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RESUMO:

O presente trabalho analisa a producio do curta-metragem “Monumento Santa
Cruz” (2015). Documentirio produzido e editado por alunos da disciplina de Patri-
monio Historico do curso de Historia da faculdade Candido Mendes, onde o autor
deste se insere como o diretor cinematografico da obra, cruzando essa visio com a do
teorico da histéria. Desta forma o filme deixa de ser somente uma obra cinematografi-
ca e se torna um monumento, uma narrativa de memoria revelando os siléncios imé-
veis dos locais e construcdes esquecidas, reinserindo estes fragmentos de areias e
tijolos na narrativa da histéria local. Como metodologia a pesquisa pretende traba-
lhar com uma analise do contetido estético do filme, ou seja, fazer uma leitura do
discurso cinematografico que a obra propde junto a uma revisio bibliografica acerca
das potencialidades do documentario como historiografia ou como uma fic¢io.

Palavra-chave:
Cinema. Historia. Narrativa. Santa Cruz.

1. Introducgdio

No bairro de Santa Cruz, zona oeste do municipio do Rio de Ja-
neiro, um filme de curta metragem intitulado “Monumento Santa Cruz”
(2015) surge de uma aula pratica da disciplina de Patrimonio Histérico
do curso de Historia da faculdade Candido Mendes. A aula, uma saida a
campo, se baseava no reconhecimento histdrico de certos locais do bair-
ro, proporcionando ao aluno a nogdo do que era esquecido € o que era
exaltada pelo poder oficial, onde essa historia também dita oficial criava
tanto siléncios, ao se perceber casarios antes importantes ¢ agora aos
pedagos, como continuidades ao se depararem com prédios reinventados
e revalorizados na criagdo de uma nova identidade.

A experiéncia foi filmada e posteriormente editada pelos proprios
alunos, no qual o autor deste artigo foi o diretor e um dos idealizadores
do projeto. A elaboracdo deste artigo trata-se, por tanto, de entender toda
essa dindmica da produgdo do video, onde o ponto de vista do diretor
cinematografico se cruza com o do teérico da histdria na reflexdo sobre
esse processono qual o filme deixa de ser somente uma obra cinemato-
grafica e se torna um monumento. Um lugar de memoria para os que
vivem na regido e ndo tinham a nog¢do das complexas relagdes de poder
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existentes ali. O filme ao revelar os siléncios imoveis dos locais e cons-
trugdes esquecidas, reinsere estes fragmentos de areias e tijolos na histo-
ria local.

Por tanto a metodologia proposta para se perceber essa dindmica
se baseia em dois pontos. Na analise do contetido estético, ou seja, uma
leitura do discurso cinematografico percebendo o filme como um meio
de expressdo. “Com este tipo de analise encontramos, sobretudo, o modo
como o realizador concebe o cinema € como o0 cinema nos permite pensar
e langar novos olhares sobre o mundo” (PANAFRIA, 2009, p. 7). E nu-
ma revisdo bibliografica acerca das potencialidades do documentario ora
como historiografia, ora como uma ficgdo.

2. O cinema na historia

Para o Historiador Jacques le Goff, os vestigios do passado utili-
zados pelo pesquisador sdo uma escolha e ndo umaverdade objetiva. Sao
matérias de memoria alicergados pelas forgas politicas e sociais do mo-
mento historico e “estes materiais da memoria podem apresentar-se sob
duas formas principais: os monumentos, herangca do passado, e
os documentos, escolha do historiador” (LE GOFF, 1996 p. 536).

O Monumento a principio teria um valor contestavel, sendo carac-
terizado pelo “poder de perpetuagdo, voluntaria ou involuntaria, das
sociedades historicas” (LE GOFF, 1996 p. 536). J4 o documento, teste-
munho essencialmente escrito, possuia mais legitimidade por ser relacio-

nado a “neutralidade”. “Onde a objetividade do documento era o oposto
da intencionalidade do monumento” (LE GOFF, 1996 p. 536).

