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RESUMEN

Este articulo tiene como principal objetivo el analisis de los documentales del cineasta viajero William
Gericke sobre el sur de Santa Catarina entre las décadas de 1940 y 1960, teniendo como base
principal a la perspectiva de la cultura visual. En el caso de que se produzca un cambio en la calidad
de vida de las personas que viven en el pais, se encajan en ese escenario, destacando el trabajo de
las ciudades abordadas como forma de progreso y modernizacion de la region.
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HISTORY, MODERNITY AND VISUAL CULTURE: WILLIAM GERICKE DOCUMENTARIES ON
THE SOUTH CATARINIAN BETWEEN THE DECADES OF 1940 AND 1960

ABSTRACT

This article has as main objective the analysis of the documentaries of the traveling filmmaker William
Gericke on the south of Santa Catarina between the decades of 1940 and 1960, having as main base
the perspective of the visual culture. We use as a source the documentaries currently on sites such as
Youtube, the text allows a reflection on the process of modernization of cities and the use of cinema
as a promotion of this process, mainly in Brazil, as well as Gericke documentaries on Santa Catarina
fit this scenario, highlighting the work of the cities addressed as a way of progress and modernization
of the region.
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1. O USO DE IMAGENS NA HISTORIA E A MODERNIDADE.

Enxergamos, pensamos, sentimos e criamos. As imagens sdo capazes de influenciar de
diversas formas a construcdo do saber histdrico, podendo assim dar rumos a formas de compreender
e ensinar aquilo que se vé. A exposicdo de um museu, as imagens de um livro didatico, o barulho do
projetor do cinema, o clique e o flash da camera, o que sempre foi motivo de encantamento se torna
parte da histéria, podendo assim construir uma historiografia.

O contato com as produgbes audiovisuais, e principalmente o ‘fazer filme' nos levam a
compreender o valor das produgfes de imagens ao longo da histéria, reconhecendo essas ndo
somente como parte constituinte de um acervo histérico, mas também, como parte que constréi e
dialoga com a sociedade que com ela interage, além de uma forma cabivel no processo de ensino-
aprendizagem. Essa compreensdo, parte principalmente da pratica de edicdo e analise filmica no
ambito dos estudos histéricos e producédo historiografica. Ao adquirir tal experiéncia, construir um
roteiro, filmar o que é escolhido, editar, exibir e perceber a reacéo do publico diante de uma exibicao
faz com que o olhar diante de outras producdes se modificasse, caso ocorrido diante dos
documentarios de William Gericke encontrados no YouTube no ano de 2015 e produzidos entre as
décadas de 1940 e 1960 no sul de Santa Catarina, Brasil.

As transformacgdes ocorridas nas diversas formas de fazer e disseminar imagens, dialogam
diretamente com o processo de modernidade, periodo caracterizado pela transformagéao nas nogdes
de tempo, de trabalho e também no campo das artes. Como um efeito de “agdo — reacdo” cada
mudanca ocorrida gerou efeito sobre a sociedade que vivia o periodo. Marshall Berman (1995) em
seu texto Tudo que é sélido desmancha no ar, destaca que os homens e mulheres que viviam a
modernidade n&o sabiam que estavam inseridos nela, e nem sentiam as tantas transformagdes, mas
sentiam de certa forma, seus efeitos. O autor destaca dentre outras questdes o sentimento de viver
simultaneamente em dois mundos:

Ao mesmo tempo, o publico moderno do século XIX ainda se
lembra do que é viver material e espiritualmente em um
mundo que n&o chega a ser moderno por inteiro. E dessa
profunda dicotomia, dessa sensacdo de viver em dois
mundos simultaneamente, que emerge e se desdobra a
ideia de modernismo e moderniza¢éo. (BERMAN, 1985: 16)

Mesmo ndo compreendendo tantas mudancas, o homem e a mulher moderna passaram a
viver com intensidade o periodo, dialogando diretamente com os discursos vigentes, e com as novas
tecnologias, como as ocorridas do campo da arte. Sobre essas, destacamos neste trabalho o cinema
como parte de tais transformacfes. A partir das reflexes de Walter Benjamin (1995), podemos
compreender como o cinema alterou também as formas de percepc¢éo e recepgédo de arte, a partir de
sua reprodutibilidade técnica, influenciando as agbes das massas e 0 pensamento coletivo. Com
grande poder de persuasdo os discursos presentes no cinema, refletiram e refletem sempre o
periodo em que € produzido. Pensemos na exibi¢cdo de cinema feita pelos irm&os Lumiére no ano de
1895, em Paris: a sala escura e a populacdo assustada com a grande maquina exibida na tela, o
trem vinha pela ferrovia em dire¢@o aos telespectadores espalhando uma mistura de surpresa, medo
e admiracdo. Assim como os telespectadores agiram frente a obra dos irméos Lumiére, o homem e a
mulher moderna reagiram a modernidade.

