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RESUMO

Repousa sobre o cinema documentario uma consciéncia de que 0 género
representa a verdade dos fatos. Mas como essa afirmacgéo seria possivel, quando o
proprio conceito de verdade se apresenta de forma tdo complexa em nossa
humanidade? Se o cinema documentario representa a verdade, o que representa o
cinema ficcional? Nesse sentido, a teoria versada por Noél Carroll, de assercéo
pressuposta, parece fundamentar a oOtica do ponto de vista na construcdo
audiovisual, independentemente da forma e ou género escolhido. Partimos desse
ponto inicial para realizar uma andlise entre Onibus 174, de José Padilha, e Ultima
Parada 174, de Bruno Barreto: duas produgcfes que contam a mesma histéria, mas
sob diferentes formas.
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ABSTRACT

Rests on documentary filmmaking an awareness that the genre is the truth of the
facts. But how this statement would be possible, when the very concept of truth
presents itself in such a complex way in our humanity? If the documentary film is the
truth, what is the fictional movie? In this sense, the theory versed by Noél Carroll, of
the alleged assertion, would support the conception of “point of view” in visual
construction, and regardless of the form or genre chosen. We take this to perform an
initial analysis of Bus 174, by José Padilha, and Last Stop 174, by Bruno Barreto: two
productions that tell the same story, but in different forms.
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INTRODUCAO

Em 1868, um cacador chamado Modesto Cubillas encontrou
acidentalmente a caverna de Altamira, no municipio de Santillana del Mar, na
Espanha. Martin Basch (1969) diz que a histdria ficou conhecida pela regido até
chegar aos ouvidos de Marcelino Sadez de Sautuola, que visitou a caverna, mas
somente em 1875 iniciou uma exploracao cientifica do local. Com o resultado das
pesquisas, Sautuola publicou em 1880 um documento intitulado de Breves apontes
sobre alguns objetos pré-histéricos da provincia de Santander, que posteriormente
se tornaria uma das maiores descobertas sobre arte rupestre e, consequentemente,
sobre as origens do homem.

Com o achado das pinturas e gravuras na caverna espanhola de
Altamira, pode-se considerar que a necessidade humana pela propria representacéo
estd na génese de sua histéria. As figuras descobertas, algumas das quais com
idade superior a trinta e cinco mil anos, evidenciam o carater realistico daquelas
representacdes, sem deixar de reservar espaco também para a transformacao
daquilo que € visto gravado em pedra. Parece oportuno estabelecer um paralelo,
portanto, com os primérdios do cinema, o qual se afirma convencionalmente ter sido
inventado pelos irmdos Lumiére. O cinema surge ao final do século XIX
analogamente ligado a uma tradicdo realista, o que Jacques Aumont (2004)
conceitua como o extraordinario no ordinario, oferecendo, da mesma forma que
Altamira, um primeiro impacto de efeito de realidade.

Mas até que ponto essa realidade retratada nas telas do cinema é
mesmo real? Para (MERTEN, 2005), mesmo os filmes de Lumiére podem
caracterizar um paradoxo, uma vez que em uma obra como O Regador Regado
(1896) ha o principio do que viria a ser categorizado como o0 género cinematografico
da comédia. Christian Metz (apud RAMOS, 2005) reforca o ponto ao afirmar que
todo filme € um filme de ficcdo, enquanto Aumont contrapfe que as ficcbes de
Lumiere ndo sdo ficcionalizadas o bastante. A questdo torna-se ainda mais

complexa quando adicionamos ao debate o género do cinema documentario,
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também comumente chamado de ndo-ficcdo, termo essencialmente criado para
combater a ideia de que o cinema serviria somente para reproduzir de forma
mecanica um registro de fluxo do real. (CARROLL apud RAMOS, 2005).

