessas imagens no cenario
politico dos anos de 1960 sdo tao fortes que ¢ dada ao espectador a possibilidade de pensar em
associacoes que vao além do registro em si e gerar ressignificacdes. Pimentel diz que gosta de
trabalhar com essa ideia de sugerir mais do que entregar pronto, de deixar um caminho livre

para que quem assista possa trilhar sua propria linha de raciocinio:

115 Comentario enviado em 01 de margo de 2018, via e-mail.
116 Comentario enviado em 04 de margo de 2018, via e-mail.
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eu acho que a obra quando ela é construida aberta, onde vocé prepara o espectador
pra vocé conduzir ele até determinado momento ¢ chega uma hora que vocé solta a
mao dele e, tipo "vai 14 e navega, cara", mas eu preparei vocé antes, eu apresentei
um universo, eu apresentei o ritmo de vida desse universo, eu apresentei alguns
personagens, tem algumas questdes deles e outras vocé ainda ndo captou todas mas
viaja por ai € vé o que voc€ acha, pode ser prazeroso se perder por esses lugares.
(PIMENTEL, 2017 apud MARQUES, 2017, p. 188).

O pensamento vai ao encontro de um dos capitulos do livro Cascas, do historiador e
critico de arte francés Georges Didi-Huberman, na medida em que aborda a questio das
muitas possibilidades de olhares — seja do diretor, do espectador ou qualquer outra categoria
de contato com um registro imagético. Na publica¢do, o autor analisa, entre outras coisas,
quatro imagens remanescentes da Segunda Guerra Mundial'!’. Esses registros foram feitos em
agosto de 1944, no crematoério V, do campo de concentragdo de Birkenau (Poldnia), por
pessoas que faziam parte do Sonderkommando — que eram os judeus obrigados a executar os
outros prisioneiros — ¢ sdo as Unicas fotografias conhecidas até hoje, feitas dentro e nas
proximidades da cAmara de gas durante a sua operacdo. As imagens foram uma tentativa de
transmitir a0 mundo a violéncia do nazismo e expuseram o proprio fotdgrafo ao perigo
extremo. Em meio aos riscos e a pressa de fazer os registros e se manter vivo, as imagens nao
tém a visualidade ideal reconhecida pelas boas normas da fotografia: o enquadramento € ruim,
a luz saturada e ha certas penumbras (DIDI-HUBERMAN, 2017).

Entdo, diante do carater incomum desses registros, o museu de Estado Auschwitz-
Birkenau instalou, em frente as ruinas do antigo crematorio, lapides reproduzindo as
fotografias e relatando sobre as condigdes adversas em que foram tiradas. Todavia, além de
uma das imagens ndo ficar exposta por ser considerada ilegivel, as outras trés foram
corrigidas, simplificadas, reenquadradas para um melhor apelo visual.

E ¢ ai que entra a parte da andlise de Didi-Huberman que mais nos interessa: em uma
entrevista que concede a pesquisadora brasileira Illana Feldman e que se encontra nas paginas
finais de Cascas, ele pontua que essas sobras que foram retiradas para dar mais visualidade a
lapide sdo, antes de tudo, espécies de testemunhos, sinais que demonstram a precariedade das
condi¢gdes vivenciadas, como se esses vestigios fossem “pedacinhos de peles — isto é&,
peliculas — que ‘sobrevivem’ a morte daquele que os fez” (DIDI-HUBERMAN, 2017, 107).
Dessa forma, diante dos arquivos, de uma imagem qualquer que seja, ¢ preciso agir como um

arqueologo e escavar, desconfiar do que € visto.

117 Ele continua as discussdes iniciadas no livro Imagens apesar de tudo (DIDI-HUBERMAN, 2012), publicac&o
gue ja citamos anteriormente.
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Isso porque os arquivos passam por muitas condi¢des de existéncia e redefinicdo. A
historiadora Sylvie Lindeperg, em entrevista a Jean-Louis Comolli, por exemplo, sinaliza para
o fato de “ndo podermos trabalhar com a ‘retomada’ dessas imagens, com sua utilizagao, sem
nos interrogarmos sobre o momento unico de sua ‘tomada’” (LINDEPERG, 2008, p. 47)''8.
Ela fala que ¢ preciso levar em consideracdo o olhar do cinegrafista, sua intencionalidade, o
que resiste na imagem e se revela nela com o passar do tempo, com a descoberta de novos
acontecimentos historicos.

Assim, a montagem esta imersa em uma cadeia de autorias e sentidos e pode ser
pensada em, pelo menos, trés momentos: o primeiro serd a tomada, quando o cinegrafista tem
o cuidado de selecionar o que julga ser realmente interessante para ser registrado, e aquilo que
foi captado pela camera mesmo sem a percep¢ao do olhar dele, uma cena que esta
intrinsecamente inserido no contexto do fato. O outro ¢ a organizacdo dessas imagens ja
existentes, a retomada que leva a um processo de ressignificacdo, de migragcdo dos signos e
sentidos. E o terceiro, a visdo do espectador, que leva suas experiéncias e interpretagdes para
0 que assiste.

Dentro dessa perspectiva, “a maneira que vocé olha, descreve e compreende uma
imagem ¢, no fim das contas, um gesto politico” (DIDI-HUBERMAN, 2017, 106). Gesto esse
que Pimentel conhece e usa. Afinal, como ele proprio diz: a politica faz parte da vida, ndo tem
como separar, “porque por mais que vocé esteja filmando ali a cidade, de repente vem a

historia e te atravessa, te atropela” (PIMENTEL, 2017, p. 167).

6.2 — Nas bordas da imagem

Uma mulher negra d4 papinha a um bebé. No entanto, o enquadramento € na crianga.
Pernas e cabega da mulher, que aqui deduzimos ser a bab4, sdo cortadas. Dela, s6 a parte do

tronco e a acao da mao levando a colher a boca do pequeno sdo mostradas.

118 Traducgdo nossa do original: No podemos trabajar sobre la "retoma" de esas imagines, sobre suutilizacion, sin
interrogarnos sobre el momento Unico de la "toma".
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Figura 18: Frame de Cemitério da Memdria.

Essa imagem esta presente na abertura de Cemitério da Memoria, por volta do 1°10”.
No curta, em nenhum momento ela ¢ questionada, nem submetida a qualquer processo
reflexivo durante a montagem. Aparece com duragdo em torno de 1 segundo, misturada a
outras antigas imagens de familia, as quais vemos outras situagdes protagonizadas por
criancas e adultos. O registro esta inserido ali com um caréater ilustrativo, para acompanhar a
musica “Dona Doninha”, de Sueli Costa, que fala sobre relacdes e memorias afetivas de
parentesco'!’.

No entanto, quando vimos esse pequeno plano, achamos que ele poderia revelar bem
mais do que esses simples costumes familiares do passado: poderia ganhar “forca quando
comparados, confrontados, relacionados com outros documentos” (BLANK, 2015, p 09).
Fomos, entdo, atrds de um movimento, uma pesquisa em busca de outras informagdes que
pudessem refletir sobre seu contexto, possiveis significados para tal recorte. E diante desses
questionamentos, estabelecemos um paralelo com a discussdo proposta pela professora,
pesquisadora e diretora Consuelo Lins, em Babds (2010). Nesse curta — construido a partir
de fotografias e filmes de familia antigos, anlincios de jornais do século XX, imagens e
testemunhos de babas e empregadas domésticas —, ela analisa a presenga, na maioria das
vezes em segundo plano, dada a essas profissionais importantes para a criagdo dos filhos dos
patrdes, mas que ganha pouco (ou quase nenhum) espaco nos arquivos familiares.

A diretora comec¢a o documentario com uma fotografia tirada em Recife, na década de
1860, em que aparece um menino branco se refugiando préximo ao colo de uma mulher
negra, provavelmente, sua ama de leite. E reflete sobre o gesto de afeto das babas enquanto
presenca cotidiana na formagdo nos primeiro anos da infancia. Reproduzindo um comentério
do historiador Luiz Felipe de Alencastro, a narragdo em off, feita pela cineasta Flavia Castro,

diz que “quase todo o Brasil cabe nessa foto”.

119 No trecho ouvimos: “o meu pai era cunhado, minha mée era sobrinha. O meu pai era afilhado, minha mée era
madrinha. Meu avd morava ao lado, minha avo era vizinha. Meu avo partiu primeiro, minha vo ficou sozinha”.
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Figura 19: Frame de Babas.

Mais a frente, Consuelo apresenta cinco mulheres que a ajudaram na criacdo dos
filhos, sobrinhos e nos afazeres domésticos durante varios momentos da vida. E faz uma
autorreflexdo sobre o quao pouco elas estdo presentes nas muitas imagens que fez sobre sua
familia, atentando para o fato de que quando sdo mostradas ¢ de forma coadjuvante.
Recorrendo a outros filminhos do inicio dos anos de 1920, estabelece situacao similar e fala
que “é raro encontrar imagens de babds e empregadas domésticas nos arquivos publicos ou
familiares no Brasil. Quando aparecem, é quase sempre por acaso, em meio a cenas com
criangas em filmes de familia” (BABAS, 2010).

Numa espécie de segunda parte do filme, Consuelo também entrevista babas de
amigos, conhecidos e algumas que trabalharam com ela no passado. Nos depoimentos, ¢
perceptivel que, embora a relacdo de carinho fosse verdadeira, muitas vezes, havia situagdes
de abuso de poder e violéncia psicologica entre patrdo e empregada.

Essa relacdo paradoxal da empregada doméstica fazer parte e a0 mesmo tempo ser
oprimida, ignorada e tratada como uma intrusa a familia dos patrdes ¢ analisada pela
sociologa norte-americana Patricia Hill Collins como uma interligacao da divisao de géneros,
raga, classe social e dos papéis desempenhados entre os que detém o poder e os que sdo
subordinados a ele (COLLINS, 2016, p. 99-100). A pesquisadora brasileira Djamila Ribeiro,
no livro O que é lugar de fala?, segue raciocinio similar ao refletir sobre questdes que vao ao
encontro do ser mulher, negra ¢ empregada doméstica € o quanto isso corrobora para uma
espécie de exclusao e falta de visibilidade dessa trabalhadora enquanto parte subalterna ao

nucleo familiar dos ricos:

As mulheres negras ao mesmo tempo em que fazem parte de algumas instituicdes,
nao sdo consideradas como iguais, dando o exemplo das trabalhadoras domésticas
que trabalham em casa de familia. H4 a tentativa das pessoas brancas em dizer o
quanto elas sdo importantes e “quase da familia”, a0 mesmo tempo em que elas
ainda seguem ocupando um lugar de marginalidade. (RIBEIRO, 2017, p. 45-46).
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Fazendo coro a essas questdes, outros documentaristas brasileiros também analisaram
a atitude secundaria dada as babds e outros profissionais responsaveis pelo cuidado do lar,
respaldados na andlise de filmes de familia. Entre eles, Jodo Moreira Salles, em No Intenso
Agora (2017)'?°. No inicio do longa, entre 1°40” a 2°26”, o diretor indaga uma sequéncia em
que, inicialmente, aparece uma senhora branca, bem vestida, que caminha dando as maos a
duas menininhas. Uma delas também d4 a m3o a uma moca negra, com trajes mais simples,
que carrega um bebé no colo. Possivelmente, a moga ¢ a baba das criangas. O diretor diz que
esse registro ¢ do verdo de 1968, no Brasil, e que as pessoas presentes nessa sequéncia sao

desconhecidas dele.

Figura 20: ae de No Intenso Agora.

No plano seguinte, o bebé que a baba segurava esta no chao. Ela o ajeita para que os
seus primeiros passos sejam filmados. Logo em seguida, enquanto a menininha anda, a baba
sai de quadro. SO a senhora branca (provavelmente a mae) e a crianga menor continuam em
primeiro plano. Jodo Moreira Salles reflete que esse ato de a baba sair do espago principal da
cena ¢ mais do que proporcionar destaque a essa nova descoberta infantil, mesmo que sem
querer, sem saber, a camera mostra as relacoes de classe no pais: a trabalhadora ndo faz parte

da familia e, por isso, ocupa o fundo da imagem, confundindo-se com os passantes da rua.

120De acordo com a sinopse, o filme, “feito a partir da descoberta de filmes caseiros rodados na China em 1966,
durante a fase inicial da Revolucdo Cultural, investiga a natureza de registros audiovisuais gravados em
momentos de grande intensidade. As cenas da China somam-se imagens dos eventos de 1968 na Franca, na
Tchecoslovéquia e, em menor quantidade, no Brasil. As imagens, todas elas de arquivo, revelam o estado de
espirito das pessoas filmadas e também a relacdo entre registro e circunstancia politica”. Fonte:
https://ims.com.br/filme/no-intenso-agora/. Acesso: 8 out. 2018.
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Figura 21: Frames de No Intenso Agora.

Seguindo esse mesmo viés, Safira Moreira se dedica a buscar uma memoria sobre as
familias negras e a promover uma discussdo sobre a auséncia e estigmatiza¢do da iconografia

121 sobre Travessia (Safira Moreira, 2017), realizado

afrodescendente no pais. Em um debate
durante a “9* Semana Festival de Cinema”, em novembro de 2017, no Rio de Janeiro, a
diretora comenta que, no inicio, a proposta era fazer um album fotografico para reconstituir a
propria historia por meio de fotos de outras familias negras, ja que nao tem imagens da bisavo
e avo materna. Ela comegou, entdo, a garimpar esse tipo de registro em feiras de antiguidades
do Rio de Janeiro. E todas as imagens que encontrava, colocavam as mulheres negras em uma
posicao de subalternidade, o que se transformou no estalo para fazer uma denuncia sobre o
apagamento historico dessa populagao no Brasil.

Travessia comega com o poema “Vozes Mulheres”, da escritora brasileira Conceigdo
Evaristo, ¢ uma Unica fotografia. O texto, em primeira pessoa, fala sobre a trajetoria das
mulheres negras ancestrais e a esperanca de uma voz que seja realmente ouvida. O conteudo
da imagem vai se mostrando aos poucos, dividida em partes, a medida que o poema ¢ recitado
em voz off: vemos dois pés negros calgados com chinelos simples, seguido de um pedaco de

vestido, perninhas de um bebé branco segurado por maos negras, mais vestido e pernas da

mulher, até que conseguimos identificar o rosto da crianga e de quem a tem no colo, abrindo

121 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=-BysMmyZMXY . Acesso em: 10 out. 2018.
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para o registro na integra. Depois, atrds da foto, lemos a mensagem: "Tarcisinho e sua baba.

Dias D'Avila, 15-11-63".

l‘?ou.wng\b P %o."o.’

Diar B Auila, 45.41-¢3,

Figura 22: Frames de Travessia.

Apds o poema, ouvimos um depoimento, também em off, que fala sobre as poucas
fotografias existentes das mulheres de quem Safira descende. A voz diz que era muito caro ter
uma fotografia no passado e, por isso, ndo fazia parte do cotidiano das familias negras: uma
unica foto, emoldurada na parede, costumava ser o simbolo da existéncia daquele grupo.
Eram as familias brancas que tinham mais fotos por causa das melhores condigdes
financeiras. Todo esse relato € coberto por imagens em movimento de uma mulher negra que
vai mostrando diversas fotos antigas de familia, quase todas elas s6 com imagens de pessoas
brancas.

O curta termina com uma espécie de ensaio fotografico em um parque, num contexto
de distracdo de familias negras, e com a proposta de dar visibilidade, memoria e imagens a
essa populagdo por vezes marginalizada.

Apesar da imagem da mulher cortada no documentério de Pimentel ir ao encontro do
que ja foi discutido nos textos de Patricia Hill Collins e Djamila Ribeiro e nos filmes de
Consuelo Lins, Jodo Moreira Salles e Safira Moreira, achamos interessante incorporar a nossa
andlise o método de trabalho das pesquisadoras Thais Blank e Patricia Machado em suas
pesquisas sobre a tomada e retomada das imagens de arquivo, tanto no contexto estético
quanto historiografico, politico e ideologico. Elas se inspiraram na metodologia proposta pela

122

historiadora francesa Sylvie Lindeperg <, a qual pensa o cinema como fonte documental e, a

partir disso, explora a importancia de se investigar o contexto de produ¢do da imagem —

122 indeperg faz uso dessa metodologia ao estudar a origem e circulacdo das imagens da Segunda Guerra,
especialmente aquelas usadas por Alain Resnais em Noite e Neblina (1955).
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quem a fez, com quais propositos, o que sugere certo enquadramento, atitudes e
indeterminacdes, a fim de saber mais informagdes sobre o percurso migratério do registro,
buscar mais uma camada de laténcia sobre ele — e de cruzar documentos (entrevistas,
debates, versdes do roteiro, decupagem, criticas de jornais, papéis oficiais, entre outros
materiais textuais).

Nao obstante as similaridades com o método francés, desde 2011, as pesquisadoras
brasileiras vém desenvolvendo particularidades proprias a investigagdo dessas imagens
preexistentes, impulsionadas pela situacdo arquivistica nacional, que ¢ falha em termos de
preservagao da memoria audiovisual, e as dificuldades em lidar com imagens domésticas, que
desde a sua origem sdo submetidas “aos segredos, ndo ditos ¢ aos esquecimentos que sao
parte constitutiva de imagens feitas com o proposito de lembrar” (BLANK; MACHADO,
2018, p. 16-17). Entre os desafios enfrentados no Brasil e que ndo sdo tidos nos objetos de
pesquisa da francesa, esta a precariedade ou mesmo inexisténcia de informagdes sobre as
imagens arquivadas e, por isso, elas incorporaram a metodologia de Lindeperg a pratica da
entrevista com pessoas que participaram da producdo e da conservagdo dos registros, além de
outras fontes que estdo relacionadas as imagens, mesmo que indiretamente (BLANK;
MACHADO, 2018). Diante disso, tentamos utilizar procedimentos semelhantes no nosso
estudo.

Blank e Machado dizem que o primeiro critério utilizado por Lindeperg na analise das
imagens ¢ o reconhecimento de quem filma, para entender as escolhas sobre o que ¢
mostrado. A partir dessa prerrogativa, lembrei que durante a entrevista que fiz com Marcos
Pimentel, em outubro de 2017, ele me disse que o registro da possivel baba foi feito por
Nahim Miana e que teve acesso ao arquivo por meio da Divisdo de Memoria da Funalfa.
Entdo, recorri a esse departamento com a compreensdo de que “a reconstitui¢do do contexto
da tomada ¢ também uma postura ética que, diante da saturacdo e da hipervisibilidade do
visual na atualidade, assume como tarefa a recuperagdo da historia, dos nomes, dos destinos e
das intengdes dos corpos que estavam diante e atras das cameras” (BLANK; MACHADO,
2018, p. 07).

Assim, em entrevista, o historiador da Divisdo de Memoria da Funalfa, Nilo Aratjo
Campos, contou-me que o acervo de Nahim Miana foi doado a instituicdo publica por ele
proprio e a esposa, Wanda Miana, em junho de 2000, e que ¢ composto por cerca de 30 latas
de pelicula 16 mm e 8 mm. Mais ou menos nessa época, o material em 16 mm foi telecinado:

0 processo consistiu em projetar as imagens em uma parede branca e grava-las em fitas VHS,
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formato mais moderno na época'?’

. Mas como essa técnica de migracdo dos suportes era
arcaica ¢ a qualidade das imagens ficava comprometida, quando Pimentel resolveu fazer o
filme, levou a parte dos rolos originais do acervo que o interessava para a limpeza e
telecinagem em laboratorios especializados (CAMPOS, 2018).

Posteriormente, os arquivos em VHS, também, foram passados para DVD, formato a
que assisti'?*. Sdo dois DVD’s com cerca de 3h50min, compostos por mais de 80 pequenos
filminhos, realizados entre 1947 a 1959, que mostram a vivéncia do casal, dos cinco filhos
(Virginia, Miguel, Eliane, Dyonée e Nilton'?®) e outros parentes e amigos em batizados,
casamentos, aniversarios, almocgos, passeios no clube, praia, ruas, parque, fazenda,
piquenique, brincadeiras tipicas da época, eventos religiosos e culturais (como uma gincana

automobilistica pelas principais ruas de Juiz de Fora), além de viagens a outras cidades (Cabo

Frio, Niteroi, Paraiba do Sul, Rio de Janeiro, Caxambu, Sdo Lourenco, so citando algumas).

Figura 23: Nahim Miana em um dos poucos momentos em que aparece em cena, no inicio dos anos de
1950. Frame retirado do acervo da Funalfa.

Descendente de sirio-libaneses, Nahim Miana nasceu em 1922, em Santos Dumont
(MG). Depois, mudou-se para Juiz de Fora, cidade em se casou e morou até morrer, em 2001.
Ele ndo tinha nenhuma relacao direta com o cinema enquanto profissdo. Um dos filhos dele,
Miguel Miana Netto, contou-me que o pai foi industrial e professor de inglés em Juiz de Fora,
e que fazia as imagens de forma amadora, como lembranga, souvenir de familia, para ser

exibido dentro do préprio lar:

123 Segundo Nilo, os rolos em 8 mm mostram as viagens dos Miana ao exterior, sio imagens do final da década
de 1950 até por volta de 1973. Mas esse material, por falta de equipamentos, ainda ndo esta digitalizado e, por
isso0, ndo consegui visualiza-lo.

124 Assisti as imagens do acervo de 16 mm de Nahim Miana na Divisdo de Memoria da Funalfa, nos dias 08, 09,
15, 17 e 19 de outubro de 2018. Também recebi a cdpia de alguns dos filmes para andlise em casa.

125 Além desses cinco que aparecem nas imagens do acervo da Funalfa, posteriormente, nasceram Haydée e
Leonardo.
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Bom, o hobby dele que era filmagem, né? Entdo nés iamos para o Rio, ele fazia as
filmagens dos filhos. Em Juiz de Fora, nds temos filmes da gente 1a no Cristo, nos
lugares de turismo ai, né? Tanto em Juiz de Fora quanto no Rio. E era o hobby dele,
ele gostava de filmar. Essa ponte que tem, que eu até ja esqueci, onde que era a
Subsisténcia, que vai para aquele outro lado 14, esqueci até o nome dos bairros, ele
acompanhou a constru¢@o da ponte todinha. (MIANA NETTO, 2018, p. 175).

Mas a paixdo de Nahim ndo se restringia s6 ao fazer os filmes, que enchiam as
prateleiras dos comodos: “Na casa, ele tinha tudo. Ele tinha aquela maquininha para colar,

porque era aquele filme, como ¢ que fala? Celuloide. Entdo, ele editava, colava. Tinha quarto

escuro para poder revelar as fotos. Tinha milhdes de fotografias” (MIANA NETTO, 2018, p.
179).

Figura 24: Nas imagens, vemos, respectivamente, a méquiné para visualizar, cortar e colarframes, eo
projetor 16 mm utilizados por Nahim Miana. Ambos os equipamentos também foram doados a Divisido de
Meméria da Funalfa. Foto: Nilo Aratjo Campos.

Ao ver as fotos acima, a também filha de Nahim, Haydée Miana Guedes, lembrou-se

do processo de montagem dos filmes:

Interessante isso ai. Ele ficava com isso, ele pegava um quarto quase inteiro para
botar isso, negocio ficar rodando. Ai aqui no meio é onde ecle fazia a emenda para
poder ter os cortes, ai ele assistia dai. Gente, que loucura isso! Parece que a gente faz
um retrocesso, né?! Muito doido! (MIANA GUEDES, 2018, p. 218).

Além disso, Nahim ndo perdia uma sessdo nos cinemas de Juiz de Fora e, para garantir

a permanéncia na sala de exibicao, lancava mao de estratégia um tanto peculiar:

Para ele poder ver os filmes, ele tinha que ir ao Central ou ao Palace. E ele se
oferecia como lanterninha no cinema para poder assistir aos filmes. Para vocé ver,
um cinéfilo ele era, né?! Nao precisava, meu avo tinha uma condigdo econdmica
muito boa, mas era o jeito que ele tinha para poder ficar dentro do cinema direto,
vendo todos os filmes. (MIANA NETTO, 2018, p. 184).
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Também foi essa vivéncia dentro do espago do cinema — e fora dele, ja que Nahim
tinha o hébito de alugar os filmes e exibi-los na garagem de casa para os familiares — que
deu a ele os conhecimentos necessarios para fazer seus proprios filmes. A afeicdo pelos
registros foi um habito proprio dele, pendor que ndo encontrou morada nos outros membros
da familia — nem nos parentes da época, nem posteriormente nos filhos (MIANA NETTO,

2018).

JAN

Figura 25: Frame de Cemitério da Memdéria'*®.

A partir das visitas e visualizagdo do acervo da Funalfa, pude acompanhar bem mais
do que o cerca de 1 segundo da imagem da provavel baba utilizada em Cemitério da
Memoria, e que motivou a presente discussdo. O filminho que registra essa sequéncia tem
aproximadamente 2 minutos e 20 segundos e se chama Um dia com Nilton Miana Agosto 59.
Nessa sequéncia, diferentemente dos tradicionais filmes de familia em que os registros sao
feitos de forma fragmentada, notei certa inten¢do de Nahim em criar uma historia para as
cenas € 0 uso de uma estrutura de montagem, ainda que bdasica: no comego do filme, por

exemplo, sdo inseridas informacgdes sobre o assunto retratado e a data da filmagem:

UM DIA COM
NILTON MIANA

AGOSTO 59

Figura 26: Frame retirado do acervo de Nahim Miana, com os créditos iniciais do filme.

126 De acordo com o relatorio da Funalfa, a crianga brincando no cavalinho de pau é Miguel Miana, em agosto de
1950, em frente a casa da familia na rua Tiradentes, em Juiz de Fora.
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Nahim, também, estabelece uma espécie de cronologia para as acdes de Nilton, que ¢
o quinto filho dele: a ordem da jun¢do dos registros comeca com o menino lanchando, depois
passeia, brinca, toma banho, come a papinha e, por fim, a hora do sono, como se o dia tivesse
terminado. H4 algumas encenacdes, como no final, quando o garotinho fecha os olhos e
simula dormir. Provavelmente, alguém o direciona para esses atos — embora Miguel tenha
me dito que era “tudo muito natural, ndo tinha nada de “gravando” [bate palmas]. Nao tinha

isso. Era tudo o que era mesmo, simples e natural” (MIANA NETTO, 2018, p. 182).

Figura 27: Frames retirados do acervo de Nahim Miana, na Funalfa.

Ainda em relacdo a montagem, a partir da visualiza¢do da integra do acervo, pude
constatar que em muitos dos filminhos de Nahim ha cartelas com uma pequena descri¢do do
evento, local e data. Em alguns, ele também assina o proprio nome na abertura e termina com
a palavra “Fim”. Para Miguel, essa era uma forma de o pai tentar “fazer alguma coisa assim

aproximada do cinema oficial” (MIANA NETTO, 2018, p. 183).
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Figura 28: Frames retirados do acervo de Nahim Miana, na Funalfa.

Assim, de acordo com as defini¢des propostas por Roger Odin (2007) sobre filme de
familia e filme amador, que ja pontuamos no primeiro capitulo desta dissertagao, entendemos
que Nahim ¢ um cinegrafista familiar, que registra cenas de afeto e intimidade que fazem
parte do imaginario doméstico do lar, mas ¢ também amador, pois se preocupa com a
narrativa, a montagem e com os procedimentos para fazer um bom filme — as imagens dele
também tém relativa qualidade estética, ndo sdo muito tremidas ou cheias de zoom —, além
de registrar fatos que fogem a circunscri¢do do lar, como os desfiles militares e o carnaval,
por exemplo. E, portanto, um material rico em dados sobre costumes, comportamentos,
arquitetura, vestuario, entre outros hdbitos da sociedade desse periodo. E, apos serem
depositados em um arquivo publico, “se transformam em fragmentos da memoria coletiva,
testemunhas de um tempo que nao conhecemos, do cotidiano de uma época e de outras
formas de vida” (BLANK, 2015, p. 25).

Como dissemos anteriormente, a Divisdo de Memoria da Funalfa elaborou um
relatorio descrevendo algumas cenas que aparecem nos registros em 16 mm feitos por Nahim.
No caso de Um dia com Nilton Miana Agosto 59, as informagdes que obtive a partir desse

documento foram as seguintes:
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Figura 29: Fotos de um trecho do relatério da Divisio de Memoria da Funalfa, com a descricio do filme
Um dia com Nilton Miana Agosto 59.

Como se observa, na descri¢cdo nao esta visivel o termo baba ¢ nem referéncia a

127 No entanto, no filminho — ao contrario do inventariado

existéncia dessa mulher em cena
no papel e do que aparece na sequéncia reutilizada em Cemitério da Memoria —, é possivel
ver o rosto da moga que alimenta Nilton. O cinegrafista mostra brevemente sua face, que
esboca um sorriso, mas, em seguida, ele volta a camera para o garotinho, assunto principal do
registro. A sequéncia inteira da papinha dura em torno de 10 segundos e o rosto da mulher

fica evidente em menos de dois.

Figura 30: Frame retirado do acervo de Nahim Miana, na Funalfa.

Apesar da presenca desse breve instante que da rosto a mulher, s6 consegui dados

sobre ela depois da localizagdo e conversa com Haydée, uma das filhas de Nahim. Em um

127H4 uma parte rasurada no texto do relatdrio. Apds o analisarmos mais atentamente, notamos que o descritor
“assentado em uma cadeirinha sendo alimentado” parece ser complementado por “possivelmente pela baba”, que
esta encoberto por um rabisco. No entanto, ndo conseguimos confirmar se é isso mesmo, quem fez essa
interferéncia no papel e por qual motivo.
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primeiro momento, ela parecia ndo se lembrar muito bem, mas em seguida disse que era
Regina, confirmando ser a bab4 que cuidou de varios filhos do casal Miana (depois, ela
transferiu a ocupagao para a filha Vandinha).

Fora isso, ndo tive contato (nem em outras imagens, nem no relatorio descritivo das
cenas) com nada sobre a histéria de Regina — quem de fato era ela, seu sobrenome, idade,
origens, em que circunstancia vivia e trabalhava. E um personagem praticamente anénimo,
que sO sobrevive e nos ¢ acessivel devido ao resguardo dos rolinhos de filme pela familia
Miana ao longo das décadas, a migragao do espago privado para o publico, a nossa volta as
imagens do passado e ao congelamento de um frame, situagdes que se cruzam para ajudar a
pensar a histéria e memoria do mundo. Assim sendo, esse pequeno registro salvaguarda “o
vestigio dessas ‘pessoas comuns’ mais tarde esquecidas, que Michel de Certeau (1973)
designa como os ausentes da histéria” (LINDEPERG, 2013, p. 15).

Ao longo de todo o acervo digitalizado de Nahim, encontrei poucas imagens que
pudessem ser relacionadas as babas ou empregadas domésticas. Um desses raros registros ¢
de 1948 e ¢ também uma imagem cortada. Dessa vez, ndo vemos o rosto da servigcal. No
relatorio da Funalfa, nenhuma mengao a sua existéncia em cena, so a inscrigdo: “Sr. Miana e

varias pessoas na varanda de casa”.

Figura 31: Imagem do acervo de Nahim Miana, na Funalfa.