Com as transformacdes da modernidade, o discurso de progresso tornou-se cada vez mais
comum em todos os espagos de discussdo, e assim, o cinema tornou-se uma forma de promové-lo,
como pode ser observado nos documentéarios produzidos pelo cineasta William Gericke. O cineasta
viajante que percorreu o Brasil durante as primeiras décadas do século XX, vendendo seus
documentarios para prefeitos e grandes empresas das cidades retratadas; Gericke dirigiu, produziu,
filmou e narrou a maioria dos seus documentarios, destacando sempre as ideias acerca do progresso
por meio do trabalho e estruturas modernas. Cricidma, Urussanga e Imbituba fizeram parte do
itinerario do cineasta que na sua producdo sobre essas cidades estabelece o mesmo discurso,
enfatizando neste caso as minas de carvdo, o porto, as fabricas do ramo alimenticio, o
assistencialismo e o funcionamento de prefeituras, destacando principalmente nomes especificos
como o de Henrique Lage, em Imbituba, apontando-o como principal responséavel pelo crescimento e
desenvolvimento da cidade.

Fica claro que os documentarios produzidos por Gericke fizeram parte de um momento em
gue o cinema iniciava sua trajetdria no Brasil, e possui relacéo estreita com o periodo referente ao
governo de Vargas, que no ano de 1932 assinou o Decreto lei 21.420, que enfatizou dentre outras



questdes a “producdo de um curta brasileiro para cada filme estrangeiro” (DAVI, 2007: 4,), e em
seguida, no ano de 1936, também no governo Vargas é fundado o Instituto Nacional de Cinema
Educativo (INCE), entre os principais objetivos, estava o de construir as ideias nacionalistas. A partir
das reflexdes citadas podemos perceber aspectos muitos semelhantes nos audiovisuais produzidos
Gericke nas décadas de 1940 a 1960 no Brasil. Podemos compreender que assim, o cinema
brasileiro nas primeiras décadas do século XX encontrava-se refletindo os ideais nacionais de
progresso, principal caracteristica da modernidade. E além disso, as ideias daqueles que financiaram
as producdes, assumindo assim um carater de propaganda.

Os audiovisuais filmados nesse periodo foram recentemente disseminados em sites como
Facebook e YouTube e possibilitaram a populacdo da regido o conhecimento dos mesmos, assim
como o desenvolvimento das pesquisas sobre o tema. O ato de compartilhar publicagbes, por
exemplo, nos remete a reproducdo de uma informagéo inicial para um grande ndmero de pessoas, €
esta questdo possibilita uma reflexdo ja citada nesse texto, aquela estabelecida por Benjamin no seu
ensaio A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Os documentarios sendo disseminados
de forma continua, perdem seu carater de originalidade, ou seu valor artistico? Por meio desta
pesquisa, observamos essa nova relacédo, e refletimos sobre os audiovisuais produzidos por William
Gericke com suporte na Cultura visual. Assim, a producdo, reproducdo e disseminacdo dos
audiovisuais produzidos por Gericke possibilitam perceber o sul catarinense em processo de
transformacéo, e mais do que isso possibilita a reflexao histérica partindo de uma perspectiva visual.
Ou seja, perceber uma sociedade distante da nossa, com caracteristicas do seu tempo. Dessa forma
é importante compreender que, as imagens em movimento ndo sédo somente a ilustragéo do recorte
temporal estabelecido, mas que possibilitam compreender de forma visual o que esta e 0 que néo
esta implicito nas cenas feitas por Gericke. Pensar os videos por meio dessa perspectiva torna-se
entdo fundamental, diante da necessidade de compreender contexto, producdo e a visualidade dos
documentérios.

