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Memadria em movimento: a experiéncia
videografica do LABHOI/UFF*

Ana Maria Mauad e Paulo Knauss**

No dia 17 de dezembro de 1961, na cidade de Niterdi, o Gran Circus
Norte-Americano, faltando pouco para terminar sua sessao vespertina, ar-
deu em chamas, deixando um rastro de mortos, feridos e mutilados. A
noticia correu todo o pais e mobilizou ajuda vinda de diferentes partes do
Brasil e do exterior, inscrevendo-se na memoéria coletiva de diferentes ma-
neiras: pela dor da perda; pela comogao social; pelo mito do incéndio;
pelo trauma coletivo; pela fundag¢io de um novo cemitério; pelo desen-
volvimento de técnicas de cirurgia plastica. sob a lideranga de Ivo Pitan-
guy no atendimento as vitimas; pelo aparecimento do profeta Gentileza
(personagem urbano da regido metropolitana do Rio de Janeiro que pre-
gava pelas ruas das cidades) — enfim, por uma série de imagens que se ins-
creveram pela memoria na histéria da cidade de Niterdi, na regidao metro-
politana do Rio de Janeiro.

Quarenta anos depois do incéndio, a equipe do Laboratorio de His-
toria Oral e Imagem da UFF trabalhou a memoria do acontecimento por
meio de uma série de entrevistas feitas com sobreviventes, parentes e
amigos de vitimas, médicos e outros sujeitos sociais envolvidos na trama
dos acontecimentos. O planejamento da pesquisa sobre o incéndio do

*  Uma versio anterior deste texto foi apresentada no VII Encontro Nacional de Histéria Oral —
“Histéria e Tradigio Oral”, promovido pela Associacio Brasileira de Histéria Oral, realizado em
Goiania, 18 a 21 de maio de 2004.

**  Pesquisadores do Laboratério de Historia Oral e Imagem (Departamento de Histéria — Universidade
Federal Fluminense).
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Gran Circus Norte-Americano foi marcado pelo compromisso de integragao
ensino-pesquisa que caracteriza o trabalho do LABHOI. O projeto foi
composto a partir da organizacao de uma disciplina de graduagao, minis-
trada ao longo do segundo semestre de 2001 no curso de graduagiao em
Historia da UFE, em que alunos, sob orientac¢ao de professores, realiza-
ram entrevistas com pessoas envolvidas no desenrolar dos fatos a serem
estudados. Além disso, o trabalho envolveu o trabalho sistematico de
monitores e bolsistas de iniciagdo cientifica em arquivos e bibliotecas, ar-
rolando imagens e noticias veiculadas na imprensa da época.

O resultado deste trabalho foi a reunido de um conjunto de fontes
de memoria, principalmente orais e visuais. Tais fontes foram entrelacadas
na composi¢ao de uma narrativa videografica que teve como objetivo ori-
ginal temporalizar as imagens através da memoria atualizada pelo relato
oral, produzindo-se um video de 21 minutos. O significado processado
pelo tempo vivido da memoria foi reelaborado, valorizando a dimensao
da intertextualidade, relacionando palavras e imagens, resultando numa
narrativa polifénica onde os tempos historicos se cruzam.

Essa experiéncia permite, assim, apresentar toda a dinamica de
feitura do video, o trabalho em colaborac¢do com alunos de graduagido na
elaboragao de um produto para ser retornado aos nossos entrevistados da
pesquisa, e no qual os préprios alunos reconhecem seu trabalho. Tudo
com o objetivo de refletir sobre a relagao entre video e histéria oral, deli-
mitando o campo historiografico no qual se inscrevia a proposta de ensi-
no e pesquisa desenvolvida.

Definindo o campo historiografico

Em 1961, o cinema foi tratado na conhecida coletanea francesa sobre a
metodologia do conhecimento histérico dirigida por Charles Samaran
(1961).! Nessa obra consagrada do mundo da pesquisa historica, reprova-
va-se O carater enganoso das imagens para restituir a veracidade do real.
Essa posi¢ao contrasta com o famoso artigo de Marc Ferro sobre o filme

1 Confira-se, especialmente, a parte dedicada aos testemunhos fotograficos e cinematograficos, de
autoria de Georges Sadoul.
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como contra-analise da sociedade, incluido, em 1974, na obra coletiva
fundadora da Nova Historia francesa e que marcou a renovagao da historio-
grafia contemporanea (Ferro, 1982). Entao, o documento filmico surgiu
como um indicio através do qual seria possivel chegar aos conflitos e dis-
putas no interior de uma dada sociedade. Ao definir o cinema como um
documento privilegiado, facilitando a contra-analise da sociedade, os fil-
mes-documentos sao reveladores, porque permitem fazer surgir o inespe-
rado, o involuntario — mais do que os documentos escritos. Dessa forma,
os filmes podem revelar alguns dos siléncios da historia oficial, permitin-
do alcangar, além da realidade representada, uma zona da historia escon-
dida, fugidia, invisivel. Além disso, admite-se a importancia do cinema
como agente da historia, com uma particular eficacia politica e social.