Para realizar um estudo inicial acerca das indaga¢des propostas,
este artigo procura realizar um breve levante tedrico em relacdo ao cinema de ficcdo
e nao-ficcdo, com o objetivo de fundamentar a analise cinematografica de duas
obras que discorrem sobre a mesma histéria: o documentario (assercéo
pressuposta) Onibus 174, de José Padilha (2002), e a obra de ficcdo Ultima Parada
174, de Bruno Barreto (2008). Pretende-se, assim, uma tentativa de entendimento
sobre como as imagens projetadas em nossas cavernas modernas — as salas
escuras dos cinemas — sdo moldadas através de diferentes prismas de

representacgao.
FICCAO, NAO-FICCAO E A ASSERCAO PRESSUPOSTA

E praticamente senso comum, ao falar da inveng&o do cinema pelos
irm&os Lumiére, citar a famosa reacdo dos espectadores de A chegada de um trem
a estacdo, obra exibida na primeira sessao publica do cinematografo, em 28 de
dezembro de 1895, no subsolo do Grand Café, em Paris. Para Aumont (2004, p. 31),
conterraneo dos irmaos franceses, a “[...] historia é perfeita (impressionante e
exemplar), mas ndo passa de uma lenda, cujo vestigio real ndo encontramos em
parte alguma. [...] Ora, foi de modo um pouco mais sutil, por efeitos de realidade que
eles foram tocados.” Segundo o autor, os filmes de Lumiére salientam a presenca
daquele que filma e do filmado em um mundo referenciado como real. Da mesma
forma que o embarque em um trem proporciona a visdo do real através de um
quadro, de um unico ponto de vista construido pela imobilidade a partir de uma
mobilidade. Uma viséo realista, mas nunca completa. E que abre janelas, tal qual o
cinema, para transportar “[...] o sujeito para a ficcado, para o imaginario, para o sonho
[...]". (AUMONT, 2004, p. 53). Curioso, portanto, que uma das primeiras obras de
Lumiere tenha sido exatamente a representacdo de um veiculo ferroviario. Outra
analogia possivel para a criacdo do cinema, diz Luiz Carlos Merten (2005), é citada

por Bernardo Bertolucci em O Conformista (1970) e remonta a caverna de Platao,
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onde se viam, por meio de sombras, apenas representacbes do mundo real. Isso
porque o cinema nasce com vinculos ao realismo integral, que persegue a, segundo
Bazin (apud MERTEN, 2005, p. 16): “Recriagdo do mundo a sua imagem, uma
imagem sobre a qual ndo pesaria a hipoteca da liberdade de interpretacédo do artista
nem a irreversibilidade do tempo.”.

Essa visdo cuja unica funcéo do cinematografo seria a de registrar a
realidade, porém, logo seria transcendida por realizadores como Georges Mélies e
David Griffith, que, ao viajarem a Lua e gerarem nacdes, perceberam no invento dos
irmdos Lumiére o que Aumont (2004) teoriza como a primeira grande guinada do
cinema: a ficgdo, isto é, o ordinario no extraordinario. Mas, se dessas novas
narrativas surge o conceito de ficcdo cinematografica, parece bastante logico
imaginarmos que O seu oposto conceitual também €& possivel: a nao-ficcao
cinematografica. Contudo, de que forma se diferenciariam tais narrativas? Os
filmetes de Lumiere seriam, afinal, ficgdes ou ndo-ficcbes?

De acordo com Carroll (apud RAMOS, 2005), alguns tedricos
opdem-se completamente a possibilidade de realizar essa distingdo, uma vez que
tanto a ficcdo quanto a nado-ficcdo sdo, em um espectro tedérico mais amplo,
representacoes.

As representacfes ndo sdo idénticas aquilo que representam. E por isso
gue construimos as representacdes, e essa € uma das razées por que nos
sdo téo Uteis. Se um mapa tivesse de ser o proprio territério do qual é um
mapa, nao teria nenhum valor pragmatico caso estivéssemos perdidos no
territério em questdo. As representacdes, por definicdo, ndo sdo o que
representam. (CARROLL apud RAMOS, 2005, p.75).

