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Resumo: Este artigo trata do cinema direto no final da década de 1950, em
decorréncia ao surgimento de equipamentos que permitiram o registro sincronico
da imagem e do som em tomadas exteriores. Estabelece relagdes entre a produ-
¢do cinematografica brasileira no periodo e a pesquisa social realizada na cidade
de Sdo Paulo. Analisa a importancia do registro da palavra no documentario
brasileiro e nas ciéncias sociais e descreve uma experiéncia que uniu pesquisa e
audiovisual, em um projeto desenvolvido em Santa Brigida, Bahia, por pesquisa-
dores da Universidade de Sdo Paulo.
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Abstract: This article discusses the direct cinema in the 1960s. Since the
development of equipment that allowed synchronous recording of image and
sound taken outdoors. It establishes relations between Brazilian films in the
period and social research undertaken in Sdo Paulo. It analyzes the importance
of registration of the word in Brazilian documentary and in social sciences and
describes an experiment that unified research and audiovisual, in a project
developed in Santa Brigida, Bahia, by researchers from the University of Sdo
Paulo.
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A FALAVRA-EVENTO

Assistimos diariamente ao que aconteceu em nossa cidade pela tele-
visdo, escutamos pelo radio o que ocorreu ha quilometros de nossa casa
pelos relatos dos reporteres, vemos as imagens impressas de acidentes,
ouvimos sobre os congestionamentos de transito, sobre assaltos e tantos
outros fatos rotineiros de nossas metropoles. Nossa vivéncia nas cidades
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contemporaneas ¢ intensamente mediada pelas informag¢des das midias
massivas. O crescimento do espago urbano e a expansao rumo as periferias
fazem com que ja nao tenhamos mais a possibilidade de percorrer e viven-
ciar grande parte desses locais nos quais vivemos. Entretanto, temos a im-
pressdao de que observamos todos os dias o que esta acontecendo nesse
imenso territorio e de que o visualizamos integralmente, temos a sensagao
de que escutamos a todo momento o que dizem e sentem os habitantes do
nosso entorno, mas quem nos informa diariamente sobre os fatos dessas
megaldpoles sdo as mensagens transmitidas pelas empresas dos meios de
comunica¢ao de massa: radio, televisdo, jornal impresso, revistas, internet
(CANCLINI, 2002).

Sendo assim, podemos dizer que o mundo que chega até nos diaria-
mente ¢ um mundo editado, redesenhado por instituigdes ou pessoas, que
fazem uma montagem desse mundo para ndés (BACCEGA, 2008). Nessa
montagem, a0 mesmo tempo em que vemos o outro refletido nas midias
contemporaneas, simultaneamente vemos a nds mesmos € vemos a nos ¢
aos outros, tal como as midias nos reportam ou nos definem. Independente-
mente dos relatos diarios serem fiéis ou ndao a nossa realidade, parte de nos
¢ produzida por eles, ou seja, na forma como as palavras escritas ou verbais
dos profissionais de comunica¢do nos descrevem e o espago social. As
midias colaboram na cria¢ao das “comunidades imaginadas” contempora-
neas, para utilizar a expressao formulada por Benedict Anderson (2008).
Imaginadas porque, sem que conhegamos a maior parte de nossos vizinhos,
nos sentimos parte de uma totalidade comum.

As misérias das periferias, as injusticas dos excluidos, os lamentos
dos desvalidos aparecem, na maioria das vezes, nas reportagens feitas em
tempo real. Os “outros” falam “ao vivo” diretamente a nos sobre seus pro-
blemas, suas opinides ¢ percepgdes dos fatos, mas, apesar da presenca
dessas vozes em nossas casas, somos ainda, na expressao da historiadora
Arlette Farge (2006), surdos a todas elas. Segundo Farge, essa dificuldade
em conhecer e reconhecer a existéncia dos mais fracos por meio das pala-
vras ndo ¢ novidade na Histéria. Cada época, de diferentes formas e fre-
quentemente de maneira inconsciente, tem a tendéncia a neutralizar a pala-
vra alheia, a lhe roubar a caracteristica de “evento”. O sofrimento “ao vivo”
e as grandes paginas da historia jamais esquecidas sao dois polos de nossa
vida coletiva que ndo se articulam, porque o evento-palavra ou a palavra-
evento esta ausente nos relatos dos meios de comunicacao de massa.

A concepgao de evento pertence as teorias de Paul Veyne (2007) a
respeito da Histdria ¢ do que pode ser considerado como acontecimento
historico. Segundo ele, o que caracteriza um evento ¢ a sua singularidade, é
o fato de ter acontecido algo que nunca antes havia ocorrido daquela mes-
ma forma e por isso merece a analise e a interpretacao do historiador. Quando
Farge menciona a auséncia da palavra-evento nas midias contemporaneas,
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ela identifica a falta de uma palavra singular e do excesso de textos e infor-
macdes padronizadas.

Podemos hoje falar de um nao reconhecimento da palavra do outro,
de uma nao compreensao ou de certa surdez, quando falamos da avalanche
de informagdes que nos assola diariamente. Ouvimos cotidianamente “ao
vivo” diversos depoimentos de moradores dos mais diferentes locais da
megaldpole, mas essa fala “ao vivo” ¢ uma fala massificada, editada e rees-
crita segundo as necessidades comerciais, politicas ou estéticas das empre-
sas de comunicac¢ao. A tendéncia ¢ a uniformizacao de todas as falas para
enquadra-las em determinadas condigdes: “pobres”; “jovens”; “homosse-
xuais”, “mulheres”, “obesos”, entre outros grupos classificados segundo uma
logica mercadologica (CANCLINI, 2002).

Mas, se resgatarmos historicamente as experiéncias dessa palavra
“ao vivo”, encontraremos situagoes bem diversas das relatadas acima, ex-
periéncias que atribuiam uma singularidade a palavra do outro, situagdes em
que a palavra “ao vivo” almejou ser uma palavra-evento. Paul Veyne (2007)
diz que a histéria é uma forma de conhecimento pelas variagdes dos acon-
tecimentos em momentos diversos; sendo assim, resgatar a experiéncia do
uso da palavra “ao vivo” ou do som direto, de um uso diverso do que conhe-
cemos hoje, ¢ compreendermos melhor as experiéncias que temos na con-
temporaneidade com as tecnologias de comunicagdo. A pesquisa historica
pode revelar outra percep¢ao a respeito do uso social das imagens e dos
sons ¢ contribuir dessa forma para elucidarmos também o presente.

