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Introducéo

Historicamente, o cinema documentario sempre mostrou interesse pelo diferente,
pelo exoético, pelo espetacular. O primeiro filme a ser considerado documentario foi
Nannook of the North (1922). Realizado pelo norte-americano Robert Flaherty, o filme
narra a luta pela sobrevivéncia de uma familia de esquimds, inaugurando, assim, 0 exdtico
no cinema documental. Nos anos 30 surge a outra matriz fundamental: o cinema social
inglés. Seu principal representante, John Grierson € quem comeca a entrevistar excluidos
sociais. Dessa maneira, a tematica do documentério se baseard no “outro” e os cineastas
mostrardo um mundo que nao é o deles.

No Brasil, a escolha do tema seguiria a mesma logica. No Cinema Novo, por
exemplo, os diretores da classe média urbana filmam o camponés nordestino, o cangaceiro.
Nas decadas de 70, 80 e 90, sdo muitos os documentarios que tratam da religido e da favela.
E o0 caso de lad (19740), de Geraldo Sarno, Santo Forte (1999), de Eduardo Coutinho,
Santa Marta, duas semanas no morro (1987), de Coutinho e Noticias de uma guerra
particular (1999), de Jodo Moreira Salles e Kéatia Lund. Podemos perceber, portanto, que a
classe média ndo costuma ser um universo muito abordado pelo documentario brasileiro.

Vale lembrar que, embora a classe média ndo seja personagem da maioria dos
documentarios produzidos no pais, tal fato ndo significa que inexista uma relacdo dela com
estes filmes. Pelo contrario. A classe média costuma ser o publico alvo e a quem se dirige a
producdo cinematografica de maneira geral. Ou seja, o documentarista realiza seu filme
pensando em impressionar, informar, mobilizar e muitas vezes até culpar esta camada
social.

Diante do limitado nimero de documentarios que tém como tematica a classe média
brasileira, analisaremos neste trabalho A opinido puablica (1967), de Arnaldo Jabor e
Edificio Master (2002), de Eduardo Coutinho. O primeiro filme pertence ao movimento do
Cinema Novo e por isso é absolutamente atravessado pelo contexto do cinema brasileiro da
década de 60, quando o0s cineastas acreditavam que o cinema tinha uma funcéo
transformadora da sociedade. Por outro lado, o filme de Coutinho pertence a um momento
posterior da cinematografia brasileira, em que ndo h& mais crengas de que 0 cinema possa
mudar o mundo. A escolha de ambos deve-se a grande importancia de tais filmes no campo

documental brasileiro.



Foi a partir desses dois documentarios que surgiu o desejo em realizar a presente
monografia. O objetivo é mostrar pela a analise filmica que a concepgdo de cinema e de
mundo presente estd implicita de maneira distinta em cada um dos documentérios
abordados.

A fim de apresentar um maior embasamento na analise dos referidos filmes, houve a
necessidade de entender melhor a historia do documentario, refletindo como tal dominio se
organizou na historia do cinema, seus diferentes tipos e elementos. Assim, no primeiro
capitulo a trajetéria do cinema documental é mais bem compreendida por meio da
sistematizacdo do critico norte-americano Bill Nichols, que divide o documentério em
modos.

Entender os momentos-chave, de reviravolta estilistica tambem é fundamental. O
pensamento mais autoconsciente de cinema ndo-ficcional emerge nos escritos de Dziga
Vertov. E ele quem cria uma proposta de cinema documentario que permaneceria no
horizonte até os anos 60, quando o cinema direto e o cinema verdade promovem uma
ruptura ideolégica com o documentario “griersoniano”. Neste capitulo também percebemos
como o cinema documentario se organizou no Brasil, sobretudo a partir do Cinema Novo,
periodo de grande producdo documental acompanhada de um discurso critico.

Edificadas as premissas teoricas e histéricas do género documental, voltamos a
reencontrar os “objetos” iniciais. O segundo e o terceiro capitulo se propdem a discutir A
opinido publica e Edificio Master, respectivamente. Cabe ressaltar que houve uma
preocupacao em contextualizar tais documentarios, seja em determinado periodo histérico e
movimento cinematografico, seja na trajetoria do diretor. Nesse trabalho, parte-se do
principio de que uma obra jamais pode ser estudada desconsiderando-se o universo em que
ela esta inserida, na medida em que ela é construida no didlogo com a realidade social e
com determinada situacdo historica.

Este € motivo pelo qual o segundo capitulo A opinido publica, de Arnaldo Jabor
comeca discutindo o Cinema Novo e suas questdes. Compreender a proposta de cinema
desse movimento é essencial para a analise de A opinido publica. Igualmente importante
para uma boa discussdo do filme é considerar o momento histérico em que ele foi

realizado: trés anos apds o golpe militar de 1964. Dessa forma, inserir o documentario de



Arnaldo Jabor nessa conjuntura parece ser condi¢do sine qua non para apreender o retrato
de classe média construido pelo diretor no documentario.

De modo anélogo foi pensado o terceiro capitulo, Edificio Master, de Eduardo
Coutinho. Novamente, buscou-se dar contexto ao filme. Se Edificio Master ndo pertence a
nenhum movimento cinematogréfico e tampouco esta situado em um periodo histérico
emblematico do pais, o filme é, por outro lado, resultado do caminho cinematogréfico
trilhado por Eduardo Coutinho. Master exibe linguagem e procedimentos de filmagem que
foram sendo criados ao longo da obra do diretor, e por isso, apresentar o desenvolvimento
do cinema de Coutinho é fundamental para refletir sobre a sua construcdo de classe média.

A acentuada diferenca na atencdo dada a carreira de Arnaldo Jabor e Eduardo
Coutinho no segundo e terceiro capitulo pode ser justificada pelo fato de A opinido publica
ter sido o segundo filme de Jabor, o que impede uma possivel compara¢do com sua obra
anterior, e por este cineasta ter se dedicado, essencialmente, a ficcéo.

Dessa maneira, pretendo examinar a construcdo de classe média em A opinido
publica e Edificio Master e da andlise decifrar a possivel visdo de cinema e de mundo de

seus diretores.



2. O cinema documentario

2.1 O que caracteriza o documentario?

Delimitar o campo do documentario tornou-se um desafio praticamente intransponivel
ao longo da histéria do cinema. No entanto, ndo faltaram propostas para a definicdo do
género. Uma das mais conhecidas e mais antigas, atribuida ao inglés John Grierson, diz que

! mas devemos reconhecer que é um

documentario ¢ o “tratamento criativo da realidade
conceito bastante vago para a grande diversidade de filmes, métodos, estilos e técnicas que
este termo engloba.