O autor constroi esse panoramajustamente para desfazer essa ideia
dicotomica, afirmando que todo documento ¢ monumento, pois ambos
sdo frutos de escolhas e intengdes de quem os elaboram. Para ele,

O documento ndo ¢ qualquer coisa que fica por conta do passado, ¢
um produto da sociedade que o fabricou segundo as relagdes de forgas
que ai detinham o poder. S6 a analise do documento enquanto monumen-
to permite & memoria coletiva recupera-lo e ao historiador usa-lo cientifi-
camente, isto é, com pleno conhecimento de causa. (LE GOFF, 1996 p.
545)

Desta forma todo o registro historico seria considerado documen-
to. Des de vestigios arqueoldgicos a relatos obtidos através da oralidade.



A histdria oral ¢ justamente um destas complexas fontes que sem-
pre existiu, mas numa perspectiva de historia como processo, com base
positivista e historicista, ndo era valorizada. Na historia atual ela ganha
novos contornos pois permite defender pontos de vista que ndo sdo os
vistos de cima, ou refazendo a historia de grupos que ndo tinha a escrita e
por tanto eram considerados sem historia, ou relegados a segundo plano
no esquema hegemonico da historia (PRINS, 1992). O mundo contempo-
raneo parece comportar varias formas de comunicagdo como as culturas
orais, as culturas escritas, e culturas mistas, geradas no advento deste
mundo pds-alfabetizado da comunicagcdo de massa eletronica (PRINS,
1992).

Por esta perspectiva a imagem cinematografia e todos os seus de-
rivados trazem para a oralidade um registro que ndo o enquadraria na
logica da escrita e sim daria novos valores a ela como um documento
historiografico. No curta metragem produzido em Santa Cruz, essa orali-
dade ¢ importante para se perceber o processo de descoberta dos locais
visitados. E através das falas dos alunos e do professor que se tem o
dialogo com a historia local, sem a necessidade de nenhuma narragdo em
off, ou cartela que explique o que acontece na tela.

Segundo o documentarista Eduardo Coutinho em toda a filmagem
ha uma tensdo entre os que produzem o filme e os que falam no video.
Como ele cita: “Vocé sabe que toda filmagem — e acredito que na historia
oral isso exista também, mas de uma forma mais amena, mais simples,
mais implicita — tem que ser negociada” (COUTINHO, 2009, p. 21). Ou
seja, sO vai existir a obra se houver antes um dialogo. Por isso Coutinho
preservava tanto a ideia de respeitar uma “verdade da filmagem”, acima
de uma ideia de verdade absoluta.

Toda montagem supde uma narrativa, todo filme sendo uma narrativa
pressupde um elemento forte de fic¢do, e isso também acontece na Histo-
ria, o que ndo quer dizer que a Histdria seja uma ficcdo e nem que o do-
cumentario seja uma ficgdo, Eles sdo um tipo, se quiserem, um tipo dife-
rente de ficgdo, e 0 que eu tento na montagem da estrutura ¢ preservar a
verdade da filmagem, que as vezes pode ser indicada pela informacédo da
situagdo da filmagem, da data de filmagem, por elementos bem concretos;
pelo confronto, se a pessoa pediu ou ndo pediu dinheiro. Isso quer dizer
que, de um lado, vocé tem a tentativa de manter a verdade da filmagem e,
de outro,vocé ¢ obrigado a fazer uma narrativa com elementos de ficgéo,
porque vocé constroi personagens, constroi conflitos, que se resolvem ou
ndo. (COUTINHO, 2009, p. 26)

Um texto elucidativo, desta complexa relagdo do cinema docu-
mentario como o documento historia € o artigo intitulado “Memoria em
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movimento: a experiéncia videografica do LABHOI/UFF”, dos autores
Ana Maria Mauad e Paulo Knauss (2006), que trata do uso da historia
oral como fonte para a produgido de um video produzido pela reunido de
um conjunto de relatos e imagens de arquivos que os autores vao chamar
de “fontes de memoria”. O processo narrado no artigo revela que essas
fontes foram
(...) entrelagadas na composi¢do de uma narrativa que teve como objetivo
original temporalizar as imagens através da memoria atualizada pelo rela-
to oral. (...)“O significado processado pelo tempo vivido da memoria foi
reelaborado, valorizando a dimensdo da intertextualidade, relacionando

palavras e imagens, resultando numa narrativa polifonica onde os tempos
histéricos se cruzam”. (MAUAD; KNAUSS, 2006 p. 144)