O CINEMA EOSSONSDIRETOS

As experiéncias exploratorias de gravacao de imagem e de som
sincrdonicos iniciaram-se na década de 1950, com base em uma revolugao
tecnoldgica provocada pelo surgimento de aparelhos portateis de gravagao
de som e imagem. A principal inovagdo aconteceu no campo Sonoro, com a
possibilidade do som sincronico na tomada, além disso, o “caminhio de som”
que era usado nas gravagoes foi sendo substituido pelo gravador com fita
magnética, o magnetofone, que diminuiu aos poucos de tamanho e facilitou
o movimento dos cinegrafistas.

E conquistada assim ndo sé a sincronia com o correr do suporte filmico na
camera, mas também a liberdade de movimento, através de engenhosos sistemas
de sincronicidade cdmera/ magnetofone (ou gravador) que liberam ambos dos
fios, promovendo maior liberdade de agdo para o fotografo e para o operador de
som direto (RAMOS, 2008, p.281).

Essas mudangas tecnologicas aconteceram devido as demandas co-
locadas naquele momento pela televisdo que necessitava de equipamentos
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leves para a produgao de reportagens para os telejornais. O uso desses equi-
pamentos logo foi aproveitado por documentaristas cinematograficos, que,
com 0s novos recursos, transformaram a estilistica do cinema documentario,
originando o que se convencionou chamar de cinema direto.! As inovagoes
tecnologicas dos equipamentos de cinema, como cameras leves e gravadores
magnéticos de som, aconteceram quase simultaneamente nos principais cen-
tros de producao de documentarios do periodo: Canada, Franga e Estados
Unidos. Mario Ruspoli, cineasta italiano que escreveu a respeito do cinema
direto, comenta que a apari¢ao na década de 1950 dos gravadores “nagra”,
que podiam registar o som sincronicamente, fizeram sensagao nos meios
cinematograficos. Com um pequeno aparelho portatil podia-se registrar um
som de qualidade. “O repdrter, o entrevistador, o jornalista, o folclorista, o
etnégrafo, o socidlogo, assim como o cineasta, podiam recolher por todos os
lugares os sons diretos e retransmiti-los.” (RUSPOLI, 1963, p.5).

Nesse mesmo sentido, o socidlogo e cineasta francés Edgar Morin,
fundador do Cinema Vérité na Franga, refere-se as novas tecnologias au-
diovisuais. Segundo ele, as técnicas de registro audiovisual conquistaram no
inicio da década de 1960 progressos decisivos. Os novos tipos de cameras,
a tomada do som com o magnetofone portatil, as peliculas ultrassensiveis,
todos esses elementos permitiram aos pesquisadores agir como um esca-
fandrista contra os fundos obscuros da realidade, abrindo-se, segundo Morin,
uma verdadeira terceira dimensdo para o conhecimento (MORIN, 1962).
As técnicas cinematograficas tornavam-se mais acessiveis aos pesquisado-
res interessados em captar imagens e sons da realidade social e suscitavam
diversas discussdes sobre as novas possibilidades da pesquisa cientifica pelas
lentes do cinema. Temas como objetividade, registro cinematografico do
real, encenacao ou fidelidade ao real e validade cientifica dessa captagao
de imagens e sons comecaram a fazer parte das discussdes metodologicas
de cientistas sociais (HEUSC, 1962).

As transformagoes técnicas nos equipamentos cinematograficos ge-
raram novas atribui¢des para o cinema. Para Gilles Marsolais, o cinema
direto teve o mérito principal de ter introduzido a palavra no cinema, de ter
instaurado o reino da palavra verdadeira, de ter aberto o caminho para um
cinema autenticamente falante. Segundo Marsolais, o cinema direto teve
procedimentos e posturas totalmente diversas do cinema tradicional.

O cineasta do direto se distingue por uma atitude de observagio e de pesquisa. Ele
encontra a substincia de seu filme nos elementos mesmo da vida e da sociedade tal

Essas transformagdes tecnologicas do audiovisual deram origem a diversos movimentos documentarios, no final
da década de 1950, em paises diversos, com particularidades estéticas ¢ denominacdes diferenciadas, tais como:
“free cinema, “cinema vérité”, “direct cinema”, “candid eye”. As especificidades de cada um desses movimentos
ndo sera objeto deste trabalho, utilizar-se-a a denominag@o cinema direto de forma genérica para referir as novas

possibilidades postas pela gravagdo do som “ao vivo™ em sincronia com o registro da imagem.
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qual eles se apresentam aos seus olhos. A ideia é a de fazer um filme surgir dos
problemas humanos ou dos acontecimentos sociais. N@o se trata para o cineasta
do direto de fabricar uma historia a priori, de a inserir num cendrio mais ou
menos feliz, de definir sensatamente as vicissitudes e as limitagdes, de a dessecar
por uma decoupage minuciosa, mas de deixar um acontecimento surgir da vida
mesmo, a partir do meio ambiente, e de o restituir, ao procurar analisd-lo o
melhor possivel (MARSOLALIS, 1997,p.147).

No Brasil, as experiéncias com o cinema direto significaram nao sé
uma mudanga estilistica, que renovou o documentario, mas, sobretudo, uma
nova postura politica do cineasta em relacao a sociedade. Dar voz a comu-
nidades antes nunca ouvidas, gravar com som direto pessoas ¢ aconteci-
mentos que nao tinham reconhecimento social ou politico, era naquele mo-
mento uma virada na forma como o cinema documentario representava a
sociedade. Ao contrario do que se vé hoje com a repeti¢ao incansavel de
reportagens sensacionalistas das mazelas das periferias urbanas, o cinema
direto representou no Brasil da década de 1960 o resgate da palavra de
grupos que jamais eram ouvidos pelas empresas de comunicagdo, pelos
orgaos oficiais ou até mesmo pelo proprio cinema.

Segundo Jean Claude Bernardet, com o direto da década de 1960 reali-
zava-se a expectativa do professor e critico de cinema Paulo Emilio Salles
Gomes para o cinema brasileiro, ou seja, o surgimento de um cinema essenci-
almente falado. Conforme se afirmava, naquele momento chegava as telas “o
portugués falado no Brasil, era a afirma¢ao da lingua trazida pelo som direto”
(BERNARDET, 2009, 21). Era a introducao da palavra “ao vivo” como tam-
bém produtora de sentido na arte cinematografica. O portugués falado no cine-
ma contradizia as afirmagodes de criticos ja na década de 1930, que, com a
chegada do cinema sonoro, duvidavam da possibilidade de se fazer cinema no
Brasil, ja que para eles a lingua portuguesa nao era cinematografica, o portugu-
&s ndo se prestava ao cinema (BERNARDET, 2009, p.32).