Definicdes menos concisas defendem que documentario € o filme que aborda a
realidade, ou que lida com a verdade. O que ndo tem roteiro, ndo é encenado ou néo utiliza
atores profissionais. Tais tentativas simplistas de demarcar o género documental sdo
sucessivamente negadas pelos exemplos de filmes que ndo se enquadram em tais
condicdes, dando origem a um labirinto de excecbes que inviabilizam qualquer tipo de
denominacdo. Isto porque os documentarios ndo adotam um conjunto fixo de técnicas, ndo
tratam de apenas um conjunto de questdes e ndo apresentam apenas um conjunto de formas
ou estilos.

O significado de “documentario” nao pode ser reduzido a um verbete de dicionario por
ndo ter uma definicdo completa em si mesma. Por isso, dicionadrios e enciclopédias
costumam definir o que é documentario por contraste ao filme de ficcdo ou ao filme
experimental e de vanguarda®. A mesma contraposicao a ficcdo esta presente na expressao
americana de non-fiction film, que na tentativa de produzir uma definicdo acaba agravando
a questdo ao criar artificialmente uma oposicdo extrema entre campos que, na pratica, sao
marcados por nuances e sobreposicdes. Jean-Luc Godard € um dos que contesta a 0posicao:
“todos os grandes filmes de ficcdo tendem ao documentario, como todos os grandes
documentarios tendem a fic¢do. (...) E quem opta por um encontra necessariamente o outro

no fim do caminho”?

! GRIERSON apud NICHOLS, Bill. Introduc&o ao documentério. Campinas: Papirus, 2005. p.28.

2 Dicionario Houaiss da lingua portuguesa, Rio de Janeiro: Objetiva, 2001.

® GODARD, 1985 apud DA-RIN, Silvio. Espelho Partido: tradicéo e transformagao no documentario. Rio de
Janeiro: Azougue Editorial, 2004, p.17.



Se o documentério fosse uma reproducdo da realidade, essa diferenca por contraste a
ficcdo seria menos grave. Entendemos como reproducdo a cOpia ou réplica de algo ja
existente’. Mas, de acordo com Bill Nichols®, o documentario é uma representacio do
mundo em que vivemos. Representa uma determinada visdo de mundo, que ndo tem
compromisso algum com a fidelidade ao original. Pelo contrario, o que interessa na
reproducdo € o prazer que ela proporciona, pelo valor das idéias ou do conhecimento que
oferece pela qualidade do ponto de vista que instila.

O documentério representa, de forma tangivel, aspectos de um mundo que ja ocupamos
e compartilhamos. Torna visivel e audivel, de maneira distinta, a matéria de que é feita a
realidade social, de acordo com a selecdo e a organizacdo realizada pelo cineasta.

Proporcionam novas concepg¢des de um mundo comum.

Literalmente, os documentérios ddo-nos a capacidade de ver questdes oportunas
gue necessitam de atencdo. Vemos visdes (filmicas) do mundo. Essas visdes
colocam diante de n6s questdes sociais e atualidades, problemas recorrentes e
solucdes possiveis. O vinculo entre documentario e o mundo historico é forte e
profundo. O documentario acrescenta uma nova dimensao a memaria popular e a
historica social. ®

Na busca pela definicdo, Nichols propde a denominacéo por quatro angulos distintos: o
das instituicdes, o dos profissionais, o dos filmes e videos (e seus textos) e o do publico.
Seguindo esta logica, o critico cinematografico inicia sua argumentagdo afirmando que “os
documentérios sdo aquilo que fazem as organizacdes e instituicdes que os produzem™’.

Para o teodrico norte-americano, se John Grierson considera Night mail (Correio
noturno, 1936) um documentario ou se a Discovery Channel aponta determinado programa
como documentario, estes filmes ja chegam rotulados desta maneira, antes de qualquer
iniciativa da critica ou do espectador. A estrutura institucional também costuma impor uma

forma propria de ver e falar, que funciona como um conjunto de limites, ou convencdes,

* A tradicdo do documentério esta profundamente enraizada na capacidade dele nos transmitir uma impress&o
de autenticidade.

*NICHOLS. Op. Cit p.28.

®1d. ibid.p.27.

" 1d. Ibid. p.49.



tanto para o cineasta como para o pUblico. Tais convencdes, como a locugdo off ® ou a idéia
de imparcialidade, se tornaram esperadas pelos espectadores dentro de uma estrutura
institucional especifica.

Com relagdo ao angulo dos profissionais, Nichols lembra que cada cineasta molda ou
transforma as tradicdes que herda, e faz isso dialogando com aqueles que compartilham a
consciéncia de seu trabalho. Essa acep¢do de documentério contribui para o0 seu contorno
vago, mas distinguivel e confirma a variabilidade histérica do modelo: nossa compreenséo
do que é um documentario se transforma conforme a mudanca na idéia dos documentaristas
quanto ao que fazem. Uma mudanga no modelo pode desaparecer como um desvio mal
sucedido ou vir a ser considerado uma inovagéo transformadora, estabelecendo, assim, uma
nova préatica. Foi o caso do cinema participativo dos anos sessenta, como Chronique d’'um
Eté (Cronica de um verdo, 1960), realizado por Jean Rouch e Edgar Morin.

Outra maneira de dar significacdo ao género seria pelos préprios filmes que compdem
a tradicdo do documentario. Para pertencer ao género documentario, um filme tem que
exibir caracteristicas comuns aos filmes ja classificados dessa forma, como o uso da
locucdo off, as entrevistas, 0 som direto, 0s cortes para introduzir imagens que ilustrem ou
compliquem a situacdo mostrada numa determinada cena, 0 uso de atores sociais, a logica
informativa e outras normas e convengdes comuns a muitos documentarios.

Na verdade, o documentario segue uma légica que organiza o filme no que diz respeito
as representacfes que se faz do mundo historico. O nexo sustenta um argumento, uma
afirmacédo ou uma alegacdo fundamental sobre o0 mundo historico, 0 que da ao género sua
particularidade. De acordo com Nichols, o envolvimento do documentéario com o mundo e
essa logica, “liberam o documentario das convengdes em que ele se fia para criar um
mundo imaginario™’.

A montagem em continuidade que opera para tornar invisiveis 0s cortes entre tomadas
nos filmes de ficcdo passa a ter no documentario menor prioridade. Aquilo que a
continuidade consegue na ficcdo € obtido no documentério pela historia: as situacdes estdo

relacionadas ndo mais em virtude da montagem, mas de suas ligacdes reais, historicas.

& Apesar de serem off todos os sons que néo podemos identificar a origem a través da imagem, o termo é aqui
utilizado para a voz que 1€ o comentério ou narracdo do filme.
°® NICHOLS. Op. Cit. p.55.



. . . s aa -+ 5510
Nichols chama este nova maneira de organizar as cenas de “montagem de evidéncia”™".

Neste tipo de montagem, os cortes ndo sdo arranjados para dar sensacdo de tempo e espaco
Unicos, em que seguimos a as acdes dos personagens principais, mas para dar a impressao
de um argumento Unico, convincente, sustentado por um nexo.