De forma semelhante, Aumont (2004) diz que para além da
importancia do que é visto na tela, é inerente a importancia do que néo é visto. “O
fora-de-campo como um lugar do potencial, do virtual, mas também do
desaparecimento e do esvaecimento: lugar do futuro e do passado, bem antes de
ser o do presente.” (AUMONT, 2004, p. 40). O cinema seria, como ha analogia do
trem, uma maquina de fabricacdo de diferentes pontos de vista, de diferentes formas
de representacdes. O que ndo impede a existéncia de nomenclaturas, indexacdes
para referenciar essas diferentes formas de enxergar o mundo. O que vemos € um

verdadeiro veiculo representacional, que pode se apresentar sob a forma tanto da
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ficcdo quanto da nao-ficcdo. Para Carroll (apud RAMOS, 2005), diversas estruturas
do cinema ficcional sdo de fato compartiihadas pelo cinema n&o-ficcional. “E €
verdade que muitos realizadores de filmes nédo-ficcionais assimilam procedimentos
narrativos originarios do cinema ficcional. E que os diretores de filmes ficcionais
apropriam-se da estilistica da nao-ficcao. [...]” (CARROLL apud RAMOS, 2005, p.
76). Mas outra concluséo possivel para esse questionamento € a de que a distingao
entre ficcdo e nédo-ficcdo ndo se baseia em uma diferenca fundamental entre as
propriedades estilisticas dos filmes ficcionais e nao ficcionais.

Evocando uma analogia com a literatura, o autor afirma ser
impossivel ter certeza sobre a (ndo) ficcionalidade de um texto com base numa
simples leitura descontextualizada, em que o leitor tenha as méos como Unicas
informacdes disponiveis as propriedades linguisticas e textuais de determinada obra,
embora estas possam fornecer evidéncias ou pistas para hipoteses. “Assim como 0s
leitores de obras literarias, os espectadores cinematograficos, geralmente, sabem se
o filme a que irdo assistir foi etiquetado de uma ou outra maneira”, (CARROLL apud
RAMOS, 2005, p. 78), por meio de fontes como jornais, revistas, divulgacéo
publicitaria etc.

Com base em um modelo cartesiano que fundamenta a imaginacao
como a faculdade que unifica percep¢des, Carroll parte para o conceito proprio de
imaginacdo supositiva, que permite a criagdo de um modelo tedrico que distingue a
ficcdo da ndo-ficcéo.

[...] podemos iniciar uma demonstracdo matematica dizendo “suponha Xx”.
Ambos sdo exemplos do que designo como imaginacdo supositiva. Nesses
casos, apreciamos um dado pensamento ou conte(ido proposicional — ou
seja, aquele “x” — sem nos comprometer com ele sob a forma de uma
crenca. Entretemos “x” em nossas mentes como, digamos, uma hipotese, e
nao uma assercao. (CARROLL apud RAMOS, 2005, p. 85).

Assim, a imaginacdo proposta ao publico em uma obra de ficcdo é
uma imaginacéo controlada. Nesse sentido, ficcdes sdo as producdes cujos autores
pretendem que sejam imaginadas pelo publico, com base no reconhecimento por
parte deste de que é isso que o autor pretende que esse publico faca, sendo
possivel em conjunto a contextualizacdo de indexacfes pelas quais essa mesma

obra é categorizada e apresentada previamente ao seu publico-alvo. “Ou seja, ao
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elaborar ficgBes, os autores intencionalmente apresentam ao publico situacdes (ou
situagOes-tipo) concebidas para serem entretidas no pensamento por esses
publicos.” (CARROLL apud RAMOS, 2005, p. 85). Matematicamente falando, uma
ficcdo o é quando uma estrutura “x” de signos com sentido, produzida pelo emissor
“s”, se “s” apresentar “x” ao publico “@” com a intencdo de que “a” imagine
supositivamente o conteldo proposicional de ‘x”. Enquanto que o0 seu contrario, a
nao-ficcao, € tal quando apresentada por um autor ao publico com a intencéo de que
este presuma que nao estd obrigado a entreter o conteudo proposicional da
estrutura de signos como nao-assertivo. Significa que se nao obrigatoriamente
implica em um contetdo ndo-assertivo, tampouco implica em um conteddo assertivo,
0 que essencialmente indicaria um paradoxo para um dos géneros aqui abordados,
o cinema documentario. A teoria de Carroll parece ser uma espécie de “Vida do
autor”, a medida que representa um paradoxo para o classico conceito literario de
Roland Barthes.