Mas do que somente uma descri¢do de como o processo do video
foi produzido, o texto “Memoria em movimento” assinala que o cinema ¢
um documento historiografico privilegiado pois faz emergir da tela o
inesperado, mais do que os documentos escritos. “Dessa forma, os filmes
podem revelar alguns dos siléncios da historia oficial, permitindo alcan-
car, além da realidade representada, uma zona da histéria escondida,
fugidia, invisivel” (MAUAD; KNAUSS, 2006 p. 145).

Marc Ferro foi o primeiro que percebe o cinema como uma im-
portante fonte, uma nova historia associa a pelicula com a sociedade que
a produz. Apesar da tradi¢ao historiografia atual ja assimilar novas for-
mas de legitimar suas fontes, a oralidade, o folclore, sdo exemplos disto,
segundo Ferro, faltaria agora inserir o filme associando ele ao mundo que
o produz. “O filme, imagem ou nao da realidade, documento ou fic¢ao,
intriga autentica ou pura invencao, ¢ Historia (FERRO, 1992, p. 86).

Para o autor, todo imaginario produzido pelo homem, sua arte,
crencgas, invencoes, sao também historia. O filme entdo deve ser analisa-
do ndo como uma obra de arte, mas sim como um produto da sociedade
em que ele se insere, uma “imagem-objeto, cujos significados ndo sdo
somente cinematograficos” (FERRO, 1992, p. 87). Introduzindo no estu-
do histérico um método em que as relagdes entre os componentes da
narrativa filmica e os que ndo sdo — como o seu financiamento, seu pu-
blico, o momento historico e etc. —, produzem elementos que podem ser
lidos e analisados.

Junto a uma andlise historica da obra cinematografica, ¢ possivel
também propor uma leitura cinematografica do passado, marcando um
outro ponto de vista sobre a relacdo do cinema com a historia.



A leitura cinematografica do passado coloca o historiador diante do
problema de sua propria escrita da historia. A experiéncia de diversos ci-
neastas contemporaneos, tanto no campo da fic¢do quanto da nao-ficgao,
demonstra que, gragas a memoria popular e a tradigdo oral, ¢ possivel de-
senvolver uma abordagem do passado a partir da criagdo filmografia.
(MAUAD; KNAUSS, 2006 p. 147)

Diferente do que se percebe comumente, os documentarios nao
podem ser vistos como verdades, eles sempre foram formas de represen-
tar uma realidade. “O cinema sempre foi um participante-testemunha e
um ativo fabricante de significados, um produtor de discurso cinemato-
grafico e ndo um reporter neutro e onisciente da verdade das coisas”
(DA-RIN, 1996, p.73). Da mesma forma como pensa Le Goff dos docu-
mentos escritos, como produtos da sociedade que os utilizaram.

3. O filme

Desta forma os alunos que participaram da saida & campo, cada
um com suas visodes particulares da realidade e do dia a dia da Zona Oes-
te, puderam transmitir suas percepgdes para a camera, muito mais do que
revelando uma verdade, mas sim apresentando suas formas de verdades
que podem ser interpretadas pela l6gica narrativa do filme.

Mais do que dialogarem com a historia, eles também foram im-
pactados pelo processo ao assistirem ao filme e perceberem, através da
experiéncia cinematografica, visdes que suas proprias percepgdes nao
podiam transformar em palavras e que a subjetividade do cinema pode
enriquecer. Afinal, “o cinema dispde de certo nimero de modos de ex-
pressdo, que ndo se caracterizam como mera transcricao da escrita litera-
ria” (MAUAD; KNAUSS, 2006 p. 146), trazendo a tona novas forma de
se entender a historia.