Ja nos dois frames a seguir, que fazem parte de um mesmo filminho (Na Cidade
Maravilhosa, de dezembro de 1950), vemos dona Wanda com as trés criancas (Virginia,
Miguel e Eliane) e uma baba em uma praga no Rio de Janeiro. E o tinico momento em todo o
relatorio descritivo que lemos claramente o nome “baba” — embora Miguel tenha me dito
que, como eram 07 irmaos, houve momentos em que até duas dessas profissionais ajudaram
no cuidado das criancas (MIANA NETTO, 2018). Ao assistir o filminho, a filha Haydée me

contou que o nome dessa baba ¢ Rosa. A crianga no colo dela ¢ Eliane.
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Figura 32: Imagens do acervo de Nahim Miana, na Funalfa.

Com base em tudo que foi discutido, inferimos que o espaco dedicado aos registros de
babds e empregadas domésticas dentro dos filmes de familia e amador costumava ser
pequeno, rapido, a margem, fora, no cantinho do quadro ou mesmo inexistente, tais como os
exemplos apresentados até aqui. E ¢ nesse contexto que a retomada a esses arquivos
possibilita novas significagdes e que sejam vistos ndo apenas “como filmes ingénuos de
familias sorridentes, mas como imagens capazes de experimentar os conflitos e as tensoes de

seu tempo historico” (BLANK, 2015, p. 191).

6.3 — O privilégio da imagem

A partir do estudo dessas imagens de babds, do filme de Pimentel e da no¢ao de que ¢
preciso uma abordagem “atenta aos detalhes e aos indicios, aos panos de fundo e aos
personagens secundarios” (LINDEPERG, 2013, p. 10), entrelagamos outro ponto aos nossos
estudos: a imagem da elite e o elitismo na imagem, fato observado pelos pouquissimos
registros da periferia. Em Cemitério da Memoria, eles estdo no compilado referente a década
de 1970: uma mulher com pano amarrado na cabeca retira roupas no varal e, na sequéncia,
aparecem criangas € uma senhora em ambiente externo. O cendrio € de casa e modo de se

vestir bem simples, diferente da estrutura mais sofisticada do centro da cidade que vemos em
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praticamente todo o curta. E temos a sensac¢ao de que ¢ um olhar de fora, que parece observar
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a cena mais de longe'“°. Acompanhando a imagem, ouvimos parte da vinheta da radio juiz-

forana “Super B3”, que toca: “gente boa que a gente gosta, mora 14 no Olavo Costa” '%°.

Figura 33: Frames de Cemitério da Memdria.

Partindo do principio de que a produgdo de imagens era, geralmente, destinada as
classes dominantes, vamos ao encontro do que diz a pesquisadora Lila Foster. Ela argumenta
que, nos primeiros anos do cinema no Brasil, era a elite que se filmava e que dentro desse
grupo a producdo de filmes passava, inicialmente, por duas vertentes: da propria familia
fazendo seus registros domésticos — e o objetivo ai era ter dlbuns de familia diferentes, mais
modernos; e os profissionais que filmavam a familia e que gostavam de mostrar “os ritos
sociais e a ostentacdo de propriedades e da tradi¢ao” (FOSTER, 2016, p. 235). J& no inicio da
década de 1920, surgem equipamentos mais simples de filmagem e projecao, que dao mais
liberdade, leveza e movimento aos registros, com espago para gravacdo de passeios,
momentos de lazer e brincadeiras. Mas os custos dos equipamentos permaneciam altos.
Segundo a pesquisadora Thais Blank, em 1923, uma camera “Cine-Kodac” 16 mm e um
projetor “Kodascope” utilizado para o uso doméstico valiam quase o pre¢o de um carro: “a
primeira Cine-Kodak pesava em torno de 7 quilos, em formato retangular e feita de aluminio,
ela era vendida pelo valor de U$ 335,00 em uma época em que outro simbolo da
modernidade, o automodvel da Ford, poderia ser comprado por U$ 550,00” (BLANK, 2015, p.
32).

Os equipamentos e a manuten¢do da pratica cinematografica amadora continuaram

muito caros até por volta da década de 1960 — momento em que surge o Super 8§ — e, por

128 Essas imagens foram feitas por Décio Lopes, em Super 8 (informagéo repassada em conversa com o diretor
Marcos Pimentel).

129Gegundo a pesquisadora Lais Barbosa, o bairro Olavo Costa comegou a se formar na década de 1950, com o
éxodo de pessoas que se mudaram para Juiz de Fora em busca de melhores condicfes de vida. Desde entdo, ele
persiste como uma das comunidades mais carentes do municipio (BARBOSA, 2016, p.60).
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isso, quem podia produzir ou ter acesso ao consumo dessas imagens eram as classes
econdmicas, politicas e sociais mais ricas do pais, uma elite “que tinha tempo e dinheiro para
investir em cinema como hobby e dispositivo de perpetuagao da memoria familiar” (BLANK,
2015, p. 11). Blank ainda pontua que, nesses primeiros anos do cinema amador no Brasil,
quem filmava, predominantemente, eram homens, brancos e influentes.

De modo semelhante, se a maioria dos arquivos audiovisuais analdgicos do passado de
Juiz de Fora, que Pimentel teve acesso, retrata o comportamento dos mais abastados, ¢ porque

sao eles que tém condigdes financeiras para adquirir os meios de registro. Ele comenta que:

naquela época quem tinha a camera 35 ou 16 mm eram familias ricas. Essas cameras
eram caras, entdo quem tinha era gente que ou usava para outro trabalho, tipo pra
fazer cinejornal igual ao Carrigo e tal, né? Ou era gente que tinha muito dinheiro e
podia usar esse material pra filmar as férias de familia, os aniversarios.
(PIMENTEL, 2017, p. 158-159).

A fala de Pimentel vai ao encontro do que diz a filha de Nahim Miana, Haydée Miana
Guedes, em relagdo ao hobby do pai de filmar o cotidiano da familia e da cidade de Juiz de

Fora:

Na época, ele era considerado playboy, porque ele tinha o tultimo carro, ele,
simplesmente, mandou vir de fora camera para ele, entdo ele tinha acesso a essas
coisas. O vovo era bem rico. Entdo era um hobby mesmo, era um hobby. Ai dali ele
ia pegando so6 os top que saiam. (MIANA GUEDES, 2018, p. 225).

E se os negros aparecem pouco nessas imagens, ¢ porque eles ndo tém acesso a
producao, reflexo das desigualdades sociais e salariais que provém ainda do periodo colonial

e se arrastam até hoje pelo Brasil:

Mulheres brancas ganham 30% a menos do que homens brancos. Homens negros
ganham menos do que mulheres brancas e mulheres negras ganham menos do que
todos. Segundo pesquisa desenvolvida pelo Ministério do Trabalho e Previdéncia
Social em parceria com o Instituto de Pesquisa Econdmica Aplicada (IPEA), de
2016, 39,6% das mulheres negras estdo inseridas em relagdes precarias de trabalho,
seguidas pelos homens negros (31,6%), mulheres brancas (26,9%) e homens brancos
(20,6%). Ainda segundo a pesquisa, mulheres negras eram o maior contingente de
pessoas desempregadas e no trabalho doméstico. (RIBEIRO, 2017, p. 40).

Djamila Ribeiro, também, pensa a questdo das condigdes sociais como meio para
garantir lugares de cidadania e proporcionar (ou nao) oportunidades. Ela pontua que € preciso
entender raga, género, classe e sexualidade como um conjunto dessa estrutura social de poder

que pode resultar em desigualdades e pouco espaco para as falas, saberes e transcendéncia de
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grupos historicamente menos favorecidos. Nesse sentido, a mulher negra e pobre, por
exemplo, tem mais dificuldade de entrada, legitimacdo e visibilidade em algumas areas —
como a intelectual, académica e até mesmo em certas profissoes (RIBEIRO, 2017, p. 61-64).

E:

ndo poder acessar certos espagos, acarreta em ndo se ter produgdes e epistemologias
desses grupos nesses espacos; ndo poder estar de forma justa nas universidades,
meios de comunicagdo, politica institucional, por exemplo, impossibilitando que as
vozes dos individuos desses grupos sejam catalogadas, ouvidas, inclusive, até de
quem tem mais acesso a internet. O falar ndo se restringe ao ato de emitir palavras,
mas de poder existir. (RIBEIRO, 2017, p. 64).

Esse locus social aumenta também as vulnerabilidades a que estdo submetidas.
Djamila Ribeiro, a partir da analise de dados do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica
(IBGE), argumenta que as mulheres negras ainda sdo a maioria no mercado de trabalho
doméstico e que muitas delas ndo tém sequer seus beneficios trabalhistas garantidos, o que
reflete na informalidade, exploracdo e falta de carteira assinada: segundo ela, no ultimo
trimestre de 2016, quase 70% dessas profissionais nao tinham o registro documentado, o que
dificulta também o direito a aposentadoria no futuro (RIBEIRO, 2017, p. 66).

Consequentemente, todas essas arbitrariedades estruturais, sociais, culturais e
financeiras a que muitos negros estdo submetidos e que os colocam em posicdo de
subalternidade, somadas aos precos altos das cameras de filmar, explicam o porqué das
poucas imagens deles e feitas por eles ao longo do século XX.

Com a chegada do Super 8, em meados dos anos de 1960, comeca o processo de
democratizagdo na producdo das imagens. Mas os equipamentos s6 comecaram a se tornar, de
fato, acessiveis economicamente as classes sociais mais pobres por volta da década de 1990,
com o desenvolvimento do digital. A partir dessa época, houve um crescente processo de
miniaturizacao e renovagao no suporte das cadmeras. Isso possibilitou a diminui¢do dos pregos
e uma ampliagdo um pouco maior do fazer filmico, permitindo que profissionais e amadores
pudessem experimentar e fabricar seus proprios registros (MUZI, 2010).

Hoje, com o desenvolvimento dos celulares, a facilidade e popularizagao dos registros
sdo mais abrangentes, o que propicia, de certa forma, mais voz e imagem a grupos
invisibilizados pelos processos historicos. Mas, ainda assim, hd muitas hierarquias e
estereotipos dominantes a romper: um informe sobre diversidade de género e raga no cinema,
divulgado pela Agéncia Nacional do Cinema (Ancine) em junho de 2018, por exemplo,

aponta que em 2016 foram langados 142 longas no Brasil. Desse total, 97,2% foram dirigidos
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por pessoas brancas (homens e mulheres). As mulheres brancas “comandaram 19,7% dos
filmes e os homens negros apenas 2,1%. Nao houve nenhuma mulher negra ocupando a

direcdo neste ano” (AGENCIA NACIONAL DO CINEMA — ANCINE, 2018, p. 07).

6.4 — Diga “X”!

Uma das caracteristicas dos arquivos de imagens em movimento que retratam o
cotidiano antigo — especialmente aqueles anteriores a primeira metade do século XX — ¢ a
pose para foto e o olhar para a camera. De acordo com o pesquisador Arlindo Machado,
respaldado pelas ideias do francés Roger Odin, isso acontece porque muito do cinema amador
feito nos primeiros anos ¢ herdeiro das convengdes da fotografia: a maior parte das pessoas
que quis se dedicar a nova arte era também fotdgrafa e, por isso, imprimia as praticas antigas

ao suporte recém-inaugurado:

As pessoas posam para a cdmera, em grupos ou sozinhas, aparecem abragadas a um
monumento ou diante de uma paisagem (como que para dizer “Eu estive 13”). As
vezes o proprio realizador saia de tras da camera para também aparecer na pelicula.
Mas todos estdo parados como se fossem tirar uma fotografia. E claro que, com o
tempo, os protagonistas desses filmes foram percebendo que podiam se mover,
saltitar, acenar para a cdmera, entrar e sair de campo e o cinema pode entdo almejar
o status de arte do movimento. (MACHADO, 2017, p. 23-24).

Machado comenta também sobre o olhar dirigido a camera, considerado como marca
do cinema doméstico. Esse ato de enxergar o equipamento, a pessoa que estd atrds dele e
ainda sorrir confirmando sua presenga, vai de encontro a estética do cinema comercial que
prima pela ilusdo de realidade. Assim, o que hd no filme doméstico “¢ um filme que se
denuncia a si mesmo como uma representacao” (MACHADO, 2017, p. 24).

Lila Foster complementa dizendo que, ao longo dos anos, foi sendo modificada a
relacdo do olhar para a camera. Segundo ela, no Brasil, até por volta dos anos de 1920,
prevalecia a pose social, com um enquadramento mais formal das cenas. J& a partir do final
dessa mesma década, os registros se tornam mais proximos, um pouco mais descontraidos —
0 que ¢ possibilitado também pelo desenvolvimento de equipamentos menores e mais leves.

Dessa forma, ocorre:

um transbordamento, o enquadramento tomado por corpos abragados, todos em
contato proéximo uns com os outros, evocando uma aceitagdo do contato fisico, e ndo
uma ode aos bons costumes ou uma separagdo entre coisas que homens podem e
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mulheres ndo podem fazer. As mulheres ndo se escondem, somente quando a
imagem que desejam para si ndo estd de acordo com um rosto sem maquiagem,
despreparado para as filmagens durante um acampamento ou um cha da tarde entre
amigos intimos. Elas posam, olham detidamente para aquele que filma, trocam
beijos entre os amigos e plantam bananeira para a cdmara. Esses homens e mulheres
compartilhavam a atitude e o comportamento transformadores dos escritores
modernistas ¢ seu interesse pelo cinema, pelas novidades técnicas e pela vida
cosmopolita. (FOSTER, 2016, p. 236).

Em Cemitério da Memoria, podemos observar, pelo menos, dois exemplos dessa pose
um pouco mais liberta. Ambas as cenas se encontram nos blocos de fragmentos referentes a

década de 1940.

i

Figura 34: Frames de Cemitério da Memdria.

As duas imagens foram feitas por Nahim Miana. Na primeira, que de acordo com o
relatorio descritivo da Funalfa ¢ de 1948 e se refere a um passeio da familia Miana a represa
da Industrial Mineira (caminho do Cristo), vemos duas mulheres ¢ um homem de maos dadas
em frente a cachoeira do Vale do Ipé. Eles riem e se balangam suavemente. A cena,
aparentemente, faz parte de um piquinique, habito comum do juiz-forano nesse periodo. J4 na
outra imagem, sem data registrada, notamos a presenca de quatro mulheres sentadas. E uma
visita a piscina do Sport Clube, em Juiz de Fora. Elas, também, estdo em um momento de
lazer, de maid, e se posicionam para a cdmera. Apenas uma delas parece querer se esquivar do

olhar direto para o cinegrafista.
6.5 — Em meio aos arquivos, muitas historias
Além dos habitos comuns do cotidiano de Juiz de Fora em determinadas épocas, como

o futebol, a tourada e as festividades religiosas tipicas do sabado, ou o piquenique, passeio no

clube e corrida de cavalos no joquei nos dias de domingo, muitas imagens reutilizadas em
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Cemitério da Memoria também podem ser percebidas como uma tentativa das pessoas que
estavam por trds da camera — sejam elas cinegrafistas profissionais, amadores ou familiares

— de mostrar a modernidade juiz-forana.

. . . N —

Figur; 35: Frames de Cemitério da Memdéria, do bloco dos anos de 1930',

Enquanto de 1930 a 1940 ha imagens de uma rotina mais calma, a partir da metade do
século comeca uma mistura desse cenario provinciano e tipicamente familiar (aniversario,
batizado, escola, casamento e outros encontros) com cenas que fazem referéncia direta a outra
engrenagem do tecido social: as maquinas como agentes de transformagdo. E ¢ com base
nessa dindmica que vemos nos anos de 1950 o trem que chega a estagdo, os passageiros que
saltam dele as pressas, o bonde cheio de pessoas no centro da cidade, o trabalho setorizado
nas fabricas, a chaminé da industria, os veiculos compactando terra e alargando as ruas, os
andaimes altos, antena.

Para imprimir ainda mais essa ideia de progresso e mudanga no estilo de vida da
populacdo, Pimentel utiliza alguns procedimentos da montagem, como a aceleragdo, vai e
volta de alguns planos, fusdo de cenas. Essa proposta do diretor vai ao encontro do que os
pesquisadores Consuelo Lins e Luiz Rezende falam sobre a importancia da reorganizagdo e
montagem do material de arquivo para dar um novo sentido as imagens e fazer com que elas

provoquem o raciocinio:

Reutilizar uma imagem, congela-la na tela, deixa-la mais lenta, fazé-la voltar, ou
acelerar, dissocia-la do som, sdo procedimentos utilizados pelos diretores para
imprimir uma distancia entre a imagem e o mundo, entre a imagem e o espectador.
Gestos que fazem com que o espectador experimente as imagens como um dado a
ser trabalhado, a ser compreendido, a ser relacionado com outros tempos, outras
imagens, outras historias e memorias e ndo como uma ilustragdo de um real
preexistente. (LINS; REZENDE, 2009, p. 113).

130 Essas imagens foram feitas por Nahim Miana e, de acordo com o relatério da Funalfa, sdo de 1949. Sdo
registros do “Circo Touromatico. Companhia de rodeios”. A arena ficava em um local proximo a Praga da
Estagdo, em Juiz de Fora.
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O filésofo italiano Giorgio Agamben aponta a montagem como caracteristica
indissoluvel do cinema e fala sobre duas condi¢des que considera como possibilidades para o
processo de criagdo filmica: a repeticdo e a paragem. Segundo ele, esses dois recursos sao
importantes no sentido de se constituirem como elementos que deixam evidente o filme como
um método de montagem de imagens. Ele explica que o objetivo da repeticdo ndo € apenas o
retorno de um registro enquanto tal, mas uma maneira de pensar as contingéncias daquilo que
foi. Dessa forma, equipara-se em certa medida a propria memoria, uma vez que ela também
nunca ¢ idéntica ao ja passado, age envolta em novas e constantes potencialidades. Ja a
paragem ¢ o ato de estacar a imagem nao com a proposta da pausa em si, mas de trabalha-la,
leva-la ao questionamento por meio da exposicao no filme, sem que precise, por exemplo, da
associacdo com o sonoro para estabelecer seus significados. Isso porque a forca visual em si €
grande, ela mesma ja € poténcia narrativa (AGAMBEN, 2007).

Em Cemitério da Memoria, notamos a repeticdo como um elemento presente no bloco
dos anos de 1950. Em especial, na sequéncia sobre a chegada do trem a estacdo: ela ¢

reutilizada duas vezes por meio do recurso de vai e volta da imagem.

Figura 36: Frame de Cemitério da Memdria, no bloco dos anos de 1950'3!,

Ainda retratando esse periodo, o bonde no centro da cidade ¢ apresentado com o
mesmo dispositivo do vai e volta, sendo que a cena ja tinha sido retomada anteriormente no

bloco dos anos de 1930:

131 Originalmente, essa imagem faz parte do documentdrio institucional Material Bélico, produzido pela Carrigo

Film, em 1941, sobre a fabrica de estojos e artilharias do exército em Juiz de Fora. Na integra do conteudo (que
me foi cedido em copia pela Funalfa), uma voz em off ressalta, entre outras coisas, o0 maquinario, sua eficiéncia
de produgdo, os cuidados com os operarios, a chegada deles a parada de trem. Vemos também o tamanho,
caracteristicas das instalagdes e o processo de fabricacdo dos artigos até a sua expedi¢do. As cartelas inseridas
pela Carrigo dizem que o filme recebeu mengao honrosa no "Concurso de Complementos Nacionais". Segundo
o pesquisador Adriano Medeiros, esse ¢ o unico documentario institucional que sobrou do acervo da Carrigo
(MEDEIROS, 2008, p. 125).
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Figura 37: Frames de sequéncias iguais incorporadas por Pimentel nos blocos das décadas de
1930 e 1950, respectivamente'32,

Ademais, esses procedimentos de parar, voltar, repetir, acelerar a imagem, estdo na
origem do gesto de dissecar um registro, tendo em Dziga Vertov um dos seus principais
precursores. E como ja vimos anteriormente, esse cineasta soviético e o seu filme Um homem
com a camera (1929) foram referéncias fundamentais para a realizacdo de Cemitério da
Memoria.

Pimentel, também, utiliza outros métodos para potencializar o entendimento sobre a
relacdo entre modernidade e as alteracdes na infraestrutura e costumes vivenciadas nesse
periodo: justaposto as imagens, ele coloca o letreiro “j4 ndo és a cidade confidencial e

133 ¢ o trecho do samba Ultimo Abrigo, dos juiz-foranos Ministrinho

borralheira de outrora...
e Cesario Brandi Filho, que diz “Dim, dim! Dim, dim! Dim, dim! O bonde chegou ao fim,
respeitemos o sinal! Dim, dim! Dim, dim! Dim, dim! O progresso quis assim e fez o ponto
final” 134,

Logo, acreditamos que esse cenario de mudanga formulado por Pimentel segue em
concordancia com os argumentos propostos por Ben Singer no texto Modernidade,
hiperestimulo e o inicio do sensacionalismo popular. No artigo, entre as concepcoes
pontuadas sobre a modernidade, duas se encaixam a esse trecho de Cemitério da Memoria: a
de modernidade como conceito socioecondmico, atrelada a ideia das mudangas tecnoldgicas e
sociais, que envolvem fatores como industrializagdo, urbanizagdo, crescimento populacional,
meios de transporte e capitalismo exacerbado. E a de modernidade como compreensao
neurologica, discutida por Georg Simmel, Siegfried Kracauer e Walter Benjamim, e segundo

a qual se considera também como essas mudangas socioecondmicas afetaram as experiéncias

fisicas e psicologicas do homem urbano, imerso em estimulos constantes:

132 O registro faz parte do Cine- jornal Actualidades n° 17, produzido pela Carrigo Film (informagdo obtida por
meio da visualizagdo de copias do acervo que foi cedido pela Funalfa. A data provavel da filmagem & 1935).
Pela arquitetura, acreditamos ser a Avenida Getulio Vargas, no centro de Juiz de Fora.

133 Ndo conseguimos identificar a quem pertence a citag¢do literaria.

134 A musica foi composta em 1969, como uma homenagem ao fim do bonde S0 Mateus, o ultimo a operar
pelas ruas de Juiz de Fora.
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A modernidade implicou um mundo fenomenal — especificamente urbano — que
era marcadamente mais rapido, cadtico, fragmentado e desorientador do que as fases
anteriores da cultura humana. Em meio a turbuléncia sem precedentes do trafego,
barulho, painéis, sinais de transito, multiddes que se acotovelam, vitrines e anincios
da cidade grande, o individuo defrontou-se com uma nova intensidade de
estimula¢do sensorial. A metropole sujeitou o individuo a um bombardeio de
impressdes, choques e sobressaltos. O ritmo de vida também se tornou mais
frenético, acelerado pelas novas formas de transporte rapido, pelos horarios
prementes do capitalismo moderno e pela velocidade sempre acelerada da linha de
montagem. (SINGER, 2001, p. 96).

Mas julgamos util fazer um adendo quanto a analise de Ben Singer, ja que ela se refere
a modernidade como reflexo das transformagdes ocorridas em Nova York entre o fim dos
anos de 1800 e o inicio dos 1900: nessa época, Nova York ja era considerada uma metrépole,
enquanto que no Brasil, principalmente as cidades mais do interior, eram pequenas, com
caracteristicas ¢ estilos de vida tipicamente agrarios. Vejamos o caso de Juiz de Fora: de 1890
a 1920 a populagdo ainda era predominantemente rural. Apenas cerca de 25% dos moradores
viviam na cidade (KLOH JUNIOR, 2008, p. 62). Contudo, em 1955, a situacdo ja havia se
invertido: mais de 81% estavam na area urbana. Além disso, a quantidade de pessoas também
cresceu bastante, passando dos 13.000 habitantes na cidade em 1890 para 110.109 em 1955
(MINAS GERALIS, 1957, p. 91).

Podemos dizer que esse trabalho de resgate e memoria do cotidiano antigo de Juiz de
Fora que Marcos Pimentel empreendeu por meio das imagens de arquivos €, em certo modo,
comparavel ao da historiadora Arlette Farge ao pesquisar os acervos judicidrios de
prisioneiros da Franca do século XVIII (FARGE, 2009). Em ambos os casos, hd uma busca e
percep¢do sobre a importancia dos elementos extraoficiais para costurar os pedagos de
histéria, muitas vezes desalinhavados da tessitura conhecida, e dar vida a personagens

anonimos.

Eu sempre gostei do comum, do pequeno, do ordinario, do ndo espetacular, por isso
que me interessa tanto o cotidiano e eu exploro tanto ele nos filmes que eu fago. Eu
acho que essa parte da histéria é tdo importante quanto a historia oficial, a historia
dos grandes astros, dos grandes homens que ficam registrados, que ddo nomes para
as ruas depois. Se a gente ndo cuidar dessa memoria pequena, a gente vai acabar
perdendo acesso aos nossos proprios sentidos mesmo. (PIMENTEL, 2017, p. 170).

E interessante ainda pensarmos que os arquivos que compdem Cemitério da Memdria,
muitas vezes, tém significado particular, mas dentro do contexto de producdo do curta passam
a ter carater coletivo e documental para a cidade. O tedrico Roger Odin explica que isso
acontece porque ha duas formas de analisar os filmes: o espago coletivo da memoria —

durante a exibi¢do das imagens ha um compartilhamento de uma histéria comum e um sentido
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de pertencimento aquela comunidade retratada, o que corrobora para a criagdo de um
relacionamento com as memorias do grupo — e o espago comunicacional do documento —
que ¢ quando um pesquisador busca dados sobre sociedades que nunca foram documentadas
por fontes oficiais ou relatdrios profissionais. Nesse caso, o registro ¢ tratado como um meio
de informagao (ODIN, 2014, p. 22-24).

No entanto, sabemos que a pratica documentaria tem liberdade de criacdo e ndo
precisa se ater a um compromisso fiel com a realidade — diferente, por exemplo, da pratica
historiografica, que tem interesse em uma espécie de prova de um acontecimento. Sobre essa
autonomia em relacdo aos fatos e ao tempo diegético dentro do documentario, Pimentel

analisa Cemitério da Memoria e argumenta que:

[...] minha preocupagdo é fazer um filme e ndo produzir um documento, né? Pode
ser que eu tenha um material que é de uma década seguinte ¢ eu uso na década
anterior, porque ele combina melhor com a imagem ali ¢ eu acho que vai passar
batido. Eu ndo tenho tanta preocupagdo. E claro que ele estd editado de forma
cronologica, mas pode ser que, em algum momento, eu me permita fazer umas
pequenas inversdes, porque eu estou fazendo um filme, tenho plena consciéncia de
que eu estou fazendo uma coisa para ser consumido pelas pessoas ali, que estou
produzindo um documento especifico sobre cada época ali. (PIMENTEL, 2017, p.
171-172).

6.6 — Um filme sobre filmes

Podemos considerar Cemitério da Memdria também como um exercicio
metalinguistico sobre a relagdo entre o cinema e a sociedade. Isso porque ¢ um filme que
contém varios outros filmes e que se propde a pensar o imaginario de uma época e lugar por
meio da reutilizacdo de imagens captadas ao longo do século XX, ao mesmo tempo em que
convida esses registros a falarem de si, da sua existéncia, e do proprio curta como material de
arquivo.

O documentario ¢ quase todo feito com arquivos, com exce¢do da parte dos anos de
1990: esse trecho ¢ filmado por Pimentel na época da realizagdo do curta, dentro de uma
cinemateca, para que as latas e rolos depositados no local transmitissem a ideia de um

cemitério de memorias filmicas:

Na década de 90, que eu chamo o filme de Cemitério da Memoria por conta disso,
porque eu acho que uma cinemateca ¢ um grande cemitério de memoria, memoria de
gente que esta naqueles timulos. E como se cada filme daqueles fosse um tamulo.
[...] Daquelas imagens finais da década de 90, que é onde eu vou filmar dentro da
cinemateca e ai eu até escrevo sobre elas um verso de poema que ¢ do Affonso



139

Romano de Sant’Anna dizendo: “aqui jaz... julgou eterno e que olhando o
passado...” e continua. Ali estdo depositadas as memorias do século passado. Entéo,
pra mim, era muito especial fazer esse filme sobre esse século, porque todos os
séculos daqui pra frente vdo ser extremamente registrados e cada vez mais
registrados, né? E o que esta acontecendo agora: eu estou em frente 4 minha janela
aqui e tem cameras pra tudo quanto é lado. A vida estd sendo filmada neste
momento aqui, até por satélite. Mas antes ndo. (PIMENTEL, 2017, p. 169)'%,

A utiliza¢ao da metalinguagem no cinema, do filme referenciar a si mesmo, ¢ chamada

por alguns estudiosos de “metacinema”. A pesquisadora portuguesa Fatima Chinita explica

que:

o epiteto metacinema ¢ aplicavel a todos os filmes que se expressam/expdem de
duas formas em simultdneo: como enunciagdo, reveladora da técnica
cinematografica em geral e do fabrico filmico, e como enunciado, denotador de uma
vocagdo narrativa que se exprime no enredo estruturante de um tema que € o proprio
cinema. (CHINITA, 2014, p. 226).

Ainda de acordo com ela, hd quatro principios que definem o metacinema: (1) ele

mostra a técnica cinematografica; (2) apresenta a visao do realizador e faz com que o trabalho

seja um tipo de ensaio sobre a cinematografia; (3) assegura que o filme ¢ mesmo sobre

cinema; (4) e enfatiza o quanto a narrativa ¢ importante para o desenvolvimento do fazer

filmico.

Sendo assim, as pilhas de rolos de filme em Cemitério da Memoria podem ser

analisadas como uma autorreflexdo da linguagem, do filme querer discutir sobre o seu

processo de constru¢do enquanto arquivo que poderia estar dentro daquelas latas ou que saiu

delas para se transformar nas imagens a que assistimos ao longo do documentario — mesmo

os planos feitos exclusivamente para o curta, hoje, podem também ser considerados arquivos.

Figura 38: Frame de Cemitério da Meméria.

1350 verso completo do poema de Affonso Romano de Sant’Anna citado durante a entrevista por Pimentel e
escrito no curta é: “Aqui jaz um século que se chamou moderno e olhando presungoso o passado e o futuro
julgou-se eterno; século que de si fez tanto alarde e, no entanto, ja vai tarde”. O nome do poema é “Epitafio para

o século XX”.
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Podemos fazer um adendo e pontuar também a relacdo dessas imagens feitas dentro da
cinemateca com o poema “Epitafio para o século XX, de Affonso Romano de Sant’Anna.
Compreendemos que esse texto sobreposto aos registros vai ao encontro do pensamento do
critico alemao Andreas Huyssen sobre a transitoriedade do tempo na sociedade atual, que
busca o desenvolvimento acelerado de novas tecnologias e estilos de vida, tornando tudo
rapidamente obsoleto, mas simultaneamente armazena cada vez mais arquivos com o desejo

de assegurar o ndo esquecimento do passado e o resguardo da memoria para a compreensao

do momento presente (HUYSSEN, 2000, p. 74-76).