Carroll afirma que o termo “documentario” deriva de John Grierson,
icone dos anos 1930 do documentarismo britanico, em combate justamente a ideia
do cinema como mero reprodutor de fluxos da realidade. Mas neste modelo tedrico
concebido, o documentério ndo seria meramente uma obra de ndo-ficcdo, devido a
amplitude de significados do termo. O autor propde, portanto, a teoria da assergéo
pressuposta. Assim, da mesma forma que o publico € capaz de identificar
previamente uma intencéo ficcional de uma obra, € também capaz de identificar uma
pressuposicao de contetdo assertivo, o que de fato caracterizaria o género pelo qual
usualmente chamamos de cinema documentario.

Reconhecendo a intencéo assertiva do realizador, o publico entretém o
conteddo proposicional do fiime como um pensamento assertivo. Isso
significa que o publico considera o conteddo proposicional do filme como
algo que o autor acredita ser verdade, ou, em determinadas circunstancias,
gue o autor acredita ser plausivel, e como algo comprometido com os

padrdes de evidéncia e argumentacdo relevantes para o tipo de assunto
que esta sendo comunicado. (CARROLL apud RAMOS, 2005, p. 90).

Dentro desse modelo de teoria, os filmetes de Lumiére, por exemplo,
seriam obras nao-ficcionais mas nao assertivas pressupostas, dado que nao existe

uma intencédo ficcional, bem como também néo pressupdem obrigatoriamente uma
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assertiva que imagine-se ser verdadeira, implicito pelo fato de o proprio “[...] Lumiére
vé nele (o cinematodgrafo) apenas mais uma “invencao sem futuro”. (AUMONT, 2004,
p. 26). As diferentes narrativas e seus diferentes prismas de representacdes nos
mostram o carater do cinema, conforme dito, de produzir pontos de vistas. Segundo
Aumont (2004, p. 111), “O quadro filmico, por si sO, é centrifugo, ele leva a olhar
para longe do centro, para além de suas bordas.” Fica emergente, portanto, que
conforme dito e defendido pelos tedricos versados neste breve levante, a
representacdo, embora calcada na realidade, ndo é o que representa, mas uma

versao dela, podendo se apresentar sob diferentes formas e molduras.
PRIMEIRA PARADA E UMA VERSAO NAO-FICCIONAL DO CASO ONIBUS 174

No dia 12 de junho de 2000, um evento viria atrair a atencao de toda
a comunicacdo midiatica brasileira. As 14h20, Sandro Barbosa do Nascimento, um
sobrevivente de outro marco da violéncia carioca — a Chacina da Candelaria —,
entrou armado no 6nibus 174, itinerario da regido Central-Gavea no Rio de Janeiro,
e fez 11 reféns por mais de quatro horas de tensdo, de acordo com recortes
jornalisticos da época e com o préprio documentario aqui abordado. (G1, 10/11
/2006). O sequestro do 6nibus foi transmitido ao vivo por canais televisivos e gerou
repercussao internacional. No desfecho do caso, encontra-se o tipico DNA da
tragédia: ao descer do veiculo, utilizando uma refém como escudo humano e sob a
mira de seu revélver, Sandro foi surpreendido pela reacdo de um dos policiais do
Batalhdo de Operacdes Policiais Especiais e assassinou a professora Geisa
Goncalves, sendo imediatamente preso e morto por asfixia minutos mais tarde.
Todos os eventos se deram em frente as cadmeras e transformaram o que deveria
ser uma ocorréncia policial numa espécie de “grande espetaculo” de midia.