Desde entdo, outros historiadores vém integrando o cinema entre
suas fontes, porém, mesmo reconhecendo no cinema uma fungao social
importante, nem sempre concedem a imagem o mesmo papel critico de
outros documentos. Henry Rousso, em seu livro sobre o governo na
Franca de Vichy durante a Segunda Guerra Mundial, analisa a evolu¢ao
dos filmes sobre a ocupagao francesa como vetor daquilo que ele carac-
teriza e denomina como a “sindrome de Vichy”. Rousso v¢, ao lado das
comemoragoes e dos livros de historia, o cinema como uma expressao da
memoria nacional e sublinha, a0 mesmo tempo, a dificuldade em definir
os limites entre a representacao cinematografica do passado e a constru-
¢ao de uma memoria coletiva sobre o mesmo passado.

Sempre existiu uma histéria do cinema escrita por cinéfilos, sacra-
lizadora de mitos e génios, e elaborada com um método de analise que
valoriza a particularidade da linguagem, com fontes baseadas, em geral,
na memoria de quem as escrevia, ou de alguns poucos que vivenciaram
algumas situacoes. Esse tratamento poe em questao os niveis de autono-
mia da histéria do cinema em relagao a proépria historia social. Os histori-
adores profissionais desconfiam da histéria do cinema memorialista, ja
que lhes parece construida sob o império da subjetividade ou, no melhor
dos casos, construida segundo os principios de um empirismo erudito,
mas sem outra preocupag¢ao além da conservagao de pistas que parecem
destinadas a destacar a particularidade do cinema, sem um tratamento
problematico de sua inser¢ao social. A auséncia de uma abordagem criti-
ca e conduzida metodicamente para a historia do cinema anda junto com
a dificuldade de enfrentar o desafio de relacionar historia e cinema.
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Por outro lado, de que falamos quando tratamos do cinema desde
uma perspectiva historica? De filmes, sem duvida, mas, a ndo ser que nos
contentemos com uma descri¢ao filmografica (do tipo arqueolégico), é
preciso considerar a possibilidade de falar também por meio deles ou, a
propésito deles, de muitas outras coisas que parecem dar sentido, espessu-
ra e valor a imagem projetada na tela. Quer dizer, no lugar de nos conten-
tarmos em analisar os textos filmicos do ponto de vista histérico, situan-
do-os meramente em relagdao ao seu contexto, encontramo-nos propondo
um programa globalizante que contém multiplas dimensoes, nao sé cul-
turais mas também politicas, economicas e sociais (Rousso, 1990). Trata-
se, assim, de investigar as formas visuais do cinema; os regimes de reali-
zagao e autoria; os publicos e a recepcdo do cinema; as instituicoes
promotoras da producio e do controle de filmes; as representagdes soci-
ais e a repercussao politica e ideoldgica das imagens em movimento. Im-
porta enfatizar que a relacdo entre historia e cinema nao ¢ necessariamen-
te linear e que tanto a criagdo como a sociedade vivem de suas tensoes.

Coordenadas para uma pesquisa
(a propésito de Marc Ferro em Cinema e Historia)

A agao do cinema sobre a sociedade se exerce por meio de um certo nad-
mero de modos de a¢iao que tornam o filme eficaz, operatério. Esta ca-
pacidade esta associada a sociedade que produz e recebe o filme. Além
das caracteristicas ndo cinematograficas (condigoes de producao, formas
de comercializagao, selecao de géneros, referéncia a significados culturais,
etc), o cinema dispoe de certo nimero de modos de expressio, que nao
se caracterizam como mera transcricao da escrita literaria, mas que tém,
sim, sua especificidade. Seria ilus6rio imaginar que a pratica dessa lingua-
gem ¢ inocente. Por exemplo: um procedimento aparentemente utilizado
para exprimir duragao, ou ainda uma outra figura de estilo transcrevendo
um deslocamento no espago, etc., pode revelar zonas ideoldgicas e soci-
ais, de que o cineasta nao tinha necessariamente consciéncia, ou que acre-
ditava ter rejeitado. A sociedade se trai pela censura, em todas as suas for-
mas, inclusive a autocensura.