2. DOCUMENTARIOS DE WILLIAM GERICKE A PARTIR DA PERSPECTIVA DA CULTURA
VISUAL.

A cultura visual abordada aqui, surge principalmente a partir de 1980, uma vez que “A
difusdo da comunicacéo eletrdnica e a popularizacéo da imagem virtual obrigam a procura de novos
pardmetros e instrumentos de andlise” (MENEZES, 2003 :23) nesse sentido, é de grande
importancia pensar as rela¢cdes contemporaneas dos individuos com a visualidade em movimento,
movimento este que ndo se d4 somente nas cenas mas também na circulacdo, uma vez que a
“producao de sentido e a construgado da representagdo depende da linguagem estabelecida por
aqueles que dialogam sobre determinado assunto, por meio da interpretacdo dos ‘cddigos culturais™
(HALL, 2016: 23). Podemos compreender que as questfes acerca da cultura visual permeiam essa
pesquisa em todos os sentidos uma vez que se busca construir um novo saber histérico a partir da
proposicao de sentido da sequéncia de imagens propostas nos documentarios produzidos por
Gericke.

De que forma o sul catarinense aparece nas propostas de documentario no Brasil por meio
da producéo de William Gericke e como essa exibi¢cdo colabora com os estudos de Cultura visual na
regido? Para responder este questionamento e realizar a andlise dos videos de William Gericke,
utilizarei os conceitos de Ulpiano Meneses: o “visual, o visivel e a visédo”.

O debate em torno do termo ‘cultura visual é consideravelmente novo no campo
historiografico. A cultura visual teve seu primeiro momento de discussdo estabelecido em 1972 por
Jhon Berger em um programa da BBC, divido em 4 episédios de 30 minutos; Berger discutiu
principalmente as formas de visualidade que se impunha através de temas como a reprodutibilidade
técnica em Benjamin. O programa em questdo tornou-se um livro intitulado “Ways of Seeing” (Modos
de ver). A partir de entdo se inicia uma nova perspectiva de estudos de imagem, abandonando a
ideia até entdo frequente das imagens apenas como forma de ilustracdo ou representacao, no caso,
do conteudo histdrico. N&o irei aqui, tracar todo o percurso dos estudos da cultura visual, entretanto,
cabe ressaltar principalmente que o periodo de inicio dos estudos do tema dialoga diretamente com a
‘explosao’ de imagem do século XX: desenvolvimento da televisdo, cinema e fotografia. Dessa forma,
o desenvolvimento dos aparelhos que produzem e reproduzem imagem, possibilitaram e, possibilitam
até hoje, a reflexdo acerca da nossa relacdo com as imagens, uma vez que elas delimitam grande
parte do nosso cotidiano em forma de anuncios, novelas, fotografias de jornais, fotografias de familia,
filmes dos diversos géneros, além da prépria industria que envolve todo o ‘mundo das imagens’.

Pensar as imagens no viés contrario da ideia de ‘vulgarizagdo da representagdo’ é
necessario compreender que,



A representacéo é repleta de dobras paradoxais pelas quais, através de um
extraordinario parentesco com paradigmas teoldgicos perpassando os
fundamentos e a pratica do poder imagético, ela se revela ser a
organizacdo sutil e sofisticada de uma troca de reciprocidades entre
presenca e auséncia do corpo. A representacao precisaria da conjugacao
fenomenoldgica da aparicédo e do desaparecimento, de reenvios cruzados e
de intercAmbios entre retos e os versos das instancias semioldgicas para
funcionar e assim ver seus coeficientes expressivos e sensiveis cumprirem
sua tarefa simbdlica, religiosa e politica. (HUCHET: 1998 apud DIDI-
HUBERMAN, 1992: 10)

Assim, infere-se que a representacdo ndo pode ser compreendida apenas como a uma
ilustracdo daquilo que os olhos veem ou como uma substituicdo do que ndo esta, mas sim, como
parte de um processo representa auséncias e presencas. Ou seja, o que os olhos ndo veem também
podem muitas vezes estar representados na imagem, aumentando ainda mais seu poder de
movimentacdo imagética, constituindo percepcdes sobre distintos assuntos, e possibilitando
diferentes formas de ver.