Um bom exemplo deste tipo de montagem ocorre em Viramundo (1965), de Geraldo
Sarno, em que as seqiiéncias sdo interligadas de forma légica, cada uma conduzindo a
seguinte: a chegada a cidade, que leva ao trabalho; as mas condi¢cdes de trabalho, que
resulta no desemprego; o desemprego, que leva a caridade e a marginalizacdo; a
marginalizacdo, ao transe catartico; a marginalizagédo e a ndo solucgéo pelo transe, tém como
consequiéncia o retorno.

Com frequiéncia, o0 documentario exibe mais tomadas e cenas diversificadas do que a
ficcdo. Os personagens, ou atores sociais, podem se movimentar com liberdade, indo e
vindo, proporcionando informacdo, dando testemunho ou oferecendo provas. Lugares e
coisas podem aparecer e desaparecer conforme vao sendo exibidos para sustentar o ponto
de vista ou a perspectiva do filme. Uma logica de implicacdo faz a ponte entre esses
deslocamentos de uma pessoa para outra ou de um lugar para outro.

Nichols lembra que, como outros géneros, o documentario passa por fases. Paises e
regibes tém seu proprio estilo e tradicdo. O documentario na Europa e na América Latina,
por exemplo, favorece elementos subjetivos e abertamente retdricos, enquanto cineastas
britanicos e norte-americanos preferem as formas mais objetivas e observativas, proximas
da reportagem jornalistica. Por outro lado, o documentario, assim como a fic¢do, tem seus
movimentos e periodos, que também ajudam a dar-lhe definicdo e diferencia-lo de outros
tipos de filme.

Um movimento nasce dos filmes feitos por individuos que compartilham a mesma
Otica. Freqlentemente, isso é feito de maneira consciente em manifestos e declaragdes,
como kino glaz, ou “cinema olho”, de Dziga Vertov, que fazia oposi¢do aos filmes
roteirizados e representados por atores. Estes ensaios definiram os principios e objetivos a
que O homem da camera, 1929 e Entuziasm, 1930, deram expressao tangivel.

Da mesma maneira, nos anos 50, os defensores e praticantes do Free Cinema buscaram

uma producéo livre da necessidade de propaganda do governo, da verba do patrocinador e

19 1d.ibid, p.58.



das convengdes estabelecidas no género. Lindsay Anderson, Karen Reisz, Tony Richarson
e outros adotaram um olhar novo e ndo embelezado sobre a vida britanica contemporanea
em filmes como Every day except Christmas, de 1957.

Na década seguinte, dos anos 60, com a introducdo de cameras portéateis leves com som
direto, os cineastas adquiriram uma mobilidade que permitiu acompanhar o cotidiano dos
atores sociais. Nesse periodo, predominou a idéia de um cinema rigorosamente de
observacdo, defendido por Frederick Wiseman, os irmdos Maysles e Drew Associates nos
Estados Unidos. Ja o cinema da década de 70 foi marcado pela perspectiva histdrica,
ausente no movimento de cinema observativo. O documentario voltou com fregiiéncia ao
passado, usando material de arquivo e entrevistas contemporaneas, no intuito de lancar um
novo olhar sobre acontecimentos passados ou fatos referentes a questdes atualis.

O quarto e ultimo angulo sugerido por Nichols para definir um documentario é em
relacdo ao publico. De acordo com o critico, as instituicbes que patrocinam o documentario
sd0 muitas vezes as mesmas que investem num filme de ficcdo. Da mesma forma,
documentaristas também podem realizar filmes experimentais ou ficcionais, fazendo que
aquilo que delineamos como dominio do documentario passe a ser de natureza
camalebnica. Nesse sentido, a sensacdo de que um filme se trata de um documentario
estaria tanto na mente do espectador quanto no contexto ou na estrutura desse filme. O fato
do espectador entrar numa sala de cinema e concluir que aquilo que vé é um documentario
significa que para o0 mesmo a questdo “o que ¢ um documentario?” ¢ muito bem resolvida.
O espectador, de modo geral, consegue identificar claramente que tipo de filme esta
assistindo logo nos primeiros minutos da projecdo™®, seja por causa da linguagem utilizada,
do objetivo do filme ou do que o préprio publico se propde ao ir ao cinema (se informar,
por exemplo). O pesquisador Silvio Da-Rin'?, aborda a facilidade da constatacdo empirica

no documentario:

De fato estamos diante de um “regime” de facil constatagdo empirica — qualquer
espectador que entre inadvertidamente em uma sala de cinema em poucos

1 Exclui-se, no entanto, o caso dos pseudodocumentarios. E o caso, por exemplo, do filme A bruxa de Blair,
1999, que combina a linguagem do documentario com o realismo da cAmera portatil para dar credibilidade
historica a uma situacéo ficticia.

2 DA-RIN, Silvio. Espelho Partido: tradicéo e transformagao no documentario. Rio de Janeiro: Azougue
Editorial, 2004.



minutos sabera responder se aquilo a que estd assistindo ¢ ou ndo um
documentario. Se suas “fronteiras incertas" desafiam o estabelecimento de uma
definicdo extensiva, capaz de esgotar todas as ocorréncias, isto ndo nos impede
de reconhecer a existéncia concreta deste ‘grande regime cinematografico™

O documentério propde a seu publico que a satisfacdo ao desejo de saber seja uma
ocupacdo comum. Logo, podemos afirmar que o filme documentério estimula a epistefilia,
ou seja, o desejo de saber, no seu espectador. Transmite uma légica informativa, uma
retorica persuasiva, uma poética comovente, que prometem descobertas, conhecimento e

consciéncia. Esta seria a base vital para a experiéncia do documentério.

2.2 A voz do documentario

Considerando que os documentarios representam questdes, aspectos e problemas do
mundo histdrico, pode-se dizer que ddo expressdo a este mundo através de um discurso.
Ainda que a palavra falada desempenhe papel crucial na maioria dos filmes documentarios,
o discurso também se da através dos sons e imagens. O fato dos documentarios ndo serem
uma reproducdo da realidade da a eles voz prépria. Eles séo representacdo do mundo, o que
significa uma visdo singular dele. “Como representagdo, tornam-Se uma voz entre muitas
numa arena de debate e contestacdo social. A voz do documentario €, portanto, o meio pelo
qual esse ponto de vista ou essa perspectiva singular se d4 a conhecer”*.

A voz do documentario pode defender uma causa, apresentar um argumento ou
transmitir um ponto de vista. Os documentarios procuram nos persuadir ou convencer, pela
forca de seu argumento, ou ponto de vista, e pelo poder de sua voz. “A voz do
documentério é a maneira especial de expressar um argumento ou uma perspectiva”. Desta
forma, a voz do filme revela a visdo de mundo do seu criador de uma forma que talvez nem
ele tenha reconhecido plenamente e da concretude ao engajamento do cineasta em sua
realidade historica. A voz do documentario esclarece qual € o ponto de vista social do
cineasta e se manifesta no ato de criar o filme.