Nesse sentido, todo filme tem uma historia que ¢ a Historia, com
sua rede de relagoes pessoais, estatuto social de objetos e homens, a partir
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da qual privilégios e encargos, hierarquias e honras sao estabelecidos, assim
como os lucros da gléria e do dinheiro sao regulamentados com precisao
ritualistica. Além disso, Eisenstein ja havia observado a proposito da ale-
goria do acougue em A4 Greve, que toda a sociedade recebe as imagens em
funcao da sua propria cultura. Em uma passagem desse famoso filme, a
platéia rural ndo se comoveu com a cena da matanga de animais, enquan-
to na platéia urbana a mesma cena causou um grande impacto. Afinal de
contas, na experiéncia da vida no campo, principalmente na Russia do
inicio do século XX o abate de animais era uma atividade trivial. O olhar
deve ser assim considerado parte da cultura que demarca uma sociedade
e a experiéncia de seu tempo.

Ao lado da leitura historica do filme, é possivel propor uma leitura
cinematografica do passado, colocando outro eixo a ser seguido pelos que
interrogam a relagao entre cinema e historia. A leitura cinematografica do
passado coloca o historiador diante do problema de sua propria escrita da
histéria. A experiéncia de diversos cineastas contemporaneos, tanto no
campo da fic¢do quanto da nio-fic¢io, demonstra que, gragas a memoria
popular e a tradi¢do oral, é possivel desenvolver uma abordagem do pas-
sado a partir da cria¢do filmografica. Esta ultima diretriz de Marc Ferro
orienta-nos no questionamento das possibilidades do uso da escrita filmi-
ca no campo dos estudos historicos. Nesse sentido, ¢ fundamental refletir
sobre a questao do documentario de histéria como produto historiografico.

Escrevendo historia por meio de imagens em movimento

Escrever a historia por meio do recurso da criagao videografica define-se
como parte do universo dos filmes documentarios, caracterizando nesse
campo um recorte tematico. Estudiosos e criticos do documentario ja
enfatizaram as implicacGes ideoldgicas existentes na representagao da re-
alidade por meio desta modalidade filmica. A objetividade realista do
documentario, por exemplo, pode facilmente escamotear o fato de que o
filme esta baseado numa certa visio de mundo, demarcando o cariter
subjetivo do conhecimento. Entre outros fatores, tal visao é traduzida
por: concepgoes estabelecidas pelo diretor; perspectivas a partir da qual
os acontecimentos foram testemunhados; e principios de edi¢ao do ma-

terial visual. Em outras palavras, o documentario, mesmo lidando com
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fatos efetivos da realidade, ndo pode jamais ser completamente objetivo,
pois resulta, em maior ou menor grau, da intervengao por parte do docu-
mentarista. A questdo da intervencao, portanto, ¢ o aspecto central da
avaliacao dos diferentes tipos de documentario, a ponto de ser o elemen-
to que define os modos de documentar.

Se pensarmos no documentario como um género, tdo substantivo
como a fic¢do ou o jornalismo, somos tentados a ver os modos de docu-
mentar como partes desse género. Entretanto, ao contrario dos sub-
géneros, esses modos diferem entre si a partir da forma de representar o
objeto documentado, e s6 depois disso distinguem-se a partir da natureza
do tema proposto. Os modos documentais sao distintos, na medida em
que cada um dos seus formatos acaba por atender a uma determinada
necessidade tematica. Podemos indicar os seguintes pontos de apoio para
uma primeira tipologia: 1° tipo: expositivo (o narrador fala como autori-
dade); 2° tipo: observador (ou cinema direto); 3° tipo: interativo (intet-
vencao direta dos participantes, na frente e por tras das cameras); 4° tipo:
modo reflexivo (envolve a elaboragao de uma narrativa através da qual o
mundo ¢é representado de uma forma bem mais complexa, incluindo a
discussdo sobre memoria, através de uma ruptura da perspectiva linear do
tempo — envolve inclusive uma percepgao autoral do documentario); 5°
tipo: espetacularizagao da realidade (une entretenimento e jornalismo,
geralmente associado a “fatos monstruosos”) (Nora, 1976). Vale ressaltar
que como qualquer tipologia, a defini¢ao dos formatos segue uma orien-
tagao geral, podendo, por exemplo, um documentario do tipo reflexivo
utilizar-se estratégias do interativo.

Estas indica¢Oes permitem perceber que a relagao entre historia e
documentario filmico caracteriza um campo diversificado, pois o recorte
tematico da histéria nao basta para uma defini¢ao particular do docu-
mentario histérico. Além disso, apontam para uma discussao das defini-
¢oes do campo historiografico, bem como estratégias de composigao do
argumento, modalidades de fontes a serem utilizadas, pressupostos epis-
temologicos do conhecimento produzido, a propria idéia de autoria e de
verdade histérica. Nessa discussdo, portanto, sao definidos problemas
tanto de ordem técnica quanto de ordem ética.