6.7 — Entre ditos e nao ditos

Apesar de Pimentel tentar, em alguns momentos, instituir um movimento reflexivo
para as imagens, muitas das questdes apontadas neste capitulo s6 foram percebidas por meio
de uma pesquisa atenciosa, que levou em consideragcdo a analise individual dos arquivos, a
historia deles e o cruzamento com outros dados e entrevistas, trazendo as circunstancias da
tomada como estratégia de investigacdo. Todos os elementos utilizados pelo documentarista
foram potenciais, ¢ claro, mas, muitas vezes, estavam implicitos, sugerindo, mas ndo
revelando, a espera de um grau maior de escavagdo, capaz de explorar as varias camadas de
um registro. Dessa forma, enquanto pesquisadores, nosso trabalho foi o de tentar retirar o véu
que obscurecia algumas dessas imagens reutilizadas e deixa-las mais visiveis — em alguns
casos, pensando a propria montagem, os contextos temporais € sociais, € mais respaldados
com a visdao de Pimentel. Em outros, eliminando o carater ilustrativo de certas sequéncias e
buscando relagdes que o proprio diretor ndo previu (como no caso das relagdes entre babas e
patrdes).

Logo, no geral, acreditamos que em Cemitério da Memoria a linha narrativa se
aproxima mais de uma compilagdo de arquivos para elucidar uma tematica historica e
estabelecer uma relacdo de cunho memorialistico, de resgate dos registros do passado como
forma de contar sobre a cidade e seus habitantes. E uma categoria diferente, por exemplo, dos
filmes-ensaio Imagens do mundo e inscrigdo da guerra (Harun Farocki, 1989) — explorado
um pouco melhor no capitulo 02 desta pesquisa —, Historia(s) do Cinema (Jean-Luc
Godard,1988) e Sem Sol (Chris Marker, 1982), em que os diretores interrogam, refletem e

intervém mais ativamente na vida dessas imagens preexistentes, nas questdes provenientes
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delas e nas conexdes com o que acontece na sociedade, criando novos e mais profundos
raciocinios por meio da montagem.

Nao obstante, entendemos o trabalho de Pimentel como essencial na retomada e
visibilidade desses arquivos juiz-foranos do passado, uma vez que retira as imagens do
anonimato das salas fechadas dos acervos publicos e privados locais e possibilita novos
encontros com o outro, fosse no cinema, em festivais espalhados pelo Brasil ou em DVD!*¢ e
internet'?’. Além disso, permite a articulagio da micro e macro-historia, compondo um
encadeamento de registros e sons que reverbera em memorias individuais e coletivas que

fazem parte da vivéncia pessoal e em sociedade.

136 Cemitério da Memdria e outras 10 produgdes de Marcos Pimentel (mais nove curtas € o primeiro longa da
carreira, “Sopro”) foram langados no DVD duplo “Sopro”, em 2015. Os onze documentérios foram realizados
entre 2003 € 2013, todos em 35 mm.

1370 curta pode ser visto pelo link: https://vimeo.com/67659753. Acesso em: 03 jan. 2019.



https://vimeo.com/67659753

142

CONSIDERACOES FINAIS

O inicio de uma dissertagdo ¢ como um enorme pedaco de pano que se quer
transformar em um traje: tem uma imensidao de possibilidades em seus fios, no entanto, para
fazer desse todo algo cabivel em um corpo, € preciso direcionar para um sentido proprio. O
processo exige tirar medidas, estudar e criar moldes, cortar meticulosamente e ao mesmo
tempo sem do6 — ainda que dé certo anseio de separar o fluxo que compde a trama. Segue,
entdo, com o alinhavo: t€ém horas que ele corre veloz, ao ritmo do zigue-zague da maquina;
outras, rende-se a agulha manual que cose, devagarzinho, ponto a ponto. A prova ¢ a
qualificacdo dos primeiros resultados: agrada, desestabiliza, recompde, expande, delimita,
ressignifica, guia. H4 inspiracdo e transpiracdo. E ai, volta-se, mais uma vez, aos entrelaces
possiveis: abre de um lado, ajusta de outro, d4 pespontos, potencializa ideias. Criatividade e
prazos se misturam. Prega-se os botdes, arremata as ultimas linhas soltas, faz a bainha. O
tecido amplo vira uma veste. Estd pronto para os novos e outros usos. Mas sempre liberto a se
transmudar em outra coisa.

A analogia com a costura ndo € por acaso. Nasci e cresci rodeada por tecidos, filha de
costureira. Como acredito que tudo que fazemos esta intrinsecamente ligado ao que somos,
esses cruzares me pareceram necessarios. Simplificando, o que quis dizer com tudo isso € que
a escrita nao foi facil. Exigiu rentincias, foco, determinacdo e algumas “eurecas!”.

A pesquisa foi animada pela tentativa de entender como a reutilizacdo de imagens
preexistentes em novas produgdes audiovisuais pode ajudar na criacdo de memorias sobre
uma cidade e seus habitantes. Juiz de Fora e Marcos Pimentel, com seu documentario
Cemitério da Memoria, foram pano de fundo para o delineamento de todas estas paginas.
Tanto ¢ que, apesar de o capitulo de andlise ter sido colocado como o ultimo desta
dissertagdo, ele foi o primeiro a ser desenvolvido e deu base para os direcionamentos das
outras secoes.

Mesmo com essa ideia de um objeto local, o desafio foi ndo perder de vista o cenario
geral dos estudos sobre os arquivos, que ¢ amplo e consideramos como uma darea de
conhecimento muito importante para toda a sociedade — especialmente nos tempos atuais,
em que a memoria e a historia devem ser revisitados a todo o momento a fim de garantir o ndo
esquecimento de certos episddios do passado.

Ao fazer uma pesquisa como esta, que se apoia, em certa medida, em um ambiente
localista e algumas vezes sem muita referéncia bibliografica, foi preciso contar com o auxilio

de entrevistas: Marcos Pimentel, Miguel Miana Netto, Nilo Aratjo Campos e Haydée Miana
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Guedes, gentilmente, cederam seu tempo e memorias para que eu pudesse entender melhor o
conteudo e contexto das imagens reutilizadas em Cemitério da Memoria. A partir deles, fiz
descobertas importantes, que levaram a variadas trilhas sobre a Juiz de Fora antiga e atual.
Apesar da dificuldade de contatar alguns no inicio, seus relatos foram fundamentais para se
chegar a algumas conexdes de pensamento. Marcos Pimentel, além da entrevista por telefone,
encontrou-me uma vez para assistir ao documentario e trocou diversos e-mails, sanando
minhas davidas sobre sua trajetoria e produgoes.

A dissertacdo, também, trouxe uma abordagem que leva em consideracao a montagem
como elemento que dinamiza, desloca e proporciona outros possiveis sentidos ao arquivo,
mas a inten¢ao nao foi ser reducionista ou apontar para uma forma “correta” de trabalha-la.
Apesar de defendermos o poder do cruzamento de fontes, dados e acervos para fazer emergir
0 que esta latente nas diversas camadas de uma imagem, também enxergamos a producao
audiovisual como um processo criativo que vai ao encontro da proposta do realizador,
podendo ser a de compilar, historicizar, ficcionalizar, estetizar, experimentar, intervir, entre
outras possibilidades que a pratica permite e sem nunca aprisionar a poténcia dos registros
preconcebidos.

Ao longo das paginas, abrimos, também, entre outras questdes, uma discussao sobre os
poderes existentes nos varios estratos de um registro, o que permanece neles mesmo nas
auséncias, nos mais simples vestigios. Assim, pudemos compreender como a migragdo de
uma imagem de um contexto para o outro pode revelar ideias sobre uma época e lugar e trazer
a tona papéis politicos e sociais da classe dominante e dominada.

A preservacao do audiovisual, principalmente dos suportes mais antigos, tornou-se
uma preocupagao durante a pesquisa. Em fun¢do disso, tive uma dimensdao um pouco mais
nitida sobre o qudo incipiente ¢ essa politica em Juiz de Fora. A Divisdo de Memoria da
Funalfa reserva aos seus acervos uma sala sem as condigdes técnicas de temperatura e
umidade e o trabalho de conservacao consiste, basicamente, no rebobinar anual dos rolos e
fitas que estdo sob sua salvaguarda. Somada a ndo conservacao ideal, h4, ainda, a degradagao
natural provocada pelo tempo. A situagdo traz o receio de se perder imagens sobre o passado
da cidade, registros que ajudam a contar muito do que o municipio foi e do pode vir a ser.

A tematica ndo se esgota por aqui. Nem no documentario de Pimentel, que nos seus
cerca de 10 minutos traz muitas imagens com for¢a de exploragao — entre elas, as de Nahim
Miana, que tém um vasto repertorio digno de investigagdes posteriores —, € muito menos em
relacdo aos estudos relacionados a retomada, preservacdo e acesso aos arquivos, tanto de

registros particulares como dos publicos, de personagens conhecidos ou ndo. Mas acredito
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que o trabalho cumpriu o objetivo de pensar a reutilizagdo dos arquivos, resgatar memaorias,
dar visibilidade a micro e macro-historias e contribuir para uma discussdo sobre a defesa das

imagens preexistentes.
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APENDICE A

Entrevista Marcos Pimentel — diretor de Cemitério da Memoria

A conversa aconteceu no dia 30 de outubro de 2017, por telefone. Na ocasido, eu estava em
Juiz de Fora e Marcos Pimentel em Belo Horizonte. Foram cerca de 50 minutos de bate-papo,
no qual Marcos, de forma bastante bem-humorada e receptivel, contou-me sobre o processo
de realizacdo de Cemitério da Memoria, bem como algumas curiosidades sobre a exibigao,
procura por arquivos e outros fatores inerentemente relacionados a sua vivéncia pessoal,
profissional e ao conteido do documentario. A relagdo com a memoria, Juiz de Fora e
preservacdo também foram assuntos que perpassaram o didlogo, que segue, abaixo, na
integra.

As letras “VR” e “MP” se referem, respectivamente, a Vanessa Rodrigues e Marcos Pimentel.

VR - Marcos, como surgiu a ideia de Cemitério da Memoria?

MP - Eu comecei a procurar, eu queria fazer alguma coisa sobre Juiz de Fora. Eu tinha feito
primeiro, antes disso, um documentario que se chama As Princesas de Minas, que ¢ a historia
de Juiz de Fora contada através das mulheres. Até foi o [Mauro] Pianta quem fotografou. E ai
eu comecei nesse material, enquanto estava fazendo As Princesas de Minas, que foi feito uns
dois anos mais ou menos antes do Cemitério da Memoria. Eu comecei a procurar muito
material de arquivo de Juiz de Fora que pudesse mostrar um pouco da historia da cidade,
porque naquele filme eu estava trabalhando em duas linhas: a histéria de mulheres, né? E,
enquanto a gente acompanhava a historia de alguns personagens femininos, a gente ia vendo a
historia de Juiz de Fora também, que sempre foi uma historia pautada muito por agdes
masculinas, como a maior parte da historia oficial. Entdo, eu estava procurando esse viés
feminino da historia da cidade. Ai eu achei alguns materiais que me encantaram, mas que nao
serviam para o filme que eu estava fazendo naquele momento. Entdo eu falei: “cara, eu vou
fazer um filme s6 com isso!”. Eu comecei a achar materiais, porque pra mim o grande barato
era, assim, quem tinha a cdmera — hoje em dia, todo mundo tem, todo mundo tem no celular,
¢ uma outra jogada, sdo outros tempos, outro modo de produzir e outra relagdo com a propria
imagem —, mas naquela época quem tinha a camera 35 ou 16 mm eram familias ricas. Essas
cameras eram caras, entdo quem tinha era gente que ou usava para outro trabalho, tipo pra

fazer cinejornal igual ao Carrigo e tal, né? Ou era gente que tinha muito dinheiro e podia usar



159

esse material pra filmar as férias de familia, os aniversarios. Entdo era um pouco também o
registro de elite, mas que mostrava como essas pessoas se filmavam. E nisso me interessava
esse olhar, eu comecei a ver como que esse material falava nao somente daquela familia, mas
daquela época. Ao acompanhar uma imagem, vocé¢ v€ que o cara “ta” filmando os filhinhos
passeando pelo Morro do Cristo ou um piquenique num final de semana, mas ai vocé tem
revelado o habito, o que se fazia num final de semana naquele momento, o figurino, a roupa, o
vestudrio que a pessoa colocava, o cabelo, como as pessoas posavam para a camera, que era
uma coisa muito mais dura, né? Hoje em dia, a gente esta na era do selfie e tal, que ¢ uma
outra hora. Mas aqueles registros sdo todos muito duros, das pessoas ficarem esperando muito
tempo como se estivessem sendo fotografadas, mas a imagem ¢ em movimento e te causa até
um estranhamento. E ai eu comecei a ver como que era possivel, através dessas imagens, a
gente descobrir como pano de fundo um monte de costumes daquela época e a gente aprender
também sobre uma época, nio s6 sobre a sociedade que produziu aquelas imagens ali, mas a
sociedade em que as pessoas que produziram as imagens estavam inseridas. E ai eu comecei a
achar que: “olha isso ¢ interessante, eu vou comegar a construir’. Ai comeca o trabalho de
detetive, né? Porque vocé tem que ir fucando coisas em todos os acervos, porque isso tudo
estd em lugar nenhum, ndo tem um museu especifico onde vocé pega e fala assim: “olha, esta

tudo aqui. Aqui estdo depositadas as imagens de familia”. Vocé tem que ir atras das familias.

VR - Vocé foi atras das familias?

MP - Eu fui atrds de um monte de familias. Quem tinha a cdmera sabia quem tinha também
na mesma €poca. De repente tinha essa jogada de quem filmava sabia. Nao era todo mundo
que tinha uma filmadora, entdo quem tinha sabia e indicava. Ai eu me via com dois

problemas: primeiro, o péssimo estado de conservacao desse material.

VR - Estava muito ruim?

MP - Muito ruim. Eu tive que levar tudo para o Rio de Janeiro, para a Labo Cine, pra
recuperar. Algumas coisas foram até para Sao Paulo, para o Mega Color, pra poder recuperar.
Inclusive os do Carrico estavam ruins. Os do Carrigo, que estavam na Prefeitura, na Divisdo
de Memoria da Prefeitura, também estavam num estado de conservagdo ruim, porque nao tem
camera climatizada pra poder guardar isso e, como ¢ filme, isso morre a partir do momento

em que se esvai, € uma coisa viva o filme, né? Vai soltando, € nitrato que vira nitrito depois e
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¢ até por isso que ha o medo de incendiar e tal, que ¢ uma coisa que pode acontecer: mela,
enferruja, corrdi... Entdo as imagens estavam sempre terrivelmente guardadas, todas em bats,
em pordes e dentro de um monte de caixas velhas. E entdo tinha que restaurar ¢ era uma
encrenca, porque vocé nao sabe o que tem dentro do material antes de restaurar. Entdo vocé

acaba gastando uma grana e pode ser que nao salve nada.

VR - Com os filmes de familia também era a mesma coisa, nao se sabia muito o que

tinha nessas imagens? Também estavam nesse estado?

MP - Nao, porque elas ndo estdo catalogadas. Entdo, as vezes, num rolinho podia estar escrito
“aniversario de fulano”, mas voc€ nao sabe mais do que isso. Elas ndao estavam num estado de
conservagdo que vocé conseguia. Eu acabei comprando um projetor 16 mm e um de Super 8
pra poder assistir esses materiais projetados. Projetava na parede de casa pra conseguir ver
alguma coisa, mas uma parte das coisas ndo dava pra ver nada, tinha que antes restaurar.
Entdo acabou sendo um projeto caro de restauracdo, mas ai aquela jogada que tinha até aquele
tesdo: “o qué que vem’.

Ficava aquela coisa que eu mandava pra restauragdo e ndo sabia o que ia vir, entdo até criava
uma expectativa que era boa, porque as vezes vinha uma pérola, as vezes ndo servia de nada,
sabe? Vocé botava um monte de rolo 14 pra revelar e algumas coisas serviam, a maior parte
das coisas nao servia. Mas quando vocé achava alguma coisa que pudesse ser conectada com
a historia era muito gratificante.

E a outra coisa ¢ a seguinte: ¢ voc€ convencer as pessoas de que a historia delas podia
interessar a muito mais gente do que a propria familia dela, porque a maior parte das pessoas
achava que aquilo ali s tinha interesse familiar. E eu comecava a tentar convencé-las para
que me emprestassem os rolos porque aquilo podia interessar ndo somente ao nucleo familiar

ali. Entdo, era todo um processo de convencimento.

VR - Teve alguém que preferiu nio deixar as imagens com vocé?

MP - Nao, mas foi muito custoso arrancar todas elas, nenhuma foi facil. Porque, primeiro, sao
pessoas que nao me conhecem e € como vocé estar entregando coisas da memoria da familia
sem saber o que se vai fazer com aquilo, mas que também acaba que vocé vira a Unica forma
dessa pessoa ter contato de novo com aquele material, porque ela também ja ndo tem mais

projetor, o material estd num péssimo estado de conservagao, ela também ja ndo consegue ver
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aquilo. Entdo uma coisa que eu fazia era restaurar o material e depois entregar pra elas copias

do que salvou.

VR - Entio eram pessoas que, a principio, vocé nao conhecia?

MP - Nao, ndo conhecia nenhuma dessas pessoas. Ou pelo menos assim: no Cemitério da
Memoria tem uma parte dos anos 70 que tem um material do Décio Lopes ali, umas coisas em
Super 8 que o Décio Lopes que filmou. Eu sabia quem era o cara, mas nunca foi uma pessoa
proxima a mim. Ele agora ja até morreu, ndo estd mais vivo ndo. Mas na época estava vivo,
fui 14 na casa dele. Entdo sabia quem era, era um cara que ama cinema e cinéfilo total: todo
langamento de filme ele estava presente, em qualquer palestra na cidade ele ia. Sabia quem
era, mas nao tinha nenhuma proximidade com ele. E as outras familias eu ndo conhecia,
nunca tive contato nenhum com a familia Carrigo, a familia do Nahim Miana também nao,
entdo era de procurar, de conversar, de ir me aproximando, contanto, desnudando minhas
intencdes ali, revelando pra eles as minhas vontades com aquele material e eles iam, a partir
do momento em que se convenciam, no inicio nao era facil, mas a partir do momento em que
se convenciam era muito tranquilo, era uma coisa de confianga total e até mesmo pra
conseguir ver depois esse material. Uma dessas pessoas acabou sendo a Olga. Ela foi minha
professora no CES. Eu fiz Psicologia no CES e a Olga dava aula de Pedagogia. Eu consegui
umas coisas com ela e tal, e ela ficou louca quando viu o material depois, sabe? Foi um filme
que era muito louco essa jogada. Vocé nao deve se lembrar disso, porque o Cris falou que
vocé ndo ¢ de Juiz de Fora, ndo sei quanto tempo voc€ mora ai. O filme ¢ de 2003. Em 2004,
tinha um programa que chamava Curta Petrobras as 6, que era um programa que a Petrobras
bancava, que era a exibi¢ao de curta-metragem gratuito nos cinemas as 06 da tarde. O festival
Curta Petrobras as 6. Entdo eles tinham um programa que circulava em 14 cidades do pais,
onde eles faziam programas tematicos. Passava ali 04 ou 05 curtas entre 06 ¢ 07 da tarde e
1sso era gratuito, sabe? Era uma forma de atrair gente pra ir ao cinema. Entao eles montavam
14, por exemplo: um programa era memoria, o outro programa era brasilidades, o outro era
circo, tinham os temas assim. Todos os curtas falavam sobre essa mesma coisa. E ai o
Cemitério da Memoria foi selecionado pra esse programa, rodou as 14 cidades. Depois era até
ruim, porque a lata 35 mm voltava toda sambada de tanto exibir, sabe? Porque era exibi¢dao
diaria, ficava trés semanas em cartaz em cada cidade. Entdo sdo quase 04 meses de exibicao, ¢
muita coisa, né? SO que ai, quando esse filme entrou no circuito em Juiz de Fora, ele passava

no Palace as 06 da tarde, era fantastico o que acontecia, porque como todas as imagens sao
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feitas na cidade e o filme é muito rapidinho, né? E dificil achar uma imagem que dure muito
tempo nele. Ele tem um ritmo meio frenético, porque as pessoas filmavam de forma frenética.
Os planos sao curtos, ¢ dificil achar um plano mais longo.

Entdo ai acontecia uma coisa que era fantastica: acontecia de em alguma sessdao o povo ir €
achar que viu alguém em alguma imagem. S6 que ndo tem como voltar. Nao ¢ [como] ver em
casa, que vocé congela ou que vocé volta alguma coisa. Entdo as pessoas voltavam no dia
seguinte levando mais gente pra ver se era fulano ou nao era. “Naquela imagem ali, olha s0, a
14, vai aparecer agora, vai aparecer, vai aparecer”. Era muito engracado, acontecia isso porque
era o desejo da cidade se ver também, das pessoas reconhecerem gente que elas sabiam quem
era. Alguém foi para assistir o programa, viu e falou que tinha fulano, ai o outro achava mais
uma outra pessoa. Entdo eram sessoes que ficavam cada vez mais cheias e onde o povo
conversava muito durante a sessdo, o que ¢ horrivel sempre, né? Mas pra vocé ver como que
mexia com o imaginario das pessoas. Era muito louco, porque elas estavam ali, porque acho
que ¢ o mesmo prazer que ver filme antigo, de ver filme de familia, que ¢ se reconhecer em
outros tempos, né? Ou recordar momentos que j4 ndo existem mais, hébitos que ja ndo

existem mais.

VR - Um dos tedricos que estou estudando fala que o interessante em ver um filme de
familia antigo é, exatamente, isso: que ele é cheio de lacunas. De repente, o Natal ja esta
ao lado da Pascoa, ndo tem muita sequéncia nas imagens. E o que é bacana é que, antes,
todo mundo se reunia e era nesse momento também que se construia a memdoria, entre
esses intervalos que ficavam de fora muita coisa ali ia aparecendo. Talvez o pessoal meio

que transferiu essa exibicdo que antes era em casa para o proprio filme, nio é?

MP - Exatamente. E a chance que eles tinham de ver momentos da vida deles ou mesmo que
nao fossem deles, de habitos que eles tinham também, né¢? E também partes de uma cidade
que ja ndo existe mais, porque era uma outra coisa muito legal de vocé ver: a Avenida Rio
Branco larga, que a gente sabe que hoje em dia, apesar de ser a mais larga da cidade, ela ja
ndo ¢ tdo larga quanto era antes. J4 ndo tem as arvores no meio da avenida, que eram uma
grande marca da Avenida Rio Branco — foi até o Itamar que tirou quando foi prefeito e deu
uma polémica danada —, mas entdo as pessoas iam ali pra ver isso. Tem um momento nos
anos 70 que mostra uma roda gigante no Parque Halfeld. Eu me lembro disso, eu me lembro

de pequeno ir naquela roda gigante. Olhando para aquilo ali vocé fala que nem cabe...
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VR - Exatamente. Quando eu vi, eu fiquei com essa sensaciio: se ndo tinham aquelas

arvores, como € que era, como que cabia ali.

MP - E, ¢ louco demais. Mas ja coube. Na parte dos anos 70 tem um plano muito rapido,
alids, uma coisa que eu tentei imprimir no filme ¢ como que se em cada década tivesse o ritmo

da década também.

VR - Era até uma das coisas que eu ia te perguntar: tem umas cenas que vocé acelera o

trem chegando, acho que comecando na 70 mesmo...

MP - E, eu vou tentando imprimir o ritmo de vida das décadas: nos anos 30 e 40, que s3o os
primeiros registros ali — a gente ja comega nos anos 20, mas ja no finalzinho dos anos 20. Os
30 e 40 do século passado sdo mais contemplativos, depois vai acelerando, mas quando chega
70 ¢ doideira, porque ai ja é a geracdo hippie. Tem aquelas imagens muito doidas da galera
numa festa. Aquilo era umas imagens pra um clip que teve em Juiz de Fora. Aquilo quem
filmou foi o Papaulo, que filmou aquela jogada 14 e tal. E ai era essa jogada: quando vocé via
que estava fazendo as coisas, que as pessoas descobriam que eu estava fazendo o filme,
porque também aconteceu isso, tinha gente que chegava e falava assim: “olha, vocé esta
fazendo tal filme, eu tenho uns rolos aqui, voc€ nao quer ver se serve nao? Vocé aproveita e
os recupera pra mim”. Sempre tinha isso de “coloca no bolo ai e salva isso pra mim”. Tinha
disso, eu tinha que ficar filtrando, porque era um projeto com pouco dinheiro, era lei Murilo
Mendes, era dinheiro que nao dava pra nada e o resultado final era 35 mm, que era caro. Hoje
em dia, sai tudo em video, HD e tal, outra jogada, né? Mas o resultado final foi 35 mm. Até o
filme dura 10 minutos porque ndo tinha um centavo pra poder fazer maior do que isso. Ele

dura o tempo que ele aguentou.

VR - Mas voceé teria material para dar continuidade, pra fazer maior?

MP - Tem sim. Teria pra fazer até maior. Alids, um dos momentos que mais me toca no filme
é os anos 80, que tem aquela locugdo do Affonso Romano de Sant’Anna. E a parte que mais
me toca. Eu queria que aquilo durasse pra sempre. Eu fui ao Rio pra gravar com ele, né? E ele
lendo um poema dele. Que tem essa particularidade também: eu quis fazer com que,
praticamente, todas as musicas, letras, os fragmentos de poesia que eu coloco e os textos

fossem todos de autores juiz-foranos, assim como as imagens fossem todas feitas por gente da
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cidade. Tudo o que aparece de musica sdo de musicos locais, todos aqueles fragmentos de
poesia que vao aparecendo ao longo da histoéria sdo de juiz-foranos. O Affonso Romano de
Sant’Anna ¢é até de BH, mas morou muitos anos da vida dele em Juiz de Fora. Eu fui ao Rio
gravar com ele esse poema que segura os anos 80 todo. Eu queria fazer um filme s6 com
aquilo. E lindo! Me toca profundamente quando fala que “nada mudou em esséncia”, bate
muito comigo, sabe? Que realmente, as vezes, me identifico inventando, achando um monte
de revolucao, mas na verdade eu queria ter nascido em outra época. Pra vocé ver que nem

tecnologia funciona, né?

VR - Pois é, a gente fica achando que tecnologia ajuda, ajuda... ndo é tio assim nio!
[referéncia aos problemas iniciais de comunicac¢io, que, inicialmente, seria por Skype,

mas que nao foi possivel por conta da ma conexao com a Internet].

MP - E complicado! Alids, ele fala uma dessas coisas 14, né? Tem uma das falas dele que ¢é:
“j4 inventaram mdaquinas velocissimas que nos dispensam de pensar, mas volta e meia um

vizinho tomba morto por questdes de amor”.

VR - E como foi pra montar todo esse material? Vocé falou que tinha muita coisa. Foi
aos poucos? Vocé fez um roteiro ou o roteiro ia se construindo a medida que vocé

encontrava novas imagens? Como que foi esse processo?

MP - Foi um processo vivo. Como eu ja conhecia algumas imagens, o que eu encontrei eu
comecei a tentar fazer uma espinha dorsal, mas a cada novo material que chegava, mudava
um pouco a histéria. Mudava um pouco pra que lado ia, porque ndo foi um filme onde
primeiro eu achei tudo e depois sentei e editei tudo de uma vez. Eu fui achando e editando aos
poucos. Claro que na hora de arrancar eu ja tinha uma quantidade boa de material, mas alguns

desses materiais chegaram ao longo do processo.

VR - Entio, ele foi se construindo ao longo do processo de montagem também?

MP - Também. O tempo todo eu pensava muito, eu lia muito sobre memodria na época
também, porque eu ficava tentando fazer alguns paralelos entre o processo do inconsciente, de
como que a gente guarda as recordagdes da gente, de como vocé lembra uma coisa e como ¢

que funciona. Na verdade, eu comecei a pensar algumas coisas, que depois eu me aprofundei
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mais nisso quando eu fiz Biografia do Tempo, que também tem bastante material de arquivo.
Quando eu fiz Biografia do Tempo, eu ndo sei se vocé conhece esse filme: ¢ um filme de 8
minutos que fala sobre a construgdo da memoria, sobre o fato de vocé esquecer algumas
coisas, ndo ter controle sobre elas e tal. E um tema bastante recorrente. Quando eu fiz Século,
que ¢ um filme bem mais recente, de 2011, também falei sobre isso. Sdo coisas que me
interessavam.

Na hora que foi pra fazer a montagem, eu pensava muito nisso: em como que vocé organiza
conteudos da memoria dentro da sua cabega e eles vao emergindo ou submergindo e
construindo uma imagem mental sobre as recordacdes. Entdo eu procurava imprimir um
pouco disso no processo de montagem também. E um filme onde um elemento somado com
outro nos traz uma outra coisa, mas as vezes a gente acha que estd vendo uma coisa, mas na
verdade estd vendo outra e quando viu ja foi levado pra um outro momento da historia da
cidade. Essa hora do trem que acelera, tem uma montagem que eu fago de trem com trator

também, que o progresso vai chegando e destruindo tudo, e ai anda pra frente, anda pra trés. E

um filme onde eu fui tecendo muitos comentarios ao longo da montagem.

VR - Pois é, tem uma parte que gosto muito, da década de 1960, quando vocé comec¢a
com o carnaval e ai, de repente, vocé funde as imagens do carnaval, de felicidade, com
imagens de militares andando pela cidade. Eu achei interessante a forma como vocé
construiu, que da pra gente pensar: nio sao s6 imagens felizes ndo! Tem outras coisas,

além disso.

MP - Exatamente. Eu construi o tempo todo ali pensando nisso, porque por mais que vocé
esteja filmando ali a cidade, de repente vem a historia e te atravessa, te atropela. E ai eu
coloco nesse momento a musica do Mamao, o Tristeza Pé no Chdo, que ¢ praticamente um
hino juiz-forano, né? E na hora que ele vira e fala assim “nas platinelas do pandeiro eu

coloquei surdina”, quer dizer que esta tentando te calar, mas ndo vai conseguir.

VR - Vai dando aquela euforia do samba, mas ai, a0 mesmo tempo em que vocé presta
atencao na letra, ja sdo outras coisas que vai pensando, né? Comeca a ligar as duas

coisas.

MP - A inten¢do era, justamente, essa: construir o tempo todo. Era um filme onde a gente

construia muito discurso durante a sala de montagem. Ficava ai eu e o Marcelo, que foi o cara
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que montou comigo, a gente ficava conversando horas, madrugadas. Foi um filme muito

montado de madrugada, que era o horério que ele tinha disponivel pra fazer isso.

VR - Esse filme vocé demorou muito pra fazer?

MP - Demorei. Foi um processo enorme, enorme, enorme. Na verdade, eu tive até que botar
um ponto nele, porque eu acabei indo morar em Cuba depois, quando saiu a resposta que eu

iria mesmo, que eu tinha sido aprovado pra estudar la.

VR - Isso foi antes de vocé ir pra Cuba?

MP - Sim, ele foi antes de eu ir pra Cuba. Foi o filme que eu fiz antes. Quando ele foi
langado, em 2003, eu ja estava estudando 14. Mas eu fiz ele antes de ir. Alids, eu atrasei,
cheguei duas semanas depois do inicio das aulas pra conseguir acabar esse filme. Ai acabei,
prestei contas e fui. S6 que ndo lancei. Quando eu voltei de férias, ¢ que eu lancei. Foi essa
jogada. Mas, entdo, também me ajudou a botar um prazo pra que eu mesmo acabasse com o
trabalho, porque podia ser eterno, em cada imagem que vocé acha muda completamente a

historia.