A concepgdo de voz também estd vinculada a logica informativa, orientadora do

documentério. A voz indica como o argumento ou ponto de vista do filme sera transmitido

B1d. ibid. p.18 .
' NICHOLS, Bill. Op. Cit. p.56.



a seu publico. Cabe ressaltar, contudo, que a voz ndo esta restrita ao que é dito verbalmente

15
pela “voz de Deus”

ou da autoridade, embora estas claramente ratifiquem e/ou déem
credibilidade ao argumento do cineasta ou dos atores sociais. A voz do documentario fala
por todos os meios disponiveis para o criador, que podem ser resumidos como selecdo e
montagem de som e imagem, isto é, pela l6gica organizadora do filme. Isto acarreta
decisbes como corte, montagem, sobreposi¢cdo, enquadramento ou composicdo do plano,
gravacdo do som direto ou acréscimo de som adicional, uso de imagens de arquivo ou
apenas de imagens filmadas pelo cineasta no local, modo de representacdo em que se
baseara para representar o filme etc.

Embora a voz do documentério possa ser produzida por diversos meios,
independendo da palavra falada, o uso ou ndo da palavra significa maior ou menor
evidéncia do ponto de vista transmitido pelo documentario, na medida em que a palavra
falada ou escrita € a forma mais explicita de voz. “Elas sdo palavras que representam o
ponto de vista do filme diretamente e as quais nos referimos, caracteristicamente, como
locuc¢ao com ‘voz de Deus’ ou voz da autoridade”*®.

A locucéo é a voz que se dirige ao espectador diretamente, expondo seu argumento.
Em seu livro Cineastas e imagens do povo'’, Jean-Claude Bernardet expde as principais

caracteristicas da locucdo off, ou “voz de Deus™:

A voz do locutor é diferente. (...) Voz de estidio, sua prosédia é regular e
homogénea, ndo ha ruidos ambientes, suas frases obedecem a gramatica e
enquadram-se na norma culta. Outra caracteristica: 0 emissor nunca é visto na
imagem. Ele pertence a um outro universo sonoro e visual, mas um universo nao
especificado, uma voz off cujo dono néo se identifica.'®

Os comentarios podem parecer imparciais, mas a voz do discurso voltado para o
espectador defende uma postura que parece dizer “Veja isto desta forma”. A voz pode ser
estimulante ou tranqiilizadora, mas o tom transmite um conceito pronto, com o qual espera

que concordemos. Além disso, presume-se que o comentario seja de ordem superior a das

15\/oz de Deus é mais uma denominacéo para locutor, ou narrador, off.

16 1d. ibid. p.78.

7 BERNARDET, Jean-Claude. Cineastas e imagens do povo .Sd0 Paulo, Companhia das Letras, 2003.
Id.ibid. p.16.



imagens que o acompanham e parece ter a capacidade de julgar acdes do mundo historico
sem se envolver nelas.

Por outro lado, nem todos os documentarios explicitam a sua posicdo. Ha
documentérios que abrem médo da locucdo e preferem a abordagem mais implicita. A voz
do filme ndo se comunica diretamente com o publico. Ndo ha uma locucéo off para sugerir
0 que deve ser deduzido. Neste caso, 0s argumentos séo incorporados em todos 0s meios de
representacdo disponiveis ao cineasta, menos no comentario explicito. E o que Nichols

chama de voz de perspectiva®®.

Perspectiva é aquilo que nos transmitem as decisdes especificas tomadas na
selecdo e no arranjo de sons e imagens. Essa voz formula um argumento por
implicagdo. O argumento funciona num nivel tacito. Temos de inferir qual é, de
fato, o ponto de vista do cineasta. O efeito corresponde menos a “veja isto dessa
forma” do que a “veja por si mesmo” *°

Vale advertir que, apesar de convidados a ver por nés mesmos e inferir o que nédo
foi dito, o que vemos ndo € uma reproducdo do mundo, mas uma maneira de representacdo
distinta da citada anteriormente. Uma vez inferida a perspectiva, notamos ndo estar diante
de um filme isento de valores. Mesmo que a voz do filme adote uma aparéncia de
testemunha acritica, imparcial, desinteressada ou objetiva, ela emite uma opinido sobre o

mundo.

2.3 Os tipos de documentario

Como toda voz que fala, a voz do filme também tem um estilo, que atesta a
individualidade do cineasta, e, as vezes, o poder de decisdo do patrocinador. Como ja vimos
anteriormente, as vozes individuais prestam-se a uma teoria do autor enquanto as vozes
compartilhadas, a uma teoria de género. O estudo dos géneros considera as caracteristicas
de vérios cineastas e filmes. Analisando o documentario de diferentes épocas, estilos e

cinematografias, Nichols sintetizou seis modos de representacdo que funcionam como

9 NICHOLS, Bill. Op. Cit., p.78.
20 1dem.



subgéneros do género documentério: poético, expositivo, participativo, observativo,
reflexivo e performético.

Resumidamente, o0 modo poético é muito préximo do cinema experimental ou de
vanguarda. Sacrifica a montagem em continuidade e a idéia de localizacdo especifica no
tempo e no espaco para explorar associagdes e padroes que envolvem ritmos temporais e
justaposicdes espaciais. Os atores sociais raramente assumem a forma vigorosa dos
personagens com complexidade psicolégica e uma visao definida do mundo. Um exemplo
de filme pertencente a este modo é A idade de ouro (1930), de Luis Bufiel. O filme da a
impressdo de uma realidade documental, mas introduz personagens surpreendidos em
desejos incontrolaveis, com mudancas abruptas de tempo e espago e com mais enigmas que
respostas.

O modo expositivo agrupa fragmentos do mundo histérico numa estrutura mais
retorica ou argumentativa do que estética ou poética. O modo dirige-se ao espectador
diretamente, com legendas ou vozes que propdem uma perspectiva, expdem um argumento.
Os filmes desse modo adotam a locucdo off e dependem muito da légica informativa
transmitida verbalmente. Numa inversdo da énfase tradicional do cinema, as imagens
desempenham papel secundario. Elas ilustram, esclarecem, evocam ou contrapdem o que €
dito. A montagem costuma abrir méo da continuidade espacial e temporal para incorporar
imagens que ajudem a expor e sustentar o argumento.

Este tipo de documentério facilita a generalizacdo e a argumentacdo abrangente. As
imagens sustentam as afirmacdes basicas de um argumento geral em vez de construir uma
idéia nitida das particularidades de um determinado grupo. Este modo propicia uma
economia de analise, na medida em que as argumentacdes podem ser feitas de maneira
sucinta e precisa, em palavras. Corresponde ao documentario classico. O processo de
producdo é suprimido em nome da impressao de objetividade.