Ao assistir o documentario Onibus 174, de José Padilha (2002),
sabe-se de antemé&o sobre tais detalhes. E ainda que hipoteticamente ndo se
soubesse, a primeira tela do filme faz questao de ressaltar o que sera visto a seguir.
Conclui-se, portanto, que se trata de uma assercao pressuposta, em que aquilo que
€ visto esta embasado de acordo com 0 que o cineasta acredita ser real, supondo

que o espectador acredite também ser real. Passada a primeira apresentacéo,
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entretanto, ndo ha nenhum vestigio de que Onibus 174 trata-se de um documentario
em seus minutos iniciais, uma vez que a obra é iniciada com um elegante travelling
panoramico da cidade do Rio de Janeiro em conjunto a uma trilha sonora que
fornece bases dramaticas para a histéria que se pretende contar. Uma sequéncia
que poderia ser facilmente inserida em qualquer producao ficcional. Isso parece
confirmar a teoria versada por Carroll (apud RAMOS, 2005) sobre o intercambio de
elementos visuais, narrativos e sonoros possiveis entre obras de ficcdo e ndo-ficcdo
e sua impossibilidade, em termos meramente linguisticos, de diferenciacdo entre
uma e outra. Somente quando se ouve a primeira entrevista com voz em off,
elemento comumente atribuido ao género de cinema documentério, é possivel fazer
a distingdo. O discurso textual de Onibus 174 é construido a partir de relatos dos
personagens envolvidos no fatidico caso. Nado ha, em nenhum momento,
intervencdo explicita por parte do documentarista, mas uma sequéncia linear de
fatos, informacoes e depoimentos que inevitavelmente constroem um ponto de vista.
A fartura de imagens captadas a época por veiculos jornalisticos favorece essa
construcéo, e por isso em muitos momentos vemos cenas in loco do que realmente
aconteceu, reforcando o conceito de assercao pressuposta. O autor intenciona que o
publico acredite no que esta se vendo, e para isso utiliza-se inclusive de imagens
reais do acontecimento. Em entrevista citada por Leonardo Coelho Rocha (2004),
José Padilha afirma que “Quis fazer o filme por acreditar que a histéria do Sandro
era importante, por pensar que ela escancara a forma como o Estado brasileiro lida
com 0s meninos de rua e os delinquentes juvenis, um processo que, a meu ver, gera
violéncia”, ou seja, uma inten¢do explicita. E o oposto, portanto, da imaginacio
supositiva atribuida por Carroll ao conceito de ficcdo. Dessa forma, podemos
caracterizar Onibus 174 como uma obra, em um espectro teérico amplo, de no-
ficcdo, e em um espectro reduzido, de assercéo pressuposta. Mas nédo tdo somente

de ficgao.
ULTIMA PARADA, A VERSAO FICCIONAL DO CASO ONIBUS 174

Ultima Parada 174, de Bruno Barreto (2008), é a versao

ficcionalizada da mesma histéria de Sandro Barbosa do Nascimento, retratada,
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como dito, de forma nao-ficcional em Onibus 174. Existe aqui a intencg&o ficcional do
autor, que é de conhecimento do publico antes do acesso a obra. Isso se valida até
pelo fato do filme ter estreado nos cinemas do Brasil sob a alcunha de ter sido o
titulo escolhido pelo pais para concorrer a uma indicacdo ao Oscar 2009 de Melhor
Filme Estrangeiro. (G1, 16/09/2008).

O primeiro plano de Ultima Parada 174 deixa claro: Baseado em
uma historia real. Estdo la os fatos que marcaram a vida de Sandro, como a morte
da mée bioldgica, a chacina da Candelaria, a mae adotiva, sua passagem por ONGs
de apoio social e dialogos que realmente foram ditos. No entanto, o filme se permite
uma série de liberdades criativas para construir uma histéria, e para tanto adiciona
Novos personagens e eventos, compondo um arco dramatico ficcional que tem como
principal funcdo a contacéo da historia de Sandro.