Quem produz a imagem (ou uma sequéncia delas)? Quem financia essa producdo? Quem
Participa dessa producdo? Quem assiste, questiona e observa essas imagens? E, principalmente,
como observa? As formas de visualidade foram exploradas por Ulpiano Menezes no capitulo “Rumo
a uma histéria visual” no livro “O imaginario e o poético nas ciéncias sociais”. No capitulo em questédo
0 autor traca um caminho para a anélise de imagem e o divide em visual, o visivel e a visdo. Nesses,
destaca o visual como uma “rede de imagens” que sdo parte da representacdo da sociedade que
com ela interage, e ainda, as instituicbes e mecanismos que fazem parte das constituicdes dessas
imagens. No visivel o autor destaca como a relagdo de contrapartida do invisivel, o que esta e nao
esta implicito na imagem analisada o que se deseja mostrar e 0 que ndo se deseja na mesma
proporcao, sendo assim, possui relagdo com o privilégio da viséo (oculocentrismo) e com aquilo que
nao é visto e que assim também se torna importante quando se questiona por que nao esta visivel.
Por fim, na viséo, o autor destaca o papel daquele que observa e como observa, as “modalidades do
olhar” e as formas de observagdo. (MENEZES, 2005, p. 33-35)

Construir uma narrativa histérica com base em imagens, ndo se trata somente de utiliza-las
como um documento, ou uma ilustracdo de determinado periodo. Trata-se de compreender de que
forma aquelas imagens, ou uma sequéncia delas se relacionam com a sociedade em que é
produzida e reproduzida. A compreensdo de uma cultura visual, busca estabelecer uma relacdo da
histéria cultural com a social, explorando aspectos das formas como as imagens se relacionam com
determinada sociedade, ou a forma como as sociedades se relacionam, observam e consomem as
imagens. Nesse sentido, as imagens compdem e muitas vezes determinam regimes de visualidade,
ou seja, as formas que se observa, sendo assim,

Esta dado o carater ndo estatico da cultura visual. Ela consiste na analise
do processo de ver, e a forma pela qual as praticas de ver envolvem-se em
atividades simbdlicas e comunicativas. Na cultura visual, estd presente todo
0 impacto das outras imagens pré-existentes que, culturalmente ativas,
agem em nos. As formas pelas quais as imagens nos afetam passam pelas
formas como se relacionam e dialogam com outras midias, pelas formas
como sdo exibidas e pelas experiéncias prévias do espectador.
(MENEGUELO, 2013: 20)

Nesse sentido a perspectiva da cultura visual leva em consideracdo toda a relagdo que
envolve o que observa e o que é observado. Normalmente, nos deparamos com os estudos de
fotografia no campo da cultura visual, porém aqui, buscamos desenvolver uma anélise de audiovisual
a partir dessa perspectiva uma vez que os documentarios produzidos por Gericke sobre o sul
catarinense surgem inicialmente nas primeiras décadas do século XX, com o desenvolvimento do
documentério no Brasil, e depois, atualmente no século XXI, com a reproducéo e disseminagéo deles
em sites e redes sociais. Podemos dividir a relacdo das sociedades com os documentarios em
qguestdo em dois momentos: Em um primeiro, a sociedade que participa dos documentarios e vive no
tempo de sua producéo e nesse contexto interage diretamente com ele; e em um segundo momento
uma sociedade que atribui carater histérico a essa sequéncia de imagens, e possui amplo acesso a



elas por conta da grande circulagdo proporcionada pelas redes. Uma, faz parte do periodo inicial dos
documentarios no Brasil, e a outra de um momento em que as midias sociais fazem parte do
cotidiano do individuo moderno.

2.1 O visual: documentarios institucionais como caracterizacdo de uma sociedade em
desenvolvimento

O primeiro ponto a ser destacado, é qual a forma de producao de imagem escolhida por
Gericke para exibir o sul de Santa Catarina? Talvez, ndo caberia precisamente uma escolha por
parte do cineasta, mas sim a Unica possibilidade de producdo de imagem em movimento nas
primeiras décadas do século XX. O género documentario normalmente é associado a uma histoéria-
verdade, ou seja, € ele quem representa sempre o real e é sempre fiel aquilo que esta dado. Essa
questéo, possibilita inmeras discussoes, principalmente sobre a relagédo entre os documentarios e a
historia. Dessa forma é importante identificar em primeiro momento o que é um documentéario. O
documentario possui diversas interpretacdes e sentidos, que muitas vezes podem ser alterados,
sendo assim, cabe ressaltar que,

As mudancas na compreensdo do que é um documentario ocorrem de
diferentes maneiras. No entanto, a maioria das mudangas acontecem em
decorréncia do que se passa em uma ou mais das quatro arenas a seguir:
1) instituicbes que patrocinam a producéo e a recepcdo de documentarios;
2) os esforgcos criativos dos cineastas; 3) a influéncia duradoura de filmes
especificos; 4) as expectativas do publico (...) eles sdo os quatro fatores
fundamentais que tanto sustentam um sentido do que € um documentario
ao longo do tempo e em diferentes lugares. (NICHOLS, 2016: 38).