A estrutura narrativa do filme se baseia no entrelacamento de dois
momentos. O primeiro que sdo as imagens da saida a campo, feitos de
forma livre, quase descompromissadas, pois ndo havia um projeto defini-
do do que seria feito com o material. E um segundo momento, composto
pelas entrevistas de alguns participantes selecionados pelo diretor, mo-
mento em que as imagens filmadas anteriormente ja haviam sido analisa-
das e a partir desta analise se criou um roteiro para se basear as entrevis-
tas ¢ a narrativa central do curta. E esse segundo momento que busca
criar, através da oralidade registrada pelas entrevistas, as percepgdes de



todo o processo que dialogam diretamente com a historicidade presente
na linha narrativa da obra.

E importante também perceber a qualidade técnica do filme, que
deixa um pouco a desejar se for comparar o filme a um documentario
produzido de forma profissional. Em varios momentos ha cenas desfoca-
das, movimentos de camera abruptos, um som que se mostra cru, sem
nenhum tratamento de pods-produgdo, entrevistas feitas de improviso.
Todos elementos que ao mesmo tempo podem ser lidos como amadoris-
mo, mas que trazem para o filme uma liberdade estética que imprime a
experiéncia da saida a campo de forma mais natural e espontdnea. Como
ja dito, a filmagem inicial foi produzida de improviso e acabam por ser
fruto do proprio processo de descoberta dos patriménios histéricos visi-
tados. Desta forma o espectador, com os personagens do filme, parece
estar também descobrindo o bairro de Santa Cruz.

O filme comeca com rapidas falas dos entrevistados acerca da rea-
lidade do Bairro. Para o aluno Jorge Luiz Alves,

Santa Cruz ¢ meio camalednica... Santa Cruz de instancia real e im-
perial passou a ser uma roga aprazivel, agradavel, onde muita gente vinha
para ca porque historicamente ndo tinha como morar no subtrbio. Foram
sendo tacados paraca, mas até mais 0 menos os anos setenta virou um lu-
gar bom. Hoje em dia Santa Cruz ¢ um lugar de negociata politica.

Marcando a ideia de que o local foi paulatinamente perdendo sua
importancia depois de ter sido um importante local para periodo imperial.
Regido que recebeu um contingente enorme de morados colocados ali
pelo governo quase que a forca.

A aluna Mayara Maurilo escolhe outra fala para se referir ao bair-
ro: “Santa Cruz € o bairro da ‘galera’ que trabalha longe e s6 vem para
dormir, da ‘galera’ que ndo tem muito conhecimento e a ‘galera’ ndo se
interessa muito. Eu acho que ¢ um bairro muito esquecido.”. Suas per-
cepgoes estdo voltadas para as dificuldades de locomogéo e de acesso a
informacao, tornando Santa Cruz um lugar esquecido pelo resto da Cida-
de.

O aluno Paulo Lima, que é envolvido com a politica local, afirma
em sua fala a importancia histérica do bairro: “Santa Cruz ¢ um bairro
que para mim sempre despertou interesse nao s6 da questdo do interesse
politico, mas também do ponto de vista historico, que assim como Sao
Cristovao, Santa Cruz ¢ um bairro imperial da cidade do Rio de Janei-

2

10.".



E por fim o Professor Eduardo Afonso, que guia os alunos da sai-
da a campo, assinala: “O Sujeito aqui parece que vive exilado numa
cultura muito propria onde ndo ha um resgate ao seu valor historico a sua
memoria a sua autoestima e a sua cidadania.”. Desta forma o filme revela
um panorama sobre a varios aspectos do bairro, marcando o seu inicio.