O modo observativo ganhou espa¢o juntamente com os avancos tecnoldgicos da
década de 60. Cameras 16mm como Arriflex e Auricon, e os gravadores de audio Nagra,
permitiram que o equipamento pudesse ser carregado por uma s6 pessoa. O discurso ja
poderia ser sincronizado com as imagens e camera e gravador ganharam mobilidade,
permitindo ao cineasta mover-se livremente e gravar o que acontecia enquanto acontecia.

Por isso, todas as formas de que um diretor poético ou expositivo poderia exercer na



encenacgdo, no arranjo ou na composicao de uma cena foram eliminadas para dar espago a
observacdo esponténea da experiéncia vivida. O respeito a esse espirito de observacao
resultou em filmes com atuagdo minimizada dos diretores, auséncia de locucdo off, de
musica ou efeitos sonoros complementares, sem legendas, sem roteiro, sem reconstrucées
historicas, sem repeticdes para a cAmera e, em alguns casos, sem entrevistas. O publico
passa a tirar conclusdes baseadas nos comportamentos observados.

Os filmes de observacdo mostram uma forca especial ao dar uma idéia da duracédo
real dos acontecimentos. A presenga da cdmera na cena atesta sua presenga no mundo
historico. 1sso confirma a sensacdo de comprometimento ou engajamento com o imediato, o
intimo, o pessoal, no momento que ele ocorre. Essa presenca também confirma a sensacao
de fidelidade ao original, transmitida pelos acontecimentos, quando, na verdade, foram
construidos para ter aquela aparéncia.

O modo patrticipativo, ou interativo, enfatiza a intervencdo do cineasta, ao inves de
tentar suprimi-la. A interacdo da equipe de filmagem com os atores sociais assume 0
primeiro plano, na forma de interpelacdo ou depoimento. Neste tipo de documentério, a
importancia da persuasdo é reduzida e passam a ser valorizadas a ética e a politica do
encontro, entre alguém que controla a camera, e por isso tem poder, e alguém que nao
controla. E oferecida a oportunidade de descobrirmos os bastidores, saber como s&o
negociadas as entrevistas e como interagem cineasta, equipe de filmagem e atores sociais;
que forma de poder e controle entram em jogo e que niveis de revelacao e relacdo nascem
dessa forma especifica de encontro. Supomos que o que aprendemos depende da qualidade
do encontro entre o0 cineasta e o0 tema, e ndo de generalizacbes sustentadas por imagens que
ratificam uma dada perspectiva. Quando assistimos a documentarios participativos,
esperamos testemunhar o mundo historico da maneira pela qual ele é representado por
alguém que nele se engaja ativamente.

Esse estilo de filmar é o que Rouch e Morin denominaram de cinéma vérité. Como
“cinema verdade” o conceito enfatiza que essa ¢ a verdade do encontro em vez da verdade
absoluta e ndo manipulada. E a verdade da interacdo, que ndo existiria se ndo fosse a
camera. E o oposto da premissa observativa, segundo a qual 0 que vemos é o que teriamos

testemunhado se estivéssemos no lugar da camera.



A voz na primeira pessoa costuma predominar na estrutura do filme. E o
engajamento participativo do cineasta no desenrolar dos acontecimentos que chama a
atencdo. Entretanto, nem todos os documentarios participativos enfatizam esta experiéncia
ativa e aberta do diretor ou a sua interagdo com os participantes no filme.O cineasta pode
querer apresentar uma perspectiva mais ampla através da entrevista, 0 que o permite que se
dirija formalmente as pessoas que aparecem no filme em vez de dirigir-se ao publico pela
locucéo off. Neste modo, a entrevista representa uma das formas mais comuns de encontro
entre cineasta e tema.

Se, no modo participativo, 0 mundo histérico prové o encontro entre cineasta e ator
social, no modo reflexivo séo 0s processos de negociagao entre cineasta e espectador o foco
da atencdo. Cinema reflexivo € o0 modo que ndo considera mais a camera como espelho
privilegiado da realidade, e sim como objeto problematico, fragil, que exige a reflexdo
sobre o problema da representacdo documentaria. Os filmes reflexivos tentam aumentar
nossa consciéncia acerca dos problemas de representacdo do outro, assim como pretendem
nos convencer da autenticidade ou da veracidade da propria representacdo. E o modo mais
consciente de si mesmo e 0 que mais se questiona. Estimula no espectador uma forma mais
elevada de consciéncia a respeito de sua relagdo com o documentério e aquilo que
representa.

De acordo com Nichols, de uma perspectiva formal, a reflexdo desvia nossa
atencdo para nossas suposicdes e expectativas sobre a forma do documentario em si. Do
ponto de vista politico, a reflexdo aponta para as nossas suposicdes e expectativas sobre o
mundo que nos cerca. Como estratégia formal, transformar o familiar em estranho lembra-
nos de que maneira 0 documentario funciona como género cinematografico; como
estratégia politica, ele nos lembra de como a sociedade funciona de acordo com convencgdes
e codigos que talvez achemos naturais com muita facilidade.

Por altimo, o modo performatico, nascido nos anos 80, enfatiza aspectos subjetivos
de um discurso classicamente objetivo. O que esses filmes compartilham é um desvio da
énfase que o documentario da a representacdo realista do mundo historico para licencas
poeticas, estruturas narrativas menos convencionais e formas de representacdo mais
subjetivas. A caracteristica referencial do documentario de janela aberta para 0 mundo da

lugar a uma caracteristica expressiva, que afirma a perspectiva extremamente situada,



concreta e nitidamente pessoal de sujeitos especifico, incluindo cineasta. Os documentarios
performaticos dirigem-se a nos de maneira emocional e significativa em vez de nos
apresentar o mundo objetivo que temos em comum.

Nichols explica que esses seis modos determinam a estrutura na qual os individuos
trabalham, estabelecem as convengdes que um determinado filme pode adotar e propiciam
expectativas especificas que os espectadores esperam ver satisfeitas. Cada modo parece,
portanto, compreender seus tragos mais peculiares, o que néo significa que a identificacdo
de um filme com um certo modo precisa ser total. Um documentério reflexivo pode exibir
tomadas observativas ou incluir seguimentos poéticos, por exemplo. “As caracteristicas de
um dado modo funcionam como dominantes (grifo do autor) num dado filme: elas dao
estrutura ao todo do filme, mas ndo ditam ou determinam todos os aspectos de sua
organizacdo. Resta uma margem de liberdade”?.

Num filme mais recente, ndo precisa ser dominante um modo mais novo. Os modos
também nao significam uma cadeia evolutiva, na qual os modos posteriores surgiriam para
superar os anteriores. Mas, cada modo de representacdo documental surge, em parte, da
insatisfacdo com o modo anterior. Talvez por isso, a0 acompanharmos a cronologia de
surgimento dos modos, possamos ter a impressdo de historia do documentario. Exemplo
disso é o modo observativo, que surge, em parte, da disponibilidade de cAmeras portéateis 16
mm e gravadores magnéticos nos anos 60. Nessa época, 0 documentario poético parecia
abstrato demais, e 0 expositivo, muito didatico. Provou-se possivel filmar acontecimentos
cotidianos com um minimo de encenagéo e intervencao.