Podemos observar que o conceito de documentario é mutavel, e além disso ele depende dos
quatro fatores acima citados, podendo assim alterar o seu sentido. Bill Nichols aponta principalmente
um compromisso com a histéria e a verdade na produgdo de documentério, entretanto, cabe
ressaltarmos mais uma vez a influéncia de quem produz esses audiovisuais, uma vez que, por
exemplo, um enquadramento de camera pode anular paisagens e sujeitos que teoricamente nao
estdo naquele momento tido até entdo como fiel a realidade, dando a essa produc¢do uma narrativa
delimitada (ou limitada).

Nesse sentido, nota-se que assim como em todas as formas de representacdo, sejam textos,
fotografias ou as imagens em movimento, algo é escolhido para ser discutido, assim como algo &
escolhido para ficar de fora, e aqui ambas as questdes nos interessam, 0 que est4d e ndo esta
implicito nesses documentarios, ou seja, o visivel e o invisivel, ponto a ser discutido posteriormente.

Ainda sobre a producdo de documentarios, muito se discute sobre o seu principio. Alguns
acreditam que o primeiro documentario de fato, seria a produgéo dos irméos August e Louis Lumiére
no século XIX com A saida dos operarios da fabrica Lumiére. A cena principal, continha exatamente
0 gue o titulo anunciava:

Fotograma do video “A Saida da Fabrica dos - Filme dos Irmados

Lumiére ==

Fonte: https://www.youtube.com/watch?vzthULfG7aaw



Vale ressaltar aqui, a técnica utilizada pelos irmdos Lumiére em 1895: uma camera
posicionada de forma estatica frente a fabrica captava o movimento dos trabalhadores e
trabalhadoras modernos, o mecanismo de filmagem percebido na imagem que mesmo estatica esta
em movimento é capaz de nos revelar a tecnologia do periodo, e dessa forma, como se dava a
relacdo individuo, imagem e aparelho. Os personagens da cena, bem vestidos e organizados, a
saida dos operarios da fabrica Lumiére possibilita reflexdes sobre a veracidade da imagem gravada
uma vez que levamos em consideracdo o trabalho de uma fabrica no século XIX. Entretanto a cena
encantou e surpreendeu o publico, tornando o cinema, nesse contexto “(...) um instrumento de poder
extraordinario; ndo necessitava de exagero nem de espetaculo para conquistar nossa admiragéo pelo
que conseguia realizar” (NICHOLS, 2016, p 135). Os documentarios mostraram que o cinema
possuia seu poder sem precisar de producdes exuberantes, e retratando o cotidiano, seria capaz de
influenciar diretamente a sociedade que com ele interagia. Levando em consideracdo um dos
aspectos de definicdo do cinema documentario, o investimento institucional foi parte fundamental da
trajetoria e do desenvolvimento do género filmico, a exemplo disso, pensemos a producao de William
Gericke nas décadas de 1940 a 1960, assim como as demais producdes nesse periodo em nivel
nacional.

No periodo inicial do cinema brasileiro, nos deparamos com a problematica em torno,
principalmente, da importacéo de filmes estrangeiros, que ndo possibilitaram o desenvolvimento do
cinema nacional e que dessa forma ocuparam um maior espago na producao, circulagdo e exibicéo,
além das questdes comerciais em torno dessas producdes. Nesse contexto,

De 1907, quando comegam a se estruturar no Rio de Janeiro e em S&o
Paulo circuitos de exibicdo com salas fixas e programacado regular, até
1910, por maior que fosse a avalancha de filmes importados, os
historiadores notam, principalmente no Rio, um certo volume de producao.
Alguns desses filmes obtém grande sucesso do publico. A medida, porém,
que o comércio cinematografico internacional vai se estruturando e se
fortalecendo, a ocupacdo do mercado interno torna-se cada vez mais
violenta e diminuem as possibilidades da producao brasileira. Até a guerra
de 1914-8, o dominio fica com a Franga, Itdlia, Alemanha, Suécia e
Dinamarca. Apdés a guerra, com 0 enfraquecimento das cinematografias
européias, é a vez dos Estados Unidos, que se instalam e até hoje
continuam instalados. (BERNADET, 2009: 21/22)