Quando se fala de cinema direto na década de 1960, no Brasil, refere-
se a uma série de filmes que foram produzidos utilizando as novas tecnolo-
gias de som direto disponiveis naquele momento. Dois grupos principais se
formaram em torno da técnica do direto: um que se poderia chamar dos
cinemanovistas (Leon Hirszman, Paulo Cesar Saraceni, Arnaldo Jabor, Jo-
aquim Pedro de Andrade, Gustavo Dahl, entre outros) e o outro, ligado ao
produtor, cineasta e fotografo Thomas Farkas (Sergio Muniz, Geraldo Sarno,
Guido Araujo, Paulo Gil Soares, entre outros).>

Entre os filmes pioneiros na utilizagdo dos novos equipamentos de cinema direto citamos: Maioria Absoluta
(Leon Hirzman); Integragdo Racial (Paulo Cesar Saraceni); Opinido Publica (Amaldo Jabor); Viramundo (Geral-
do Sarno); Nossa Escola de Samba (Manuel Horacio Gimenez); Memorias do Cangago (Paulo Gil Soares) e
Subterraneos do Futebol (Maurice Capovilla).
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"VER' E "ESCUTAR’ O BRASIL

A expressao utilizada nesse subtitulo foi extraida de um texto de Sér-
gio Muniz, documentarista brasileiro, autor de diversos filmes realizados na
década de 1960 na vertente do cinema direto, em conjunto com o produtor
Thomas Farkas. No texto intitulado “Cine Direto: Anotagdes”, Muniz (1967)
afirma que o cineasta que faz cinema direto vé e escuta tudo, verifica como
na realidade vivem, falam e atuam as pessoas. Segundo ele, o cineasta
brasileiro, ao fazer o direto, ndo se sente satisfeito em s6 documentar a
realidade, em ser um simples espectador ou esperar que a realidade se
explique sozinha. O documentarista brasileiro procura uma visao critica dos
conflitos e das contradigdes sociais que estdo na realidade mostrada no
filme. Para Muniz, o cinema direto no Brasil assumiu a forma de uma inves-
tigacao filmada, sem perder sua especificidade de cinema.

Sergio Muniz diz que o cinema direto brasileiro significava, antes de
tudo, falar de Brasil e de sua provavel transformacao. O cinema direto,
segundo ele, ¢ um modo de aproximacao dos mais diversos problemas. Com
visdo critica, associada a agudez de “ver” e “escutar” tudo — seletivamente
— pondo a descoberto a realidade geral, ao mesmo tempo tornam-se trans-
parentes e claras as sutilezas e contradigdes do ser humano em conflito
com 0 meio e consigo mesmo; ¢, nas palavras de Muniz, o que mais interes-
sa, conhecer o homem brasileiro (GRELIER, 1973).

Com o cinema direto, nos anos 1960 e 1970, segundo o cineasta ¢
produtor Thomas Farkas (2001), muitos documentaristas tentaram fazer uma
coisa diferente do que se fazia convencionalmente, que era mostrar o “Bra-
sil aos brasileiros”, ¢ consideravam que isso seria revolucionario porque
ninguém conhecia o Brasil naquele momento. Nao era propriamente o filme
engajado, politico, mas a proposta era mostrar um Brasil que a televisao nao
mostrava. Uma espécie de “Brasiliana” do cinema. Para o documentarista
Sergio Muniz fazer cinema no Brasil na década de 1960 nao era apenas
uma forma de ganhar a vida e, sim, nas palavras dele, uma “tache” cultural.
Ainda segundo Muniz, “era necessario melhor conhecer nossa realidade,
nossa cultura, os recursos culturais populares, nossa historia cultural”.
(MARCORELLES, 1968). Na mesma publicag@o, Sergio Muniz comenta:
“eu me lembro perfeitamente, na praia, em Copacabana, com Louis
Marcorelles, no meio de uma conversa a frase que me ficou, ele disse: ‘eu
faco cinema porque nao posso fazer politica.’”

Louis Marcorelles foi critico cinematografico, entusiasta dos novos
cinemas na década de 1960 ¢ especialmente do cinema direto. Marcorelles
teve grande atuagdo na renovagdo de geracdes de cineastas, inclusive no
Brasil, onde esteve proximo de diretores de cinema vinculados ao cinema
novo. Para ele, o cinema direto representava um cinema de inser¢ao imedia-
ta na realidade vivida e ressaltava em seus textos a importancia da palavra no
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cinema e na televisdo. Para Marcorelles, o cinema de uma forma geral teria
uma natureza tripla: sociocultural, econémica e sobretudo politica
(MARCORELLES, 1970).

Nos anos 60 varias experiéncias foram realizadas com o cinema direto
ndo apenas no Brasil, mas em diversos paises do chamado Terceiro Mundo.
Asia, Africa e América Latina passaram a registrar e tentar compreender a
realidade de conflitos e desigualdades sociais a partir das imagens produzidas
pelas novas tecnologias audiovisuais. Segundo Robert Grelier (1973), no
Brasil, a equipe de cineastas formada por Sergio Muniz, Eduardo Escorel,
Paulo Gil Soares, Geraldo Sarno, David Neves, Edgardo Pallero, entre ou-
tros que utilizaram a estilistica do direto, tinha um modo de apropriacdo da
realidade que fazia uma descodificagao da sociedade e elaborava uma carta
antropologica em diferentes niveis. Para Grelier, com os filmes desses
documentaristas o espectador poderia enfim sair de uma visao cultural
eurocéntrica sobre o Brasil.

Geraldo Sarno (2000), cineasta brasileiro que dirigiu o documentario
“Viramundo”, filme sobre os migrantes nordestinos que vinham para Sao Pau-
lo em busca de trabalho, afirma que o documentario moderno brasileiro cons-
truiu sua poética numa relagdo muito proxima com as ciéncias sociais. A Soci-
ologia, a Economia, a Antropologia, a Politica funcionaram como prismas atra-
vés dos quais a camera documentarista buscava apreender a realidade. Ao
mesmo tempo, segundo Sarno, o que se buscou foi uma poética, uma forma
de estruturar a linguagem documentaria mais do que uma maior ou menor
aproximagao com o enfoque especifico de determinada ciéncia social.

Costuma-se vincular Viramundo & sociologia, Viva Cariri! A economia e Iad & antropo-
logia. E de certa maneira ¢ correto. No entanto, em nenhum momento, foi meu objetivo
principal fazer exposi¢des cientificas. O que sempre me moveu foi pér em andamento a
construgdo de uma linguagem cinematografica documentaria, que cada vez mais ex-
pandisse os limites nos quais estava tradicionalmente confinada (GRELIER, 1973).