VR - E é como vocé falou, tem imagem que é muito curtinha, né? Entio demora montar

tudo.

MP - E, com certeza! E todo mundo que assistia ao filme virava e falava assim: “nossa, se eu

soubesse que vocé estava fazendo isso! L4 em casa tem uma imagem, ndo sei o qué”, “ah,

meu pai tem ndo sei o qué”. Todo mundo falava alguma coisa: “ah, vocé tem que conhecer

fulano”, aquela parada acontecia, mas, se vocé vai dar ouvidos, ndo acaba nunca. Sempre vai

ter alguém que vai te mostrar uma coisa. Igual esse negocio, né? Toda semana tem alguém
. . e o n

que vira pra mim e fala, pelo menos, umas duas vezes: “tenho uma ideia boa pra vocé fazer

um filme”.

VR - Voce sabe a origem dessas imagens? Tem uma, por exemplo, que ¢ uma mulher
que da papinha pra um bebé. E essa mulher esta cortada. Vocé sabe se é a baba, se é a

maie da crianca? Quem que é?
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MP - Nao, ndo sei quem ¢. Essa imagem ¢ do Nahim Miana, que doou o acervo dele pra
Funalfa. Ele doou, entdo nao foi uma familia que eu conhecia, que eu fiz contato. Ele doou
umas coisas em 16 mm, eu fiz contato s6 através da Funalfa. O Nilo e a Hilda, que ¢ um casal
que toma conta da Divisdo de Memoria da Funalfa, intermediaram isso. Eles autorizaram a
utilizagdo, ai eu levei os rolos para telecinar. Esse ¢ um material que nem a Funalfa sabia que

existia.

VR - Década de 30 e 40 ¢ mais da Funalfa?

MP - Isso. 20 e 30 do Carrico. O Carrico filmou do final dos anos 20 até a década de 1950,
mais ou menos. O Nahim Miana comecou um pouquinho depois: ¢ de 40 a 60. Entdo essas
imagens sdao mais deles ai. Mas, assim, eu nunca tive preocupa¢do de identificar quem filmou

o qué. A ideia era muito mais misturar do que deixar claro.

VR - Tem outra imagem que é um protesto de bonde. Ela estda no meio das imagens do
grupo da década de 50. Tem uma placa escrita “saudoso o tempo em que os bondes

eram puxados a burros”. Sabe o que é?

MP - Nao estou lembrando agora dessa imagem nao.

VR - Esta na década de 50. Dei até uma pesquisada. Nao sei se tem a ver com isso, mas
parece que na década de S0 teve um problema com a companhia que era responsavel
pelos bondes. A prefeitura ia passar a tomar conta dos servicos, mas ela nio queria
assumir os funcionarios, s6 0 maquinario. Ai nao sei se tem relacio, se era dessa época.

E uma imagem do povo andando na rua com essa plaquinha.

MP - Isso € coisa que voc€ congelou a imagem.

VR - Eu fui olhando uma por uma. Eu fiquei muito tempo olhando uma por uma e
anotava, anotava, porque as vezes elas passam num piscar de olhos. Eu, realmente, fui

parando uma por uma e fiz a descriciao de todas as imagens.

MP - Eu posso congelar aqui e tentar ver...
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VR - Ela ¢ muito rapidinha. Esta no meio da década de 1950. Ha alguns homens sem
camisa e um deles esta com essa placa. Mas ai também nio sei se era carnaval ou

enfim...

MP - Vou checar direitinho.

VR - Eu achei engracado, porque, durante todo o tempo, o filme vem falando dessa
questido da memoria, ai na década de 50 eles achavam que o saudoso tempo também era
o passado. Sempre tem essa nostalgia de um tempo anterior. Eu fiquei meio com isso na
cabeca. Até dei uma pesquisada sobre quando tinha bonde puxado a burro em Juiz de
Fora, acho que foi da década de 1880 a 1905, 1906. Sempre tem também essa tendéncia

das pessoas procurarem o passado com certo saudosismo.

MP - Nao sei ndo, vou procurar ver qual é a imagem e te falo.

VR - Pra vocé, Marcos, qual a importancia de se trabalhar a memoria da cidade por
meio desses arquivos audiovisuais ou mesmo desses poemas, de todos esses elementos,

fragmentos que constituem a historia da cidade?

MP - Eu acho fundamental, porque isso ¢ patrimdnio imaterial. A gente esta resgatando parte
da memoria da cidade. O tempo todo a gente tem a coisa de se conviver. Todo dia morre uma
cidade e outra cidade ocupa o mesmo lugar. Por acaso elas t€m o mesmo nome, mas sao
cidades completamente diferentes. Mas todo dia vocé estd implodindo ou derrubando algum
prédio, construindo outro no lugar, acabando com um costume, comegando com outro,
disseminando outros, os valores vao mudando, os habitos vao mudando, os costumes. Entao
1sso me interessa muito. Eu acho que a gente tem que preservar. Eu acho até que essa
nostalgia, essa coisa do gosto pelo passado e tal, a gente olha assim, muitas vezes, como uma
forma saudosista e nem encara os problemas que podiam ter em determinados temas. A gente
vé uma fotografia, uma imagem antiga, e fala assim: “nossa, que beleza. Como devia ser lindo
viver nessa ¢poca’. Mas ai voc€ ndo para pra pensar que nao tinha esgoto, que devia ter um
monte de outros problemas na cidade. Entdo a gente tem uma visdo até muito romantica do
passado. Mas eu me atraio muito por essa coisa. Eu te confesso, Vanessa, que eu acho que
nasci em tempos errados. Eu queria ter nascido numas épocas atras. Eu ndo tenho Facebook e

todo mundo fica assim: “como ¢ que vocé vive até hoje sem Facebook?”. Eu estou apostando
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quem vai morrer primeiro: eu ou o Facebook. Tem umas coisas que ndo me atraem. Eu ndo
sou da época do Tinder, dessas tecnologias de hoje em dia que, sei 14, eu ndo me encaixo em
muitas das coisas do dia de hoje. Apesar de estar correndo o tempo todo, eu faco muita coisa
a0 mesmo tempo € eu acabei me acostumando com isso, mas eu tenho muito gosto por ritmos
de tempos anteriores. Eu acho que a unica forma que a gente tem pra poder ter contato com
essas cidades que a gente ndo conheceu, essa Juiz de Fora que a gente ndo conheceu, ¢
somente através desse trabalho de resgate de memoria. E como se a gente conseguisse
eternizar no filme um pedacinho de habitos e costumes de uma cidade que nao volta mais.
Aqui nunca mais vai ser daquele jeito. Por isso que eu acho que sempre a gente precisa filmar

e depois precisa preservar isso.

VR - Principalmente a preservacao, né?

MP - E, e ndo tem uma politica de preservacdo audiovisual. E uma coisa inexistente neste
pais. A quantidade de descaso que a gente v€ por ai. O proprio Carrico. Vocé ja deve ter
escutado que acharam uma vez no rio, que jogaram umas latas no rio. E foi um absurdo. E
isso porque ¢ um cara que conseguiu ter uma proje¢do no momento dele, entdo vocé ja ouviu
falar. Quantas imagens foram feitas e estdo por ai apodrecendo? E ai eu falo dos meus
proprios filmes. Na década de 90, que eu chamo o filme de Cemitério da Memoria por conta
disso, porque eu acho que uma cinemateca ¢ um grande cemitério de memoria, memoria de

gente que esta naqueles timulos. E como se cada filme daqueles fosse um timulo.

VR - O titulo Cemitério da Memoria faz referéncia aquelas imagens finais da década de

90?

MP - Sim, sim. Daquelas imagens finais da década de 90, que ¢ onde eu vou filmar dentro da
cinemateca e ai eu até escrevo sobre elas um verso de poema que ¢ do Affonso Romano de
Sant’ Anna dizendo: “aqui jaz... julgou eterno e que olhando o passado...” e continua. Ali estdo
depositadas as memorias do século passado. Entdo, pra mim, era muito especial fazer esse
filme sobre esse século, porque todos os séculos daqui pra frente vao ser extremamente
registrados e cada vez mais registrados, né? E o que esta acontecendo agora: eu estou em
frente @ minha janela aqui e tem cameras pra tudo quanto ¢ lado. A vida estd sendo filmada

neste momento aqui, até por satélite. Mas antes nao.
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VR - Ao mesmo tempo, hoje se filma muita coisa, mas pelo excesso, as vezes, nao ¢é

preservado. Esses filmes de familia, principalmente...

MP - Exatamente. E um tipo de preocupagio, mas a gente nio deu conta nem de fazer as
coisas que tém pouca imagem. A quantidade de gente que a gente vé hoje que, assim, “fulano
ndo tem foto”. Gente que ndo existe mais e que nao tem arquivo. Nao ficou essa jogada. Nao
conseguiu resolver esse problema, porque nao tem mesmo politica de preservacao e era uma
das coisas que eu pensava na hora desse filme: eu estou pegando um monte de memoria
morta. Em cada rolo que voltava para mim, quando ndo conseguia restaurar, era pra mim um
grande pesar. Como se tivesse matado mesmo um pedago da historia. Mesmo sendo histéria
privada, sempre me chamou mais a atencao a histéria ndo oficial do que a oficial. Eu sempre
gostei do comum, do pequeno, do ordindrio, do ndo espetacular, por isso que me interessa
tanto o cotidiano e eu exploro tanto ele nos filmes que eu fago. Eu acho que essa parte da
historia ¢ tdo importante quanto a historia oficial, a historia dos grandes astros, dos grandes
homens que ficam registrados, que ddo nomes para as ruas depois. Se a gente ndo cuidar dessa
memoria pequena, a gente vai acabar perdendo acesso aos nossos proprios sentidos mesmo.
Por que o que eu estou mostrando na tela ali o tempo todo? E por isso que cabe tio bem a
poesia do Affonso Romano de Sant’Anna que fala que “nada mudou em esséncia”. O qué que
a gente estd mostrando ali o tempo todo? E gente caminhando, é gente prezando familia, é
gente amando. S3o as pessoas procurando um outro tipo de respiro. Sdo todas questdes
ligadas extremamente a condicdo do ser humano, mas que t€ém o tempero particular daquela
época em que esse material foi produzido. No registrar aquele momento, vai achar depois,
porque ¢ inerente a condi¢do humana, vai achar de uma outra forma, com outro sabor, com
uma outra roupagem, com uma outra leitura completamente diferente. Entdo a unica forma ¢

registrando mesmo.

VR - E é como vocé falou mesmo, né? Apesar de eles serem arquivos pessoais, eles
retratam muitas coisas que vao além do pessoal: a propria infraestrutura do ambiente, o
laco de fita na cabeca da pessoa e que faz referéncia a determinada época, o estilo de
roupa. Tudo isso que esta nessas imagens, mesmo quando elas sdo pessoais, sdo coisas

que fazem referéncia ao habitar da cidade.

MP - Com certeza. Isso faz com que aquele negdcio seja unico, total. E o tempo todo vocé

esta lidando com esfera micro e macro. Mesmo que vocé esteja trabalhando com o que ¢
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pequeno, mas ele dialoga o tempo todo com algo maior, que ¢ onde ele esta inserido ali. E ele
vai nos dando pistas pra gente aprender um monte de coisas ou se dar conta de um monte de
coisa, mesmo se aquilo nao for o foco principal. O que eu acho mais legal ¢ assim: quando
comega nos anos 30 tem uma cena de cachoeira da galera comendo banana. E aquela jogada,

as pessoas faziam piquenique. E uma coisa que era muito praticada.

VR - Muita coisa, né? Tourada? Eu vi o povo em Juiz de Fora indo a tourada...

MP - E, tourada. Chamava até esse negocio de “O Circo Touromatico”. Sao uns habitos que
tém a ver com os dias da semana, que também foi uma forma que eu comecei a usar pra

organizar, ja que eu estava trabalhando com arquivo.

VR - Vocé separou isso também?

MP - Trabalhei, usei os dias da semana. Eu usei esse dispositivo para me ajudar a organizar,
jé& que eu estou trabalhando com o cotidiano.
VR — Mas vocé pensou, por exemplo, assim: “domingo é dia de ir a igreja e ai coloca

umas imagens mais religiosas”. Também teve essa jogada?

MP - Também tive essa preocupagdo dos habitos comuns daquele dia especifico e fui
organizando desse jeito. Entdo aos domingos era piquenique, s6 que eu nao estou falando
diretamente isso. Eu estou mostrando gente caminhando, gente posando pra camera. O tempo
todo a gente tem isso. Mas sdo coisas que voc€ pode pensar ao assistir o filme: “olha, t6
vendo que cada dia da semana ¢ uma década”. E ai claro que tem um monte de amarra na hora
que eu escolho a musica do Mamao e na hora que fala “marquei o dia do desfile para a quarta-

feira” e vai para a quarta-feira.

VR - Vocé falou que algumas imagens siio da década de 1920. A partir mais ou menos do
minuto 02 é que acho que comeca a década de 30. Antes vocé nao coloca de quais épocas

sa0. Aquelas imagens do inicio sdo da década de 20 ou ali esta misturado?

MP - Sdo as anteriores, sdo as primeiras que eu encontrei. Ele segue mais ou menos uma

ordem cronolodgica. E claro também que minha preocupacao ¢ fazer um filme e ndo produzir
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um documento, né¢? Pode ser que eu tenha um material que ¢ de uma década seguinte e eu uso
na década anterior, porque ele combina melhor com a imagem ali e eu acho que vai passar
batido. Eu ndo tenho tanta preocupagdo. E claro que ele esta editado de forma cronolégica,
mas pode ser que, em algum momento, eu me permita fazer umas pequenas inversdes, porque
eu estou fazendo um filme, tenho plena consciéncia de que eu estou fazendo uma coisa para
ser consumido pelas pessoas ali, que estou produzindo um documento especifico sobre cada

época ali.

VR - Eu ficava na duvida se aquelas imagens do inicio, antes de comecar as divisoes,

eram da década de 20, de décadas anteriores ou se eram s6 uma mistura de 30, 40, 50...

MP - Nio, nio. E daquele periodo ali, sdo as primeiras que eu encontrei. Até porque de 10
ndo tem em Juiz de Fora ndo. De 20 tem, praticamente, coisa nenhuma. De 30 que ecu
conseguia contar, mais ou menos, a histéria. Entdo eu usei as mais antigas para fazer aquela
introducaozinha. Tinha um menino com um ferrorama, né? Aquela introdugao, quando entra o
titulo, que ¢ a Sueli Costa cantando a musica do parentesco, que vai falando do tio, do
sobrinho e tal, aquelas imagens, depois, voltam nos 50 com aquele menino andando pelo

Morro do Cristo. E 0 mesmo menino da baba, que vocé est4 falando.

VR - E 0 mesmo menino também que esta correndo junto com as irmas? Ja vem eu
falando que é junto com as irmas, olha, ja fico criando parentesco. Enfim, estd com duas

outras menininhas andando, esta num cavalinho de pau também.

MP - Ele ¢ o filho do Nahim Miana. Ele foi a exibicdo. Esse menininho foi no dia do

langcamento.

VR - Ele conhecia essas imagens ou elas estavam “perdidas”?

MP - Ele nio tinha contato com isso ha muito tempo. Ele foi no dia. No dia em que eu vi ele
pela primeira vez, ele tinha 60 anos, mais de 60 anos. E era esse menininho, sabe? Entdo ali
vocé viu que nao ¢ cronologico. Fiz uma abertura com algumas imagens e, depois da abertura,
eu comeco a fazer o filme, mas ai depois ele volta, porque ele volta quando ele estd no

momento dele.
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VR - Tem também uma imagem de trem que vocé usa. Acho que é a mesma imagem em
épocas diferentes, s6 que na de 1960 ou 1970, agora nao me recordo bem. Vocé faz uma

montagem, o trem vai e volta...
MP - Isso, que ai junta com um trem e um trator, que vai junto destruindo. Como se estivesse
assim: os habitos antigos estdo acabando e os novos estdo os engolindo, digamos assim. No

final tem uma imagem do Maurinho. Tem o Mauro Pianta.

VR - Eu vi, eu fiquei olhando assim: “conheco essa pessoa, quem que €?”. Ai eu vi que

era ele.

MP - E o Mauro na hora que fala que o “memorialista é a forma anfibia de historiador e

ficcionista”.

VR - Ele esta com roupa de hospital, né?

MP - Isso, a gente estava filmando um parto, que ¢ de outro filme meu. Ai eu o coloco num
outro momento em que eu falo que “o documentarista ¢ invariavelmente um curioso”. E ai ¢

onde ele esta filmando algumas coisas ali.

VR - Naquela imagem inicial, vocé coloca “ontem, hoje, amanha”. O amanha vocé
J

deixou em preto é porque esta em construcao ainda? Essa foi a ideia?

MP - Exatamente. Ela estd em aberto, ¢ uma coisa que a gente precisa filmar.

VR - Marcos, eu quero lhe agradecer muito pela disponibilidade dedicada a esta

pesquisa. Com certeza essas informacgdes vao ser muito tteis ao meu trabalho.

MP - Eu quem agradeco. Foi um prazer. Precisando, estou a disposi¢do. Pode contar comigo!
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APENDICE B

Entrevista Miguel Miana Netto — filho de Nahim Miana

Conversei com Miguel no dia 28 de novembro de 2018. Nossa conversa foi por telefone, uma
vez que Miguel mora em Jundiai e eu estava em Juiz de Fora. Foram cerca de 30 minutos de
um dialogo bastante enriquecedor, no qual pude apreender informacgdes sobre quem foi Nahim
Miana e sua relagdo de amor com as imagens e a familia. A entrevista segue, abaixo, na
integra.

As letras “VR” e “MM” se referem, respectivamente, a Vanessa Rodrigues e Miguel Miana.

VR - Oi, Miguel, boa noite. Tudo bem?

MM - Tudo bem!

VR - O Rafael, meu namorado, disse que comecou a falar com vocé ontem sobre a
pesquisa que faco aqui em Juiz de Fora. Vou contar um pouco melhor sobre o que é.
Faco mestrado na linha de Cinema e Audiovisual, na Universidade Federal de Juiz de
Fora, e estou analisando um documentario — nio sei se vocé conhece, chama-se
Cemitério da Memoria, um documentario que foi feito aqui, em 2003, e que reutiliza
material de arquivo de Juiz de Fora entre as décadas de 1930 a 1990 — para falar um
pouco sobre como que essas imagens do passado sio importantes para construir uma
memoria sobre as cidades. E foi nesse documentario que eu vi, tive contato com essas
primeiras imagens que seu pai fez aqui em Juiz de Fora. O diretor falou que foi a
Funalfa e que conseguiu esse material. Seu pai e sua mae doaram o acervo da familia
para la, e ai, a partir disso, eu comecei a pesquisar um pouco. Até fui a Funalfa para ver
esse material, consegui assistir os filminhos que estio la. E queria conversar um pouco
para saber sobre a historia da familia, a historia dessas imagens mesmo, queria

conversar com vocé para ver se poderia me ajudar nessa pesquisa, nessas informacgdoes.

MM - Tem 50 anos que eu sai de Juiz de Fora, entdo eu ndo tenho muito a te informar, porque
eu me desliguei. Eu fui para o interior de Minas, para uma cidadezinha que se chama “Campo

Belo”, fiquei por 14 mais de 20 anos. Depois viemos aqui para Sdo Paulo, em Jundiai. E
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estamos ja ha mais de 20 anos. Entdo sdo quase 50 anos que eu nao tenho contato. Minha

mae, de fato, fez a doagdo 14 para a Funalfa, mas eu nao sei no que eu poderia te ajudar.

VR - Eu queria saber um pouco sobre a historia da familia. E como eu vi que vocé
aparece nessas imagens também, se vocé tem alguma memodria especifica delas ou de

como seu pai fazia os registros, como era esse processo. Nao sei se vocé se recorda...

MM - Bom, o hobby dele que era filmagem, né? Entdao nés iamos para o Rio, ele fazia as
filmagens dos filhos. Em Juiz de Fora, nos temos filmes da gente 14 no Cristo, nos lugares de
turismo ai, né? Tanto em Juiz de Fora quanto no Rio. E era o hobby dele, ele gostava de
filmar. Essa ponte que tem, que eu até ja esqueci, onde que era a Subsisténcia, que vai para
aquele outro lado 14, esqueci até o nome dos bairros, ele acompanhou a constru¢ao da ponte

todinha.

VR - Eu acho que eu até vi essa imagem. E da Garganta do Dilermando?

MM - Isso! Ele acompanhou tudo, que era o hobby dele.

VR - Mas ele niao trabalhava com isso ndo. Era s6 de hobby mesmo?

MM - Nao, ndo. Ele era industrial, porque o meu avd, a familia dos sirio-libaneses, né? Entao
eles tinham alguns parentes, os Miana ainda t€ém a “Casa Maiami”, na Rua Halfeld, né? E a
“Glamour”, que ¢ do Thanos. E o meu avd era industrial, ele tinha fabrica de meias. E ele
passou para o meu pai, alids, ele terminou com a fabrica e montou a malharia para o meu pai.
S6 que a malharia, chamava malharia “Cliper”. L4 na, esqueci, acho que Bras Bernardino.
Depois da Bras Bernardino, eu sigo na outra rua 14, perpendicular a Batista de Oliveira. S

que naquela época, do terno de casimira, n¢, a malharia ndo deu certo.

VR - E a mesma que existe hoje ainda? Que acho que tem uma “Kepper” hoje. Ndo é a

mesma nao, né?

MM - Nao, ndo é. E “Cliper”. Malharia “Cliper”. S6 que, numa época de terno de casimira, a
malharia ndo foi para frente, ndo deu certo. Meu avo foi viver de rendas, porque ele vendeu a

fabrica de meias, € meu pai foi trabalhar com a malharia. Nao deu certo. E ele tinha outro
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hobby também que era estudar inglés. Entdo ele virou professor ai no Instituto de Educagao,
no Grambery, na Escola Normal, no Colégio Sao José e nisso foi pela cidade toda. E nos fins
de semana ele gostava de curtir com a maquina fotografica.

VR - E vocé falou que vocés sao sirio-libaneses? Seu pai veio do Libano?

MM - Nao. Ele nasceu em Santos Dumont, porque a familia, na hora que veio, parou em
Santos Dumont. J4 tinha outro tio-avé 14, que tinha um hotel. Entdo eles ja ficaram por 14. E
depois vieram para Juiz de Fora. Meu avo ¢ legitimo 14 da Siria, de Beirute.

VR - E a sua mae? E de Juiz de Fora mesmo?

MM - Minha mae ¢ de Raul Soares. Uma cidadezinha bem do interior ai de Minas. E ela era
do Colégio das Irmas, ndo sei se era o “Stella Matutina”, ndo sei qual era ndo. E eles se
conheceram. Ele tinha feito Engenharia também, passou, mas ndo quis seguir.

VR - Ele chegou a se formar ou nio?

MM - Nao, ndo. Ele resolver ser industrial € ndo deu certo a malharia. E a coisa certa na
época errada, porque se ele tivesse feito isso 10 anos depois, ele ia ser um dos ricos que teria
ai em Juiz de Fora. O pessoal ganhou muito dinheiro com malha ai, mas ele fez na hora errada
€ ndo vingou.

VR - E ai, depois disso, ele foi professor de inglés?

MM - Professor de inglés. Foi diretor da Escola Normal. Escola Normal, hoje, se chama

Instituto de Educacao.

VR - E a sua mae? Qual era a profissiao dela?

MM - A minha mae era do lar, né? Dona de Casa. Tinha 07 filhos.
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VR - 07 filhos? Isso que eu ia até te perguntar, porque nas imagens que eu vi na Funalfa,
acho que sdo imagens de 1947 a 1959, s6 tém quatro filhos: vocé, a Virginia, Eliane e

Dyonée. Tem outros entao?

MM - Ai tem a Haydée, tem o Leonardo, tem o Nilton. Entdo sdo 07. Ele foi professor, foi
diretor da Escola Normal, substituiu o professor Panicet durante muitos anos. Panicet era
muito conhecido no meio estudantil da época. E a minha mae, ela ¢ uma das precursoras de
um restaurante que ela abriu ai em Juiz de Fora, que ¢ de macrobidtica. Ela foi a primeira. Se
pegar alguma coisa de comida macrobiotica ai em Juiz de Fora, vai ver Wanda Miana. Ela
tinha um restaurante ali na rua Marechal, 14 embaixo.

VR - Nio existe mais o restaurante nao?

MM - Nio, nio existe.

VR - Voce falou que ele nasceu em Santos Dumont. Sua miae em Raul Soares. Mas eles

ja se casaram em Juiz de Fora?

MM - Foi ai em Juiz de Fora.

VR - Al viveram a vida toda de casados aqui?

MM - A vida toda ai.

VR - Quais s3o os outros trés filhos que vocé falou, além de Virginia, vocé, Eliane e

Dyonée?
MM - Comega com Virginia, mais velha, mora no Rio. Depois vem eu, aqui em Jundiai.
Depois vem Eliane, que mora nos Estados Unidos. E depois, era Dyonée, até essa falecida.

Depois o Nilton, Haydée, depois o Leonardo.

VR - O Nilton, a Haydée e o0 Leonardo moram onde?
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MM - O Nilton também ja ¢ falecido. A Haydée mora ai em Juiz de Fora. Inclusive, eu tenho

o telefone dela, ja perguntei a ela, e ela falou que pode dar o telefone para vocé.

VR - Que maravilha! Que eu até te pedir isso.

MM - Porque eu falei: “Haydée, eu ndo tenho nada para informar para ela”.

VR - Que isso! Que quantidade de informacio vocé esta me passando!

MM - Talvez ela tivesse mais, porque ela conviveu muito com eles, assim, depois de adulta,

né?

VR - Entao o Nilton era irmao de vocés também, né? Tém umas imagens que mostram o
aniversario dele, tem também um filme chamado Um dia na Vida de Nilton Miana, e la
na Funalfa falaram que achavam que ele era um sobrinho do seu pai. Entao ele é irmao
de vocés mesmo?

MM - E irméo.

VR - Quando seus pais foram la doar essas imagens, eles fizeram um relatorio descritivo
ali das cenas, s6 que tém algumas informacdes que estio meio incompletas. Ai os
funcionarios falaram: “Ah, eu acho que é um sobrinho dele”.

MM - Nao, Nilton Miana ¢ irmdo. Depois vem a Haydée, essa que mora ai em Juiz de Fora,
no bairro Sdo Mateus. E Leonardo, que era o cacula, mora em Campo Belo, perto de Lavras,
naquela regido.

VR - No sul de Minas?

MM - Isso.

VR - E os seus pais faleceram quando?

MM - Data com homem ¢ dificil. Eu ndo tenho data, ndo tenho.
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VR - Sem problema. E vocé se lembra como seu pai comecou fazer essas imagens? Por
que ele comecou a fazer? Ou se até outras pessoas da familia, outros amigos, também

tinham esse habito?

MM - Nio, era ele mesmo. E pendor mesmo, né, que fala. E dele mesmo. Da familia toda,

nenhum tinha essa neura, né?

VR - E ai ele registrava de tudo, né, porque eu vi que era casamento, batizado, festa. Tinha

algum evento, era convidado também?

MM - E!

VR - Que bacana!

MM - Filmava todos os eventos e documentava. Na casa, ele tinha tudo. Ele tinha aquela
maquininha para colar, porque era aquele filme, como ¢ que fala? Celuloide. Entdo, ele

editava, colava. Tinha quarto escuro para poder revelar as fotos. Tinha milhdes de fotografias.

VR - Ele nao so6 fazia os filmes, tirava fotografia também?

MM - Muita foto! Ele tinha todo o material. Eu fico brincando com minha mulher, porque ela
faz artesanato, e tem também toda aquela parafernalia de arrumar. Eu falei “vocé parece com
meu pai”. Ele tinha tudo! Ah, nos fins de semana, nés moradvamos numa casa de esquina, na
rua Renato Dias, no Bom Pastor com Salgado Filho, ¢ bem na esquina. E entdo tinha uma
garagem muito grande e cumprida, ele chamava todos os parentes, porque dia de semana ele

alugava os filmes, que passavam no Central, no Palace, e passava para a familia inteira.

VR - E mesmo? Ele alugava e passava em casa?

MM - Isso, ele passava em casa. Entdo aqueles filmes, todos antigos daquela época, ele

passava tudo.

VR - E ele passava os que ele fazia também?
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MM - Nao, ndo lembro nao. Do nosso, né, do pessoal?

VR - Sim.

MM - Nao, porque ele chamava a familia, né, os Mianas, entdo eram s6 os filmes que ele
alugava. Eu ndo sei onde ele alugava esses filmes. Eram filmes até que nem estavam em

cartaz no cinema, porque nao podia concorrer com o cinema. Ele era ligadao nisso ai, né.

VR - Que bacana! Pra gente que estuda essas imagens, essas coisas do passado, ¢ uma

historia e tanto!
MM - E verdade!
VR - E vocé se lembra de como eram as filmagens que ele fazia? Ele pedia, por exemplo,
para vocés encenarem na hora de gravar? Tipo “faz isso, vira pra c4, olha pra 1a”. Vocé

se lembra de como eram esses momentos?

MM - Nao, ndo. Tudo muito natural, ndo tinha nada de “gravando” [bate palmas]. Nao tinha

1sso. Era tudo o que era mesmo, simples e natural.

VR - E vocés viajavam muito também, né? Eu vi pelas imagens que tem passeio em
Cabo Frio, Niterodi, Rio de Janeiro, tem varias dessas imagens. Ele gostava de passear
também?

MM - Bastante, bastante.

VR - Vocé era bem pequenininho nessas imagens. Esta com quantos anos hoje?

MM - Simplesmente setentinha.

VR - E mesmo? Era pequenininho, né? Outro dia vi seu aniversario de dois anos, seu

batizado...

MM - Sim, sim... E isso ai!
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VR - E vocé ja viu esse documentario, o Cemitério da Memoria, que reutiliza esse

material do seu pai?

MM - Nao.

VR - Depois, se vocé quiser, até te mando o link para vocé assistir. Tem algumas das

imagens.

MM - Essas outras imagens eu tenho.

VR - Essas imagens que estio em Juiz de Fora, que estio na Funalfa, vocé tem elas

também?

MM - E, nés temos a do periodo em que nds éramos pequenos. A Haydée também tem. Do
tempo em que éramos pequenos, do casamento do Nilton, do Nilton que ja ¢ falecido, do
casamento de outro tio também, que morava ai no Jardim Gloéria, s6 isso. Agora essa outra
parte que ele filmou desde Juiz de Fora, a Rio Branco sendo reformada e tal, isso n6s nao

temos nada.

VR - Vocés tém mais as coisas que sdo relacionadas a propria familia, né?

MM - A familia, & familia. A Haydée deve ter também. Foi transformado em CD.

VR - Tem muita coisa, né? Tem desfile militar...

MM - E, isso ¢ coisa que nds lembramos até hoje...

VR - Pois é, tem carnaval, tem muita coisa.

MM - Para acompanhar.