A presenga do cinema estrangeiro ‘abafou’ de certa forma a producédo do cinema nacional,
uma vez que a experiéncia e o recurso com a producdo se sobressaia sobre o cinema brasileiro.
Ainda de acordo com o autor, o cinema brasileiro também ndo possuia grande investimento das
produtoras, uma vez que essas também produziam financiavam e importavam filmes estrangeiros.
Muitos fatores sé@o levados em consideracdo ao compreender a grande presenca dos filmes
estrangeiros e a auséncia da producéo de filmes nacionais. Bernadet aponta como um dos principais,
o fato de os filmes j& chegarem ao Brasil “testados e aprovados” (BERNADET, p.26), este fato
merece atencdo especial, uma vez que nesse contexto a circulacdo e recepc¢do era de grande
preocupacdo dos exibidores e nesse sentido a relagdo posta das producdes com a sociedade que
interagia com ela interferia diretamente em questfes financeiras, por exemplo. Deste modo, o publico
brasileiro se ‘acostumou’ com o filme estrangeiro, afinal, pouco se conhecia as produges brasileiras.

Com a predominancia do cinema estrangeiro, coube ao cinema nacional um sentido de
reportagem, de busca do desconhecido, ou de disseminacdo de informa¢des importantes que
retratasse fatos recorrentes na sociedade brasileira. Assim era importante que essas producdes
impressionasse 0 publico de modo a valoriza-las tanto quanto as grandes producdes estrangeiras,
uma vez que retratava uma ‘realidade social’. Na época os chamados “naturais”, foram a forma de
existir e fazer cinema dos cineastas brasileiros, Nesse contexto, essas producfes eram atreladas
muitas vezes as encomendas de empresarios, a exemplo disso o documentario do Grupo Votorantim,
gue em 1922 retratava o cotidiano dos trabalhadores e trabalhadoras de forma positiva, assim como
a criacdo de uma cidade operaria no entorno da fabrica do grupo. Além de empresarios, esses
cineastas também vendiam seus documentérios para prefeituras e até mesmo para o Estado, assim

Para conseguir dinheiro, os operadores realizavam imagens e ofereciam o
produto a quem pudesse interessar. Nao se sabe ao certo quem primeiro
alcunhou o termo: se os criticos de cinema ou os cinegrafistas. Porém,
essa denominacgdo logo seria incorporada ao vocabulario de ambos. Em



parte, os filmes de cavagdo eram criticados por n&o apresentarem
preocupacdes com o aprimoramento técnico, roteiro ou estética, o que so
aumentava os discursos pejorativos dos criticos brasileiros em relacédo ao
ato de “cavar” ou “cagar imagens”. (SANTOS,2014:. 4)

O termo, “cinema de cavagao” é ainda hoje, marginalizado na escrita historiografica referente
ao cinema brasileiro, uma vez que remete a um género cinematografico dito ndo artistico, com
grande envolvimento institucional. Entretanto, cabe compreendermos o cinema de cavacdo como
parte importante da trajetéria do cinema no Brasil, afinal, foi ele quem subsidiou o trabalho dos
primeiros cineastas.

Posteriormente,

A producéo de filmes de nao-ficgdo durante os anos 30 e 40 do século XX
teve carater estatal, e além do INCE inUmeros cineastas trabalharam para
outro aparelho produtor, o Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP)
da ditadura - inclusive alguns comunistas. Em 1932, um decreto-lei obrigou
0s cinemas a exibicdo do curta-metragem brasileiro e 0 mercado assim
reservado a producdo nacional impulsionou produtoras privadas ao filme
documentario. (MACHADO, 2007: 333)

Sob influéncia do Estado, e com a criacdo de mecanismos que obrigavam a producdo dos
filmes documentéarios nas salas de exibi¢cdo do Brasil, o cinema nacional passou a ganhar espaco e a
producdo do género se intensificou, principalmente por meio do financiamento estatal e privado. O
sentido do documentéario sé se modifica em meados dos anos 1960 com o Cinema Novo.

Os documentéarios aqui analisados, produzidos e filmados por William Gericke, abrangem o
periodo do inicio década de 1940 ao inicio da década de 1960, e possuem este carater estatal e
institucional ao enfatizar feitos das empresas e seus empresarios, o funcionamento das prefeituras
além de ainda, dar atengéo especial as estruturas carboniferas, como ferrovias, minas de carvéo e
mais ainda, aos empresarios dos periodos retratados.