O documentario brasileiro da década de 1960, que procurava mostrar
o Brasil aos brasileiros, operava entre as duas possibilidades de compreen-
sao da realidade social: a poética pela linguagem cinematografica e a cien-
tifica pela otica da Sociologia. Esses dois campos nio estavam totalmente
separados, ja que o didlogo da Sociologia com o cinema documentario na
década de 1960 foi intenso, inclusive pela realizagao de trabalhos conjuntos,
como foi o caso do documentario “Viramundo”, no qual houve a participa-
¢ao dos sociologos Otavio lanni, Candido Procopio e Juarez Brandao Lopes
no roteiro do filme. O que unia esses dois campos era o desejo de conhecer
mais profundamente a realidade brasileira e a percepgao de sua complexida-
de. Entendiam que, para compreendé-la, era necessaria a utiliza¢ao de todos
os instrumentais possiveis, de novos conceitos que dessem conta de explicar
uma sociedade intensamente heterogénea, desigual e em rapida transforma-
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¢do. Foi assim, por exemplo, que Roger Bastide, socidlogo francés que parti-
cipou de diversas pesquisas no Brasil nas décadas de 1950 e 1960, se refere
ao processo de conhecer o pais:

Assim, o socidlogo que estuda o Brasil ndo sabe mais que sistema de conceitos
utilizar. Todas as noc¢des que aprendeu nos paises europeus e norte-americanos niao
valem aqui. O antigo mistura-se com o novo. As épocas historicas emaranham-se umas
nas outras. Os mesmos termos como “classe social” ou “dialética historica” ndo tem
os mesmos significados, ndo recobrem as mesmas realidades concretas. Seria neces-
sario, em lugar de conceitos rigidos, descobrir nogdes de certo modo liquidas, de
interpenetragdo, nogdes que se modelariam conforme uma realidade viva, em perfeita
transformagao. O socidlogo que quiser compreender o Brasil ndo raro precisa transfor-
mar-se em poeta” (BASTIDE, 1973).

Cineastas e socidlogos estavam entdo imbuidos dessa intensa tarefa
de desvendar a realidade brasileira, que significava principalmente desbra-
var o pouco conhecido sertdo. Essa mirada de documentaristas para o ser-
tao nordestino marcou profundamente a producao cinematografica brasilei-
ra e reservou ao cinema nacional essa missao de compreender as especifi-
cidades e contradi¢des da nagdo. A partir dos anos 1960 poderia-se tragar a
construcdo de todo um imaginario do sertdo pelo cinema nacional, com re-
presentagdes do cangaco, da cultura popular, da fome, da seca, da violéncia,
entre tantas outras.

David Neves, critico cinematografico, cineasta, produtor ¢ um dos
fundadores do cinema novo, afirmou que com o cinema direto o documentario
brasileiro teria a tendéncia e a obrigagdo de “fazer da nova técnica cinema-
tografica o veiculo por exceléncia da comunicagdo de massas, da pesquisa
ao vivo, dos arquivos de sociologia” (NEVES, 1966, p.258). Esse vinculo
entre a Sociologia e o documentario brasileiro, a partir do final da década de
1950, foi analisado pelo critico e também cineasta Jean-Claude Bernardet,
que definiu o documentario brasileiro desse periodo pelo que ele chamou de
“modelo sociologico”. Segundo Bernardet, até os anos 1970, a maior parte
da produgao documental evoluiu para o que se pode chamar de registro das
tradigdes populares, da arquitetura, das artes plasticas, da musica. Essa
produgao, segundo ele, teria sido fruto da politica cultural que os “governos
adotaram a partir do final dos anos 60 e pelo apoio financeiro ¢ institucional
que varias entidades estatais deram a producdo e a divulgacao do curta-
metragem” (BERNARDET, 2003, p.12).

Bernardet, em “Cineastas ¢ imagens do povo” (2003), analisa alguns
documentarios brasileiros do periodo e explicita os elementos que compdem
esse “modelo sociologico”, entre os quais se destaca: 1. a presenga de uma
voz over que € produzida em estidio, cujo emissor esta sempre ausente da
imagem e representa geralmente o “saber”, a ciéncia, no caso a Sociologia;
2. os entrevistados nos filmes representam uma amostragem dessa voz, so se
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ouve aquilo que corrobora com o que o emissor expds; 3. o filme opera uma
relagdo entre o particular/geral, isto €, o filme funciona porque ¢ capaz de
fornecer uma informagao que nao diz respeito apenas aqueles individuos que
se vé na tela, nem a uma quantidade muito maior deles, mas a uma classe de
individuos € a um fendémeno. Bernardet formula esse modelo com base,
principalmente, na analise do filme “Viramundo”, de Geraldo Sarno; esses
elementos aparecem também nos demais documentarios do periodo, mas ele
aponta como o emissor nos filmes documentarios posteriores vai aos poucos
perdendo for¢a e ganhando maior énfase a fala dos entrevistados.

Segundo Ramos (2008, p.329), o direto no Brasil se sobrepds a voz
over didatica ¢ explicativa, caracteristica do cinema documentario classico.
O direto no Brasil ¢ marcado pela analise social e uma voz over que conclama
a agdo politica.

No mundo que transcorre frente a cdmera, o direto brasileiro ¢ atraido pela fala. Depo-
imentos predominam. E sobre a fala do depoimento, da entrevista, do didlogo, que
desaba a grave voz over, cercando a indeterminagdo de sua expressdo. A fala em si
mesma, portanto, nao basta no direto brasileiro, E necessério que outra fala maior (uma
voz fora-de-campo com saber, capaz de anélise social) situe a fala do povo, ou a fala da
burguesia, inserindo-as num todo social que é maior que cada uma delas. As falas em
si mesmas ndo sdo nada, e o documentario ressente-se da insignificancia da fala qual-
quer. Para que passem a valer, necessitam da mediagdo da voz over, que lhes situa
socialmente no espaco da politica, conclamando direta ou indiretamente a praxis (RA-
MOS, 2008, p.390).