Do ponto de vista técnico, ha de se apontar que existem diferencas
entre o recurso videografico e o recurso cinematografico na produgio de
um texto historiografico de natureza visual. A pelicula tem muito mais
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definicao visual do que o video, por exemplo. Por sua vez, enquanto no
cinema uma dada imagem pode sustentar toda uma idéia, o som no video,
as vezes, ¢ muito mais importante do que a imagem em si — um vinculo
com a Historia Oral que pode ser valorizado. O video permite ao pesqui-
sador realizar varias entrevistas, com quantas horas quiser, devido as faci-
lidades do manuseio do equipamento e de sua manuten¢io, o que com a
pelicula seria muito dificil devido a problemas estruturais como o tama-
nho do rolo do negativo e os custos de filmagem. No entanto, um nao
elimina a possibilidade do outro, pois se pode muito bem utilizar o video
primariamente e depois passar para a pelicula o que ja foi gravado (Mraz,
1999).

Além disso, a composi¢ao de um documentario histérico baseia-se
no exercicio de combina¢do de registros de natureza diversa — que se
completam ainda pelos registros narrativos nio documentais, como nar-
rador, direcao de arte, intertitulos, sonoplastia e movimentos de camera
complementares, estabelecidos pelas opgoes da abordagem fixada no ro-
teiro. Desse modo, a criagao do video histérico recorre com freqiiéncia a
combinag¢io de imagens fixas com imagens em movimento para compo-
sicdo dos registros de carater documental. Nesse caso, utiliza-se a foto-
grafia como parte do corpo de imagens do filme. O elemento que facilita
a utilizacdo das fotografias é o fato de que estas sao mais fartas do que
gravagoes em movimento no tratamento de fatos de um passado mais
remoto, além de serem reproduzidas com um custo mais baixo do que as
peliculas.

Nesse mesmo sentido, ocorre a combinagao de imagens e lembran-
cas registradas em entrevistas — o que também aparece com frequiéncia
como recurso documental. Para alguns documentaristas, as entrevistas fil-
madas podem levar a uma certa distor¢ao, conseqiéncia do constrangi-
mento imposto pela relacao interpessoal entre entrevistador e entrevista-
do que se cria pelo ato de filmar, pelos equipamentos (principalmente a
luz e microfone) e técnicos. Para outros, todo aparato e pessoal de filma-
gem pode levar os entrevistados a uma postura mais rigorosa, fazendo
com que sejam mais claros e honestos em seu depoimento. As opgdes
arroladas apontam para caracterizar o documentario histérico como uma
modalidade polifonica, pois tem como base a diversidade dos registros
documentais, de natureza tipoldgica e de contetidos variados, valorizan-
do a construgao intertextual e interdiscursiva dos fatos do passado.
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Outro aspecto a se considerar ¢ a construcao da narrativa historica.
Esta traduz o fio da interpretagdao do passado proposto pela historiografia
de video ou filme. A narrativa pode ser explicitada por um narrador
presentificado na imagem, ou nao. Importa frisar que a presenca da ima-
gem ou voz de um narrador nao ¢é a tnica forma de se elaborar o fio nar-
rativo do documentario. F a seqiiéncia de imagens que fixa a narrativa que
se impoe no curso do filme, combinada com registros visuais e sonoros
diversos. Nesse caso, os eventuais intertitulos ou recursos de sonoplastia
conduzem o olhar. Do mesmo modo, o movimento da camara sobre ima-
gens fixas traduz a interpretagao a ser construida pelo percurso do olhar.
A recorréncia as mesmas imagens, ou sons, ou depoimentos, funcionam
como /leitmotiv da leitura proposta com base nos documentos de época. O
narrador existe mesmo onde nao ha a figura explicita de uma voz que
narra e fixa a leitura proposta dos documentos, ¢ se afirma num roteiro
que conduz os sentidos a partir do olhar e dirige interpretagao que se
impoe diante do expectador, propondo leituras fechadas ou abertas do
objeto documentado pela elabora¢io videografica.

Assim, uma vez que os historiadores selecionam seu material de
acordo com o que confirma o seu argumento, as entrevistas devem ser
entendidas como elementos da estrutura narrativa do video, assim como
as fotografias e os sons previamente selecionados. Sua posi¢ao no tempo
do video, diante da lente da camara, e a relagao entre os diversos registros
documentais, revelam a fun¢ao narrativa de cada um deles, o que caracte-
riza o documentario propriamente dito, que propoe uma leitura inter-
pretativa que constréi a mediagao entre o objeto e o sujeito do olhar. Evi-
dentemente, a investigacdo de imagens garante a maior evidéncia do tema
documentado no filme, operando sobre o sentido da visdao, dando mais
corpo aos fatos e, a0 mesmo tempo, evitando uma construcao genérica
ou estereotipada. O uso das fotografias nos videos produzidos fornece
um reconhecimento maior da época e do contexto analisado, dando con-
sisténcia visual ao tema, além do que, faz com que o publico passe a co-
nhecer acervos que nao seriam facilmente vistos, provocando a reflexdo
sobre a interpreta¢ao que esta sendo oferecido.