Assim, o desejo de propor maneiras distintas de representar 0 mundo contribuiu
para o0 desenvolvimento de cada modo. Novos modos surgem como respostas as
deficiéncias percebidas nos modelos anteriores. Esta percepcdo de deficiéncia é resultado,
em parte, da consciéncia do que é necessario para representar o mundo historico de uma
perspectiva diferente da empregada até entdo. O cinema observativo, do fim da década de
50, e sua aparente neutralidade sdo fruto das formas descritivas da sociologia da época e do
fascinio pelo corriqueiro. Novos modos, portanto, sinalizam menos uma maneira melhor de

representar o mundo histérico do que uma nova forma dominante de organizar o filme, uma

2L NICHOLS, Bill. Op. Cit. p. 135.



nova ideologia para explicar nossa relagdo com a realidade e um novo conjunto de questdes

e desejos para inquietar o publico.

2.4 O surgimento do documentario

No final do século XIX, o “cinema das atragdes” ¢ de “atualidade” foram os
principais modelos narrativos da época. O primeiro mostrava a experiéncia de observacao
do real, como registro de situagdes do cotidiano, enquanto o ‘“cinema de atualidades”
reproduzia imagens de eventos factuais, como guerras ou lugares distantes da Europa, numa
espécie de telejornal, oferecendo ao publico uma nova percepg¢do de realidade.

Nem todas as “atualidades”. como chama aten¢do Da-Rin, mostravam imagens
cruas da realidade. Muitas vezes, as sequéncias eram manipuladas ou previamente
encenadas, dando as pessoas uma impressao de realidade.

A partir de 1903, as técnicas de montagem foram aperfei¢coadas e outros modelos
narrativos foram se estabelecendo. Os filmes se tornaram mais longos e elaborados e a
sequéncia de planos era organizada para contar uma historia. Em pouco tempo, foi
estabelecido o modelo de filme que prevalece até hoje e continua atraindo multiddes aos
cinemas. A maior parte dos pesquisadores atribui ao cineasta americano D.W. Griffith o
papel mais importante neste processo. Para Da-Rin, o sistema filmagem-montagem-fruicéo
que vimos até hoje com pequenos acréscimos, foi convencionado por Griffith.

Como marco do cinema documentario, devemos apontar o filme Nannook of the
North, realizado pelo norte-americano Robert Flaherty e lancado em 1922. Como novidade,
o filme utilizou técnicas narrativas ficcionais misturadas a elementos descritivos da
natureza. Em vez de mostrar somente os habitos e costumes de uma familia de esquimas,
Flaherty preferiu se concentrar em um personagem, Nannook e estabelecer um antagonista,
o clima hostil dos frios desertos do norte. Além desta perspectiva dramatica, o filme
também apresenta uma grande variedade de planos, diversos movimentos de planos e todas
as conquistas recentes da montagem narrativa.

Flaherty encena no filme uma situacdo tradicional, como a cacga as morsas, que ja
ndo fazia parte da vida daquela comunidade com o intuito de “romantizar” a situagdo

original e criar um momento de densidade emocional e conflito que acabariam atraindo a



atencdo do espectador. Desse modo, desde o surgimento do documentério, identificamos
elementos da linguagem ficcional, como uma “encenagdo do real”.

No final da Primeira Guerra Mundial, o cinema ja era uma diversdo de massa e 0s
esttdios de Hollywood produziram uma série de filmes apoiados em critérios estritamente
comerciais. No entanto, surgem na Europa novas manifestac@es artisticas como alternativa
a producdo industrial massificada norte-americana. Na Inglaterra, John Grierson liderava
um movimento que defendia o cinema documentario como um instrumento de valorizagéo
da cidadania e que va ao encontro das necessidades do povo. Para ele, os filmes deveriam
ter um direcionamento social a servigo de um processo educativo e de conscientizagdo das
massas?.

Este ideal era baseado em dois principios: a observacdo da vida cotidiana e a
descoberta de padrdes que confeririam um significado para a educacdo pablica. Tratava-se
de descobrir na propria realidade esquemas dramaticos que pudessem sensibilizar o
publico. Grierson acreditava que se deveria valorizar o tempo e a narrativa em uma historia
com o objetivo de emocionar o publico.

Seu conceito de documentario, de certa forma, dialogava com a obra de Flaherty,
uma vez que ambos defendiam o uso de um tom dramatico na descricdo da realidade e o
uso de ndo-atores na encenacdo da experiéncia real. Mas, ao contréario de Flaherty, Grieson
era contra a idéia de herdi individual, ou um personagem central em torno do qual a
narrativa se desenvolve. Para ele, os conflitos de ordem pessoal deveriam ser repudiados
em funcédo da dimensdo coletiva.

Com a chegada do cinema sonoro, apareceram duas novas possibilidades a serem
incorporadas a linguagem documental: a narracdo off e a voz dos personagens. A escola
inglesa de documentario, no entanto, temia que a fala ameacasse a linguagem visual do
cinema. Nessa época, as cameras ainda eram muito ruidosas e ndo havia sincronismo entre
som e imagem. Assim, os ingleses desprezaram os dialogos e articularam mdsica
previamente gravada e seus ruidos naturais, justificados de forma realista em contra-ponto a
imagem.A musica impulsiona as emocdes das pessoas, em um recurso tipico de cinema de

ficcéo.

2 BERNARDET, Jean-Claude Op. Cit. p.57.



2.5 O cinema de Dziga Vertov

A emergéncia do termo “cinema verdade”, sugerido pelo cineasta russo Dziga
Vertov na década de 20, ja antecipava a necessidade de um sincronismo entre som e
imagem. Segundo Vertov, a expressdo de um cinema real e espontaneo so seria possivel
com a captagdo simultanea. O cineasta também defendia a reprodugdo da verdade e de um
cinema baseado em fatos vivos, descartando qualquer tipo de dramatizacdo da realidade,
optando por um “cinema intelectual” que ndo quer apenas mostrar, “mas organizar as
imagens como um pensamento, de falar gracas a elas a linguagem cinematografica, uma
linguagem universalmente compreendida por todos, possuindo uma consideravel forca de
expressio”?. A almejada reproducéo se daria a partir da valorizacdo dos movimentos de
camera, do uso de diferentes planos e da montagem. Ele também defendia o uso de uma
tomada Unica, ao contrario do método de filmagem ficcional, em que a cena pré-concebida,
escrita no roteiro e ensaiada pelos atores, é refilmada até a obtencdo de uma tomada
considerada satisfatoria.