Esse “modelo sociologico” ¢ muito particular aos documentarios bra-
sileiros produzidos principalmente na década de 1960. Entretanto, a aproxi-
macao do cinema direto com a Sociologia nao era um fenomeno exclusiva-
mente brasileiro. O exemplo mais conhecido dessa parceria aconteceu na
Franga, especialmente com a Etnografia, com o trabalho do cineasta e
etnografo Jean Rouch que, junto com André Leroi-Gourhan, criou um Comité
do filme etnografico, em 1952, no Museu do Homem em Paris. Essa apro-
ximag¢ao com o cinema direto vinha do fato de que socidlogos e etndgrafos
precisavam também de equipamentos mais leves para realizarem suas pes-
quisas de campo, constituidas principalmente por entrevistas e observagao.
Segundo Mario Ruspoli, esse Comité criado por Jean Rouch teria sido o
primeiro grupo a utilizar os equipamentos de som sincronico (apud RAMOS,
2008). Com a criagdo desse comité na Franca o cinema foi definitivamente
colocado na ordem do dia e admitido nos museus, nas fundagdes ¢ nas
ciéncias sociais. Segundo Mario Ruspoli, o cinema deixou de ser visto ape-
nas como divertimento e se tornou um elemento relevante na histéria
audiovisual moderna.

No Brasil, houve uma sintonia entre as necessidades dos estudos de
sociologia na década de 1960 e o cinema direto. Essa sintonia foi proporcio-
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nada principalmente por dois fatores: 1. parte dos estudos sociologicos na-
quele momento voltava-se para a pesquisa de campo em pequenas comuni-
dades no intuito de analisar os processos de mudanga social. Esses estudos
tinham como parte da metodologia a observacao participante, o registro das
manifestacdes culturais dessas comunidades e os depoimentos pelas entre-
vistas com os habitantes. Esses registros, com as inovagdes audiovisuais
passaram a ser realizados também com as cameras e os gravadores de som;
2. havia no periodo um movimento de grande aproximacao de professores
universitarios com o cinema. Na cidade de Sao Paulo aconteciam os encon-
tros promovidos pela cinemateca brasileira, que fomentava uma intensa
cinefilia. Os professores de Sociologia do periodo, da Universidade de Sao
Paulo, frequentavam as sessdes da cinemateca brasileira, o que contribuiu
para a aproximagao de cineastas e socidlogos.? A cinemateca brasileira surgiu
em 1941, na Faculdade de Filosofia Letras e Ciéncias Humanas da USP,
com base em um movimento de cultura cinematografica que emergiu entre
professores e estudantes daquela instituicao.

Sergio Muniz explica também a aproxima¢ao do documentario brasi-
leiro com a Sociologia de uma forma mais pragmatica. Segundo cle, as
condi¢des para a realizagdo de curtas-metragens na década de 1960 nao
eram boas e por isso eles precisavam encontrar outros meios para angariar
recursos para esse tipo de produgdo cinematografica. As vezes o dinheiro
vinha de uma Comissao de Festa, as vezes de funda¢des de auxilio a pes-
quisa, outras vezes as oportunidades estavam em cursos desenvolvidos pela
Universidade de Sao Paulo. Segundo ele, apos o fechamento da Universi-
dade de Brasilia por ordem das autoridades governamentais, eles criaram
um departamento de producao de filmes documentarios junto ao Instituto de
Estudos Brasileiros (IEB) da Universidade de Sao Paulo. Esses
documentarios eram destinados a um publico especifico, universitario ¢ o
fato de ter uma recepg¢ao assim tao especifica interferia no proprio formato
do filme. Nas palavras de Muniz: “Se eu penso em fazer um filme sobre a
modificacdo dos habitos dos artesdos populares do Nordeste face a comu-
nica¢do de massa e quero apresentar ao grande publico, eu farei de uma
outra maneira” (apud MARCORELLES, 1968, p.63).

Filmes como os que foram realizados por esses documentaristas eram
vistos por um publico pequeno, na sua maioria estudantes universitarios.
Segundo José Carlos Avellar (1968), esses filmes mostravam uma realidade
ignorada pela maioria dos estudantes. Com a exibi¢ao desses filmes, era a
primeira vez que muitos estavam vendo seu proprio pais. Nao eram filmes
que atingiam o mercado cinematografico, mas ficavam restritos a um circulo
de exibi¢ao composto principalmente por cineastas, universitarios e pelo pu-
blico dos festivais nacionais e internacionais de cinema.

3 Entrevista com Sergio Muniz, realizada em 28 de abril de 2011.
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O cinema direto no Brasil confrontava-se principalmente com o
documentario brasileiro mais tradicional: cinejornais, filmes oficiais, que mos-
travam um Brasil moderno, colorido, “pra frente”. Os cinejornais mostra-
vam o desenvolvimento, a industrializagao, as obras publicas de infraestrutu-
ra pelo territério brasileiro, as belezas nacionais. Nesse sentido, os
documentarios produzidos na vertente do direto foram também uma novida-
de no ambito dos temas tratados pelo documentario nacional:

Entre o retrato oficial do Brasil, apresentado pelos cinejornais e pelos complementos
coloridos patrocinados por industrias ou Orgdos governamentais, e este que nos ¢é
revelado pelos quatro documentarios reunidos em Brasil Verdade a diferenga é enor-
me: Memoria do Cangago, Viramundo, Nossa Escola de Samba e Os Subterraneos do
Futebol, assumem um verdadeiro compromisso de fidelidade com a realidade que pro-
curam documentar. (SARNO, 2000, p.63)

Entretanto, esse novo documentario confrontava-se também com o pu-
blico. Segundo Bernardet o cinema novo era um cinema de conflitos, ndo s6
pelas tematicas abordadas, pela estética adotada, mas também na forma como
se relacionava com o publico, ou seja, entrava em conflito com o proprio
publico brasileiro. Para esses cineastas da década de 1960, o ptblico era alie-
nado, sem consciéncia da “verdadeira” realidade brasileira. Segundo os novos
diretores desse periodo, o cinema estava disposto a fornecer essas imagens da
realidade, mas, para esses mesmos diretores, era dificil a aceitagdo desses
filmes por um publico asfixiado pelo cinema americano.

A nova linguagem cinematografica — em que a realidade brasileira ¢ enfocada
compromissadamente sob a forma de denuncia, captada através da imagem e do som
diretos — é o grande mérito dos seus diretores. Ha em todos eles uma provocac¢do que
ndo pode deixar de exigir uma rea¢do de um publico asfixiado pelas de Hollywood,
Ringo & Cia. O que se desenrola na tela ¢ o espectador ou aspectos dele: suas espe-
rangas, inquietagdes, modos de vida, frustagdes e aspiragdes. (AVELLAR,1968).