Quanto ao uso da voz dos entrevistados, sempre ha problemas de
produgio, pois é preciso tomar varios cuidados em relagao ao tom, a ve-
locidade, a dicgao, se ha erros ou vicios de linguagem, o que nem sempre
se pode controlar diretamente. O uso da voz dos entrevistados consiste
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em dar um carater mais verossimil aos fatos relatados, ja que o publico
pode perceber pela imagem ou apenas pela voz quem esta por tras das
informagodes estaticas, reconhecendo sexo, idade, raca e classe daqueles
que vivenciaram a situa¢ao documentada. Através das entrevistas pode-
mos ter acesso igualmente a informacdes que estao fora das fontes escri-
tas. Em especial revelam uma outra ordem de percepg¢ao dos fatos, pois
40 Vermos as reagoes corporais, a entonagao e o carater da voz, quando
os entrevistados falam sobre determinado assunto, reconhecemos a base
subjetiva e emocional da experiéncia dos sujeitos sociais da historia.

Acima de tudo, interessa sublinhar que ha uma relacdo triangular
construida a partir do olhar entre o historiador do video, suas fontes e seu
publico. O profissional da histéria define-se como mediador entre os que
fizeram a historia, legaram seus registros, estdo querendo conta-la e aque-
les que estao querendo ouvi-la e vé-la.

Por sua vez, o debate em torno da problematica do uso de entrevis-
tas na produ¢ao dos documentarios em cinema e video revela a necessida-
de de se considerar a dimensao ética das produgdes culturais contempo-
raneas. O cineasta brasileiro, Eduardo Coutinho, em seu longa-metragem
documental, Edificio Master, expos o registro na tela do pagamento que
realizava aos seus entrevistados pelo depoimento prestado. O argumento
de defesa valoriza o tempo que os entrevistados concederam ao docu-
mentarista; outros, porém, condenaram o cineasta pelo ato de estetizar a
pobreza, as custas de um baixo caché. A polémica se estende mundo afo-
ra, levantando questoes que vao do excessivo valor atribuido a estética da
fome, pelos documentaristas do Terceiro Mundo, a contrapartida autoral
de certos entrevistados, como no caso do processo judicial contra o cine-
asta francés Nicolas Philibert, processado pelo personagem central de seu
documentario Ser e Ter, que reclama co-autoria.

No entanto, o que ha de se valorizar é o acordo estabelecido entre
as partes no momento de organizagao do projeto. Quanto maior o envol-
vimento entre os integrantes do projeto, quanto maior a perspectiva de
colaboragao, quanto mais a autoridade autoral for compartilhada, tanto
mais auténtico sera o resultado documental. Nao se trata de ver no trata-
mento do documentario uma verdade absoluta inscrita em dados objeti-
vos, mas de encarar o fato documental como expressao de uma verdade
relativa a dinamica narrativa da historia e aos processos de atualizagao das
memorias sociais.
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Cruzando narrativas e textos

Em geral, ao buscar re-compor as camadas de significado sobre um de-
terminado acontecimento, o historiador deve lidar com as varias narrati-
vas do mesmo fato, numa sé historia. No caso do incéndio do Gran Circus
Norte-Americano, as narrativas de época se apresentaram em varias midias,
abarcando jornal, revista e fotografia, e também podem ser vistas nos
documentos oficiais e nos testemunhos das lembrangas de quem viveu a
época.

Nos jornais podemos perceber uma narrativa que resultou de um
tratamento muito sintético e explicativo do desenrolar dos acontecimen-
tos, a ponto de que qualquer leitor das reportagens sobre o incéndio pu-
desse entender de forma objetiva e clara o que ocorria. Pesquisada em
varios periédicos de importancia na época como o Correio da Manha, Jor-
nal do Brasil, e O Fluminense, a narrativa jornalistica apresenta-se como uma
sintese do fato, que se alonga até o primeiro terco de 1962. As matérias
de jornal foram produzidas de modo que poderiam ser de um redator que
sequer esteve no local dos acontecimentos, com a preocupagao principal
de estabelecer um tratamento o mais objetivo e sintético possivel.