A condicdo apontada por Vertov de filmar onde quer que se faca necessario,
associada a autonomia, leveza e portabilidade do equipamento, confunde-se com a base
técnica sobre a qual se assenta a propria defini¢do de Cinema Direto por Marsolais: “um
cinema que capta diretamente a palavra e o gesto através de um material sincrénico, leve e
facilmente manipulavel”?*.

Para Da-Rin, se Vertov antecipou em varias décadas as condi¢cbes necessarias a
filmagem que capta sincronicamente a palavra e a imagem, satisfazendo a maior parte
delas, nem por isso seu cinema pode ser identificado como “estética do real” definida por
alguns cineastas nos anos 60. Estes acreditavam que a ndo-intervencdo durante a filmagem
representava um respeito quase sagrado ao real. Vertov nunca renunciou @ manipulacédo das
imagens.

O cineasta russo desenvolveu a idéia de que a maquina, junto com o homem,
formaria uma espécie de “olho-humano-mecanico”, que seria capaz de perceber como era a

realidade a sua volta. Através da relagdo complementar homem-maquina, o diretor utiliza a

2 DA-RIN, Silvio Op. Cit. p.127.
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camera como um “cine-olho”, muito mais aperfeigoado que o olho humano, para explorar
tudo o que est4 ao seu redor®.

Este conceito de Vertov de “cine-olho” ¢ o primeiro pensamento sistematico e
autoconsciente de cinema ndo ficcional, formulado dentro de uma postura critica ao cinema
de ficcdo. Nos escritos do cineasta russo estd contida uma proposta estilistica e de producgéo
para o cinema documentério. Utilizacdo intensa da voz off expositiva, da encenagdo e uma
aproximacdo com a propaganda marcam essa definicdo do documentario. Portanto,
podemos apontar o0 movimento de Vertov como alguns dos momentos-chave, de reviravolta

estilistica na tradicdo do documentario e na histéria do cinema como um todo.
2.6 Cinema Direto e Cinema-Verdade

Diante das contradicdes do modelo narrativo de documentario classico, instituido
por Flaherty e Grierson, surgiram no final dos anos 60 duas correntes distintas de cinema
documentério, que seriam os inspiradores de dois modos documentais criados por Bill
Nichols na sua classificacdo: o cinema direto norte-americano e cinema-verdade francés.

O cinema direto foi desenvolvido principalmente pelo reporter fotografico Robert
Drew e pelo cinegrafista Richard Leacock. Segundo eles, a encenacdo praticada no
telejornalismo, a narracdo off e a mdsica acrescentada a fase de pos-producdo dos
documentérios tiravam a autenticidade das situagdes filmadas. A dupla adotava como
método de trabalho o sincronismo entre som e imagem. Qualquer acréscimo a imagem e ao
som originario da locagdo era considerado incompativel com a “realidade registrada ao
vivo”. A equipe deveria ser reduzida ao minimo para garantir o maximo de agilidade na
observacdo e na captacdo do real. Tal corrente, de certa forma, retomava o “cinema de
atragdes” do inicio do século XX, que privilegiava o registro descritivo dos acontecimentos
e situacdes reais, 0 que, entretanto, ndo significa dizer que a perspectiva adotada era a
informativa, e sim a auténtica, no sentido de uma visao “imparcial da realidade”.

Devemos recordar que nem Flaherty e nem Grierson tinham pontos em comum com
este “objetivismo” do cinema direto. Pelo contrario: ambos buscavam uma aproximagao

com a encenacdo dramética na descricdo da realidade. Mesmo Vertov, que evitava a

% DA-RIN, Op.Cit. p.113.



“dramatizagdo da realidade”, ndo enxergava as “imagens e sons da vida real” como um
material de valor documental por si s, mas como pecas de um processo de permanente
interpretacdo e producédo de sentido, através da montagem.

J& o cinema-verdade francés, surgido na mesma época que o cinema direto,
considera a imparcialidade do documentéario uma tentativa idealista de mostrar a vida como
ela é vivida. Ao contrério desta concepcdo de fidelidade a realidade, o cinema-verdade
assume para o espectador a subjetividade do cineasta na construcdo do filme.

Estas duas correntes de cinema documental estdo estreitamente relacionadas com 0s
tipos de documentario classificados por Bill Nichols. O cinema direto é predominante na
neutralidade idealizada pelo modo observativo, enquanto o cinema-verdade é encontrado no
modo participativo.

O filme Chronique d’um Eté (1961), de Jean Rouch e Edgard Morin, € considerado
uma das principais obras desta corrente. A narrativa do filme é conduzida pelo “som direto
integralmente assumido”, por meio de didlogos, monologos, entrevistas e discussoes
coletivas envolvendo a critica aos trechos ja filmados e, por fim, autocritica dos proprios
realizadores diante da cAmera. Na abertura do filme, ouvimos a voz de Jean Rouch sobre
imagens de pessoas circulando nas ruas de Paris: “Este filme ndo foi representado por
atores, mas vivido pelos homens e mulheres que dedicaram momentos de suas vidas a uma
experiéncia nova de cinema-verdade”?.

A intencdo de Chronique d’'um Eté era ser um “sociodrama”, em que cada
participante fosse estimulado a desempenhar sua propria vida diante da camera. Para
Morin, uma das principais questdes levantadas nesse documentario diz respeito a

problematica da verdade:

Agora percebo que se nés chegamos a algo foi colocar o problema da verdade. N6s
quisemos fugir da comédia, do espetéculo, para entrar em tomada direta com a
vida. Mas a propria vida também é comédia, espetaculo. Melhor (ou pior): cada um
sO pode se exprimir através de uma mascara e a mascara, como na tragédia grega,
dissimula ao mesmo tempo em que se revela, amplifica. Ao longo dos dialogos,
cada um pode ser a0 mesmo tempo mais verdadeiro que na vida cotidiana e, ao
mesmo tempo, mais falso?’.

%6 ROUCH apud DA-RIN, Id.ibid, p.151.
2 MORIN apud DA-RIN, Id.ibid, p.154.



Ao explorar intuitivamente a relagdo entre 0s papéis que 0s atores representavam, 0S
papéis que eles acreditavam representar e 0s papéis que 0s outros 0s viam representando, o
filme questiona os limites entre a linguagem documental e ficcional. Mais do que isso, 0
cinema-verdade inaugura uma nova €tica no documentario, marcada pela nogdo de
reflexividade. Mas o proprio nome, cinema-verdade, ndo nega o fato desta forma de cinema
ter sido pensada dentro de um horizonte no qual se acreditava na objetividade de uma
“verdade”, alerta o pesquisador Francisco Elinaldo Teixeira®®,

De acordo com Teixeira, 0 contexto ideoldgico que marca o surgimento do cinema
direto/verdade® mostra, portanto, a confluéncia de um salto qualitativo tecnolégico que
desemboca numa nova ética para 0 documentarista.