A saida a campo comega com uma importante explanagdo do pro-
fessor Eduardo Afonso na porta da universidade, revelando para os alu-
nos os objetivos da aula. Ele fala: “No6s optamos por fazer os pontos,
reconhecer estes pontos aqui localmente, muito mais por uma visao, para
criar em vocés uma nogao politica do que € poder, do que é abandono do
que ¢ reconhecimento em relagdo ao patrimonio historico cultural do
qualquer outra coisa.”. Fazendo, assim, um preludio do que ele espera
que os alunos percebam da experiéncia. Outra fala importante do profes-
sor se da num trecho de sua entrevista em que de uma forma excitante ele
continua essa logica: “(...) a gente resolveu sair para ver como que a
memoria e a historia estdo sendo representados aqui na regido. E de que
forma esse patrimonio historico cultural é reconhecido pelo poder publi-
co ou ndo ¢ reconhecido pelo poder publico.”.

Claramente a narrativa do documentario busca demostrar essa du-
alidade do que ¢ esquecido e do que ¢ ressignificado através de uma
politica local. O maior exemplo que o filme d4 desta dindmica ¢ o mo-
mento em que os alunos se deparam com a “Casa do Sal”, que segundo a
narrativa do documentario era o local em que se produzia o sal para a
antiga fazenda imperial existente em Santa Cruz. O professor se refere ao
local como uma “vitiva do espacgo”, pois ndo recebeu nenhum valor poli-
tico para a historia local e se encontra em um estado lastimavel de degra-
dagdo. A fala de alguns alunos demostra que ali era um local desconheci-
do para eles, que passavam diariamente pela “Casa do Sal” e nunca tive-
ram essa percepe¢ao.

A fala da aluna Edilaine Melo evidencia aspectos desse silencio-
vindo a tona:

Eu prestei atengdo em coisas que eu ndo prestava, que geralmente a-
gente ndo olha, ndo aprecia. Que nem aquela “Casa do Sal”. Eu ndo fazia
ideia que aquilo ali tinha sido a “Casa do Sal”, apesar de estar superaban-
donada. Ninguém faz nada! Mas fiquei muito encantada em saber que a-
quilo era a “Casa do Sal”, jamais eu saberia.

Edilaine com suas palavras percebe que antes aquela casa era si-
léncio, no sentido de ser abandonada, feia, velha. Mas agora, para seu
novo olhar, virou historia, a importante “Casa do Sal”.
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Por outro lado, a visita ao batalhdo Villagran Cabrita, hoje em dia
pertencente ao exército, mas um lugar que sofreu mutagdes de acordo
com o tempo ¢ a politica. Transformagdes que evidenciam a valoriza¢do
do local, tendo em seu interior um museu do exército com itens até da
Segunda Guerra Mundial. Inicialmente o batalhdo era a cede de uma
fazenda jesuita, responsaveis pelo povoamento inicial do local, depois foi
assimilada pelo império e virou a casa de campo do imperador Dom
Pedro I. E, apos a proclamacdo da republica, virou propriedade do exérci-
to.

Neste momento, o filme trabalha com um poder do cinema que ¢
limitado para a escrita académica da historia. Que seria o da metafora
através da manipulacdo da imagem e do som. Quando o batalhdo ¢ apre-
sentado para o espectador através de varias imagens de registro dos alu-
nos interagindo com o local, se percebe a extrema valorizagdo dos simbo-
los militares. Ao mesmo tempo queesses simbolos de poder bélico sdo
apresentados, o aluno Jorge Luiz fala em sua entrevista:

Se vocé quer dominar, se vocé que exercer influéncia, monumento
popular ndo interessa, se ndo poderiamos estar falando, ja que o assunto é
histéria, mais de Spartacus do que de JulioCezar.Spartacus liderou uma
revolugdo escrava e tudo mais.Mas se fala muito em Caio Julio Cezar, o
ditador de Roma, das elites. A mesma coisa depois de dois mil, dois mil e
quinhentos anos, a mesma mentalidade.

Essa construgdo narrativa faz evidenciar que o que se valoriza na
regido ¢ uma questdo de escolha das elites e do poder estabelecido. Dan-
do a entender que o diretor do filme compactua com essa ideia e percebe
nas falas dos entrevistados que esta percep¢ao pode ser uma das verdades
que expliquem a dindmica da valorizacao ou ndo dos patrimdnios histori-
cos culturais da regido.