2.2 Ovisivel (e o invisivel) nos documentarios de William Gericke em Santa Catarina

Para melhor compreender as producdes de Gericke nas primeiras décadas do século XX, é
importante também conhecé-lo. Algumas poucas informacdes encontradas na sessao “Aniversarios”
do exemplar de 1957, do Jornal Cine Repérter de Sdo Paulo, nele podemos identificar o seu
aniversario em 30 de novembro e sua caracterizagao profissional como “conhecido produtor nacional,
especializado em fiimes documentarios” (pagina 3). Entretanto, o que sabemos sobre ele é
principalmente fruto do seu trabalho. Através da diversidade dos seus documentarios, e
principalmente o fato de haver registros de suas producdes de norte a sul do pais como por exemplo
“Paracatu, a cidade monumento” de 1941 e filmado em Minas Gerais, “A festa no Pantanal” de 1944
e filmado no Mato Grosso, “Riquezas do Maraba” de 1946 e fiimado no Parana. A produgfes
citadas, desenvolvidas na década de 1940 ndo encontram-se disponiveis em formato digital, mas
apenas de forma descritiva no site da Cinemateca Brasileira.

Uma das principais produgfes de William Gericke e que também revelam um pouco sobre o
cineasta é o filme “O gigante”, de 1968 produzido em parceria com Mario Civelli que de acordo com
o release feito pela Memoria do Mario Civelli no filme remasterizado pela organiza¢do com patrocinio
da Petrobras, que encontra-se disponivel no YouTube, a produgcdo foi censurada e teve sua
‘liberagdo’ somente na década de 70. Mas o fato revelador sobre o cineasta é o teor da produgao: um
apanhado de informag®es sobre vérios fatos do Brasil, onde S&o Paulo, a regiao Amazénica e Bahia
sdo exemplos de cidades retratadas, dando ainda mais sentido a ideia de um ‘cineasta viajante’.
Além disso ‘grandes nomes’ do Brasil sdo destacados, como o de Getulio Vargas e Marechal
Rondon.

Nesse ponto de andlise, pensar os documentéarios de Gericke sobre o sul catarinense revela
muito sobre a sociedade que o financiou e que aparece ali retratada, assim como aqueles sujeitos
gue ndo aparecem. Os documentarios disponiveis ho meio digital estdo divididos em quatro videos,
sendo dois sobre a cidade de Criciima, um de 8min52s e outro de 5min55s, um sobre a cidade de
Imbituba de 10min47s e um de Urussanga de 5min41s.



2.2.1 Técnica, recortes e narragao

Os filmes produzidos por Gericke possuem uma diversidade de angulos e técnicas de
filmagem, ora sendo imagens com camera estatica frente a um elemento, ora imagens panoramicas
que possibilitam uma ‘visdo geral’ aos olhos do espectador. Um dos elementos interessantes nas
filmagens de Gericke é o0 que de fato a cAmera vé e proporciona que seja visto, e a nogdo de
movimento dada por essa opg¢do de enquadramento. Por exemplo, na primeira cena do documentario
sobre a cidade de Criciima: trabalhadores do ramo alimenticio estdo no foco, e de repente de forma
sutil a cAmera se dirige para os sacos carregados pelos trabalhadores do momento inicial da
filmagem, sintetizando, o foco é dado naquilo que dara sentido a toda a narragéo.

Em relagdo a imagem estatica, podemos realizar um comparativo interessante. No curta
produzido por Gericke sobre a cidade de Urussanga, entre outros elementos, sdo apresentados 0s
funcionarios saindo da prefeitura ao final do expediente, imagem semelhante a saida dos operarios
da Fabrica Lumiére. Poderia Gericke ter utilizado como referéncia a obra dos Irmao Lumiere? N&o é
possivel responder tal questionamento, € interessante ressaltar semelhancas entre os dois planos: a
principal caracteristica comum entre os dois filmes, distantes 50 anos, é o registro frontal com a
camera estatica sobre o tripé de sustentacdo. Ao encararmos a saida frontal dos trabalhadores
franceses ou das funciondrias da prefeitura, dispomos de uma analogia produzida pelo
enquadramento semelhante. Ao mesmo tempo que podemos analisar os elementos apresentados
pelo filme de Gericke, o fato principal ndo é necessariamente as trabalhadoras ao final do
expediente, mas o funcionamento do servigco publico.