VR - O interessante ¢ que a gente vé essas imagens, né, uma imagem de familia, mas

acaba que a gente fica conhecendo muitas coisas dos proprios habitos, do como era a

cidade nessa época, a infraestrutura, a propria forma como as pessoas se vestem, 0s
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penteados. A gente tem muita informacio a respeito dessa época como um todo vendo
essas imagens, por mais que elas sejam de familia. Acaba que esta o universo da cidade
como um todo, 0 que é muito interessante.

E vocé sabe se existem mais dessas gravacoes e que niao foram doadas aqui para a

Funalfa? Ou tudo que ele tinha, ele doou para a Funalfa?

MM - Olha, esses filmes, porque era, nao sei se celulose ou celuloide, eu nao sei como € que

fala. Ja esqueci aquela palavra.

VR - Celuloide.

MM - Celuloide? Isso deteriora muito facil, entdo muita coisa foi jogada fora. Muita coisa foi

queimada. E de molecagem a gente pegava algumas latas, né, e punha fogo, porque era bonito

ver o fogo correr ali dentro, até queimar o final. Entdo muita coisa foi queimada e inutilizada.

VR - E por que ele resolveu doar esse acervo depois?

MM - Eu nao sei se foi ele quem doou ou se foi a minha mae.

VR - Na Funalfa, me falaram que foram os dois 14 para doar, e que depois eles iam la

também para fazer o relatorio, para contar o que tinha em cada imagem.

MM - Depois do falecimento dele, a minha mae falou que nao queria mais aquelas caixas
dentro de casa, que ela ndo queria mais ver aquilo, porque aquilo ocupava uma parte grande
das prateleiras 14 em cima e ela ndo queria mais saber. Eu ndo sei o que foi que ela fez, se ela

levou para doar, ndo sei, sinceridade, se alguém levou... Talvez a Haydée possa te informar.

VR - E como é que o material ficava? Ficava guardado na estante?

MM - Nao, a gente tinha umas estantes nos quartinhos. Nos apartamentos em que eles

moraram, tinha o quarto de empregada, né, entdo, ele colocava aquelas prateleiras de madeira

e 1a enchendo até em cima. Um arsenal!
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VR - Lotada, cheia de coisa? Ai até por isso, né, porque ¢ um material muito fragil,

muito sensivel e acabava que nesse local nio tinha um cuidado especifico para ele.

MM - E.

VR - Vocé, sua familia, seus irmaos, também mantiveram esse habito de fazer esses

filmes de familia? Ou mesmo foi 0 hobby do seu pai?

MM - Nao, ninguém.

VR - E mesmo?

MM - Ficou com ele. Nenhum fez a mesma trajetoria.

VR - Era coisa dele mesmo, né?

MM - Dele!

VR - Olha, que bacana!

MM - E era muito dificil naquela época, né? As maquinas com muito pouco recurso, as
filmadoras pesadonas, grandonas, e o filme de celuloide, tudo muito complicado. Hoje em dia
ele estaria no céu!

VR - Pois ¢! Eu fiquei impressionada quando assisti o material, principalmente com a
montagem que ele fazia. Tem, no inicio, a cartela “Nahim Miana apresenta...”, colocava
“fim”, o que era cada evento. Entio ele tinha essa preocupacio também em indicar o
que era, nao era so filmar ali e pronto.

MM - Ele tentava fazer alguma coisa assim aproximada do cinema oficial.

VR - E, exatamente. E ele gostava muito de ver filme também?
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MM - Nossa! Para ele poder ver os filmes, ele tinha que ir ao Central ou ao Palace. E ele se
oferecia como lanterninha no cinema para poder assistir aos filmes. Para vocé ver, um cinéfilo
ele era, né?! Nao precisava, meu avo tinha uma condi¢do econdmica muito boa, mas era o

jeito que ele tinha para poder ficar dentro do cinema direto, vendo todos os filmes.

VR - Todos os filmes ele estava la... e ele também comprava, por exemplo, revistas, essas

coisas também de cinema, ou era mais assistir?

MM - Nao, mais assistir. Nao, revista nao.

VR - Revistas, coisas até para ler, para aprender, nio? O que ele fazia era mesmo

olhando ali, no préprio cinema?

MM - Isso! Vivendo...

VR - Que bacana. Muito bom! E vocé se mudou de Juiz de Fora tem muito tempo, né?

MM - Nossa, eu tinha 20 anos! Estou com 70.

VR - E vocé volta na cidade de vez em quando? Ainda tem alguma relacio com ela? Ou

fica mais ai mesmo em Jundiai?

MM - Nao, depois que minha mde morreu — minha mae morreu tem quantos anos? Tem 07
anos —, nos fomos ai eu acho que uma vez s6. Onde tem a casa dessa minha irma, ai no Sao
Mateus. Nao quisemos mais, porque ali agora so tem ela.

VR - E a sua irma mora na casa onde seus pais moraram ou ¢ em outro lugar?

MM - Nao, ndo. Ela mora ali na rua Sao Mateus.

VR - Vocé falou que a sua mae era “do lar”. Ela tomava conta dos 07 filhos sozinha,

alguém ajudava? Como era?
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MM - Minha mae sempre teve, sempre teve empregada, cozinheira, né. Antigamente era mais
facil. E as babas, né, chegava a ter duas babas dentro de casa, porque a turminha nao era facil
nao.

VR - Pois é, sao 07, né? Muita gente! Al, as vezes, tinham duas babas para ajudar?

MM - Para tomar conta, para arrumar, porque o negocio era feio.

VR - Vocé se lembra do nome de alguma delas?

MM - De uma. Chamava Rosa.

VR - Rosa é uma delas... Ela ficou muito tempo com vocés?

MM - Ela ficou um bom tempo com a gente.

VR - Estou perguntando por que tem uma imagem que parece de uma baba, que esta

dando papinha para o Nilton, s6 que ai ndo tinha o nome dela.

MM - A do Nilton ja ndo era a Rosa ndo. A Rosa foi antes. A do Nilton ja ndo lembro mais.
VR - Niao sabe o0 nome, né?

MM - Nao, ndo lembro nao.

VR - Mas Miguel, o que vocé acha desse trabalho de reutilizar esses registros de familia
antigos — ou mesmo outros registros que nao sao de familia, esses como vocé disse, né,
que sido, por exemplo, da construcio das coisas da cidade —, que sao feitos por
cinegrafistas amadores mesmo, que nio sdo profissionais e tudo, e reutilizar esse
material nessas novas producdes, essa relacio que acaba criando com a memoéria? O que

vocé acha disso? Acha que é importante?

MM - E super importante. Isso ai demonstra um amor pela arte, né?
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VR - Vocé acha que é importante preservar esses filmes também?

MM - E, eu acho que ¢é. E memoria, né?

VR - E verdade.

MM - Isso ¢ memoria. E sem memoria nao existe.

VR - E, realmente... E é impressionante, né? Vocé pensar, por exemplo, aquelas imagens
de alguém pequenininho e, com o tempo, a pessoa vai crescendo, e vocé conseguir, as
vezes, acompanhar uma parte da vida da pessoa por meio dessas imagens. Acho que isso
¢ muito rico também.

MM - Verdade. E isso ai.

VR - E essas imagens que seu pai fez, vocé se lembra, mais ou menos, de quando as viu

pela ultima vez?

MM - Olha, deve ter por volta de uns 05 a 07 anos que eu vi pela ultima vez.

VR - Mas tem ai com vocé algumas também, ndo estio todas aqui em Juiz de Fora nio,
né? E como vocé falou: doou para Juiz de Fora, mas vocés também ficaram com

algumas coisas.

MM - Isso, os filhos cada um recebeu um CD que era a compilacdo do familia, a parte

familia.

VR - Mas ai ¢ 0 CD mesmo? O material esta aqui em Juiz de Fora. Ai ja passou para

vocés o CD?

MM - Isso...

VR - Nao sao as latas mesmo nao, né?
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MM - Nio, ndo. S6 o CD.

VR - Aqui em Juiz de Fora, eles me falaram que ainda nem conseguiram, porque é
instituicao publica e tal, mas que tém alguns rolos que estao la guardadinhos, que nao
conseguiram digitalizar ainda. Sao algumas imagens de passeios que vocés fizeram, acho

que para o exterior. Vocé se lembra de que imagens siao essas?

MM - Para o exterior?

.m\

VR -
MM - N3jo, nao.

VR - S0 que ai eles nio souberam me dizer também o que tem nelas...

MM - Para o exterior nés ndo fomos nao. S6 se ele foi, porque ele andou indo para a minha
irma 14, né. Uma vez por ano ele ia 14 para os Estados Unidos e ficava na casa dela. Talvez ele
tenha feito filmagens 14. E bem provavel.

VR - Entao pode ter sido depois desse periodo, né? Nio com vocés tio pequenininhos.
MM - N3o, nao.

VR - A sua irmai ja tem quanto tempo que foi para o exterior?

MM - Nossa, também uma faixa de 40, 50 anos!

VR - Ah, entio deve ser isso. Devem ser as filmagens que ele foi, nio com a familia toda.
Que eles falaram que ¢ um material que tem 14, que esta guardadinho 14, mas que eles

precisam digitalizar tudo ainda.

MM - Se for do exterior, deve ser. Bom, e ele tinha também, porque ele foi a Siria, né, entdo

ele filmou bastante 14.
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VR - Ah, pode ser isso também.

MM - Também.

VR - E, porque eles ndo souberam precisar o que tinha nas imagens.

MM - Na loja “Glamour”, ai em Juiz de Fora, que ¢ na Rua Halfeld, tem o Thanos. Ele deve

ter alguns filmes também.

VR - Ah, é? E ele é 0 qué? E irmao do seu pai?

MM - Primo. Era sobrinho do meu avd. Eles também vieram direto do Libano. Hoje sdo
milionarios, chegaram com uma mao na frente e a outra atrds. Trabalham muito, ai deram
sorte. Trabalharam bem, né?

VR - Nossa, muito bacana! Vocé me ajudou demais, demais, demais! Queria agradecer
muito a sua disponibilidade para conversar comigo, com a pesquisa. Com certeza essas
informacoes vao ajudar demais o meu trabalho, porque sio informacgdes que a gente s6
consegue conversando um pouco assim, sabendo um pouco a historia da familia, desse
proprio hobby. Eram mais essas coisas pessoais mesmo para contar.

MM - Se vocé precisar, se quiser telefonar para a Haydée.

VR - Ah, eu quero sim!

MM - Posso te passar o telefone dela.

VR - Vocé me passa? Eu quero sim. Acho que é bacana, ainda mais ela estando aqui em

Juiz de Fora.

MM - Ai é 32, né?

VR - E.
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MM - Entdo ¢é: x.xxxx-xxxx. Haydée. Se ela tiver mais alguma coisa para melhorar a sua

parte ai, fica a vontade.

VR - Vou ligar para ela. Vocé ja comentou com ela mais ou menos?

MM - J4, ja falei. Ela falou que tudo bem, que pode passar o telefone.

VR - E ai, Miguel, eu nio comentei com vocé, é que eu gravei a nossa conversa para eu

transcrever algumas coisas depois. Eu posso usar a transcricio na dissertacio?

MM - Fica a vontade!

VR - Que 6timo! Vocé falou tanta coisa boa que da vontade de usar tudo! Ai, como nio
tem jeito de usar tudo, eu vou transcrever e deixo 14 no final, como apéndice, para quem
quiser ler, porque eu acho que vai ter muito material de pesquisa ai para pesquisar
agora e mais para frente também.

MM - Otimo!

VR - Entio esta 6timo! Vocé me ajudou muito! Muito obrigada, Miguel! E Miguel

Miana Netto?

MM - Isso.

VR - Vocé trabalhou no Banco. Hoje vocé esta aposentado?

MM - Isso, no Banco do Brasil. Desde 2001 que eu estou aposentado.

VR - Entio ¢é isso! Muito obrigada, Miguel, me ajudou muito!

MM - De nada. Boa sorte para voce!

VR - Obrigada! Um abraco! E agradece a Josane também.
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APENDICE C

Entrevista Nilo Aratjo Campos — historiador da Funalfa

Fiz a entrevista com Nilo na tarde do dia 12 de dezembro de 2018, na pequena sala onde ele
trabalha, dentro da Divisdo de Memoria da Funalfa, em Juiz de Fora. A conversa transcorreu
de forma bastante livre e agradavel e durou pouco mais de uma hora. Nesse tempo, falamos
sobre os arquivos que pertencem a repartigdo, como chegaram ao local e as formas de
acondicionamento e preservacao do material. O didlogo pode ser conferido na integra, logo
abaixo.

As letras “VR” e “NC” se referem, respectivamente, a Vanessa Rodrigues e Nilo Campo.

VR - Eu queria que vocé falasse um pouco sobre esse acervo audiovisual de Juiz de Fora

que esta aqui na Divisdo de Memoria da Funalfa.

NC - A Divisdao de Memoria tem sob a sua guarda o acervo do que chamam de “Museu da
Imagem e Som”, que sdo entrevistas que tiveram inicio na década de 1970, 1976. Quem
tomou a iniciativa da criacdo desse Museu da Imagem e Som, aos moldes do MIS no Rio de

Janeiro, foi o Dormevilly Nobrega.

VR - Como que ele chama?

NC - Dormevilly Nobrega. Ele chegou a ser funciondrio da Camera, diretor do Departamento
de Cultura aqui da Funalfa. E ele, na época do Itamar [Franco], eles criaram o Museu da
Imagem e Som ao molde do Rio de Janeiro. Entdo comecaram as primeiras gravacdes com
Roberto Trisque, Paulinho de Oliveira, Maria do Céu. E ai teve os altos e baixos e quando a
gente, eu ¢ a Hilda assumimos aqui em 1997, reestruturamos essa Divisdao, o Museu da
Imagem e Som, e viemos colhendo alguns depoimentos. Além disso, dentro do organograma
da Divisdao de Memdria, cabia a Divisdo de Memoria a guarda né, seriam copias, do acervo da
Carrigo Film, que hoje os originais estdo na Cinemateca, em Sao Paulo, ¢ a gente tenta, esta
tentando ao longo desse tempo digitalizar todo o acervo que tem da Carrigo. Eles até fizeram
um catalogo, em 2000, de todo esse acervo que contém nesse catdlogo pra gente ter copias
aqui digitalizadas, pra poder estar atendendo aos pesquisadores, aos cinéfilos de maneira

geral. Ai nessa, vamos dizer assim, nessa que eu estou desde 1997, eu e a Hilda estamos desde
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1997, que a Hilda j& aposentou. Eu respondia pela Divisdo de Memoria de 1997, a convite do
superintendente da época, José Alberto Pinho Neves, até o segundo mandato do Bruno
[Siqueira]. Ai a partir dali eu ndo respondo mais pela Divisdo. Mas nesse periodo que eu
respondi pela Divisdo, a gente tomou conhecimento e demos prosseguimento as entrevistas.
Temos também sob a nossa guarda, agora, o acervo do Olavo Bastos Freire, que fez a
primeira transmissdo em canal aberto de televisdo no Brasil, em 1948. Entdo a gente tem a
camera de filmar, a antena e tem a televisdo, vamos dizer assim, que o receptor € aquele de
trés polegadas. Entdo o seo Olavo doou isso para a gente. A primeira transmissdo foi feita
aqui nesse prédio, ai mostrou os bondes ¢ tudo. E foi transmitido na “Casa do Radio”, que era
do ex-prefeito Ademar Rezende de Andrade, ali do lado do Banco do Crédito Real. Ai foi
feita essa transmissdo em canal aberto e tudo. O seu Olavo, para mim, era um génio, né.
Assim dentro da parte de eletronica e tudo. Ai nds conseguimos que ele doasse pra gente esse
material. Ai chegamos a gravar uma entrevista com ele. Tem um outro acervo que estd sob
nossa responsabilidade, esse ndo chegamos a gravar, mas a viuva do De Morais, autor daquela
musica “Oh, Minas Gerais...”, doou o arquivo dele, que seriam partituras, alguns discos,
fotografias, e isso faz parte do nosso acervo hoje. O acervo audiovisual do prefeito Melo Reis,
de 1977 a 1983, ai entra o Nahim Miana. Mas esse acervo do Carrigo a gente tem algumas
copias que, na época, eles mandaram para quem respondia aqui pela Divisdo de Memoria, em
VHS, para ajudar na elaboracdo de um catdlogo de identificacao: “ah, quem ¢ esse fulano?”,
“quem que ¢ aquele?”, porque as pessoas viviam aqui, tinham um conhecimento da historia
daqui, porque a Cinemateca ¢ em S@o Paulo. Entdo eles ndo tinham “ah, quem ¢é esse cara”, de
repente ndo dava para ver quem era e as pessoas auxiliavam. Entdo, quando a gente assumiu,
tinham 08 fitas em VHS: umas que eles mandaram, outras que o pessoal foi na Cinemateca, ai
projetava e filmava. Mas ai capturava o 4udio deles, tinha um que estava tossindo, “Nilo eu
tinha uma vontade de tossir, eu tinha que olhar para tras entdo”, ai de vez em quando vocé
percebe isso. Ai depois eu passei isso tudo para DVD. Entdo esses acervos ndo estdo numa
qualidade legal, mas d& para as pessoas, pelo menos ter atendido a quem vem pesquisar,
montar os seus documentarios e tudo. Quem quiser uma coisa de melhor qualidade, a gente
indica, vamos supor: dos 230 cinejornais a gente deve ter uns 115 aqui, mas se ndo tem, “ah,
Nilo eu quero esse aqui do catalogo”, “ah esse nds nao temos”. Entdo a pessoa pode ir na
Cinemateca, a gente d4 autorizacdo. Até pesquisadores de outros estados ligam pra gente, a

gente autoriza a Cinemateca, ndo tem problema nenhum.

VR - Sao de Juiz de Fora? As latas estao 1a como se fossem emprestadas?
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NC - Sdo 35 mm, estdo 14 em comodato. A Cinemateca € referéncia na América em termos de
recuperagdo, de conservacao. E de 2 em 2 anos, a gente tem conhecimento. Eu cheguei a ter
contato por e-mail, por telefone. Entdo, de 2 em 2 anos, esses acervos, que sao técnicos, sao
vistoriados. Teve-se muita perda, muita historia por tras disso tudo. Infelizmente, h4 uns dois
anos atras, houve um incéndio na Cinemateca. O nitrato, infelizmente, perdeu mais alguma
partezinha do Carrigo. Mas a gente estd atento, estd tentando digitalizar o acervo. Quando
tiver prioridade, a gente cré que vai ter esses acervos aqui tudo digitalizados.

Ai com relacao ao Nahim Miana. Ele doou esse acervo dele, que compde em torno de 29 latas
de 16 e 8 mm. Essa doacao foi feita em 8 de junho de 2000. Na época, quem era o diretor do
Departamento de Cultura aqui da Funalfa chamava-se Anderson Herédia, ai o seo Nahim
entrou em contato com ele, se havia interesse por parte da Funalfa em receber o acervo desses
filmes que era particular, filme da familia do final da década de 1940 e inicio de 1950 em
maior quantidade, e vai, acho, até 73 parece, pelo que diz na conversa que a gente ja teve com

ele aqui e tudo.

VR -1Isso com as de 8 mm?

NC - De 8 mm, que ¢ mais pra frente. Ai o0 Anderson encaminhou aqui pra mim e pra Hilda,
nos aceitamos. Ele trouxe o material, nés acabamos conhecendo o casal, que era o seo Nahim
Miguel Miana e a dona Wanda Miana. E na época, o superintendente da Funalfa, o José
Alberto Pinho Neves, entdo a gente acabou aceitando esses 16 mm, que hoje estdo guardados
14 bonitinhos e tudo. Ai tinha a Divisdo de Audiovisual, quem respondia era o José Mauricio,
e tinha um rapaz que era funciondrio, ainda trabalha na Funalfa, s6 que trabalha no Museu
Ferroviario, o Marco Aurélio de Assis. E a gente, com um projetor 16 mm, a gente projetou
nesse saldo aqui em frente né, que a gente trabalhava ali do lado, que ali era o Departamento
de Cultura, e a gente projetou na parede. Eu tinha uma filmadora daquelas fitas
pequenininhas, projetamos na parede e, como nao tem audio, entdo a gente conseguiu captar
em VHS. Af s6 mais para frente que eu consegui, com um aparelho que eu tinha, passar para

DVD.

VR - Mas isso as imagens em 16 mm?

NC - 16 mm, porque a gente ndo tem o aparelho para captar 8 mm. Eu cheguei a assistir

porque foi emprestado, mas eu ndo consegui gravar.
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A1 a gente conseguiu essas imagens, capturou em VHS, tiramos do suporte de rolo de 16 mm
e passamos para VHS, passamos uma copia para eles e tudo. E acho que uma coisa importante
pra gente ¢, quando a gente recebe um material, identificar as pessoas. Porque, as vezes, vocé
recebe uma doagao, igual a gente tem do Melo Reis aqui. S6 para vocé ter uma ideia: sao 23
mil negativos. Entdo precisa passar isso para digital e procurar alguém que consiga identificar
as pessoas. Algumas a gente consegue identificar aquelas coisas tudo e tal, mas tem uma
maioria que foge ao nosso conhecimento. Mas esse ¢ um trabalho que eu ainda pretendo
tentar fazer. Mas ai tem que comprar equipamento, fazer essas coisas tudo. A Hilda que teve
mais contato com a dona Wanda e o seu Nahim. Convidou para eles virem aqui € passava o
VHS para que assistissem os filmes, ajudando na identificagdo das pessoas e dos lugares. E a
Hilda foi anotando isso tudo. Ela aposentou, mas era a inten¢do dela montar um catalogo. Sao
aqueles relatorios que a gente tem e que vocé consultou, que estd filme por filme. Esta fora de
ordem cronoldgica, deve fazer uma revisdo. Infelizmente, hoje seo Nahim e dona Wanda
faleceram, mas pelo menos a gente conseguiu informagdo das pessoas ¢ dd para gente
identificar legal. E isso foi um trabalho que a Hilda fez com os dois. Vinham aqui,
pacientemente, a gente seguia, conversava, foi muito gostoso. Pra gente foi muito gostoso.
Uma outra experiéncia que a gente teve foi com o seo Riani. A gente colheu um depoimento
dele e ele tinha mais de 600 fotografias. Entdo eu ia 14 na casa dele, identificava foto por foto,
fazia o entorno das fotografias, porque ai ele identificava as pessoas € montamos, como ¢ que

fala, um hall dessas fotografias.

VR - Esta tudo aqui também?

NC - Nio, esta 14 com ele. E do acervo do setor de memoria dele. Entio a gente acha
importante isso. E na época, quando inaugurou o centro de memoria do seo Riani, foi
interessante porque a gente s6 montou um album com essas fotografias. Ai o pessoal passava
ali e ai 14 “ah, esse aqui ¢ fulano”, contornava as pessoas € punha a numeragdo embaixo:
nimero 1 fulano, nimero 2 beltrano, nimero 3 sem identificagdo. Entdo as pessoas quando
estavam 14 nessa inauguracao do seo Riani, 14 do memorial dele, “ah ndo, esse aqui ¢ fulano”
e elas mesmos iam 14 e anotavam. Entao foi muito bom por causa disso. E € isso que a gente
fez com o acervo do seo Nahim. Para ndo perder, que ¢ um acervo que a gente acha
riquissimo né, de uma familia — parece que eles sdo libaneses, seo Nahim ¢ descendente de
libaneses —, o cotidiano, os costumes, o dia a dia. Entdo eles tém viagens que fizeram para

Caxambu, Teresopolis, Rio de Janeiro, Cabo Frio. Entdo mostra o dia a dia de uma familia.
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Sdo cenas muito lindas, muito bonitas. Vocé assistiu, acho que vocé viu. Eu sou suspeito para
falar, porque a gente fica, como vocé falou, encantados com a beleza, a riqueza das imagens.
Al carnaval: tinha uma banda de carnaval de Santos Dumont, “A Furiosa”, que ela tinha um
ritual. Ela tocava e, de repente, saia em disparada, correndo, saia em disparada. Entao ele
conseguiu filmar isso de cima tudo. Ali do lado do Central [Cine Theatro] tinha um barzinho,
se nao me engano “Astoria”, ndo sei se era isso, € as pessoas iam para la. Entdo sdo cenas de
carnaval, corrida de carro, que ele até chegou a filmar, tourada. Ele pega Juiz de Fora num
periodo muito bonito, né? Parque Halfeld, as filhas passeando, os sobrinhos; na Fazenda do
Salvaterra na época em que era hotel. Entdo acho que foi muito interessante ter esse acervo,
ele ¢ de uma riqueza muito grande. E tem servido, agora me parece que com pouca
intensidade, agora as consultas tém sido poucas tanto com relagdo ao Carrico como também

do Nahim Miana. Mas vocé tem que estar divulgando isso.

VR - E tudo o que esta aqui na Divisao foi doado?

NC - Tudo, tudo foi doado. E a gente sempre doa, como as entrevistas que sao feitas. Como a
Funalfa é um setor cultural, a gente avisa né: “olha, a gente aceita, mas vamos disponibilizar
para as pesquisas”. Igual vocé veio, pesquisou, voc€ oficializou, assinou um termo de
responsabilidade e tudo. No caso do seo Nahim, ele assinou um termo de doacdo, doando
esses filmes e tudo. Quando ¢ entrevista, as pessoas assinam uma cessdo de direito sobre a
entrevista. E a gente, também, pede que o pesquisador assine um termo de responsabilidade
quando esta levando essas entrevistas. Entdo tudo o que esta aqui nesse acervo todo que eu te
falei esta disponibilizado para o publico. Nos temos o De Morais, os equipamentos do seo
Olavo Bastos — “ah, eu quero ver 14, eu quero fotografar”, a televisdo até funciona, mas fica
guardadinha 14. E de vez em quando a gente faz alguma mostra desse equipamento, até coloca
aqui no “Espaco Cidadao”, que ¢ um lugar de circulagdo de pessoas € ¢ uma forma também de
estar divulgando esse acervo. Entdo acho que do acervo dele seria isso mesmo que eu tenho

pra falar. Nao sei se voc€ tem mais alguma davida, mais alguma coisa a perguntar.

VR - E o Nahim, também, doou a camera e o projetor?

NC - Nao, ele doou um projetor 16 mm, que era o que ele usava. Doou um aparelho que

parece que ¢ onde que ele fazia as edig¢des, porque ele mandava revelar fora, né. Se ndo me

falha a memoria, cada rolo de filme durava acho que 12 minutos. Entdao ele mandava revelar a
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foto. Tinham varias cenas e ele, vamos supor que ele tenha filmado dois rolos de filme, entdo
ele cortava. Eu esqueci o nome daquilo ali de cima, que € para vocé rebobinar os filmes 16
mm. E um aparelho que tem uma luz, ai vocé projeta os filmes, que vocé vai ver os frames, 0s
quadros. Ai vocé tem que fazer a montagem. Entdo ele editava: “ah, eu quero a cena agora do
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aniversario da Haydée, por exemplo. Eu quero depois ‘a cidade maravilhosa’”. Ele fazia essas

montagens, picotava mesmo e cortava, ele fazia essas edi¢gdes. Eu esqueci o nome, tinha lugar
de cortar o filme e tudo, foi onde ele fazia isso. Entao foi esse material que ele doou pra gente.
Ai doou também, se ndo me falha a memoria, uma filmadora. S6 que a filmadora dessas mais
modernas, s6 que ndo esta funcionando nao.

VR - Nio ¢ a filmadora 16 mm nao?

NC - Nao, ndo. Dessas antigas ndo. O que ¢ antigo esta 14, estd funcionando também. Mas s6

que o que gente mantém, tem lugar e tudo, ¢ o projetor dos filmes 16 mm.

VR - O projetor funciona?

NC - Funciona. A ultima vez que a gente ligou estava funcionando a luz, essas coisas tudo.

VR - Do Carri¢o, também, foi doado aqui para a Funalfa? Foi familiar quem doou?

NC - Nao, porque o Carri¢o morre em 1959, né?

VR - Ele morreu quando? Em 59?

NC - Em 59, o Jodo Carrico. O Manoel que ¢ o filho, ai continuou com o Cine Popular até

1966.

VR - Mas continuava a fazer os filmes?

NC - N3ao. Os cinejornais come¢am na década de 1930 e vao até 56, se ndo me falha a
memoria. Ai o Jodo Carrigo para a produgdo de cinejornais, porque ele tinha um laboratorio
na Gettlio Vargas, onde ele revelava, editava tudo, sonorizava e fazia a distribuicdo também.

Ele distribuia para as cidades, acho que Santos Dumont, Matias, alguma coisa assim. Mas
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outros lugares, também, tinham essa distribui¢do. Ai em 1966, fecha o Cine Popular, ai o filho
j4 havia doado uma parte para a prefeitura e vendido uma outra parte. Entdo até 1950 ¢
nitrato, depois de 50 muda o suporte, que ¢ acetato, parece. Porque o nitrato, dependendo do
calor, ele pega fogo sozinho. Ai, se pegou fogo, ndo tem jeito, tem que deixar pegar, ndo
adianta apagar. Teve uma vez que, acho que no Rio de Janeiro, pegou fogo 14 e tudo, mas eles
misturaram nitrato com acetato. Entdo hoje, 14 em Sao Paulo, sdo galpdes s6 com nitratos,
mas com a onda de calor que teve, infelizmente, nao teve jeito. Ai esses foram alguns doados
e comprados. E na década de 1970, teve um movimento aqui em Juiz de Fora, né. O Décio
Lopes, que era um jornalista, pede, vai na rua e comeca a fazer um levantamento para salvar o
Carrico, que ficou aqui na Camara uma época, ficou espalhado pelo Museu, eu nao sei o
tempo. Tinha um parque, na entrada do Museu Mariano Procopio. Ali onde que vocé desce
pela aquela entradinha na guarita e tudo, ali tinha um parquinho, mais na frente tinha um
barzinho e um orquidario, da Sociedade Orquidoéfila de Juiz de Fora, e tinha uma casinha 14.
Uns filmes da Carrico ficaram 14, porque ja estava se perdendo, j4 ndo estava funcionando
direito e tudo. Ai foi feito todo um trabalho do Décio para levar esses filmes para a
Cinemateca para a recuperacao, isso na década de 1970. Ai o Melo Reis assume e vai ser na
administracdo do Melo Reis que esses acervos vao para a Cinemateca de Sao Paulo e
comecam a receber um tratamento de conservagdo e de preservagdo. Hoje a gente tem até
umas copias aqui em 16 mm. S6 que ndo terminou, conseguiu conservar alguma parte, mas

ainda falta para preservar as outras. Mas foi comprado e doado, t4? Isso na década de 1960.
VR - Ja a partir do Melo Reis, o restante é tudo doado?

NC - Nao, na década de 1960 ja estd todo o material filmico e as fotografias do Carrigo,
porque ele tinha um acervo fotografico e de filmes. Estdo no Museu Mariano Procopio. Ai, se

vocé quiser ir 14, consultar, enfim, fica 1a no setor de fotografia da Carrigo.

VR - Voltando ao Nahim. Tinha muita coisa que nio estava em um estado de

conservacio muito bom?

NC - Nao, até que estava bom.