As revistas pesquisadas, ao contrario dos jornais, constroem o epi-
sodio de forma a valorizar mais as imagens do que os fatos propriamente
ditos. A narrativa construida e transmitida ao publico nada mais ¢ do que
uma forma de passar o clima dos acontecimentos por meio das fotos e
de pequenos textos verbais nao aprofundados sobre o tema tratado nas
fotos, individualmente, ou em conjunto. Essa desvalorizacao do texto es-
crito a favor da imagem leva a uma certa falta de embasamento, ja que nao
ha um tratamento mais evidenciado da palavra que forneca elementos nao
visuais ao desenrolar dos acontecimentos. As fotos, apesar de expressivas,
nao falam totalmente por si s6. Vé-se uma diferenca muito grande entre
as fotos localizadas nos jornais e as fotos das revistas. Estas altimas apre-
sentam um carater muito mais sensacionalista ao apresentar imagens de
corpos queimados e o desespero explicito dos parentes, enquanto as fo-
tos dos jornais sao mais leves, limpas e calcadas no sinistro policial, nas
autoridades governamentais e na solidariedade da populagio.

Seguindo essa pluralidade de abordagens, temos ainda os testemu-
nhos de pessoas que estiveram envolvidas diretamente nos acontecimen-
tos do incéndio do circo e que deixaram suas lembrangas em entrevistas
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gravadas. Ao recordarem e contarem a experiéncia vivida no passado pes-
soal, os entrevistados apresentam outra visao do fato, desta vez incondi-
cionalmente subjetiva. E certo de que cada entrevistado revela uma pers-
pectiva propria sobre o incéndio, uma vez que o fato foi vivenciado de
maneira diferente. Os depoimentos foram divididos de acordo com a atu-
acao e a situacao do entrevistado no incéndio do circo. Ha as vitimas di-
retas, os familiares das vitimas, os médicos e testemunhas envolvidas ou
nao no trato e resgate dos feridos.

A narrativa que pode ser tirada das vitimas é centrada na dor, sofri-
mento e na recuperagao. Falam sobre o circo em geral, e de como estava
cheio — ja que era uma das poucas opgdes de entretenimento na cidade;
relatam como foram angustiantes e desesperadores a correria e o sufo-
camento causados pela multidao e pela caida da lona; sobre como tive-
ram forcas para aglientar uma recuperacio dolorosa e interminavel. X
importante ressaltar que nem todas as vitimas estavam dispostas a comen-
tar sobre o incéndio, e gostariam que isso ficasse bem enterrado na me-
moria delas. Mas ha aqueles que, passando por um certo processo de
catarse, fizeram questao de relatar, nos minimos detalhes, tanto seu sofri-
mento como sua alegria perante a esperanca de vida. Encontram-se, as-
sim, duas narrativas realizadas pelo mesmo grupo de entrevistados.

Ja os familiares das vitimas tratam da trajetéria do parente falecido,
desde a ida ao circo até a confirmacao de sua perda. A constru¢ao narra-
tiva é feita com muito pesar, pois a lembranga do trauma causada pelas
mortes é ainda clara. O luto ¢ evidenciado e seguido pelo relato do dia
seguinte.

Os médicos possuem uma constru¢ao narrativa diretamente ligada
ao ambito da recuperagao e tratamento imediato das vitimas. Fazem um
relato as vezes mais técnico e previamente construido do que propria-
mente subjetivo. Relatam os casos mais graves e as proprias condi¢des do
Hospital das Clinicas (hoje Antonio Pedro), visto que de qualquer forma
o incéndio foi um grande choque devido ao nimero de mortos e feridos.

Para os envolvidos no resgate e no apoio as vitimas, vemos que es-
tes, a todo momento relatam a situagao horrivel dos feridos e como o pro-
cesso de recuperacgao fisico-mental se desenvolveu. Nao estdo, a princi-
pio, preocupados em comentar as causas, os culpados e, sim, recriar o
momento imediato do fato e toda a rede de solidariedade proporcionada
pelos voluntarios que se sentiam na obrigacao de ajudar o proximo.
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Diante de tantas narrativas presentes nesse unico fato, o video sur-
ge como alternativa de congregar e apresentar esse emaranhado, fazendo
com que os recursos utilizados sejam transformados em uma unica nar-
rativa capaz de fundir todas as alternativas de narragdo. Assim ha a possi-
bilidade de se aproveitar todo esse material audiovisual que foi recolhido
durante a disciplina de Histéria Oral desenvolvida, pois era, aos nossos
olhos, fundamental utilizar essa base de informacgdes sobre o incéndio do
circo.