Por mais controlador que a produ¢do de um filme possa ser, ao
tentar moldar uma ideia, hd na obra final aspectos que fogem ao diretor e
que podem ser lidos de outra forma. Pois o “olhar deve ser assim consi-
derado parte da cultura que demanda uma sociedade e a experiéncia de
seu tempo” (MAUAD; KNAUSS, 2006 p. 147) e pode ser percebido de
diversas formas de acordo com o tempo e o contexto que a obra esta
inserida. Ja a metafora ¢ um exercicio de dar significados, ¢ ela so se da
na experiencia de ver o filme.

Para historiadores como Hayden White e Frank Ankersmit, a di-
mensdo da metafora no discurso historiografico ¢, em tultima instancia



mais poderosa do que a literal e factual, nos dias atuais (ROSESTONE,
2010).

Essa percepgao se problematiza, e parecem ter dois pontos de con-
fronto. O primeiro que tem Frank R. Ankersmit (2001) como um de seus
defensores, percebe a historiografia ligada muito mais com a estética do
que com contetdo, onde a nogdo da criagdo literaria se apresenta como
uma realidade para os autores. A realidade estaria submetida ao discurso,
onde as relagcdes de causa e efeito positivista ndo fazem mais sentido.
Est4 na interpretagdo e na relatividade o poder da histéria. Tanto que o
autor percebe que o que se escreve sdo interpretagdes de um texto e ndo
mais o texto em si, quando se estuda um pensador, a analise deste ja esta
comprometida por diversos outros textos que o interpretam, sem nem
precisar ler o texto original.

Ja Peter Zagorin (2001), percebe a historiografia como contetido,
onde uma realidade percebida pelo pesquisador é que vai gerar o discur-
so, onde o documento seria uma forma de validar a verdade e a separa da
literatura, pois para o autor as ideias como as de Ankersmittiram a fun-
cionalidade da historia, que seria contar o passado. Zagorin critica essa
ideia pois toda essa argumentagdo transformava a histéria em um simples
discurso literario, onde a estética era mais importante.

Apesar da polémica que esse didlogo gerou na historiografia atual,
¢ justamente essa concepg¢do, a que percebe a histéria como interpreta-
¢ao, irma da ficcdo, que abre o caminho para se pensar mais seriamente
no cinema como uma possivel fonte de histéria, € mais além, como um
auténtico produtor de uma historiografia. E nodocumentario analisado ha
uma tentativa de fazer essa historiografia particular que trabalha com
simbolos e metaforas para ajudar a escrever significados que védo além da
pura interpretacdo objetiva do que se estafalando através das entrevistas
no filme.

4. Conclusio

Esse processo, que ja foi desenhado em paginas anteriores € se i-
nicia de forma despretensiosa, trabalha uma linha narrativa que transfor-
ma as imagens da saida a campo em um discurso, modelado principal-
mente no momento em que o filme foi editado. Onde a fala do professor
Eduardo Afonsoe as imagens dos alunos na rua, foram sendo cruzadas
com os depoimentos dos entrevistados.



E através desses dois momentos se chegou a um terceiro, onde até
os personagens que tinham falas importantes no filme nao tinham a total
ideia do que seria a obrafinal. E justamente nessa etapa que se percebe
uma das principais caracteristicas do processo; quando os alunos, e ai se
referindo a todos, ndo s6 os que deram o depoimento, mas também os
que participaram da aula, puderam ter acesso a esse terceiro elemento,
que ndo ¢ a visita a campo em si, nem puramente suas percepgdes parti-
culares sobre a realidade, mas sim um terceiro ponto de vista que escapa-
va aos olhos destes alunos.

A visdo cinematografica trouxe uma outra perspectiva sobre o as-
sunto. Pode ter tornado mais impactante para alguns, mais curioso para-
outros, ou mais esclarecedor. A medida que a experiéncia vivida ia se
perdendo no imenso mundo da memoria,esse terceiro elemento a quem
chamamos de filme, se tornava a sua historia ¢ a histéria do bairro que
transitavam.