VR - Estava bom? Eu perguntei para o Miguel Miana e ele falou que muita coisa acabou

se perdendo, porque eles, quando eram criangas, colocavam fogo nas latas porque
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achavam bonito o barulhinho. Coisa de crianca. Mas o que chegou aqui para vocés

estava bom?

NC - E. Igual eu estava assistindo — ah, e depois vocé me d4 um pen drive pra passar pra
voce, vai indo a gente esquece —, estava assistindo hoje e tem um que ja d4 uma marca de,
como ¢ que eu vou te falar, na imagem, né. Mas ¢ pouca coisa, isso ja ¢ do original. Mas

vamos dizer, assim, que 99% esta excelente.

VR - E 0 qué? Umas interferéncias?

NC - E, umas linhas assim...

VR - Mas isso ja é do original?

NC - E do original. Entdo assim, de ano em ano, eu pego os originais, dou uma rebobinada
neles, justamente, para poder dar uma aerag¢do, poder pegar um pouquinho de ar e também
mexer neles, esticar tudo e tal. Entdo é assim. Mas os que chegaram pra gente, chegaram
legal. Deu para fazer esse trabalho e deu pra vocé ter as imagens.

VR - Vocé falou que, na hora de passar para o VHS, vocés projetaram na parede?

NC - Na parede. P6s um papel branco e, como o filme ¢ preto e branco, fica mais facil. Tinha
pouco movimento, entdo dava pra voce€ fazer sair naquela parede. Mas ainda pode melhorar
tudo.

VR - Os que o Marcos Pimentel utilizou, ele levou para telecinar?

NC - O Pimentel levou os originais em 16 mm, levou acho que para o Rio de Janeiro. Ai até
deu uma lavagem neles, voltou para cé, estd 1a guardadinho. Mas ele levou ndo igual vocé

assistiu aqui em DVD, ele levou os originais em 16 mm.

VR - Com a familia do Nahim vocés mantiveram contato s6 durante esse periodo que foi

feito o relatorio?
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NC - E, vamos dizer assim: profissionalmente, foi s6 esse. Mas depois acaba que a gente ia
fazer uma visita, essas coisas. A Hilda teve uma convivéncia mais particular com ela e tudo.
Mas acaba a gente criando esses lacos. Entdo, de vez em quando, ela [dona Wanda] vinha
aqui, fazia visita. Ai falecimento do seo Nahim a gente participou. Acaba tendo conhecimento
do cotidiano, da vida deles, acaba conversando coisa e tudo e tal. A parte gratificando do
nosso trabalho ¢ isso. Igual o seo Riani, até hoje, a gente tem uma convivéncia muito grande
com a familia, com os filhos. Até amanha a gente vai 1a fazer, eu e a Hilda vamos fazer uma
visita. Igual a gente fez um trabalho sobre o bairro Sao Pedro e Borboleta, né. N6s moramos
ao lado da Universidade, chama Martelos ali, ¢ a gente chegou a fazer algumas entrevistas,
tem um pessoal 14 perto de casa, a gente acaba encontrando a dona Dalva, dona Maria do
Perpétuo, acaba encontrando essas pessoas na rua e tudo. O seo Dirceu, 14 do Borboleta, o seo
Dirceu Scoralick, que ai, através dele, no6s conseguimos fazer a “Festa das Etnias”. Ele deu a
ideia com a esposa, dona Célia. Ele ainda esta vivo, dona Célia também. Acho que € o Uinico
casal que esta vivo, porque acho que a “Festa Alema” foi feita por trés ou quatro casais, 0 seo
Dirceu e dona Célia sao um deles. Isso em 69. Como nds gravamos depoimentos com eles,
eles vieram até aqui e propuseram que seria a “Festa dos Colonos”, ai acabou sendo a “Festa
das Etnias”. Ela foi feita acho que umas oito edigdes. E a gente acaba que ndo tem como, de
vez em quando, faz uma visita, né. A coisa boa do trabalho € isso. E eles tém essa questao da
tradicdo alemd. Entdo ¢ uma coisa que eu lembro até hoje, que eu ndo esqueco: foi época de
Péscoa e era ovo, né, de galinha que eles recebiam, ai tingia os ovos, era cookie, biscoito de
rapadura. Eles fizeram uma cesta para os meninos 14 de casa, eram todos pequenos, so6 tenho
dois filhos, ai eles pegaram aquele ovo bonito e tudo. Ai de repente deixou cair, porque era
com a casca ¢ tudo. “Oh pai, ¢ um ovo”, que ¢ o ovo cozido, ai comiam. Com essas
entrevistas que a gente fazia, perguntava: “a Pascoa?” Era ovo cozido, ai quebrava o ovo,
punha balinha dentro do ovo, chocolate. Natal, que eles falavam que maga era s6 época de
Natal, punha nas arvores. Ai dava aquele cheiro de maga na sala. Hoje ma¢a vocé compra em
qualquer lugar. Mas ¢ umas coisas assim que marcam a gente. Ai nessa “Festa das Etnias” a
gente acabou tendo mais contato com os descendentes alemaes e tudo, porque tinha a barraca

deles que era comida tipica, os sirio-libaneses, eram os italianos, eram os portugueses.

VR - E os alemaes, também, tém acervos aqui?
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NC - Nao, a gente tem o depoimento deles, do casal, de alguns moradores do Borboleta e de
alguns moradores de Sao Pedro, que a gente comegou a fazer o trabalho, mas estd guardado

ali, porque teve outras coisas mais importantes.

VR - Nesse nivel mais pessoal, de familia, ¢ mais do Nahim mesmo?

NC - De acervos de filme é. Porque do Melo ¢ da administragao dele. Entdo ¢ ele inaugurando
0 Mergulhdo; obra de constru¢ao da Avenida Rio Branco antes, durante e depois; a ponte do
Manoel Honorio, que ¢ a duplicagdo dela, a abertura dela, porque era fechava por causa da
Avenida Rio Branco; a inauguracdo da BR-040; Ceasa; deixa eu ver o qué mais... € obras, né,

nos bairros, de calcamento, 4gua e esgoto, essas coisas assim.

VR - Do Carri¢o, também, nao era familiar, né?

NC - Do Carrigo, os cinejornais eram apresentados antes do filme. “Ah, nds vamos assistir o
filme os 10 mandamentos”, ai antes passavam os cinejornais. Ai vocé tem da Semana Santa,
tem o Dom Justino Sant’Ana, que era o arcebispo aqui de Juiz de Fora, entdo tem varias
filmagens com ele; de carnaval; o Gettlio Vargas tinha muita ligagdo aqui com Juiz de Fora,
com a familia dos Tostes, Lair Tostes, Joao Tostes, € o seo Lair chegou a ser secretario dele,
entdo vinha na “Fazenda Sao Mateus”. Entdo tem varios cinejornais do Carrigo com o Getulio

Vargas.

VR - Tem um da fibrica de armamento da Imbel, que vocé até gravou para mim. Aquilo

foi uma encomenda de Getilio? O que foi?

NC - Aquele que ele ganhou uma mencgao, nao foi?

VR - E, esse ai.

NC - E que ele fez um trabalho, tipo um documentario de uns 10 minutos, sobre o cotidiano, a
chegada dos trabalhadores na Imbel e tudo. E ele ganhou uma meng¢do em um concurso que

ele participou.

VR - Mas nio foi uma encomenda do Getilio Vargas nao?
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NC - Nao, ndo, acho que ndo. Ai tem de ciclismo, tem de elei¢des, de inauguragdo de pontes,
postos de saude. Ele pegou essa parte social de Juiz de Fora todinha. E as pessoas iam 14,
acabavam se vendo também. Ele era ligado ao movimento popular, “ah, morreu o prefeito”,

ele ia 14 e filmava. E as missas campais, procissoes, tinha isso tudo.

VR - As imagens dele sdo das décadas de 1930 a 1950?

NC - 30, 40 e 50. Entao era o cotidiano da cidade. Ele chegou a filmar, também, o Rio de
Janeiro, Congonhas, um casamento em Bom Jardim de Minas, chegou a pegar, também,

alguns lugares proximos.

VR - Outro dia que eu estava aqui, parece que vocé comentou que tem outros acervos,
acho que do Ministrinho e do Mario Helénio, mas que esses nio estdo disponiveis para

consulta publica.

NC - Nao, ai o que acontece: toda entrevista vocé tem que ter um termo de cessdo do
entrevistado para que vocé possa usar, no caso da Funalfa, né, para ceder para terceiro usar e
tal. Ai eu ndo sei o porqué, quando nds assumimos isso aqui tinha quase umas cinquenta
entrevistas, mas ndo tinha esse termo. Entdo algumas pessoas nds conseguimos, igual a
Lucimar Bastos, que ela veio aqui na época; o Arthur Arcuri, que ele era diretor do Museu e o
Museu era ligado aqui a Funalfa. Tem alguns ai que a gente conseguiu: da dona Carmem e
seo José de Freitas, da Filarmonica; da dona Isabel, do Pro6 Musica, e do marido dela também,
esqueci o nome dele agora, ai conseguimos a assinatura dele desse depoimento. Agora do
Fernando Palha Matos: eu guardo o carro aqui em cima no estacionamento e eu acabei
conhecendo 14, que eles ndo tiveram filhos, mas teve uma filha de criacdo. Entdo, eu conheci
o filho dessa senhora, que ela, acho que seria a herdeira, e ela vai assinar cedendo o
depoimento dele pra gente. O Ministrinho, o Marcio Gomes queria fazer um trabalho sobre o
Ministrinho, ai “vocé conhece os filhos?” “conheco” “entdo pede a assinatura”, porque a
esposa também acho que era falecida. Ai conseguiu a assinatura dos filhos cedendo, que sao
os herdeiros legitimos. O do Mario Helénio consegui também, porque teve uma pessoa que
entrou em contato, foi a TV Integracdo, a Globo daqui, a reporter conseguiu com o filho,
porque acho que ele s6 teve um filho, ai conseguiu. Entdo a gente vai tentando e, quando a
gente assumiu essa parte, aprendemos. Hoje, quando a gente termina um depoimento, ja pede

a pessoa pra assinar, porque teve alguns que a gente terminou, ai mandamos por Correio, mas
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a pessoa nao retornou. O Renato Stheling, né, deu uma entrevista ¢ um més depois ele
faleceu. Ai nds conseguimos com a viiiva, mas agora faltam os filhos, porque na época fomos
mal informados a respeito disso. Ai a gente vai tentando, aprendendo. Mas a maioria a gente

conseguiu, tem a autorizacao.

VR - Os acervos do Ministrinho e do Mario Helénio sdo fotograficos e filmicos?

NC - Ndo, s6 o audio.

VR - Legal! Entao também tem acervo de audio aqui?

NC - E, desses depoimentos dessas pessoas tudo, ¢ tudo dudio. Ai, quando a gente comegou,
comecou dudio e tirava uma ou duas fotos. Depois a gente comegou a filmar, no digital. Hoje
a gente faz isso, filma tudo. A experiéncia com filmagem comegou com o José Carlos de
Guimaraes, se ndo me engano, acho que foi em 1980. Mas também s6 foi um pouquinho,
depois parou. Mario Helénio tem audio e video.

VR - Esse do Mario Helénio esta disponivel?

NC - Esta, esta disponivel.

VR - O do Ministrinho também?

NC - O do Ministrinho esta disponivel, mas € so 4dudio.

VR - Mas esta com a assinatura ou precisa de autorizacio?

NC - Os filhos ja cederam, ja estd disponivel para a consulta. A gente fica receoso, né, a
pessoa ndo gosta, “ah, meu pai e tal”, por mais que as pessoas falem “ndo, eu estou doando,
tal, tal, tal” a gente ndo sabe. Tém varios ai: tem o Pedro Nava, Edmundo Lins, tem Paulinho

de Oliveira, Heitor de Alencar, ai tem artistas plasticos e tudo. E interessante esse acervo,

desses que a gente fala que ¢ do Museu da Imagem e do Som.
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VR - E além aqui da Divisio de Memdria, tem outros locais em Juiz de Fora que

guardam esses arquivos audiovisuais?

NC - O MAM comegou a fazer um trabalho de entrevistas. Até publicaram esses trés livros
aqui: “Didlogos Abertos”. Ai tem entrevista aqui no caso com... essa daqui ¢ a cantora,

esqueci o nome dela.

VR - A Sueli Costa?

NC - Sueli Costa. Sueli Costa eu ndo conheco; Arthur Arcuri; Bracher; essa aqui eu nao
conhego também, se ndo me engano, ¢ a Teresa Leite; Murilio Hingel; o Mamao; o seo Riani;
o Natalio Luz; Wilson Cid; essa aqui ¢ a primeira vereadora, esqueci o nome dela; o Marcos
Pimentel; esse aqui ¢ o fotografo, o Jorge Couri; esse aqui ¢ o Almir de Oliveira. Entdo tem
esse aqui também, ndo sei se estd aberto, como estd a disponibilizagdo desse acervo. Teve
uma época que a gente promoveu aqui pela Funalfa um “Seminério de memoria e oralidade”,
que vem muita cobranca e ¢ muita demanda. Ai a gente resolveu fazer o seminario para
elaborar um diagnostico sobre a questdo da memoria e oralidade e também estar capacitando
as pessoas. Vocé, por exemplo, responde 14 pela Sociedade Filarmodnia, a gente tentou estar
qualificando, estar instruindo para vocé mesmo elaborar esse projeto, fazer isso 1a e ter 1a,
porque ai ¢ muita coisa pra gente e tudo. Tem o uso da metodologia, ai a gente estava
tentando passar isso para as pessoas. Ai teve o semindrio, a gente trouxe pessoas la do
CPDOC, do setor de oralidade, né. Trouxe também o pessoal 14 do Museu da Imagem e Som
de Sao Paulo, entdo ¢ uma outra metodologia. Entdo a gente procurou estar promovendo esse
semindario para ser uma maneira de estar capacitando essas institui¢cdes, porque ¢ muito facil,
poderia estar colhendo isso. Ai tinha uma menina que trabalhava com idoso, ndo sei se ¢ na
AMAC, grava um depoimento com eles, monta um acervo; o pessoal da educacao também,
com professores e tudo. Entdo foi o que a gente tentou fazer com esse nucleo de memoria e
oralidade. A gente se reunia e tudo. A Christina Musse, ela também a gente comegou a
historia oral, né. Ela comenta que nos apresentamos para ela essa metodologia. E ela tem feito
trabalhos. Ela tem até dois livros, se ndo esta aqui, esta 14 em casa, que ela passou pra gente.

Assim ¢ isso que a gente tentou fazer aqui. E estamos tocando o barco até hoje

VR - E foi quando esse seminario que vocés fizeram?
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NC - Funcionou uns trés ou quatros: de 2008 até 2012 por ai. A “Festa das Etnias” foi de
2007, ai teve um ano que ndo teve. Mais pra frente agora também parece que eles estdo em
crise, ai parou. Agora também tem uma outra roupagem, outra metodologia, outros contatos,
outra dindmica. Mas foi muito bom. Pra gente, muito bom. E muito gratificante por causa
desse contato que a gente teve com as pessoas. Com a histdria oral, vocé pode trabalhar com
historias tematicas, né. Vamos supor: “ah, vamos trabalhar, igual a gente tem aqui, o Instituto
Historico”, entdo vamos trabalhar pessoas que vao falar sobre o Instituto Historico. E historia
de vida, como no caso do seo Riani, que a gente chegou até a publicar um livro sobre a

trajetoria da vida dele.

VR - Que bacana! Eu acho fantastico historia oral! E essas imagens, essas imagens todas

que vocé esta falando, como elas ficam guardadas? Tem uma sala especifica?

NC - Tem uma sala que a gente consegue estar preservando também os depoimentos gravados
em fita cassete. Entdo a gente guarda também as fitas cassete. Fita rolo, a gente também
guarda. SO que a gente passou isso tudo para digital, né. Ai em 1997, quando nés comegamos
a gravar, deixa eu lembrar aqui, foi a Ymah Théres, que foi uma poeta. Foi em dezembro de
2000, foi o primeiro trabalho meu e da Hilda com depoimento. Nos ficamos um periodo
conhecendo o acervo, transcrevendo o que tinha, estudando, ai fomos ao Rio de Janeiro
conhecer o CPDOC, O Museu de Imagem e Som de 14, e em 2000 fizemos o primeiro
depoimento com a Ymah Théres, que ai o MD, ndo sei se vocé ja ouviu falar o que ¢ MD, ¢
igual um CD, s6 que vem em uma capinha pequenininha. Na ¢€poca, eles diziam que ele ia
substituir a fita cassete. Ai tinha at¢ MD pra vocé colocar em carro, gravador de MD de carro,
aquelas coisas todas, e vocé gravava e desgravava. SO que nao foi pra frente. Ai chegou o CD,
mais barato. Porque o MD, na época, custava R$20,00, isso em 2000, era muito caro. Depois
barateou um pouco. Entdo a gente tem um acervo MD, compramos um aparelho. S6 que nao
foi pra frente. Ai do MD a gente passou para o gravador digital. Entao a gente faz, hoje, tudo
digital. Mas todos os antigos, os suportes, a gente guarda numa sala: fita cassete, fita rolo, os
MD’s, VHS — que foram filmados alguns depoimentos. Na época, a gente resistiu um
pouquinho a filmagem e tudo. Mas depois varios depoimentos a gente filma também. E esse

acervo fica guardado aqui na Funalfa, numa sala aqui em cima.

VR - E tem alguma coisa especifica na sala, tipo temperatura?



204

NC - Nao, ndo. Nao tem. Isso a gente comunica sempre com quem estd superintendente, que
precisa estar guardado, acondicionado de uma forma mais apropriada. Mas sé que eu tenho
mais medo hoje do digital do que desses equipamentos, porque, quando a gente recebeu,
também estava tudo a vontade e esta 14, guardadinho, tudo certinho. Mas ¢ essa questdo, a
gente tenta. Igual tem aquelas fitas ali, estou esperando arrumar o meu gravador para
digitalizar elas. Entdo ¢ um trabalho que a gente vai tentando fazer aos poucos. Mas estd tudo

14 guardado, esté tudo digital.

VR - E tem uma periodicidade para revisar esse material?

NC - Todo ano, porque ¢ recomendavel vocé rebobinar tanto as fitas cassete quanto os rolos,

os filmes. A gente sempre tem que dar essa rebobinada.

VR - Mas é s6 rebobinar mesmo? Nao tem nada de limpar, ¢ mais uma revisao?

NC - Mais mecanico. E uma revisdo, porque costuma, assim — mas ainda ndo aconteceu aqui
nao —, o VHS mofar, mas n3o mofou ndo. Eu tenho fita 14 que esta mofada, mas porque o
local era umido, esta 1a parada ha muito tempo, essas coisas tudo.

VR - No caso de uma politica de preservacio, o indicado seria uma sala climatizada?

NC - Seria ser acondicionado de acordo com a temperatura, com umidade, para vocé

preservar mais. Ja essas coisas ai de digital, né, ¢ um grande dilema hoje.

VR - Nio se sabe quanto tempo dura, como funciona, né?

NC - A gente, também, tem o acervo de fotografia. Fotografia do governo do Olavo Costa. A
gente tem fotografia aqui que sabe que dura 100 anos. Até o que vocé imprime nessas
impressoras a laser, vocé ndo sabe a questio da durabilidade. O xerox ja é uma coisa ruim. E

uma coisa que estd ai. Isso aqui se torna obsoleto muito cedo.

VR - Tudo hoje, né? Qualquer equipamento rapidinho esta obsoleto.
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NC - Eu dou aula também. Af eu tinha comprado umas revistas e vinha coisa de historia,
geografia, quimica, estd 14 em casa, eu achei aquilo e falei: “vou levar para os professores”.
Mas ndo vao conseguir abrir, deve ser por causa de programa. Por mais que vocé conserve em
uma midia, mas daqui a 10, 15 anos, vocé vai ter o programa ainda? Esse ¢ o dilema. Guardar
nas nuvens? Eu fico meio assim, que essa nuvem pode mudar de lugar. Entdo hoje o mais
seguro ¢ o provedor. Igual fotografia digital, eu custei aderir a ela, porque eu tinha em casa
um laboratorio, eu revelava as minhas fotos — em preto e branco, t4? Acabou tudo, eu resisti
um pouco. Agora estou revelando. Ai eu vou, fago uma viagem com a familia, mas eu tenho
um pé atrds. Vocé tem que revelar, ai o que eu fazia: revelou, pronto deletar? Nao! Vocé tem

que guardar, porque a fotografia pode sumir.

VR - Muitas vezes eu nio penso nisso de guardar as originais. Revelo, esta tudo muito

cheio e apago. Realmente é uma coisa que se precisa pensar.

NC - Ai a fotografia hoje, que ¢ uma coisa que eu gosto e tudo, ela popularizou, foi bom, mas

~ 0

ai eu vejo meus alunos, eles tiram foto, mas “vocés guardam foto?”. “Nao”. Ai quer dizer,
antes era dificil, né, fotografia ndo era pra todo mundo. Mas quando vocé tinha, igual a gente
fez um trabalho sobre “Amores”, na “Festa das Etnias”, o pessoal mais humilde e tudo, a

gente mostrava aquelas fotos e tal. Mas, assim, era uma coisa rara, mas esté la a fotografia.

VR - O proprio filme era um acontecimento, né? Juntava todo mundo para ver. Hoje faz

o registro, as vezes, ninguém volta naquelas imagens de novo para ver.

NC - Se vocé pegar a fotografia, vocé vé, né, o digital e tudo. Mas hoje ndo, quando eu
mando revelar, ja junto umas duzentas fotos, ai pde no CD, identifico, revelo, guardo o CD e
tenho as fotos. Nao sei, vamos ver o que vai dar, Vanessa... Porque ¢ uma coisa até para a

gente, esses documentos de hoje.

VR - Os pesquisadores sobre a preservaciao falam nisso, porque apesar de ser moderno,

popularizar muitas vezes, mas e ai, até quando?

NC - Ai aquela coisa: “ah, papel ocupa o lugar tudo, vamos digitalizar”. Ai aquela coisa de
digitalizar, mas sdo pessoas desinformadas: “ah digitaliza e joga o resto fora”. Nao, perai,

calma, porque vocé tem todo um procedimento nessa area de conservacdo. Entdo, por
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exemplo, eu lembro, na €poca, o Olavo Bastos tinha uma cole¢do do Diario Regional. Ai ele
ofereceu para a biblioteca, mas a biblioteca tem. Entdo ndo precisa. Entdo vamos supor: eu
vou descartar o livro “a medicina, a cirurgia de Juiz de Fora”. O correto seria ligar para a
Sociedade de Medicina e “olha, eu estou com um livro aqui, anuario de vocés de 1910. Vocés
tém ele? Tém interesse?”. Ai eles vao olhar 1a: “ndo, a gente ja tem”. Entdo vocé pode
descartar com tranquilidade, porque a responsabilidade da producdo e da conservagdo ¢ da
institui¢do que produz, ela tem que preservar. E uma lei de 1992, se ndo me engano. Tem uma
lei assim. Entdo todo o acervo da Justi¢a do Trabalho aqui de Juiz de Fora de 1946, se ndo me
falha a memoria, até 1986, eles queriam jogar fora. Ai na época, eu trabalhava no IPLAN, nés
fomos 14, eu peguei essa documentacdo, levei para a Universidade. Hoje ela estd no Arquivo
Historico. Mas esta 14 e serve para pessoas provarem que trabalharam em determinado lugar
para poder se aposentar. Mas queriam jogar fora. Mas na época ndo tinha essa coisa de
computador, entdo hoje a Justica do Trabalho quer essa documentagdo 1a. Mas nao, eles
podem ir, digitalizar, levar a cdpia, o original fica aqui, porque ¢ Arquivo Histérico, né. Ai o

digital tem suas vantagens, mas também...

VR - E muito novo ainda, né, para a gente sabe o que vai dar...

NC - E muito novo. Parece que saiu uma lei agora também que tudo vai ser digital, ndo sei, os

documentos. Ai eu fico meio assim. O papel ainda ¢ importante. Mas bom...

VR - E para vocé, Nilo, até mesmo como historiador, o que acha da importancia da

preservaciao de todos esses arquivos, dessas imagens, documentos?

NC - A gente so consegue preservar, gostar, daquilo que a gente tem conhecimento. Entdo eu
consigo preservar isso para as geragdes. Nao € que eu quero remar contra a tecnologia e tudo,
que hoje, se vocé pegar algum reporter, por exemplo, hoje ele estd no meio de uma guerra e
pode filmar aquilo, pode mandar por WhatsApp. Isso ¢ interessante, ¢ muito bom. Fotos
daquele momento, as informag¢des podem ir rapidinho. Mas o como fazer, a importancia de
preservar esse como fazer. Entdo como que era feito, mesmo que tenha essas novas
tecnologias, mas ai voc€é também esta alertando para essa questdo do descarte, dessas coisas
do modismo. Eu acho assim: a memoria tem que ser preservada nesse sentido assim de vocé
estar levando ao conhecimento, a preservacdo do patriménio. Voc€ s vai preservar a sua

escola, por exemplo, se vocé conhece a realidade dela, se vocé passa a gostar, tem
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conhecimento, sendo vocé ndo vai preservar, vai rabiscar, depredar ou destruir. Entdo quando
vocé fala com um aluno, igual eu falei com os meus alunos “ah, a gente tem que preservar a
escola”, ¢ por questao de as coisas estarem dificeis, e ¢ onde vocé esta convivendo. Entdo um
ambiente saudavel, um ambiente tranquilo e até para vocé fazer comparagdo, né, como ¢ que

era. E nesse sentido.

VR - Vocé consegue entender muito do que foi e do que é hoje vendo o passado também,

né?

NC- E! Olhar como era feito, né. Igual o leite, quando a gente escuta falar que “vem de vaca,
ndo ¢ de caixinha?”. Sei 14, fico até assim meio espantado com uma crianga que fala uma
coisa assim: “leite vem de caixinha?”, “é da vaca? Néo é de caixinha nd0?”. E muito coisa de
modismo, sei 14. Mas a importancia é nesse sentido de vocé estar mostrando como fazer e de
como vocé consegue preservar essas memorias de vida, da politica, da culinaria. Entdo vocé
passando isso de geragdo para geracdo, esse conhecimento. Entdo hoje vocé ndo tem
laboratdrio como era antes, hoje vocé revela, tem outros métodos, mas pode mostrar como era
feito. Também ndo ¢ essa coisa de vamos voltar ao que era antes. Vamos, mas vamos

preocupar com a preservaqﬁo.

VR - Sao processos até para entender o que ¢ hoje, né? Foi assim e agora ¢ desse jeito.

NC - E, igual hoje a questdo da culinaria: as pessoas estdo muito mais preocupadas na questio
do sabor. Entdo vocé pega ai um doce de goiaba feito no tacho, o sabor, o paladar ¢ outro.
Pode comprar um industrializado, ¢ gostoso e tudo. Mas da diferenca. Entdo ndo perder essas

coisas. Comprar tudo pronto ndo, tem que fazer também.

VR - E vocé acha que aqui no Brasil, no geral, falta investimento em politica de

preservagio?

NC - Na area de cultura, dentro da “cadeia alimentar”, a preservagdo esta 1a por baixo, ¢ a
primeira que sobe. E essa questdo da memoria, ah isso ¢ no geral, aqui e ali, voc€ vé o Museu
Nacional, no Rio. Eu lembro de uma reportagem do cara que batalhou com a comunidade para
poder reconstruir um esqueleto, vi aquela reportagem com o esqueleto agora. Entdo isso

machuca muito a gente. Mas, infelizmente, sdo prioridades dos gestores. Se o gestor tem
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prioridade em aplicar na cultura, se ndo tem ndo vai. Ai vai depender muito do gestor, seja o
estado, o municipio, unido. Ai que a gente estd vivendo uma crise, vamos cortar primeiro a
cultura. Ai a Lei Rouanet sofrendo agora todo esse... todas essas leis de incentivo. Entdo tem
que tomar cuidado com isso hoje. Tudo vai depender do gestor, da politica que vai seguir, ai

vai ter os pros, os contras, vai ter sempre isso. Agradar gregos e troianos ¢ dificil.

VR - Verdade, nao tem jeito! E 0 que vocé acha desses filmes, como esse que eu estou
pesquisando, o Cemitério da Memdria, do Marcos Pimentel, que reutiliza o acervo
audiovisual? Acha que é bacana, que é importante até para outras pessoas terem

conhecimento das imagens, ou nao?

NC - Que eles fazem uma releitura dentro de uma atualidade, usando todo esse material. Igual
tem um, que acho que chegamos até a comentar, do seo Nahim Miana, que hoje Juiz de Fora,
quem ¢ daqui, “férias ¢ Cabo Frio”, mas ja faziam isso na década de 1940, 1950. Entdo mostra
que ¢ uma coisa antiga aqui de Juiz de Fora. Entdo eu acho legal nisso, nesse sentido de
releitura dentro de uma visdo atual. Entdo a gente est4 preservando isso, quer dizer, vocé com
um olhar atual, mas estd vendo uma coisa familiar que também vocé convive com isso.
Algumas cenas ali, a questdo do batismo que ele pega e joga a dgua. Quanto tempo tem isso?

E tem gente que faz isso até hoje. Eu fiz com meus filhos...

VR - Como ¢ que ¢? Joga agua no pé da planta?

NC - Na ¢poca, a gente morava na casa da minha sogra e tinha um jardim, entdo eu fui jogar
14 a agua do batismo, essas coisas assim. O proprio batismo em si. Entdo vocé vé ali o padre,
ndo sei se ¢ padre que fala, ¢ da Melquita, tem um outro nome. Esqueci o nome dele. Mas ¢
um ritual mesmo. Igual meus filhos. Nos moravamos vizinhos ao padre que dava,
administrava missa na Melquita, ai os meninos foram todos batizados ali na Melquita, na
Igreja de Sdo Jorge. Entdo assim para vocé ver que os rituais ainda sdo os mesmos. Os
brinquedinhos, aquelas coisas, acho que ¢ mais interessante o uso. Ai vocé€ pega o documento
da organizacao de uma instituicdo, vocé pega a prefeitura de Juiz de Fora na década de 1950,
1960, por essa documentagdo vocé vé a evolucdo administrativa. Se deixou alguma coisa de
funcionar hoje, € por questdo do gestor, da politica que eles queriam passar ai. Entdo € isso

que eu penso.
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VR - E tem outros documentaristas, que vocé se lembra, que também usaram esse

material?

NC - Tem muito aluno da Faculdade de Comunicagao, ai tem o Pimentel, que eu me lembro

até agora...

VR - Me falaram que o Jonathan, da Mariana Musse, usou algumas coisas também...

NC - E, tem a filha da Christina, Mariana, né? Tem o Wilton Aratjo que fez o Hulha Branca
sobre o Bernardo Mascarenhas. Ent3o assim sdo pessoas que estdo filmando documentario.
Por exemplo, sobre a Igreja Sao José vocé pode ter um documentario todo. Entdo ¢ o Marcos,
e muitos alunos da Faculdade de Comunica¢do vieram aqui, ja pediram copias para fazer
projeto 1a dentro da Faculdade. Como ¢ que chama o professor 14? Ele ¢ até Pro-Reitor,
esqueci o nome dele, que vem muito aqui. Da Histdria também. Mas agora parece que andou
diminuindo. Mas ai eu tenho que rever. Teve gente do Rio de Janeiro. A propria Rede Globo,
numa novela daquelas de época, tem a chegada do pessoal 14 na FEA, ela pegou o trem

chegando.