Em entrevista ao portal de noticias G1, o diretor Bruno Barreto
afirma que: “O filme é historia, a construcdo e a trajetéria de como um menino
meigo, comum se torna o inimigo puablico nimero 1. E também a histéria de uma
mae que o adotou como filho. O que me interessou mais foi 0 drama humano e nao
0 episodio violento que ele se torna no final”. (G1, 17/09/2008). Retornamos assim
para a légica matematica de Noél Carroll (apud RAMOS, 2005) que possibilita a
classificacdo de Ultima Parada 174 como uma obra de ficgdo. Isso porque uma
ficcdo o é quando uma estrutura “x” de signos com sentido, produzida pelo emissor
“s”, se “s” apresentar “X” ao publico “a” com a intencdo de que “a” imagine
supositivamente o contetdo proposicional de ‘x”. Em Ultima Parada 174, a intenc&o
€ supositiva. O filme nos pede que imaginemos como deve ter sido a vida de
Sandro, e ndo que assumamos aquela versdo como a realidade do que realmente
foi (ou que se acredite como verdadeira), cabendo esta ao documentario Onibus
174. Ultima Parada 174 é, portanto, um novo ponto de vista sobre a mesma historia,
desta vez apresentado sob a moldura da ficcao.

Parece oportuno pensar que, se as obras contam historias
parecidas, é porque os pontos de vista também o s&o. Tanto Onibus 174 quanto
Ultima Parada 174 retratam a vida de Sandro por meio de um viés humanista,
tornando-o vitima de um sistema opressor que nao assiste com eficacia seus

cidaddos. Mas, embora assim seja, ndo necessariamente assim poderia ter sido.
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Fosse por meio da ficcdo ou da ndo-ficcdo, a histéria de Sandro poderia ser contada
de diferentes formas, sob outros vieses ideoldgicos e, isto €, novos pontos de vista.
Em que Sandro, por exemplo, ndo fosse vitima, mas um mero homicida. Tal qual
como Griffith, segundo Merten (2005), validou a ideologia da Ku Klux Klan em seu O
Nascimento de uma Nacgéo, em 1915, transformada em uma heroina de valores pelo
diretor, algo sabidamente inimaginavel para os dias de hoje.

Longe de querer incorrer em uma discussao ideoldgico-filosofica,
entretanto, parece claro, com esta breve analise, que assim como Aumont (2004)
classifica 0 cinema como uma maguina simbdlica criadora de pontos de vista, esta
constitui-se de maneira intrinsecamente ligada a intencdo de seu(s) realizador(es),
que para além de uma moldura, ficcional, ndo-ficcional ou de assertiva pressuposta,
invariavelmente representa, assim como nos propde o modelo teodrico de Noel

Carroll, também sua forma de pensar sobre aquilo que se quer contar.
CONSIDERACOES FINAIS

Formulou-se neste artigo uma breve analise — oriunda de igualmente
breve levante tedrico — sobre as producdes cinematogréaficas Onibus 174 e Ultima
Parada 174 e a possibilidade de distingdo entre ambas nos ambitos da ficcdo, ndo-
ficcdo e na subcategoria da assertiva pressuposta, conforme teorizada por Noel
Carroll. Viu-se que, se em termos praticos parece quase impossivel realizar um
distanciamento entre uma e outra, iISSO se torna possivel quando analisamos
conjuntamente também a intencéo do autor. E o reforco da ideia, assim como diz
Merten (2005) de que o cinema, por mais real que possa parecer, nunca o €, mas
sempre uma representacdo, que por definicAo difere daquilo que representa.
Argumento corroborado por Aumont (2004) que conceitua 0 cinema como uma
maquina simbolica de producéo de pontos de vista. O que significaria dizer que toda
obra cinematografica, para além de um recorte da realidade, contém essencialmente
em si uma intencdo pressuposta por aquele que a produziu. E embora essa
observacdo possa ser extraida do levante tedrico visto até aqui, ndo cabe a esse
artigo afirma-la sem que antes se faca um estudo ainda mais aprofundado desse

tema em questdo. Fica a indagacéo para novos objetivos de pesquisa, portanto. Mas
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como em nosso paralelo de partida, a caverna de Altamira também traz diversas
pinturas e gravuras dos mais variados tipos e técnicas. Todas, porém, com uma

significacdo em comum: a representacao da natureza. Isto é: da realidade.
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