Sendo assim, os filmes dessa produgdo vinculada ao cinema direto
no Brasil pouco circularam comercialmente, tiveram uma recepg¢ao especi-
alizada, nos cineclubes e sessoes restritas de exibi¢ao, compostas de cinéfilos
e estudantes. Entretanto, esses filmes produziram uma série de imagens
sobre a realidade brasileira, que repercutiu no cinema nacional e no imagi-
nario sobre o Brasil.
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OS ARQUIVOS ORAIS

No Brasil, uma das experiéncias concretas de aproximagao do cinema
documentario com a pesquisa socioldgica foi realizada pelo documentarista
Sergio Muniz com o filme “O Povo do Velho Pedro”,* de 1967, sobre um
grupo messianico que vivia no municipio de Santa Brigida, no sertao baiano.
Esse documentario era parte de uma pesquisa socioldgica da professora Ma-
ria Isaura Pereira de Queiroz, da Universidade de Sao Paulo, e integrava trés
orgaos vinculados a pesquisa académica: Instituto de Estudos Brasileiros (IEB),
Centro de Estudos Rurais ¢ Urbanos (CERU) e a Fundagdo de Amparo a
Pesquisa do Estado de Sao Paulo (FAPESP). Para realizar esse estudo for-
mou-se uma equipe interdisciplinar: Antropologia (Eunice Ribeiro Durhan),
Sociologia (Lia de Freitas Garcia Fukui), Psicologia Social (Amazonas Alves
de Lima), Cinema (Sérgio Muniz e equipe), Geografia e Geologia (José Pe-
reira de Queiroz Neto).” Em 1968, esse documentario foi exibido em Paris
numa sessao patrocinada pela Embaixada do Brasil e pelo Institut de Hautes
Etudes de L’ Amérique Latine, com uma apresentagao da professora Maria
Isaura Pereira de Queiroz. Também foi apresentado no Musée de I’Homme
eno IRFED (Instituto de Pesquisas sobre Desenvolvimento) e no Cine-clube
Arc en Ciel. Além de Paris, o documentario foi exibido em Londres ¢ em
Roma. O filme foi elogiado por mostrar com seriedade aspectos da realidade
brasileira, sem demagogia ou avidez pelo pitoresco. Seria um exemplo de
como o cinema poderia servir ao estudo da Sociologia: “uma pesquisa de
camara em punho, de magnetofone a tiracolo (...) o cinema é um meio de
escrita, 0 mais vivo, o mais capaz de exprimir o simultaneo.” (FIGUEIREDO,
1968, p, 194).

O municipio de Santa Brigida foi selecionado com base em uma pes-
quisa que estava sendo desenvolvida desde o inicio da década de 1950, na
Bahia, num acordo firmado entre o Departamento de Educa¢ao do Estado e
a Columbia University, de Nova York, por meio de seu Departamento de
Antropologia. O objetivo desse convénio era o de realizar uma série de
pesquisas socioculturais, por iniciativa do entdo secretario de Educacao e
Satde da Bahia, Anisio Teixeira. Tal evento recebeu o nome de Programa
de Pesquisas Sociais do Estado da Bahia — Columbia University e teve a
direcao geral dos seguintes cientistas sociais: Charles Wagley, Thales de
Azevedo e Luiz Carlos Costa Pinto. Em 1950, professores vinculados a
esse convénio viajaram pelo Nordeste e souberam da existéncia de uma
comunidade organizada em torno de um velho chefe religioso. Desse primei-
ro contato resultou o trabalho de Maria Isaura Pereira de Queiroz, a convite

4 Ha uma copia do documentario “O Povo do Velho Pedro”, de Sergio Muniz, na Cinemateca Brasileira.

5 Informagdes retiradas do depoimento de Zeila de Brito Fabri de Martini. Revista Educagdo ¢ Linguagem, v.12,
n.20, 2009.
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do Semindrio de Antropologia da Universidade da Bahia (AZEVEDO, 1958).
A pesquisa de Queiroz pretendia investigar o fenomeno de exaltagao mistica,
presente em varias localidades do sertdo nordestino, apesar dos processos de
mudanga social que atuavam na regido: abertura de estradas de rodagem, o
cinema, o radio, a penetragdo de novas ideias politicas e religiosas, a exten-
sdo das linhas elétricas, as obras contra as secas, a introdugdo de novas
lavouras, o adensamento demografico, entre outras transformagdes que acon-
teciam naquele momento no Nordeste brasileiro (AZEVEDO, 1958).

O estudo de Maria Isaura de Pereira Queiroz compreendia um levan-
tamento dos varios aspectos sociais, politicos, economicos ¢ culturais daque-
la comunidade. Queiroz se propunha a realizar uma pesquisa das culturas
populares, mas se opunha a tratar essas culturas do ponto de vista do folclo-
re, como se as manifestagoes populares fossem apenas “sobrevivéncias tra-
dicionais”, como algo que ndo pertence as sociedades contemporaneas e
fossem somente legados do passado. Segundo ela:

a cultura popular é composta de manifestagdes que surgem na sociedade tal qual ela
existe ou que nela se perpetuam porque lhes sdo adequadas. Néo se trata de “sobrevi-
véncia”, de algo que estaria em instincia de desaparecimento, mas sim algo que esta
em pleno curso da vida, com suas peculiaridades e evolugdo. (QUEIROZ, 1978, p.6).

As pesquisas desse convénio com a Universidade de Columbia e a
que ocorreu em Santa Brigida, sob a coordenagdo da professora Maria
Isaura de Pereira Queiroz, foram realizadas pela metodologia da observa-
¢do participante, sendo as entrevistas com a comunidade uma das principais
técnicas utilizadas. Essas entrevistas eram depois transcritas ¢ analisadas
em conjunto com os documentos escritos existentes e ainda com dados
quantitativos produzidos pela propria pesquisa. Segundo Queiroz, o registro
do som advindo das novas técnicas audiovisuais trouxe consequéncias inte-
ressantes para as Ciéncias Sociais, dando relevo as histérias de vida, as
investigagoes ligadas a memoria individual, compondo, segundo ela, o que
na Franca era chamado de “Arquivos Orais” e em outros paises poderia
receber o nome de “Informagao Viva.” (QUEIROZ, 1983, p.65).

Sendo assim, a pesquisa em Santa Brigida também adotou a metodo-
logia dos depoimentos pessoais, que, para Queiroz (1983), ndo eram conce-
bidos como simples relatos cronoldgicos dos acontecimentos pessoais, mas,
sim, depoimentos que poderiam “trazer a riqueza de sentimentos, opinides e
atitudes da pessoa que a relata”. Para Queiroz, trazer a palavra “ao vivo”
desses grupos pesquisados seria uma forma de evitar que socidlogos, antro-
pologos ou demais grupos de cientistas se tornassem os unicos intérpretes
dessas comunidades, como ela mesma diz, seria dar a oportunidade dos
“sem voz” em nossa sociedade de expressarem os seus anseios:
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seria conseguir que os proprios interessados, isto €, os integrantes dos grupos ou das
camadas de dominados, noutras palavras, aos “sem voz”, pudessem eles mesmos
orientar ou efetuar os estudos necessarios a reformulag¢do do ambiente socioeconémico,
politico e ecologico em que vivem. (QUEIROZ, 1983, p.72).