Escrita videografica e analise historica

Nos, historiadores, infelizmente ainda estamos muito presos a forma es-
crita da expressao historiografica. No processo da pesquisa desenvolvida,
o video surgiu como uma necessidade de expressar a riqueza das formas
narrativas que envolveram a atualizacio da memoria sobre o aconteci-
mento. Paralelamente apresentou-se como a expressao mais adequada
para cruzar textos e imagens, e, ainda, retornar aos entrevistados um pro-
duto do seu trabalho de rememoracao.

A primeira estratégia para organiza¢ao do roteiro do video foi cru-
zar a narrativa oral produzida pelos depoentes com a narrativa visual pro-
duzida pela fotografia. Sendo assim, trabalhamos com o roteiro das en-
trevistas como fio condutor do re-arranjo das imagens veiculadas pela
imprensa, base da composigao visual, estabelecendo o limite de 10 minu-
tos para a dura¢ao do video. O resultado preliminar foi o seguinte: 1° blo-
co: o dia do espetaculo, com cenas sobre Niterdi para contextualizar o
acontecimento espacialmente; 2° bloco: a tragédia e os desdobramentos
imediatos — atendimento das vitimas, enterro dos corpos; 3°bloco: os cul-
pados e a presenca das autoridades governamentais; 4° bloco: o dia se-
guinte e as repercussoes do acontecimento; 5° bloco: meméria e esqueci-
mento — onde foi o circo e o que 14 existe hoje; 6°bloco: escrevendo por
meio de imagens — o grupo.

Para cada um dos blocos distribuimos fotos, que foram filmadas por
Tarsila Pimentel com uma camera digital Sony. Tarsila, graduanda do cur-
so de cinema, teve uma atuagao fundamental para estabelecer a interface
entre o que o historiador quer dizer sobre o acontecimento e como este
objetivo pode ser expresso por meio da linguagem filmica.
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Paralelamente, definimos que nao haveria voz de narrac¢do em off e
que os proprios entrevistados estabeleceriam a base narrativa do video.
Tal escolha obrigou-nos a fazer uma edi¢ao dos depoimentos com base
no roteiro. Logo na primeira avaliagdo escolhemos os depoimentos dos
sobreviventes, de um parente de sobrevivente, do médico e da escoteira
como a base para a composi¢ao do audio do video. Recolhemos partes
transcritas dos depoimentos e fomos compondo um texto corrido, mo-
saico de multiplas falas. Feito isso, identificamos o tempo e o espaco da
gravagao original em que constava o registro da fala escolhida, e depois o
trecho foi recortado e recomposto na fita final do audio. Para garantir
uma melhor qualidade técnica, as fitas foram digitalizadas e receberam um
tratamento para melhorar o audio.

Decidimos também que os blocos tematicos seriam antecedidos por
intertitulos para facilitar a compreensiao do argumento. O fundamental
era ressaltar o objetivo principal, que era apresentar a composi¢ao poli-
fonica do texto historico. As imagens e vozes falavam da mesma coisa,
mas de modos distintos. Desse modo, reconhecemos também que nao ha
como se chegar ao que “realmente aconteceu”, uma vez que a ilusio
cientificista foi ha muito ultrapassada no pensamento historico. Assim, o
mais importante era recompor os quadros da memoria social através do
qual o acontecimento ¢ atualizado e os mecanismos que o historiador dis-
poe para lidar com a base intersubjetiva de medigao com o passado.

Outra intervengao importante de ser destacada foi a inclusiao de cenas
sobre lazer em Niterdi para contextualizar o lugar ocupado pelo circo,
dentre os espagos de sociabilidade da época. Tais cenas foram compostas
com fotos encontradas no arquivo da Fundagdo de Arte de Niteroi e ce-
didas para filmagem. Dessa forma, a abertura da narrativa se processa do
geral, fechando o foco no acontecimento, varrendo seus significados com
um olhar detalhado através do jogo de angulos e aproximagdes da camera.

As fotografias foram filmadas buscando-se recuperar o movimento
latente do olhar sobre a imagem fixa. A linguagem fotografica condensa
no olhar tempo e espago, através da composi¢ao visual dos elementos no
quadro. Quando a camera de video filma a fotografia, escolhendo angu-
los, movendo-se pela superficie da foto, aproximando ou afastando o
foco, recortando detalhes, ela refaz a sintaxe fotografica inscrevendo o
tempo do movimento do olhar. O elemento diferenciador entre a filmagem
de cenas em movimento e de cenas fixas reside, justamente, na inscri¢ao
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de um novo sujeito que olha uma imagem ja vista, redimensionado o seu
significado na composi¢ao da narrativa visual. A repeticio de imagens
garantiu tal principio na medida em que, ao se evitar a super afluéncia vi-
sual, a cada nova cena a mesma imagem surgia ressematizada. Visando
obter tal resultado, tivemos cuidado em sintonizar o modo de filmar e
enfocar elementos visuais com o que se estava dizendo. A integragao de
sentido foi definida pela tensdo entre ver e escutar.