E justamente nesse lugar que ndo tem fala que se insere na per-
cepgdo de cada um e por isso escondido, que se da o silencio da experi-
éncia vivenciada nesse processo. E no momento em que os proprios
participantes desta realidade participam de uma exploragdo desta nature-
za e em seguida podem se distanciar virando espectadores, que ha uma
outra forma de percepcao, a que estava escondida no siléncio da historia
oficial.

Através das entrevistas se pode obter as informacdes que ndo es-
tdo escritas, revelando através da entonagdo do entrevistado, do seu ges-
tual e reagdes corporais um outra percep¢do dos fatos, que ndo sdo da
ordem objetivista que se espera de um trabalho escrito. Quando se escuta
um personagem falar, também estamos adentrando no seu subjetivo e
lidando com outras formas de perceber o mundo, que por sua vez tam-
bém sdo fontes para o historiador trabalhar. “O profissional da historia
define-se como mediador entre os que fizeram a historia, legaram seus
registros, estdo querendo conté-la e aqueles que estdo querendo ouvi-la e
vé-la” (MAUAD; KNAUSS, 2006 p. 151).

Na parte final do filme a narrativa ainda busca demostrar uma
forma de lidar com essa dinamica entre o que foi esquecido e o que foi
continuado como referéncia histérica local. Que seria, justamente, a
inser¢do do cidaddo, do habitante da regido, nos estudos da historia da
regido, através do ensino superior. Como fala o professor Eduardo Afon-
so: “Acho que o papel da universidade é provocar essas questdes, provo-
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car uma critica e uma parceria para solucdes, ver a problematizacao e
trabalhar parcerias para solugdes.”. As falas finais de cada entrevistado
também ressaltam essa importancia de se estudar o local onde se vive.

Outro aspecto que se pode perceber no filme, como na maior parte
dos documentarios produzidos, ¢ de que, assim como o trabalho acadé-
mico, conta um enredo com comego, meio e fim, na busca de exemplifi-
car sua tese. “Como o académico o cineasta estd sempre incorporado a
uma visdo progressiva do passado” (ROSESTONE, 2010, p. 35), ou seja,
existe na propria narrativa cinematografia elementos que representem
essa progressdo de fatos e de conflitos inerentes ao pensamento histérico.

Nem todo cinema ¢ historiografia. Um filme de época sem preten-
sOes historicas usa o ambiente do passado como um cenario para um
romance ou uma aventura sem se preocupar em interagir com os discur-
sos historiograficos. “Um filme histoérico, por outro lado, interage com
aquele discurso fazendo e tentando responder perguntas que ha muito
tempo circundam um determinado topico” (ROSESTONE, 2010, p. 74).

No entanto, um documentario por ter em sua estética a preocupa-
¢do com a realidade, acaba por ter na sua génese essa relagdo com a his-
toria. Sua narrativa ndo deixa de ser uma tentativa de criar elementos que
abordem um ponto de vistasob uma suposta verdade, usando de fontes e
documentos, apesar do género também ser uma ficgao.

Estudiosos e criticos do documentario ja enfatizaram as implicagoes
ideologicas existentes na representacdo da realidade por meio desta moda-
lidade filmica. A objetividade realista do documentario, por exemplo, po-
de facilmente escamotear o fato de que o filme estd baseado numa certa
visdo de mundo. (MAUAD; KNAUSS, 2006 p. 147)

Desta forma o curta-metragem ‘“Monumento Santa Cruz” esta
produzindo historiografia, através da modalidade do documentario que
aborda a histéria como tema.criando uma narrativa que elabora um dis-
curso sobre avalorizagdo ou ndo dos locais reconhecidos pela historicida-
de oficial, e como os alunos podem perceber os nuances desta relagdo
mudandosuas formas de perceberem o proprio bairro. Neste sentido, o
filme cria um dialogo com a historia ao tentar dissertar sobre o que seria
um patriménio € o que seria o siléncio da histériausando o registro da
oralidade, tanto do momento da saida & campo como nas entrevistas
feitas posteriores a aula, para se chegar a ideiacentral do texto cinemato-
grafico. Transformando o documentario em um Monumento de Santa
Cruz.
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