Segundo Queiroz, as técnicas do registro nas Ciéncias Sociais tive-
ram um avango no século XX devido as inven¢des mecanicas, tais como a
fotografia, o cinema, o gravador, a televisao, o videocassete. Essas técnicas
permitiram, segundo ela, um contato muito estreito do pesquisador com os
seus informantes, sem passar necessariamente pela intermediacdo da es-
crita, possibilitando o registro da informag¢ao viva. A técnica da entrevista
com gravador permitiu, ainda segundo a pesquisadora, apanhar com fideli-
dade os mondlogos dos informantes ou o dialogo entre informante e pesqui-
sador, guardando-os em seguida por muito tempo, o que possibilitou a am-
pliacdo do poder de registro do pesquisador. Anteriormente a existéncia do
gravador, o pesquisador deveria anotar tudo, o que podia prejudicar a pro-
pria espontaneidade do depoimento. Segundo Queiroz (1983), muitas vezes
era melhor correr o risco de perder parte do relato, deixando de anotar, mas
garantir que o entrevistado falasse sem restrigdo. Com o uso das novas
tecnologias, o registro da palavra tornou-se mais facil, as entrevistas pude-
ram ser realizadas sem o constrangimento das anotagdes do pesquisador.

Todo o esfor¢o metodologico naquele momento estava direcionado
para garantir que a palavra dos entrevistados fosse de fato ouvida, que
fosse uma palavra espontanea, fiel ao proprio informante. Por isso, ndo sera
mero acaso a confluéncia das técnicas do cinema direto e das ciéncias
sociais. Pesquisadores ¢ documentaristas interessaram-se por captar essa
palavra “ao vivo”, que, naquele momento, parecia ser mais fiel ao real e
expressar de fato as ideias e praticas de determinadas comunidades. Ao
mesmo tempo, que desempenhava uma postura politica de escutar aqueles
que até entdo pareciam nao ter nada a dizer de significativo a sociedade de
uma forma geral.

Nas pesquisas que foram efetuadas no final da década de 1950 e
inicio de 1960, na Bahia, encontra-se entre os pesquisadores a intengdo de
compreender o que eles chamavam de linguagem do povo e suas expres-
sdes, que, ainda segundo esses mesmos pesquisadores, muitas vezes diferi-
am das expressoes utilizadas pelas pessoas que viviam nas grandes cida-
des. Segundo Wagley e Azevedo (1951), nas investigagdes sociologicas que
foram realizadas no Brasil pelo convénio com a Columbia University, parti-
ciparam do projeto alguns pesquisadores estrangeiros. Para que pudessem
realizar o trabalho receberam aulas de portugués para conseguirem se comu-
nicar com os habitantes das comunidades investigadas. Entretanto, apesar do
treinamento linguistico, todos tiveram sérias dificuldades com a lingua falada
pela populagao nordestina. Wagley e Azevedo (1951) explicam essa dificul-
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dade pelo fato de que os professores de linguas raramente ensinam a lingua-
gem do povo e

muitas expressdes usadas localmente nas trés comunidades constituem um embarago
para a gente da cidade brasileira, Isso mesmo experimentaram dois auxiliares de pes-
quisa, universitarios vindos de uma grande cidade brasileira, inteiramente desacostu-
mados a linguagem da “gente do povo” nas regides rurais. (WAGLEY; AZEVEDO,
1991,p.228).

Essa mesma preocupacgdo em escutar e compreender a palavra dos
entrevistados, a palavra espontanea e auténtica de uma determinada comu-
nidade ¢ percebida nos depoimentos de documentaristas. Segundo o cineas-
ta Geraldo Sarno, a equipe que realizou a série de documentarios, que ficou
conhecida como Caravana Farkas, mantinha uma boa comunicagdo com os
entrevistados porque costumava conhecer bem a realidade retratada. Per-
maneciam por um tempo prolongado no local, conversavam sobre os pro-
blemas cotidianos com os habitantes que seriam retratados. Por outro lado,
a populacdo local ndo conhecia o que era o cinema, por isso nao se¢ intimida-
vam com 0s equipamentos ¢ comportavam-se de forma espontanea. Além
disso, a equipe cinematografica deixava os entrevistados falarem com toda
a liberdade, sem intervir muito na fala dos mesmos. Segundo Sergio Muniz:

Quando um homem que ndo teve jamais a possibilidade de se expressar o faz, ¢ preciso
lThe mostrar que os outros homens estdo prontos a lhe ouvir. Nos nossos filmes o
ouvido treinado reconhece o povo brasileiro, sua linguagem, sua maneira de pensar,
seu universo. No despistador, eu posso dizer que dei a palavra ao personagem, pois é
ele que explica, comenta a a¢do, sem a ajuda de um narrador. (GRELIER, 1973, p.33).

A possibilidade de registrar essa fala popular e de ouvir uma
linguagem considerada prépria dessas comunidades era a novidade, naque-
le momento, possibilitada pelas mudangas tecnoldgicas do audiovisual. Ino-
vagdes estas que encontraram a predisposicao de cientistas sociais ¢
documentaristas que buscavam na palavra do outro em sincronia com o
registro de imagens uma nova forma de conhecer e representar a realidade
brasileira.

O POVO DO VELHO PEDRO

Entre julho e margo de 1967 foram feitas as filmagens do documentario
“O povo do velho Pedro” pelo cineasta Sergio Muniz, como parte integrante
da pesquisa socioldgica que estava sendo realizada na comunidade de Santa
Brigida. No filme, logo no inicio, ha uma contextualizac@o histdrica dessa
comunidade ¢ dos movimentos messianicos no Nordeste, informagoes a res-
peito das festas populares ali realizadas, dos cultos religiosos, atividades eco-
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némicas, a histéria de Pedro Baptista da Silva e de alguns dos romeiros que o
seguiam. O documentario comega com dados historicos e socioldgicos mais
gerais a respeito dos movimentos rusticos do Nordeste para, aos poucos, ir
focalizando as particularidades daquela comunidade. Nas imagens observam-
se principalmente os rituais realizados pelos seguidores de Pedro Batista, a
preparagao para a festa de Sao Pedro, cenas do proprio beato junto aos fieis
e imagens da produ¢do econdmica local: o trabalho na casa de farinha, o
artesanato local, o manuseio do tear pelas mulheres, a confeccao das redes,
o comércio dos produtos locais na feira.