Fotograma: Saida das funcionérias da prefeitura apds o expediente (1948)

Fonte: acervo dos pesquisadores
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2.2.2 0 que os olhos véem

Nos trés documentarios, o0 cineasta busca enfatizar as principais empresas e fontes de renda
da cidade como as empresas produtoras de vinhos, biscoitos e sabdo. Entretanto o maior destaque
sempre vai para as minas de carvédo, tornando as cidades como principais referéncias na extracéo e
exportacao de carvao, por vezes intitulando-as como “Capital do Carvao” caso de Criciuma, ou como,
“O maior porto carvoeiro do Brasil”, caso de Imbituba, expressando a ideia de lideranca no aspecto
sobre as demais cidades do Brasil.

O enfoque para as discussdes sobre o carvdo nas cidades do sul de Santa Catarina ndo
ficam somente centrados em sua importancia, mas também destaca o cotidiano do trabalhador do
carvdo como fundamental para obtencgédo de tal sucesso, apresentando esse cotidiano como pacifico
no gue tange a relagdo com os patrdes, por exemplo: no documentério sobre Imbituba a cooperativa
esté localizada ao lado do escritério da administracdo da Companhia Carbonifera, explicitando uma
relacdo de suposta “pacificidade” entre ambos. Aspecto importante a ser destacado € um dos trechos
do video sobre Criciima, onde prioriza-se a substituicdo do homem pela maquina, com o intuito de
preservacdo da vida do mineiro, e mais do que isso, como sinal de grande progresso e
desenvolvimento da cidade, explorando termos como “técnicas avangadas” e “superagdo de
primitivismo”. Por fim esses aspectos sdo associados a ideia central da cidade como “futuro da
nagao”.

Outro ponto que merece destaque nos videos de Gericke é a atencdo dada as politicas
assistencialistas do periodo, seja focando hospitais ou ressaltando a filantropia principalmente na
cidade de Criciima, onde evidencia-se o trabalho religioso na recuperagéo de criancas desvalidas,
na saude dos mineiros e trabalhadores da regido. Deste modo, podemos concluir as narrativas
construidas sobre as cidades de Criciuma, Imbituba e Urussanga com base principalmente na
importancia da extragdo e importacdo do carvdo para o desenvolvimento econémico e social da
regido, bem como a funcao primordial dos administradores publicos e de empresas privadas que de
acordo com os documentarios, prezavam pelo desenvolvimento das cidades com base no trabalho e
na dedicacao e ‘amor’ pelo Brasil.

2.2.3 0 que é negado aos olhos

Nos documentarios analisados, percebe-se sempre as falas relativas ao desenvolvimento e
progresso, mas nada fala especificamente sobre o cotidiano e vida daqueles que estavam envolvidos
neste processo além dos mineiros, dos administradores e prefeitos das cidades; pouco se fala sobre
a escolha de carvéo e quem nelas trabalhavam, ou sobre o cotidiano nas Vilas Operéarias recém
construidas. Também estiq ausente o discurso acerca dos colonos e colonas que habitavam em
grande nimero a regido e ainda se adaptaram aos novos sistemas da sociedade.

Outro ponto interessante a ser ressaltado como auséncia em qualquer das cidades
apresentadas, Urussanga, Cricilma ou Imbituba, esta ultima como menor preponderancia, sdo os
assuntos relacionados a imigracgdo italiana, ou mesmo de outros paises da Europa. O continente
europeu é mencionado como lécus do desenvolvimento tecnolégico e do que poderia ser
considerado moderno. Porém, quando o assunto é imigracdo, o tema permanece silenciado. As
figuras centrais apresentadas nos diferentes audiovisuais, sdo também responséveis pelas disputas
politicas entre o ser brasileiro e ser italiano.

Outro dado interessante, desta vez do documentario sobre a cidade de Imbituba, é a
auséncia de informag6es quanto ao confisco das empresas da familia de Lage, imposto pelo governo
Vargas. O audiovisual sobre Imbituba é na verdade um documentario sobre as empresas Henrique
Lage e sua importancia para a regido, mas principalmente para o Brasil. Aqui observa-se outra
recorréncia em todos os trés documentarios, 0os pontos principais retratados por Gericke, sdo as
empresas.

O silenciamento de algumas informagBes ndo contidas nos documentarios de William
Gericke possibilitam reflexdes importantes sobre o produtor e sobre a sociedade que financiava
essas producdes, assim como sobre os que eram marginalizados na narrativa construida pelo
cineasta. Por fim os documentarios de William Gericke sobre o sul de Santa Catarina nas primeiras
décadas do século XX, possibilitam pensar uma sociedade que iniciava seu contato com o cinema e
o utilizava como forma de promover o que acreditava, ou precisava naquele momento acreditar,

principalmente em virtude do advento da modernidade.
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