VR - Era imagem de quem? Do Carrigo?

NC - Do Carri¢co. Teve uma do Globo Ecologia também, imagem do Carrigo sobre o
“Movimento Integralista”, o Plinio Salgado. Foi na Rede Globo também. Teve um, 14 de Sao
Paulo, que estava fazendo sobre a historia da televisao, entdo ele pediu imagens do acervo do
seo Olavo. Af eu tinha umas fotos, escaneei, mandei para ele, estava ruim. Os negativos do
Didrio Mercantil, que o Didrio Mercantil ¢ de 1913 a 1983, o Didrio da Tarde também. Os
acervos dos jornais estdo hoje no Arquivo Historico, os negativos também. Ai eu lembrei
“poxa, se saiu no jornal...”. Ai eu fui pesquisar com o Henrique 14 no Arquivo Historico: “0
Henrique, deixa eu olhar aqui”. Ai esta numas caixas de papel fotografico, e estava 14 os
negativos do Didrio Mercantil e em melhor qualidade. Ai eu escaneei, que tem uns escaners
proprios para isso, a imagem de melhor qualidade e mandei para esse pesquisador 14 de Sdo
Paulo. Esqueci o nome dele também. Mas fez um trabalho sobre a historia da televisdo aqui
em Juiz de Fora, do seo Olavo Bastos. Teve uma menina, agora ndo sei se ela ¢ 14 de Benfica,
que ela comegou a fazer um trabalho sobre o Olavo Bastos. O seu Olavo saiu daqui, depois

dessa experiéncia em 1948, foi para Curitiba, RBS, ndo sei. Ele que ajudou a implantar ela 14
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em Curitiba, e ela conseguiu contato com uma pessoa que conheceu o seo Olavo, ai o cara se
emocionou: “ah, seo Olavo ainda é vivo?”. O cara entdo se emocionou. Quer dizer, eles
devem a ele esse conhecimento todo nessa area de eletronica, a implantagdo dessa televisao la
pelo sul. Depois ele volta para Juiz de Fora, ele tinha oficina de eletronica, consertava radio,
televisdo e ai ficou aqui em Juiz de Fora até falecer, acho que ele tinha 95 anos, me parece.
Entdo vocé vé ai a importancia da gente estar preservando esse material, que a gente consegue

uma coisa de qualidade.

VR - Sempre tem alguém com alguma pesquisa, né?

NC - Pesquisa...

VR - E Nilo, vocé comentou sobre o Décio Lopes. E que o Pimentel usa umas imagens
dele também. Vocé se lembra da época em que ele filmava? Dele ndo tem nada aqui nio,

né?

NC - Nao. O Décio foi jornalista, ssmpre atuou na area de cultura. Tem muitos artigos muito
bons dele e participagdo dele também em alguns depoimentos aqui no Museu da Imagem e do
Som. E ele teve, na familia Bracher, esqueci o nome, s6 sei que ¢ Celina Bracher, um centro
de cultura que funcionou na Galeria Pio X, acho que hoje ali ¢ academia de Karaté. E ali né,
era década de 1960, Celina morreu acho que em 1966, se ndo me falha a memoria. Depois
eles criaram esse centro cultural com o nome dela, a familia Bracher. Ali era cinema e o
Décio sempre foi ligado ao cinema. Tinha videoteca, discussdo 1a, essas coisas tudo. E o
Décio era muito ligado, ele chegou a trabalhar na Funalfa, no Departamento de Cultura, e
coincidiu que, nessa época, o Mello colocou ele como responsavel para levar os filmes da
Carrigo tudo 14 para a Cinemateca. Ele acompanhou todo esse processo, catalogou, fez um
trabalho excelente. Ai foi no jornal e falou: “estdo se perdendo cenas de Juiz de Fora” e a
importancia disso. E o pessoal da época entrou no balaio dele. Ele teve uma importancia

muito grande com relagdo ao Carrigo.

VR - O Pimentel me falou que ele filmava umas coisas em Super 8 também...

NC - Eu ndo sei. Ele vinha muito aqui. Eu conheci ele aqui, ele vinha muito aqui, conversava

com a gente da época dele, passava essas informag¢des, mas nunca fiquei sabendo do arquivo
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pessoal dele. E quando ele faleceu, eu ndo estava aqui. Ai eu fiquei sabendo quando eu voltei
e tudo. Ele chegou a trazer umas coisas aqui pra gente, alguns retratos, esta até guardado em
uma pasta, do Pedro Nava, que ele foi na casa do Pedro Nava, entdo ele tinha algumas fotos
dele que ai estdo no arquivo. Tinha um decreto, que era Secretaria de Educagao e Cultura e
nessa Secretaria de Educacdo e Cultura tinha a parte do Museu da Imagem e do Som e Museu
Mariano Procépio, entdo ele mostrou isso para a gente, a estrutura e tudo. Na época que ele

trabalhou aqui tinha essa proposta. Mas depois ele vinha esporadicamente.

VR - Como vocé comentou aquela hora sobre ele, eu pensei: “vai que eles se

conheceram...”.

NC - Ele tem uma importancia muito grande em relacdo a essa parte do cinema em Juiz de
Fora. Entdo tinham as mostras, eu ndo sei se ele chegou a participar, mas em 1983 teve uma
mostra do Glauber Rocha, no Cine S3o Luis, ai ndo sei se ele teve participagdo nisso. A casa
lotada na época. Mostra de Carrico... entdo ele estava sempre envolvido nisso. Tinha um

conhecimento grande de todo esse processo.

VR - Eu li uma matéria, acho que na Tribuna de Minas, que falava que ele fez um

Festival de Super 8 na década de 1970...

NC - Essa parte particular eu ndo sei, ai onde estd esse acervo dele eu ndo sei. Eu ndo estava
aqui nessa €época, ai eu ndao sei que fim levou. Ai falam que ele queria ter dado um
depoimento ao Museu da Imagem e do Som, mas ele nunca demonstrou esse interesse pessoal
para mim. E a gente conversava, a gente estava la na biblioteca, ndo estava aqui, entdo ele
falava esses negocios do Carrico, como era o processo e tudo, aprendi muito com ele. Sdo
metodologias diferentes que a gente comegou a adotar, agora de memoria assim eu nao tenho
de cabeca quais sdo. Eu sei que do Carlos Bracher ele participou, eu também estava 14 — a
minha mae foi vizinha deles, conviveu muito com a Celina, com a Nivea, quando eles eram
criangas, né, que moraram naquelas casas germinadas, no bairro Fabrica. Foi o que eu lembro
do Décio, mas isso eu nem trabalhava na Funalfa, mas eu lembro dele 1a. Ai tem outros
depoimentos aqui que eu nao lembro. Me lembro que do Almir de Oliveira ele também

estava, mas como coordenador de cultura aqui da Funalfa.

VR - Na Divisdo de Memoria vocé trabalha ha quanto tempo?
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NC - Desde 1997. Mas eu sou funcionario da Funalfa desde 1986. S6 que eu entrei para a
Funalfa e fui para o IPLAN, trabalhar na Divisdo de Patrimdnio Cultural 14. Eu e a Hilda
instruiamos processos de tombamento. Igual, por exemplo, o Colégio Santa Catarina, a gente
instruiu o processo. O Crédito Real, instruimos o processo do Crédito Real, entdo a gente
fazia esse trabalho. Ai, em 1997, o superintendente da Funalfa queria que todo mundo da
Funalfa trabalhasse na Funalfa. Ai como ele tinha um projeto para a Divisdo de Memoria, eu e
a Hilda viemos para c4a. Ai me nomeou como chefe de Divisdo. Isso foi o José Alberto. Ai

estamos aqui até hoje.

VR - Entio é isso, Nilo. Obrigada ai pela ajuda.

NC - Espero que tenha ajudado.

VR - Nossa, ajudou demais! Quanta coisa bacana vocé falou!

NC - E muito bom, tem as coisas ruins, mas as coisas boas foram melhores. Muito melhores!

VR - Tem alguma coisa bacana que vocé acha importante falar, que eu nio te

perguntei?

NC - Nao, ndo. Acho que € isso mesmo.

VR - Muito bom, Nilo, gostei demais. Vai me ajudar demais na pesquisa. Muito

obrigada mesmo!



213

APENDICE D

Entrevista Haydée Miana Guedes — filha de Nahim Miana

Esta entrevista foi realizada no dia 21 de dezembro de 2018, no apartamento de Haydée, em
Juiz de Fora. A conversa durou cerca de duas horas e aconteceu de forma amistosa e bastante
bem-humorada, na sala de sua casa. Na ocasido, além de saber mais informagdes sobre os
Miana, pude ter acesso a outros filmes de familia produzidos por Nahim, pai de Haydée,
alguns deles, até entdo, ainda desconhecidos desta pesquisa. A entrevista segue transcrita na
integra.

As letras “HM” e “VR?” se referem, respectivamente, a Haydée Miana e Vanessa Rodrigues.

HM - O papai, antes de o vovd fechar a fabrica, vamos dizer que ele era tipo, hoje em dia
vamos dizer que ele era tipo um “mauricinho”, era assim. Entdo ele tinha carro, era aqueles
modelos da época, andava todo chiquerésimo. E ele casou e construiu para a mamae uma casa
ali no Bom Pastor, ai na época o Bom Pastor era um brejo. Ali tudo era um brejo. Ali ele
construiu a casa e, além do carro, o outro hobby dele era filme. Entdo numa época em que ndo
tinha nem maquina de retrato, papai tinha a filmadora. E ele saia filmando tudo. Foi na época
que o clube Bom Pastor foi feito. Entdo tem até na placa 14 do clube o nome dele, socio-
fundador. Ele foi o sétimo so6cio. E tudo o papai filmava. Todo final de semana ele passava,
porque a nossa casa, ainda existe até hoje, era ali na esquina da Renato Dias com a Salgado
Filho, e o papai ia e projetava os filmes. Entdo vinha gente de tudo quanto ¢ lugar para assistir

1sso que ele fazia.

VR - Os proprios filmes dele?

HM - Os proprios filmes de todo mundo, porque o papai saia pegando todo mundo.

VR - Os dele e de outras pessoas que também faziam?

HM - Nao, ndo, s6 os dele. Mas os dele que ele fazia dos outros. Entendeu? Entdo assim o

clube, quando tinha alguma coisa, o carnaval na época era no Clube Juiz de Fora, décimo

sexto andar, e qualquer evento que tinha, como ele era ex-militar e ele tinha acesso ao

Segundo Batalhdo, entdo todos os 7 de setembro o papai filmava, qualquer evento que tinha
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em Juiz de Fora o papai filmava. O papai estudou, formou e jogou futebol com o Tarcisio
Delgado, Itamar Franco, eles eram amigos. Entdo todos chamavam ele para poder filmar. E ai
houve aquela guerra, aquela recessao de 1944, 1946, negocio assim, entdo ai o meu avo
vendeu a fabrica, acabou com a fabrica e ai na época, se meu pai quisesse fazer igual a
maioria fez, entrar em concordata, ele sairia da mesma forma, mas conversando com a minha
mae, ¢ 0 papai era muito assim, ele era bom demais da conta, entdo ele pegou tudo o que
tinha, dividiu entre todos os funcionarios, entendeu? Nao deixou ninguém ficar sem nada,
porque na época o pessoal ndo tinha nem o que comer, ai ele acabou com tudo e, como de
estudo ele tinha comeg¢ado medicina, mas o meu avo libanés era muito cabega fechada e nao
deixou que meu pai fizesse o estudo dele, porque tinha que cuidar da fabrica. Inclusive o
namoro dele com a minha mae foi uma loucura, porque os irmaos tiveram que interferir,
porque os casamentos s6 podiam ser feitos entre libaneses ¢ a minha mae era descendente de
alemdo. Entdo a minha mae estava no Rio com o pai dela, que foi at¢ um dos responsaveis
pela construcao daquela estrada da Madeira-Mamoré, foi meu avo, ¢ ai a carta dos dois tinha
que ser aberta, porque era libanés e alemao, nao podia. E meu avd nao queria deixar e, quando
meu avd conheceu a minha mae, ele falou: “isso nao ¢ mulher para procriar, porque ela ¢
pequena e ndo vai dar em nada”. E ai tem a gente ali 0, ela procriou sete filhos, ja o meu tio
teve uma filha sd, a minha tia teve uma filha s6 também, os libaneses, € o papai com a mamae
sete. E ai o papai comegou do zero. Foi na década de 59. Ai ele comecou do zero. Ai o papai
foi, como ele tinha muita facilidade com lingua, ele foi para os Estados Unidos, e 14 ele

estudou.

VR - Nisso ele ja tinha se casado?

HM - Isso. J4 tinha casado, mamae ficou aqui com a gente, e ele foi para 1a e estudou, estudou
fundo o inglés. Ai voltou dando aula de inglés e, juntos, ele e o professor Manoel fizeram a
Brasil-Estados Unidos e ai ele comecou nas escolas em parceria. Depois ele foi se tornando
diretor das escolas e ai ele dava aula em todas as escolas que vocé pode imaginar em Juiz de
Fora, dessas antigas, né: Grambery, Academia, Stella, Jesuitas, essas todas. E ai o papai
comecgou a vida na escola. E mesmo assim ele ndo largava. Ele morava na Gil Horta, entao
tinha aqueles apartamentos muito grandes, entdo ele tinha uma parede de fora a fora, era s6 de
fita VHS, porque antes eram aquelas latas, eram os filmes mesmo, ai com a entrada do VHS o

papai passou tudo para VHS. Mas ai comecou a dar mofo e ele perguntava “gente, quem quer
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i1ss0?” e ele perguntava, mas ninguém queria “ah, ndo vamos querer ndo” “ndo vamos nao”, ai

foi quando ele doou para a Funalfa.

VR - E foi ele mesmo quem teve a ideia de doar?

HM - Ele mesmo.

VR - Mas ele doou as latas, né?

HM - E, foram as latas. Ai fez copias de outros, ai muita gente até pegou as copias, muito

colégio pegou copia que ele tinha passado.

VR - Dessas que estio na Funalfa ou de outras também?

HM - De outras, algumas que estdo na Funalfa. Eu até passei para um amigo meu, que ele ¢

diretor daquela escola de samba, qual ¢ a mais antiga aqui de Juiz de Fora?

VR - Turunas?

HM - Nao sei se ¢ a Turunas. Acho que ndo ¢ a Turunas ndo, que ¢ de quarenta e poucos,
acho que ndo. Ai tinha o primeiro desfile deles, ai eu passei para o diretor também, porque,
quando ele gravava no filme, ele botava aquele quadrinho com as letrinhas e ele botava
“Nahim Miana...” e aquilo, assim, a gente gostava, porque ndés sempre moramos em lugar
muito grande e o papai fazia sessdo cinema. Entdo botava para todo mundo, ai vinha gente de
tudo quanto ¢ lugar, todo mundo queria ver o filme do Nahim. Ai ele passava e era mudo, né?
Porque era na época que ndo tinha som nessa filmadora dele. Ai depois veio a JVC e saia
papai no carro. Eu tinha até uma foto dele 14 no Libano, que ele foi conhecer a cidade dele, ai
ele esta 14 com o filmizinho dele e tal. Mas assim, tipo, a sorte ¢ que o papai doou as latas em

vida, porque com a morte dele a mamae acabou com tudo. Jogamos fora.

VR - Os VHS’s todos?

HM - Jogou fora tudo! Ninguém quis, a gente ndo queria, porque onde vocé vai guardar

aquilo?
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VR - E por que ndo doaram os VHS’s também para a Funalfa?

HM - Entdo, na época, o pessoal meio que ndo deu valor ndo. Porque, quando o papai
ofereceu, eles foram 14, pegaram tudo, entendeu? O pessoal com luva, aparados tudo
direitinho, um esquema todo para fazer. Eu acho que, na época, foi até aquele Décio Facio,
que era diretor do Colégio — aquele colégio depois da Marechal, como ¢ que chama? L4 para
cima, na Constantino Paleta. Machado Sobrinho. Era diretor do Machado Sobrinho. Ele ficou
louco com o material, ele falou: “Nahim, pelo amor de Deus, isso ai ndo pode perder”. E ai o
pessoal interessou e, na época, também eu acho que o prefeito era um amigo dele, eu nao
lembro quem ¢ que estava. Entdo, tipo, teve tudo, mas depois que ele morreu, mamae queria
arrumar as coisas, ai depois ela até mudou e tal. Ai ela pegou e perguntou, ninguém apareceu.
Ela ndo ia levar, a gente também ndo ia levar. E eu olhei alguns, alguns estavam tdo mofados
que ndo valiam a pena. Ai teve um até, mas que entra muito a parte nossa, que eu passei para

DVD, entendeu? Eu fiz a reprodugao.

VR - Era o rolinho de filme?

HM - Nao, ndo. Era em VHS e eu passei para DVD. Assim, quer ver? Eu fiz tipo assim...

Igual esse aqui 0, eu fiz “Filmes da Familia Nahim Miana”. Ai aqui tem alguns...

Nesse momento, Haydée coloca um DVD com registros feitos por Nahim.

Conversa enquanto ela coloca o filme:

HM - L4 [na Funalfa], eles passaram para DVD ou deixaram no rolinho de filme?

VR - Colocaram no DVD e estdo com os rolinhos também. Mas tem uma parte que eles ndo
conseguiram digitalizar por falta de equipamentos. Conseguiram passar para DVD as imagens
que sdo de 1947 a 1959. Sao filmes posteriores a essa data que ndo conseguiram digitalizar,
mas estdo 1. Me disseram que sdo até de umas viagens que ele fez para o exterior e que estdo
em outro suporte.

Conversa durante a exibi¢do do filme.

HM - Ai esta vendo? Este ai ndo tem 14, este nao foi.
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VR - E 0 qué? Uma corrida de motos?

HM - E, aquelas coisas que tinha antigamente, como ¢ que ¢? Gincana.

VR - E! Eu vi, 14 na Funalfa, um que ele filmou, acho que no Bom Pastor, mas é gincana

de carro.

HM - Ai estava ele 14 filmando.

VR - As imagens que estdo 14 sdo de 1947 a 1959. Acho que vocé nio esta nelas.

HM - Nio, ndo. E Miguel, Virginia, Eliane.

VR - Tem a Dyonée e o Nilton também.

HM - Ah ta...

VR - Tem do aniversario dele de dois anos, eu acho, e “Um dia com Nilton Miana”. Vocé

nasceu depois, né?

HM - Foi. Eu sou de 1961.

VR - Mas ai ele continua filmando? Vocé, também, tem esses registros de infancia?

HM - Continua filmando. Tenho sim.

Agora na tela passam imagens sobre outros assuntos.

HM — Aiesse....

VR - Pimentel, inclusive, usa essa imagem no documentario dele... [¢ um piquenique em

uma cachoeira, usado no bloco da década de 1940]
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HM - Esse ¢ ele. Essa ¢ a irma dele, ele no meio. Se ndo me engano, essa ¢ minha mae. Essa ¢
a irma dele com a Virginia, que ¢ a mais velha. Ela estd com 70 anos. Esse era cunhado. A
mamae ¢ aquela segunda.

Agora esse ¢ um carnaval. Nao sei de onde.

VR - Ah, usa a imagem dessa menininha no filme também.

HM - Usa? Ah, entdo esse pedago que foi.

VR - Acho que usa essa menininha também. Tem.

HM - E a Virginia, essa ¢ a Virginia. Entdo ¢ o que juntou mesmo, esse pedago que tem o

clube... olha ele 14!

VR - Essa imagem, também, tem no documentario. E ele com a Virginia?

HM - E a Virginia.
Ai agora o carnaval de 59.
Quer dizer, ele ia fazendo isso. Ai depois ele ja ndo era em filme e ai ndo foram para a

Funalfa.

VR - E com todos ele fazia isso de identificar o filme, de editar?

HM - Todos. Tudo ele editava.

VR - E ele tinha os equipamentos todos para editar? Na Funalfa tem, até me mandaram

umas fotos, olha s, da maquininha de cortar e do projetor.

HM - Interessante isso ai. Ele ficava com isso, ele pegava um quarto quase inteiro para botar
1ss0, negocio ficar rodando. Ai aqui no meio ¢ onde ele fazia a emenda para poder ter os
cortes, ai ele assistia dai. Gente, que loucura isso! Parece que a gente faz um retrocesso, né?!

Muito doido!
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VR - E vocé se lembra de como ele fazia as imagens de vocés? Ele pedia, por exemplo,
para encenar, “faz isso, faz aquilo” ou era o que vocés estavam fazendo mesmo e ele

filmava?

HM - O papai ele era... a gente ficava assim: “ah, papai, agora ndo, coisa e tal”. E ele falava:
“olha, olha aqui para a imagem”. Ele se transformava quando ele estava filmando, entendeu?
Ele gostava disso demais da conta. Entdo ele brinca o tempo inteiro. Deixa eu ver se eu acho a
imagem do casamento do meu irmao, ele fazendo e a mamae zangando com ele, porque ele
ndo importava o que estava fazendo ou onde nao, ele filmava. Eu falava: “papai, uma hora
vocé ainda vai pegar uma coisa que nao podia”. Quer ver...

VR - E ele filmava sempre? Nao era s6 sibado, domingo, nao?

HM - Nao, nao. Sempre...

Haydée coloca outro DVD com imagens do casamento do irmdo (Nilton Miana) e do

aniversario do filho, em 1988, e faz comentarios sobre as imagens.

HM - Nesse ai alguém pegou para ele, foi fazer a filmagem para ele, mas era como ele fazia
quando ele estava segurando.

Esse ¢ o meu irmao que ja faleceu.

VR - Esse é o Nilton?

HM - E. Era o xod6 do papai.
Ah ele ai!

VR - E o seu pai?

HM - E meu pai. Ele passa a cimera para alguém, entendeu?

VR - Geralmente era ele mesmo quem fazia as imagens?

HM - E.
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Olha, ele ja sai para filmar.
Essa ¢ a minha irma, Dyonée, que faleceu também.
Al ele aparece, até que ele vai e pega.

Esse ali € o pessoal da “Maiami” e os donos da “Glamour”.

VR - Fica doido para pegar a cimera de novo?

HM - E, fica.

Essa de cabelinho branco ¢ minha avo.

Essa mesa comprida, assim, somos nos. Era o casamento do meu irmao e aniversario do meu
mais velho.

S6 que esse filme ai ¢ uma loucura, porque a maioria ja foi.

Era aniversario de cinco anos do meu menino.

Segurar o tempo.

VR - E no Bom Pastor?

HM - Nao, no Cascatinha. Olha como era o Cascatinha, que loucura!

Essa ¢ a minha mae. Ela tinha arrancado um siso e ela estava inchada e ele falando com o
amigo dele do canto que estava filmando e tal: “da um foco aqui que ela esta...”, sacanagem,
né? Ela vai e faz uma malcriagao.

Hoje esta todo mundo velho. E quem ndo € crianca nao tem menos de 60.

Esses ai sdo os libaneses mais antigos.

Essa ¢ sobrinha.

A Amanda. Hoje em dia ela ja ¢ mae. Esse bebezinho ai.

Essa ai € minha irma mais velha, essa de ca. Essa ai sou eu.

O Vitor, esse ai € o meu mais velho.

Isso também ¢ tudo sobrinho.

Essa ¢ minha irma que faleceu, a Dyonée.

Esse é o cagula, o Leonardo.

Esse ¢ o meu cunhado, da esquerda, também ja faleceu. Marido daquela mais velha.

Esse ¢ meu cunhado também, também j4 faleceu.

Cunhado.

Vai pegar agora o meu filho do meio.
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Ah 14, ele fica: “td pegando 6”. A pessoa ndo quer olhar, “ah, td4 com medo”. E ele falando:
“pode pegar mesmo, quero que pega, ndo importa se estd comendo”, ele gostava de filmar.

Faz essas pans assim, chegava em cima da gente.

VR - A sua mae filmava também? Ou era mais ele?

HM - Ndo, mamae ndo. Mamade so era filmada.

VR - E era ele, geralmente, quem filmava?

HM - Ele. E, assim, emprestar a cAmera? Era mais facil emprestar a gente do que a camera.

VR - Tinha ciames dela?

HM - Nossa! Depois que terminava, ele ficava 14 esperando ela resfriar, porque aquilo
esquentava pra caramba, né? Tinha toda a manutengdo. As vezes ele passava o sabado e o
domingo polindo, limpando. Ai depois, no final da vida ja, que ele ndo mexia mais com isso,

a paixao dele ficou por carro, porque ja era por carro, mas ai ele s6 ficou no carro.

VR - E ele filmou até mais ou menos quando?

HM - Até uns trés, quatros anos antes de morrer ele filmava.
“Vocé pegou tudo? Vocé pegou tudo?”. Fica em cima, porque, se ndo pegou, ele ia pegar de

novo também, ndo importa.

VR - Ele, também, estava filmando ai nesse dia do casamento?

HM - Estava sim.

Quando da esses flashes assim, ele pega meu filho do meio, que eles estavam falando de olho,
porque tem dois que tinham olhos azuis. Era o mais velho e o meu do meio. Ai eles ficam
fazendo brincadeiras. Ele quem fica filmando.

Ele parava, conversava e dava um jeito de sair rapido, preocupado se estavam filmando os

negocios.
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VR - E ele teve diversas filmadoras ao longo do tempo, né?

HM - Teve.

Ah, esse ¢ o pedago que vai mostrar. Olha o olho dele que lindo.

O Leandro, que diferenga! Hoje em dia, ele é o diretor-geral dos advogados do Itati em Sao
Paulo.

Esse ¢ o meu do meio. Esse ¢ o Vinicius. “Corta que ele vai chorar” ¢ 6timo!

Esses netos ai ja aumentaram bem.

Rafael. Ah 14, apaga a vela dele. E o Vitor fica olhando.

Essa é a minha avo, mie da minha mae.

Ele era assim, ele gostava dessas palhagadas, era com ele mesmo.

Outro filminho (aniversario do Vinicius).

HM - Isso ai era o aniversdrio desse. Oh, estd vendo? Papai vai falando. Esse ¢ o meu
também. Esse, também, era o neto xodo dele.

As vezes a gente estava fazendo alguma coisa e 14 ia ele com a cAmera na méo: “papai nio,
papai”. E, na hora de editar, também ndo tirava ndo. Quando ele foi dar os filmes 14 para a
Funalfa, a mamae falou: “eu quero ver primeiro todos os que vocé vai dar, se vai dar ou nao”.

Porque sendo ele mandaria tranquilo tudo, tudo.

VR - Entao teve uma selecao também?

HM - Teve, teve.

VR - Ele s0 filmava ou fazia foto também?

HM - Fazia muita foto. Nossa, a minha mae queimou muita foto. Queimou demais.

Afi voce vé, ele fica filmando, pegando cada detalhe, ndo sai.

Olha ele com o priminho dele, eu acho essa cena muito legal.

Al, esta vendo? Ele ia nos detalhes. Ele gostava desse ténis... esse meu filho era apaixonado
nesse avo. Ele vé o filme, ele fica! Ah 14, estd vendo? Tinha um negocinho no ténis que
mexia, entdo ele fica mexendo para mostrar para o vovo filmar.

O meu Deus, coisa de louco!
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Al ele vai no detalhe que ele quer. Sai do nada para coisa alguma, mas tudo bem.

VR - E ele edita todos os filmes?

HM - Tudo.

VR - Ele sempre filmou tanto as festas de familia quanto os outros episédios também?

HM - Tudo! O meu casamento, como ele entrou comigo, ele ndo filmou, nao teve filmagem.

VR - Nao teve?

HM - Nao. Nao aceitou que ninguém filmasse. Nao vai filmar. Eu tinha s6 foto. Nao deixou

outro filmar. Ele tinha disso também. Era ele quem tinha que fazer.

VR - E ele comprava revistas com dicas para filmar? Qu era por intuicio mesmo?

HM - Era por intuicido mesmo. E o mais interessante € que o papai tinha uma coisa que
brasileiro ndo tem, eu falo que brasileiro ndo faz isso: como as coisas dele eram todas
importadas, o papai sempre leu o manual. Brasileiro ndo 1€ manual. Pega o negocio e tenta.
Hoje em dia, a gente entra na internet para ver como €. E o papai ndo, ele tinha detalhes de
parar na instrucdo, entdo ele lia aquilo e ele ia tentando fazer e consertando e, com isso, olha,
ele consertava radio, se a cdmera desse defeito, ele mesmo arrumava, por que nem tinha aqui,
né? A primeira cdmera no Brasil Polaroide foi a dele, aquela que batia foto e saia na hora, né?
Ninguém nem tinha, nem conhecia. Ai a gente achava fantastico: “bate papai!”. Ai batia
aquele negdcio gordo, aquela foto pesada. Mas ndo podia bater muito, porque a caixa vinha

cinco exposigoes, carissimo. Devia ser o qué na época? Uns 20 dolares, era muita coisa.

VR - E quando ele comecou? Até mais no inicio mesmo, tinham outras pessoas que

também filmavam em Juiz de Fora? Ou era s6 o seu pai?

HM - Nao, era s6 o papai. S6 o papai que fazia.

VR - E depois, outros amigos, parentes, tiveram esse habito de filmar?
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HM - Ninguém.

VR - Era s6 com ele? Nem os filhos?

HM - S6 com ele. Nem os filhos. Coisa dele. Mesmo porque eu acho que nds ndo pegamos
isso porque ele ndo deixava a gente encostar a mao. Entdo, depois, eu até tinha um pouco de
mania por foto, filmagens, essas coisas, mas ele sempre estava para filmar, entdo a gente meio
que foi deixando para 1.

VR - Ficou com ele. Ele filmou os filhos, os netos depois?

HM - E, isso, isso. E depois veio a tecnologia, acabou. Ninguém coisou mais nao.

VR - Isso é fantastico, né? Pensar que tem imagens de tanto tempo e a gente esta vendo e

vé tanta coisa, vé costumes...

HM - E, vé todo mundo... esse pequenininho, que entrou com dentinho assim, hoje em dia, ¢

o gerente-geral 14 do Bahamas. Esta todo mundo velho ai, ndo tem mais ninguém.

VR - Seu pai nasceu em que ano?

HM - Papai € de 1922.

VR - E quando ele morreu?

HM - Ele morreu em outubro de 2001.

VR - E a sua mae?

HM - A mamae é de 1925 e morreu em 2012.

VR - Eu conversei com o Miguel e ele falou que o pai de vocés nasceu em Santos Dumont

e depois veio para ca...
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HM - Isso! Na época, quando ele nasceu, na certiddo veio como Palmira. Nao era Santos

Dumont ainda, era Palmira. Ai vovo chegou 14, ai depois que eles vieram para Juiz de Fora.

VR - Mas ele veio ainda pequeno para Juiz de Fora?

HM - Veio pequeno.

VR - Seu pai e sua mae moraram a vida toda aqui depois?

HM - A vida toda. Casou aqui. Tudo aqui.

VR - E vocé sabe como seu pai comprou essa primeira cimera? Como que surgiu esse

hobby dele?