O documentario “O povo do Velho Pedro” ficou por algum tempo
desaparecido e esquecido. Diferentemente dos arquivos escritos, os arqui-
vos audiovisuais ndo conquistaram a mesma notoriedade que as obras da
biblioteca tradicional. A possibilidade de uso das imagens para fins da pes-
quisa sociologica, apesar de intensa, sempre foi vista com certa precaucao.
A propria Maria Isaura Pereira de Queiroz, ao falar do documentario que
ajudou a construir, a0 mesmo tempo em que salienta a importancia da utili-
zagdo desses instrumentos para a pesquisa, expressa também suas duvidas.
Segundo ela, uma pesquisa de camera em punho, de magnetofone a tiraco-
lo, de habil trabalho para que as pessoas se deixem surpreender em toda a
sua naturalidade, de dificil selecao de aspectos e imagens, nao deixa de ser
uma pesquisa de luxo.

Entretanto, tem davidas de que o processo cinematografico va além da informagio, e,
ja seja a propria analise dos fenémenos sociologicos. Este ¢ um problema para largas
discussdes: o cinema ¢ um meio de escrita, 0 mais vivo, o mais capaz de exprimir o
simultdneo. Comunicara ele a interpretac@o, captadas apenas as imagens e os sons do
fenémeno observado? Exigira, como no caso presente, a “voz de fora”, do locutor-
socidlogo, do conferencista, do professor? (FIGUEIREDO, 1968, p.160).

As imagens de Santa Brigida e dos romeiros seguidores do “Velho Pedro”
sdao acompanhadas por uma voz over que explica as caracteristicas sociais,
politicas e econdémicas dessa comunidade. Essa voz sociologica, externa aos
proprios entrevistados, pode ser caracterizada como a “voz do saber”, tal como
define Jean-Claude Bernardet ao analisar o documentario “Viramundo” de
Geraldo Sarno. Bernardet, no ambito do que ele chamou de modelo sociologi-
co no documentario brasileiro da década de 1960, fala de uma voz que, ao
contrario dos entrevistados, apresenta um “saber generalizante que ndo encon-
tra sua origem na experiéncia, mas no estudo de tipo socioldgico; ele dissolve o
individuo na estatistica e diz dos entrevistados coisas que eles nao sabem a seu
proprio respeito.” (BERNARDET, 2009 p.17).

No decorrer do filme, os romeiros entrevistados intercalam essa voz
over, as falas foram editadas, por vezes falam apenas o seu nome e o local de
origem, outros falam de sua participag¢ao na comunidade, relatam problemas
politicos do local, como os conflitos gerados pela questao da propriedade da

| Cadernos Ceru v. 22, n. 2, 04 Rosana Catelli.;|90d 08/05/2012, 08:22



Capernos CERU, série 2 v. 22 n. 2 dezembro de 2011 91

terra. Falam também da devogao ao velho Pedro e o que significava para
eles aquela comunidade. Nesse sentido, encontramos nesse documentario o
modelo desenhado por Jean Claude Bernardet, em que as imagens ¢ as falas
dos entrevistados serviriam mais para ilustrar o que a voz over socioldgica
generaliza e diz sobre a comunidade de Santa Brigida.

Mas também se escutam os sons produzidos pelos romeiros de Santa
Brigida. O som direto revela justamente aquilo que ¢ formulado pela prépria
comunidade: cantorias religiosas, os sons das festas, as falas dos romeiros,
os sons das ruas, os sons dos cantadores, dos musicos. A palavra da comu-
nidade estava, sobretudo, nas cantorias, nas rezas, na cultura popular. Era
iSso 0 que a pesquisa social buscava, era isso o que ela pretendia iluminar e
é ai que o registro do som mais se faz presente. E nesses sons produzidos
pelas manifestagdes populares que se encontra a palavra-evento a que se
referiu no inicio do texto. A especificidade do que era dito por essa popula-
¢do nas suas cantorias ¢ rezas demarcava a diversidade que merecia ser
registrada pela captagdo “ao vivo”. O documentario ressalta essas praticas
e por isso sdo as vozes vinculadas principalmente as praticas religiosas que
aparecem em som direto.

Dar voz a essas praticas no documentario era corroborar também as
concepgdes socioldgicas de Maria Isaura Pereira de Queiroz no momento
de tal investigag¢ao. Para Queiroz, as crengas messianicas e a religiosidade
eram disposicdes coletivas que intermediavam tanto o enfretamento como a
subordinacdo aos poderes locais. Segundo ¢la, se alguns individuos eram
dotados de forca mistica fora do comum, era porque havia uma massa com
manifesta disposi¢ao coletiva particular emrelagao a religido. O documentario
focaliza essa disposicdo para a religido e ressalta as diversas manifestacoes
produzidas pela comunidade em torno da religiosidade.

Na década de 1960 o cinema direto representou essa oportunidade
de registrar esses sons e de dar voz a pessoas ¢ a determinadas praticas
que nado tinham espaco nas telas de cinema ou de televisdo. Representou
também a possibilidade de ampliar a capacidade de registro de pesquisado-
res que tinham por objetivo compreender as praticas culturais e religiosas
de localidades mais isoladas e pouco conhecidas. A possibilidade do registro
do som “ao vivo” e a escuta atenta de cineastas e pesquisadores € que deram
impulso a determinados registros audiovisuais que colocaram num primeiro
plano justamente a palavra desses “outros” desconhecidos e essa valoriza¢ao
da palavra e do registro dessa palavra produzida pelas praticas sociais e
culturais dessas comunidades.

Dans ces « vies de paroles », presque toujours dehors, peu mises a I’abri dans I’intimité
domestique, se joue aussi la conscience, celle du groupe auquel on appartient.
L’enthousiasme et la ferveur — qu’on ne s’y trompe pas — n’empéchent ni la misére, ni
I’instabilité économique ; ils ne sont pas le fruit de ’attitude béate et naive d’une
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population fruste, mais la nécessaire implication des uns aux autres par la voix et le
geste, deux outils qu’elle module et ajuste a ses désirs. (FARGE, 2006, p.30).

E essa valorizagio da palavra e a manifestagio dessa palavra que se
diferenciava daquilo que comumente era ouvido nos meios de comunicacao
de massa que se denominou a palavra-evento. Acredita-se que essa palavra-
evento estava presente nos registros dos pesquisadores da €época, assim como
nos documentarios feitos no periodo na estilistica do cinema direto.
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