Além de querer explicar as dimensées do trauma na histéria social e
caracterizar as estratégias de esquecimento e rememoracao utilizadas por
uma comunidade de sentido (os que viveram a tragédia do circo de for-
ma préxima), o projeto também teve como objetivo inscrever a memoria
do acontecimento na memoria da cidade. Tal necessidade levou-se a visi-
tar os espagos da cidade e identificar o lugar em que o circo foi montado
e incendiado — hoje a policlinica do exército. Filmamos, neste local, a au-
sencia de referéncias, expondo a construcio do silenciamento.

Finalmente, sentimos necessidade de indicar que as memorias nao
sao espontaneas — antes de tudo, resultam de um esforgo coletivo de nao
deixar que vivéncias significativas caiam no esquecimento, ou fiquem re-
clusas nos pordes da memoria. Nesse sentido, era importante evidenciar
quem eram os sujeitos que estavam por detras da camera, ou do grava-
dor, incentivando a lembranca e incitando a memoria, com o objetivo
produzir um conhecimento por meio do cruzamento de palavras e ima-
gens num texto de significado histérico. Concluimos a filmagem com
uma cena do grupo trabalhando.

Conclusao

Ao mesmo tempo em que ficou clara a inexisténcia de um lugar de me-
moria para o acontecimento, por meio de marcos de natureza material,
percebeu-se a laténcia do fato na memoria social da cidade. Portanto, todo
o trabalho de atualizacio da meméria do grupo de entrevistados realizou
também o sentido de criar um lugar de memoria para o vivido, em que o
video seria o melhor monumento. Um produto que pode ser devolvido
aos depoentes como o resultado do seu esfor¢o de lembrar, marcado pelo
sofrimento da perda, da mutilagao e da auséncia, mas também pela pleni-
tude da vida.
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O projeto sobre o incéndio do circo de 1961, em Niterdi, nao se
esgotou com o término do curso instrumental de Historia Oral, mas des-
dobrou-se em diferentes produtos, dentre eles este video. Tais resultados
compartilharam o mesmo objetivo: relacionar a memoria da cidade a
memoria da tragédia como dimensoes de uma mesma experiéncia social.

Desta experiéncia de pesquisa no nivel de graduagdo — com uma
tematica e metodologia relacionada a histéria oral e agregando a discus-
sao sobre a linguagem visual e o uso do video na escrita da histéria — po-
demos destacar a contribui¢ao que este tipo de cria¢ao aporta para a for-
magcao renovada do profissional de histéria. No seu desenvolvimento, a
experiéncia de integragao de teoria e pratica de pesquisa historica coloca
questoes sobre a natureza epistemoldgica da produgiao do conhecimento
histérico, de modo atualizado com as tendéncias da historiografia atual.
A historia ganha matéria, rosto e voz, os acontecimentos sao trabalhados
na sua proje¢ao de lembranga, obrigando a problematizac¢ao das nogoes
de temporalidade e escala. Cremos que o exercicio renovado do oficio do
historiador parece ter sido a grande conquista deste trabalho em equipe.
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Resumo: O artigo apresenta o desenvolvimento de uma escrita histérica feita de
palavras ¢ imagens, identificada como a experiéncia videografica do LABHOI/
UFF. Tomando como referéncia uma pesquisa em histéria oral sobre um aconte-
cimento, o incéndio do Gran Circus Norte-Americano (Niter6i,1961), o artigo
tem como objetivo descrever todo o processo de investigacio, incluindo-se a
organizacio do grupo de estudantes engajados na pesquisa, a defini¢ao do assunto,
da comunidade de entrevistados e o resultado final - um video de 20 minutos.
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Destaca também questdes éticas associadas ao uso de vozes e imagens em pro-
dugdes culturais e a efetividade deste tipo de narrativa no trabalho em histéria.

Palavras-chave: memoria videografica; histéria oral; investigacio historica.

Memory in movement: the LABHOI/UFF videographic’s experience

Abstract: The article presents the development of an historical writing made by
words and images, identified as the videographic experience of the Laboratory of
Oral History and Image/UFFE Based upon an oral history research of an event,
the fire of the Gran Circus Norte-Americano (Niter6i,1961), the article aims to de-
scribe the whole process of the investigation, including the organization of the
group of the students engaged on the research, the definition of the subject, the
community of interviewees and the final result — a twenty minutes video. It also
addresses ethical issues in using the voices and the images in a cultural produc-
tion and the effectiveness of this kind of narrative in historical work.

Keywords: videographic memories; oral history; historical investigation.