HM - Entdo ¢ o que eu estava te falando. Na época, ele era considerado playboy, porque ele
tinha o ultimo carro, ele, simplesmente, mandou vir de fora camera para ele, entdo ele tinha
acesso a essas coisas. O vovd era bem rico. Entdo era um hobby mesmo, era um hobby. Ai
dali ele ia pegando s6 os top que saiam. Ai s6 de 59 para frente € que ele ndo foi, mas mesmo
assim, quando ele faliu e foi para os Estados Unidos e voltou com a profissdo e tal, ele sempre
ia todo ano, e logo depois a minha irma casou com um americano, entdo ele estava sempre 1a
e sempre pegando coisa nova, trazendo coisa nova, filmando coisa para os alunos, entendeu?
Por isso que era todo mundo doido com o professor Nahim, porque a aula dele era aquela aula
gostosa, nao era mondtona, e ele filmava os americanos falando, dando tchau para o Brasil. E
na época que a gente ainda tinha disco de vinil, né, chegou pelo Correio pra gente um disco
que parecia uma gelatina, mas s6 que ndo arrebentava, mas era aquele material, e nos
colocamos — ele sumiu com o tempo — e ele falava: “oi1 Wanda, o1 Miguel, o1 Virginia...”.
Ele vai falando um por um o nome de cada um de nos, “papai daqui a pouco esta no Brasil de
volta”, e coisa e tal. Ele ia atrds dessas coisas, entendeu? Ele gostava de tecnologia. Eu fico

imaginando o papai na internet. Meu Deus! Gostava demais da conta.

VR - E as cameras eram pesadas, né? Niao devia dar para ficar carregando assim para

todo lado...
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HM - As cameras eram muito grandes. Eram gigantonas mesmo. E 14 ia ele, aquele negdcio
tinha que ir ligando, desligava num ambiente, ligava no outro, porque as baterias eram umas

baterias gigantes e também nao davam vazao. Vocé filmava estourando cinco, dez minutos.

VR - E ele tinha muito filme também? Assistia em cinema?

HM - Demais. Essa parede era s6 de filmagem dele, a outra parede era de tudo quanto ¢ filme
e a outra era de musica, porque ele adorava o Frank Sinatra, era o cantor dele. Frank Sinatra,
Bing Crosby, a Doris Day, Sammy Davis Junior. Entdo domingo era dia da gente almogar
todo mundo junto, ai a gente chegava em casa e ja sabia: estava Frank Sinatra. E outra coisa,
papai, para a época dele, ele ouvia musica igual ao pessoal ouve agora, os jovens. A mamae
falava: “pelo amor de Deus, Nahim”. Teve uma época em que ele até botou negdcio na sala
para ndo sair o som, porque ele botava assim no talo. Ele gostava. E ai, no que ele estava com
o som 14 no talo, ele estava mexendo nos filmes dele. Ai ele adorava. Teve uma vez que eu
falei: “meu Deus do céu”, quando eu cheguei, sobre fita VHS. Aquilo, na época, era o boom,
tinha acabado de sair aparelhagem JVC 4 cabecas, tinha um negdcio 14, ai, no que eu olhei,
papai abriu a fita todinha no coisa, falei: “papai, que ¢ isso? O que vocé fez?” “Deu mofo”.

2 ¢

Falei, “mas papai ndo ¢, simplesmente, mexer assim” “ndo, isso € porcaria, porcaria”. No dia

seguinte, estava a fita 14 rodando.

VR - Ele limpava tudo?

HM - Limpou, limpou todinha.

VR - E tudo autodidata mesmo? Lia e aprendia?

HM - E, ele mesmo, ele mesmo. E sempre fez direito, nunca teve problema, nunca estragou
nada. Nos temos até uma cena que nés rimos, mas a gente debochou tanto dele, e ai 0 meu
irmao filmou, mas eu ndo sei, porque nods juntamos o material que eu tinha. Eu mandei para o
meu cunhado. Meu irmao, todo mundo juntou, que meu outro cunhado estd montando um
DVD com os lances para a gente. Falei: “¢, espero estar viva quando tiver isso”, porque tem
um século que ele esta montando. Mas ai tem um lance muito engracado, que meu marido —
a nossa musica era aquela “Wonderful World”— e ele foi e fez para mim, foi quando surgiu o

DVD, ai ele fez para mim um DVD de uma ponta a outra s6 com “Wonderful World”. E eu
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deixei, assim, 14 na sala de som do papai e ai papai pegou aquilo e, quando foi no dia seguinte,
a gente ainda era namorado: “papai, o senhor viu..” ‘vai 14 que tem uma surpresa para vocé”.
Meu marido estava junto, ai n6s fomos. “Coloca”. Ai eu coloquei o DVD, tocou “Wonderful
World”, ai estou esperando para tocar de novo e entrou outra musica € outra musica. Ai falei:
“papai, o que o senhor fez?” “quebrei o galho para ele, né, minha filha! Ele ndo devia ter mais
musicas, gravou s6 esse Wonderful World”. Ah, mas ai meu irmao ja veio filmando ele: “o
que ¢? Por que vocé esta filmando? Qual ¢ a palhagada? Por que isso?”. Ai eu falei: “Geraldo,
fala para ele, Geraldo”. “O seo Nahim é que essa é nossa musica, eu fiz todo para ela”. E ele
assim: “Han? Porcaria, que falta de ideia! Falta de ideia, de gosto”. E meu irmao gravando,
1,2,3 gravando. Ele fazendo gozagdo com ele. Papai era bem a frente da época dele, bem
atualizado. Mas para umas coisas ele era bem assim, tipo, o lado libanés dele falava mais alto.
Participei de um concurso uma vez, era “Glamour Girl”, e ai eu tinha que desfilar de maid.
Meu pai foi na frente, abrindo os bragos para que ninguém encostasse em mim. Eu queria
morrer. Falei: “0 papai, eu ndo vou entrar assim!”. “Vocé entra assim ou ndo vai entrar’. Ele
entrou assim, andando de costas. Todo mundo: “sai dai, coroa, 6 coroa”. E esta ele ali. Entdo
ele tinha esses lances. Dessas fotos, milhdes de fotos que a mamae jogou fora depois, todo
final de ano as normalistas, todos paraninfos era o professor Nahim. Ent3o era uma foto com
uma por uma, era aquela quantidade de mulher e ai todas davam de presente para ele a foto. E

aquilo, cara, era muita turma, muitos anos. Papai foi professor o qué? Uns 40 anos.

VR - E era ele quem revelava as fotos também?

HM - Ele revelava essas preto e branco no inicio. Ai depois ndo, depois quem fazia para ele

era o Manfroi. Era um fotografo que tinha aqui em Juiz de Fora. Ele adorava! Era a vida dele!

VR - E fantastico, né? Ainda mais se pensarmos que dessa época tem pouquissimas

imagens, pouquissimas pessoas que tém esses registros.

HM - Nao, ndo tinha. No Bom Pastor, uma vez eles fizeram uma entrevista que eles fizeram
uma foto antiga e uma foto com a pessoa atual, estavam fazendo isso, eu nao sei o que foi.
Fizeram isso, isso comegou na internet € o pessoal repetindo: um antigo com o novo, as
mesmas pessoas. E ai teve um senhor que deu a entrevista. Ele botou ele com a esposa dele,
ele devia ter seus 30 e poucos e depois com quase 80 e tal. E ai entrevistaram ele 14 na

pracinha e ele falando assim: “‘eu me lembro muito de um senhor, ele chamava Nahim Miana,
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que a gente ia todo mundo, moleque, assistir o filme na casa dele”. Ai eu falei: “olha, gente do

céu!”. Ele lembrando, porque o papai hoje, se estivesse vivo, estaria com 96 anos.

VR - Esse documentario, que eu até te falei, o Cemitério da Memoria, vocé chegou a

assistir?

HM - Nao.

VR - Vocé se importaria de assisti-lo comigo? Que ai vocé me fala se conhece as imagens

do seu pai que o diretor reutiliza. Até a década de 1960 tem bastante imagens dele.

Coloco o Cemitério da Memoria para assistirmos juntas.

HM - Virginia e Miguel.

Ah, o trenzinho do papai. Isso aqui o papai, como € que foi o negdcio...

Paro o filme.

HM - O papai trouxe essa maquina da Alemanha e a minha mde, minha mae pintava muito

bem, entdo a mamae fez os vagdes, pintou, construiu toda essa cidade.

VR - Ele trouxe so trem?

HM - S6 a maquina, a locomotiva. E ai tem um bonequinho que desce, poe leite, volta. Tudo

ele e a mamae fizeram a cidade. E um detalhe: meus irmdos e eu ndo podiamos encostar nao,

quem brincava era ele.

VR - S0 podia ver?

HM - S¢ ver, so ver.

Continuo o filme

HM - O Nilton.
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Eliane.

Do Stella [Matutina].
Virginia com Miguel.
S6 podia olhar, olha.
Miguel.

Nilton.

VR - Esta daqui é a baba?

HM - E. Essa baba chamava Regina, que foi baba de todo mundo.
A Eliane. Essa ¢ a que mora nos Estados Unidos. A mais nova ai. Ela tem um filho que ja ¢
coronel da marinha americana.

Essa arvore ai era da mamae. Isso € la na casa do Bom Pastor.

VR - Essa é aquela imagem que vocé passou ali mais cedo, né? Do piquenique,

cachoeira...

HM -E...

Mas esta errada essa data: 19407?

VR - O diretor me falou que, como ele nio encontrou muitas imagens das primeiras
décadas, ele pega e mistura algumas. Disse que ndo tem muito essa preocupacio de
colocar as imagens nas datas certinhas, mas mais manter certa aura do que acontecia

nessa época.

HM - Ah ta...

Isso ai € em 1947.
VR - Na hora de fazer o filme, ele tentou colocar imagens s6 de pessoas de Juiz de Fora
ou que tivessem relacio com a cidade.

Aquela menininha ali no carnaval é dele, né?

HM - E, a Virginia.
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A1 aniversario dele. Minha avo. Esse padre que ndo ¢ padre, o rabino, veio do Libano para

batizar o meu irmao.

VR - E 0 Miguel?

HM - E o Miguel. Primeiro homem libanés, nossa, isso tem um valor, cara. Mulher ndo, mas

0 homem...

VR - Ele veio so para batizar?

HM - E, e dai foi feita a Igreja Melquita.

VR - Nio tinha a igreja ainda nessa época?
HM - Nao.

Af minha irma, Virginia.

Também ¢ dele. Essas todas sdo dele. Sao amigos.
Esse € carnaval de rua, € dele.

VR - Eu fiquei procurando de quem ¢ essa imagem. Entao é dele?
HM - E, Virginia.

VR - Essa passeata também ¢é?

HM -E.

Isso ai € almogo dos professores.

Mamae.

Meu avo.

Ai meu tio.

VR - E sua irma essa daqui, a menininha?

HM - Nio, minha prima. E a filha do dono das “Casas Franklin”.
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VR - Essa que esta requebrando?

HM - Anran.

VR - As outras imagens agora, a partir dos anos de 1970, ja sdo de outras pessoas,
porque na Funalfa, onde o diretor pegou, do seu pai so tinha de 1947 a 1959. Mais até do
inicio da década de 1950. 1959 acho que s6 tem dois filminhos do Nilton. Um até se
chama “Um dia na Vida de Nilton Miana”, que mostra ele acordando, comendo
papinha... e depois um aniversario dele. Ai ndo tem depois dessa época nio.

Estou com alguns filminhos aqui, que fizeram cépia para mim l4 na Funalfa, se vocé

puder comenta-los também...

Coloco os filminhos de Nahim.

VR - E esse aqui que eu falei: “Um dia com Nilton Miana”. Esse aqui é o Nilton, né?
HM -E.

Nilton com a Dyonee.

Isso ai € 14 no Clube Bom Pastor.

At o prédio do Bom Pastor ¢ a mesma coisa.

VR - Essa é a baba Regina, que vocé falou?

HM - Isso.

VR - Ai ela trabalhou com vocés, cuidou de todos?

HM - Todo mundo. Ela era uma menina. Ai quando ela parou, entrou a filha dela, a

Vandinha.

VR - Vocés continuaram o contato com elas?

HM - Anran.
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VR - Sabe o sobrenome delas?

HM - Nao.

VR - Ai o trenzinho. Acho que essa imagem vai mostrar saindo as coisas, igual vocé

falou.

HM - E, ele entrega o leite. E o mais incrivel ¢ que ai a minha mae, ja no final, depois que o
papai tinha morrido, juntou os homens para poder ver quem ia ficar com o trenzinho e
ninguém quis o trenzinho.

VR - Ninguém quis o trenzinho?

HM - Nio, ai ia para o meu sobrinho, esse americano, mas ficava uma nota mandar isso para

os Estados Unidos.

VR - Parece que era enorme, né?

HM - Bem grande e todo de ferro! Todo de ferro!

VR - E o que fizeram com ele?

HM - Acho que doou para algum lugar, ndo sei para onde. Ninguém quis. Meus filhos ndo
quiseram, ninguém quis, porque € o tal negocio: ¢ uma coisa, assim, ¢ incrivel para a época.
Ou se vocé tivesse museu, porque em casa ¢ um trambolho. Onde que vocé vai guardar ele?
Nao tem lugar. Era lindo, era grande, era imenso. Essa sala aqui ndo dava para botar ele ndo.
Ele era muito grande! Era muito grande, era uma cidade.

VR - Nossa, e tinha um monte de coisinhas, né?

HM - E! Crianga ficava desesperada e ele: “olha com olhinho, ndo pde maozinha, ndo pode”.

VR - Esse filminho aqui ja é de um passeio. Vocés passeavam muito também, né?
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HM - Passeava. Papai adorava muito viajar. Nossa! Por isso que eu estou te falando: o hobby
dele era carro e filme. E era interessante que a gente brincava assim: papai viajava, ai dois,
trés dias, no terceiro, mamae a olhava para a gente e falava: “seu pai ja estd 1a em Juiz de
Fora”. Ele estava ali s6 em corpo, que a cabeca ja estava em Juiz de Fora, porque acabou
aquele boom da hora, depois acabou ja quer ir embora, ja tinha filmado tudo, batido foto de

tudo quanto ¢ lugar e pronto.

VR - Ele gostava de Juiz de Fora?

HM - Nao, queria ir embora para casa, ¢ hora.

VR - Revelar as fotos, ver os filmes...

HM - E, ele ja queria chegar, para ele ja dava por acabado. Ai, se a gente estava na praia, ele
j4 ndo botava a sunga, ficava de bermuda na beirada, esperando a gente sair da praia. Era
cOmico!

Isso era em uma fazenda de uns amigos 14 em Lima Duarte.

VR - Ja esse filminho, agora, é de um passeio no Rio de Janeiro.

E vocé vé esse material de vez em quando?

HM - Geralmente, quando a gente junta todo mundo, a gente fica fazendo brincadeira.

VR - E muito bom, né? Que, as vezes, a gente lembra coisas que nao estio na imagem,

mas que aconteceram no dia.

HM - Isso, isso mesmo!

Isso ai ele estava no bondinho.

VR - E a sua mae trabalhava com o qué?

Pausa nos filmes.
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HM - A minha mae, em 1966 por ai, comegou com a macrobiotica. Ai ela fez um restaurante
de naturalismo, que na época também ninguém conhecia a macrobidtica. Ai a mamae que
trouxe para ca, que iniciou isso. O arroz dela, integral, vinha do Rio Grande do Sul, que ndo

existia aqui.

VR - Isso na década de 1970?

HM - Isso. Ai algas, que a gente veio conhecer depois o sushi, essas coisas, ela ja fazia isso. E
ela fazia so essa alimentacdo. Ai quando eles tinham que viajar para o exterior, que ela ndo
comia outra coisa, varias vezes seguraram ela na alfindega, porque ela estava com uns
bolinhos de arroz integral ou arroz, e ndo queriam deixar passar. Ai tinha que explicar e
mesmo assim tinham uns que jogavam fora. Era complicado, era uma época dificil. Ela,
quando ia nas festas, ficava todo mundo sem entender por que a Wanda nao comia isso, mas
ela s6 seguia a macrobidtica. Era na época do paz e amor, né, muito hippie, o restaurante era

cheio de hippie, nossa! Inclusive, vocé€ deve até conhecer ele, o Falconi...

VR - Sim, sim.

HM - Pois €, quem iniciou o Falconi foi minha mae. Falconi veio para Juiz de Fora, ele era
um rapaz que vendia folha de fumo que o pai dele plantava. Ele mexia com isso, e ai ele ficou
no restaurante da mamae, comecgou com a alimentagcdo. Ai depois ele conheceu a Cétia, ele
levou ela 14 para ver se a mamae aprovava. E ai que eles comecaram, ele era rapazinho
quando ele comecou. Era uma turma boa. A mamae tem muito material dela na internet, fala

onde esta a macrobiotica, vocé vé Wanda Miana.

VR - E ela cuidava dos filhos e do restaurante também?

HM - Isso.

VR - E ai tinha as babas para ajudar?

HM - Nao, ndo. Quando a mamae comegou com o restaurante, era so6 em casa o Nilton, eu € o

Leonardo, que ja nasceu na macrobidtica. Leonardo foi comer comida diferente ele ja estava

com uns 6, 7 anos. Até entdo era so alimentagdo integral. Entdo meus irmaos ja ndo estavam,
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jé& estavam casados, porque minha irma para mim ¢ uma diferenca de 16 anos. Entdo eu fui a
dama de honra dela, eu tinha 05 anos naquele casamento da Virginia. Entdo ¢ uma diferenca
grande, ¢ ¢ um atras do outro, entdo deu uma diferenga grandona. Depois € que se passou. Ai
a Dyonée também morava nos Estados Unidos. Ai era o Nilton, eu ¢ o Leonardo s6. Af a
gente ia com ela para o restaurante, porque geralmente era so casardo, aquela casa que fica ali
do lado do “Plasc”, aquelas casas grandes, foi ali. Foi na Marechal, em frente as “Lojas
Americanas”. Foi na galeria Salzer. Comegou 1a em casa ¢ ai ela ia so para casas grandes. E ai
vinha gente de tudo quanto ¢ lugar e ela tinha os relatos do que a pessoa tinha, qual problema
que ela entrou. Que ela foi curada, ela fez isso como agradecimento, porque ela teve cancer de
utero e ela ndo s6 se curou como ainda engravidou do meu irmao, ¢ ela ja estava com quase

50 quando teve o ultimo filho, temporao.

VR - E depois ela ficou o resto da vida com comida macrobidtica?

HM - Isso. Ela morreu na macrobidtica. Ela foi tomar remédio ja uns 2, 3 anos antes de
falecer. Até entdo nada. Minha mae, uma semana antes de falecer, jogava pingue-pongue, de

pular na mesa e cortar. Entdo ela era muito grata a isso, a alimentagao.

VR - E vocés continuaram com essa alimentacido também, com a macrobiotica?

HM - Nos somos todos vegetarianos. Os homens ndo, as mulheres. Mas a gente come de
tudo. Mas se alguém tem algum problema, na hora, a gente faz um retrocesso, entra, lembra
alguma coisa, porque ela mexia com muita coisa, era cromoterapia... Nem existia i1sso ainda,
ela ja fazia isso na gente. Eu lembro eu com 15 anos, mamae me botava no sol, sem roupa,
coberta com papel celofane azul, que hoje nem mais existe esse tipo de papel, era aquele
craquelado, ela cobria toda assim. Eu tinha espinha, minha pele ficava igual de porcelana.
Entdo isso era da cromoterapia, entendeu? Hoje em dia eu fui tentar fazer isso com a minha
filha, antes de dar para ela “Roacutan”, ndo deu para fazer porque ndo existe mais o papel
celofane. Papel celofane, hoje em dia, ¢ um plastico. Vocé vé que o papel que a gente usava
antigamente para fazer ovo de Pascoa, se ficasse no sol, quebrava. Era diferente. Entdo muita

coisa a gente segue, muita coisa a gente faz. Todo mundo.

VR - E vocés, também, iam ao Rio com frequéncia, né?
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HM - Ia, porque minha av6 morava l4.

VR - Ah, sua avé morava la. Eu vi muita imagem na Funalfa de passeios para Rio.

HM - E, do lado do Copacabana Palace.

VR - Mie da sua mae?

HM - Mae da minha mae.

VR - Sua mie morava no Rio? Ela é do Rio?

HM - Nao, minha mae é de Minas. A made do meu pai morreu quando a Virginia nasceu. Ela
nao chegou a conhecer o Miguel ndo. Ai meu avo casou de novo com aquela que esta na foto,
a Juliete, que era parente também.

Mas, por exemplo, o lado libanés do papai ndo permitia que filmasse a mamae tendo filho,
porque ele podia ter feito isso, né? Tranquilo. Ainda mais ele, era capaz dele ir 14 dentro para
poder filmar, mas isso ja ndo concordam, entendeu? A mulher ¢ uma coisa sagrada.

Continua o filme “Cidade Maravilhosa”, feito por Nahim.

VR - K a Virginia?

HM - Virginia. Miguel. Mamae. Eliane.

VR - Esta é a mesma baba que vocé falou, a Regina?

HM - Isso, Regina.

VR - Tinha uma baba que chamava Rosa também? O Miguel me falou dela.

HM - A Rosa. Eles eram pequenininhos. Eu acho que essa dai era a Rosa. E diferente da

Regina. A Regina ¢ aquela. Essa dai é a Rosa.
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VR - Miguel falou até que, como eram muitas criancas, tinha vez que duas babas

ajudavam...
HM -E...

VR - Seu pai aparece pouco nessas imagens, quase nio aparece, né?

HM - E, ele ndo entregava a camera para ninguém, porque ninguém nem conhecia, nao sabia

nem o que ele estava fazendo.

VR - O pessoal devia até parar para olhar, né?

HM - Parava...

VR - Porque assim, até hoje em dia, quando vao gravar alguma coisa na rua, muitas

vezes as pessoas param para olhar, imagina nessa época.

HM - E a Rosa mesmo!

Mamae com as duas pecas dela. E hoje em dia voltou a moda, né?
Af, na praia, ele ja ndo pega tanto ela. Estd vendo?

VR - Sera que é por que sua mie estava de biquini?

HM - Nao, esse até que ela estava de maid, olha. Que, geralmente, ela usava duas pecas, mas

a mamae tinha um corpo bonitinho.

VR - Essa casa no Bom Pastor ainda existe?

HM - Existe.

VR - E eles moraram la até falecerem?

HM - Nao, quando o papai faleceu, eles estavam na Gil Horta.
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Irmao mais novo sofre com a irma velha. Pelo amor de Deus! Quando o Miguel assiste, ele

'9’

fala: “ai Virginia, vocé me enchendo o saco!”. Era um tal de cuidar dele, achava que ele era o

boneco dela, a 14. Esse ¢ priminho.

VR - Esse vocé, ainda, nao era nascida, né?

HM - N3ao... Tinha um filme, que eu ndo sei onde ele estd, junto com qual, que mostra ele

colocando 14 na rua e o pessoal todo vindo.

VR - Vendo os filmes?

HM — Ahan.

2

O inferno... Ele ndo queria. Miguel falava: “eu abrindo a boca e vocé ndo colocando nada”.
VR - Esta dai é outra baba, né?

HM - E outra. Essa dai eu nem sei quem ¢é.

VR - E dos irmios, s6 vocé mora em Juiz de Fora?

HM - S6 eu. Ndo tem mais ninguém aqui.

VR - Vendo imagens desse tempo, o que vocé lembra? O que vocé sente?

HM - D4 muita saudade de tudo!

Aqui, ¢ essa casa aqui 6: rua Senador Salgado Filho e essa aqui ¢ a Renato Dias. Esta vendo
esse prédio aqui da esquina? Aqui vocé sai na Rio Branco. Tem essa daqui também que ela
permanecesse igualzinha. Aqui ja € o clube. E aqui fica a pracinha. Se eu ndo me engano,

quem comprou foi aquele... foi um politico, se ndo me engano. Mas ele fez ela para a mamae.

Ela pega o telefone e mostra algumas fotos do perfil do WhatsApp.
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Esse aqui € o povo atualmente: essa ¢ a Virginia. Esse daqui ¢ o Miguel. O Miguel ¢ muito
parecido com o papai. Demais da conta! Ai essa daqui, quer ver que bonitinha? Essa ¢ a filha
do Nilton.

VR - Que bonita! E ele morreu ha muito tempo?

HM - Morreu antes da mamae.

Leonardo eu nao tenho foto. Da Eliane também nao tem foto.

VR - E muito bom ver essas imagens antigas, né? Eu gosto muito!

HM - E!

VR - Esses filmes que estio na Funalfa e que sdo imagens posteriores, em outro suporte,
acho que em 8 mm, registros do exterior. Vocé sabe o que sido essas imagens, de onde
que sao?

HM - Sao imagens que ele fazia andando por Nova York.

VR - Mas nao tem os filhos nessas imagens?

HM - Ele s6 filmou o povo, ndo pegou filho, ninguém ndo. Ele saia e ia fazendo as filmagens.

VR - E isso que vocé falou que, as vezes, ele trazia para as escolas para mostrar aos

alunos?

HM - Isso, isso. Ai ele conversa com um e com outro, botava a pessoa pronunciando para o

aluno poder ver a diferenca.

VR - E o que vocé acha do trabalho de reutilizar esse material, igual eu te mostrei aqui,

no filme?

HM - Eu acho muito interessante, porque as vezes, quando a gente estava arrumando as

coisas, jogando fora, o meu marido ficava: “gente, mas isso ai ¢ um acervo. Nao pode!”. E ele
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acha tao legal, as vezes a gente estd em um lugar e ele vé alguma coisa, ele fala: “ai tem o seu

'77

pai ali!”. Até entdo eu ndo pensava nisso ndo, assim, eu achava esse material para ir para o
lixo mesmo, se dependesse de mim, eu acho que jamais pensaria em guardar, mandar como
acervo. E hoje em dia eu vejo que ¢ interessante, porque os meninos, meus filhos, usaram
bastante coisa em trabalho escolar e vocé ndo € a primeira, ja teve varias pessoas perguntando.
Entdo eu falo: “gente, ¢ interessante isso!”, porque a gente, as vezes, v€ na novela filmagens,
coisa e tal, e a gente “uai, essa dai eu conhego!”, quer dizer que usam para poder mostrar. Até
quando eles jogaram o Clube Juiz de Fora, quando o Niemeyer fez aquela pintura da frente, e

ai queriam o Clube Juiz de Fora, era um filme do papai também, em 1958, sei 14, negdcio

assim, foi do papai aquele filme.

VR - As vezes nio pega na Funalfa, mas pega em outros lugares que vocés doaram

também?

HM - Isso. Tem filmes espalhados por todo lado.

VR - E ¢ fantastico, porque tem a familia, tem as coisas de Juiz de Fora que vocé
consegue ver como mudou ao longo do tempo, e até os proprios habitos das pessoas,

como era o penteado, a roupa. Entiao é um material que tem muitos detalhes.

HM - Outra coisa muito interessante que, as vezes, a gente fica assistindo e vendo também: se
vocé olhar as filmagens do pessoal andando nas ruas, vocé nao vé€ obeso, nao tinha obeso,
porque eram pouquissimas pessoas que tinham carro, né, alimentagdo ninguém comia fora,
era tudo em casa, entendeu? Entdo era todo mundo bem magro. Nao era questdo de ter

condicao financeira ndo. E interessante isso!

VR - Muito interessante mesmo! Entao hoje vocé acha que é preciso essa preservaciao?
HM - Acho muito interessante. Até para poder ver a geragdo futura, muita coisa a minha filha
mesmo nao tem nem nocao. As vezes ela para, olha assim. Ainda € nova, nao d4 valor a isso,

mas depois € que a gente vai percebendo que isso ¢ interessante.

VR - Na Cinemateca, em Sao Paulo, tem até alguns acervos de familia. Ndo sao muitos.

No Brasil, ndo tem muito esse habito, ainda, de preservar. Eu estava lendo e eles falam
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que, na Franca, tem bem mais coisas: eles, realmente, guardam como documentacio,

nio s0 como simples filme de familia, porque tem muita coisa além da familia ali.

HM - Muito interessante sim.

VR - E muito bacana.

HM - Ela tinha também, essa minha vizinha, ela tinha uma camera antiga. E eu falei para ela:
“por que vocé nao doa 14 no Espaco Mascarenhas? Eles pegam as coisas e¢ tudo”. Ninguém
quis ndo. Ninguém quis. Ela deu sei 14 para onde. Inclusive as colegdes do papai, também,
ninguém quis. Ai eu doei para a “Aldeia SOS”, doei para outra coisa. Papai tinha todo o
“Tesouro da Juventude”, toda a primeira edicdo do Monteiro Lobato, a Enciclopédia
Britanica, ela era um encadernado azul marinho, com as paginas tudo em prata, coisa mais

linda. Mas ninguém quis.

VR - Acho que ainda nao existe muito essa questao da consciéncia de preservacio até

por parte das instituicdes...

HM - E verdade. A gente fala que até para dar hoje em dia esta dificil.

VR - Entao ¢é isso Haydée. Muito obrigada, foi 6timo! Vocé ajudou demais! Muito
obrigada pela disponibilidade com a pesquisa, por esse tempo. Foi 6timo, descobri muita

coisa que nao sabia, acho que vai enriquecer muito o trabalho.

HM - De nada! E que bom! Que voce consiga fazer um bom trabalho!
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ANEXO

Ficha técnica — Cemitério da Memoria

Pesquisa, roteiro e produ¢do — Marcos Pimentel

Producao executiva — Ana Paula Fontes

Pesquisa e producao — Ana Paula Fontes e Elisangela Colodeti
Direcao de arte — Heleno Polisseni

Montagem — Marcelo Reis / Emvideo

Locucio - Affonso Romano de Sant’ Anna (poesia “Carta aos Mortos™)

Telecinagem — Estudios Mega — SP ¢ Labo Cine do Brasil
Transfer 35mm — Labo Cine do Brasil

Distribuicio — Mariana Pinheiro e Cristiano Rodrigues

Imagens
Carrico Filmes (35mm), Nahim Miana (16mm), Marita de Assis Ribeiro de Oliveira (16mm /
Super 8), Décio Lopes (Super 8), Mauro Pianta (Super 16mm / Betacam), Produtora de
Multimeios / UFJF (16mm), Olga Carmelita Stussi (Super 8), Carlos Marcos (Super 8),
Marcos Pimentel (Super 8 / Mini-dv), Joana Oliveira (Super 8 / Mini-dv), Papaulo Martins
(Super 8).

Trilha Sonora
Sueli Costa (“Dona Doninha”), Ministrinho (“Sonho de Malandro” e “Ultimo Abrigo™),

Mamao (“Tristeza P¢€ no Chao”), Estevao Teixeira (“Nuvem” e “Sun”), o banco (“Tema

n°1”), Kim Ribeiro (“Preludeto” e “Diaries’), Chico Curzio (“Velho Portao™).

Interferéncias Radiofonicas

Radio Super B3, Natélio Luz.

Citacoes Literarias
Murilo Mendes, Pedro Nava, Affonso Romano de Sant’ Anna, Rangel Coelho, Fernando

Fébio Fiorese Furtado, [acyr Anderson de Freitas, Marta Gongalves.