A introducgéo das técnicas do cinema direto/verdade no Brasil ocorreu, de maneira
efetiva, dentro do nucleo autoral da geracdo cinemanovista. O marco da chegada do
Cinema Verdade por aqui foi o seminéario de cinema organizado pela Unesco e pela Divisdo
de Assuntos Culturais do Itamaraty, no segundo semestre de 1962. Este seminario trouxe o
reconhecido documentarista sueco Arne Sucksdorff. E por meio de Suckdorff que toda a
geracdo do Cinema Novo tem contato com o fazer cinema e com as novas técnicas do
“direto”. Diretores e cineastas como Arnaldo Jabor, Eduardo Escorel, Dib Lufti, Vladimir
Herzog, Alberto Salvd, Antonio Carlos Fontoura, Luiz Carlos Saldanha, David Neves,
Gustavo Dahl e atores como Guarad Rodrigues, José Wilker, Nelson Xavier e Cecil Thiré,
fizeram este curso marcante para a historia desta geracdo. David Neves afirma que o
primeiro contato do grupo do Cinema Novo com as potencialidades do CinemaVerdade
havia sido na exibicdo de Chronique d’'um Eté, exibido em 1962, numa semana de cinema
francés no Rio de Janeiro. No segundo semestre de 1962, os primeiros gravadores Nagra
chegam ao Brasil. Maioria absoluta, de Leon Hirszman, filmado entra 1963 e 1964, parece
ter sido o pioneiro em explorar o Nagra, operado pelo jovem Arnaldo Jabor.

Em debate realizado em outubro de 1966 pelo Departamento de Antropologia da
Universidade de Sao Paulo, Geraldo Sarno declara a influéncia de Jean Rouch na geragédo

de cineastas que se formava na década de 60:

% TEIXEIRA, Francisco Elionaldo. (org) Documentério no Brasil: tradicdo e transformac#o. Séo Paulo,
Summus editorial, 2004., p. 83.
% Teixeira faz parte do grupo de tedricos que nio distingue o Cinema Direto do Cinema Verdade.



Penso que essa aproximagdo com o cinema de Jean Rouch deu uma certa
distincdo ao cinema documentario brasileiro, tornando, pelo menos uma certa
vertente dele, um tanto distinto de outros paises da América Latina, por
exemplo. Creio que o cinema documentdrio brasileiro, mesmo quando teve uma
preocupacao politica clara, um engajamento politico ideoldgico claro e evidente,
preservou uma vertente que buscava mais compreender a realidade, refletir sobre
ela, do que fazer o discurso da propaganda, por mais justificada e correta que
pudesse parecer no plano politico e ideologico. (...) Devemos isto em grande
parte ao nosso entendimento do trabalho de Jean Rouch. Quer dizer, ele nos
ensina a ver, ele nos ensina a buscar compreender a realidade, a sermos atentos
em relacdo a ela, a sempre ter o sentido da investigacao.*

As estéticas que surgiram com o cinema direto/verdade continuam a dominar hoje o
documentario brasileiro contemporaneo. Embora ndo haja um estilo homogéneo, as tltimas
producdes documentarias do pais tém um lagco evidente com esta tradicdo. Dois de nossos
principais documentaristas, Eduardo Coutinho, cuja obra ser4 melhor analisada no terceiro
capitulo, e Jodo Moreira Salles, desenvolvem trabalhos marcados pelo cinema-verdade

(Coutinho) e pelo cinema direto (Salles).

2.7 O documentario no Brasil

E inegéavel a imponéncia do documentéario nas ultimas décadas. A importancia deste
género também reverberou com forca no ambito da reflexdo, pressionando tedricos,
pesquisadores e criticos a uma reviséo de procedimentos e concepcdes que por longo tempo
0 tomaram e o situaram como uma espécie de “primo pobre” do cinema ficcional. No
entanto, muito pouco foi escrito sobre a histéria e a estética do documentario brasileiro.
Falta uma visdo global que organize e sintetize o desenvolvimento do movimento no Brasil.

Sem a pretensdo de cobrir ou analisar a vasta filmografia documental brasileira, mas
de pensa-la como tradicdo e transformacdo como consequéncias uma da outra, Francisco
Elinaldo Teixeira em Documentario no Brasil recorta trés referéncias tedricas que
compdem a problematica do documentario brasileiro dos anos 60 para cd. Em vez de
enfatizar os aspectos tematicos que perpassam tal problematica, ele se concentra nos

aspectos de constituicdo e metamorfose da forma-documentério. Suas trés referéncias

% Jean Rouch: Poesia, dislexia e cAmera na méo. Cinemais: revista de cinema e outras questdes audiovisuais.
Namero 8. Rio de Janeiro: Outubro, Novembro e Dezembro de 1997.



tedricas para a andlise sdo apresentadas seguindo a cronologia de publicacdo: O
antidocumentario, provisoriamente, ensaio de Artur Omar, de 1972; o livro Cineastas e
imagens do povo, de Jean-Claude Bernardet, de 1985 e o ensaio Auto-reflexividade no
documentério, de Silvio Da-Rin, publicado em 1997.

Segundo Teixeira, em cada um desses textos, de modos diferentes, delineiam-se trés
modelos, trés matrizes, trés formas documentais originarias, cujas metamorfoses constituem
0s eixos das analises. Elas ndo chegam a ser contramodelos, propriamente, mas um
conjunto de posi¢des que tentam dar conta das transformagfes do documentario no pais.

A primeira forma documental é o modelo ficcional, de Omar, calcado na “fungao-
espetaculo”, que apresenta a realidade documental como ficcdo, com sua contrapartida em
pecas experimentais implicadas com uma desarticulacdo da linguagem documental
dominante. A segunda € 0 modelo sociologico, de Bernardet, tributario da crenca classica
na possibilidade de atingir um real bruto, com sua superacdo em documentarios concebidos
como discursos construidos no real. Finalmente, a terceira € o modelo ilusionista, de Da-
Rin, herdado da forte presenga do “griersonismo” desde o nascimento do documentéario,
cuja problematizacdo se da com o surgimento de tendéncias reflexivas que pdem em foco
0s processos de representagdo documental®.

A visdo de Omar, para Teixeira, € contundentemente negativa: o documentario ndo
teria “historia propria”, “linguagem autonoma” ¢ “independéncia estética”. O documentario
para Omar seria um subgénero da historia da vertente principal do cinema, ou seja, do filme
narrativo de ficcdo. Na perspectiva de Omar, o cinema de ficcdo, com seus dispositivos
narrativos, queria tornar mais real o que ele objetivava apresentar como realidade, enquanto
0 documentario, cujo desenvolvimento foi mera absorcdo desses dispositivos, acabaria
apresentando a sua realidade documental como se fosse ficcdo. De acordo com Teixeira,
essa vontade de verdade comum a documentario e ficcdo acontece desde os anos 20.
Embora pretendesse abandonar a ficcdo em favor do real, o documentério sé o fazia
mantendo “um modelo de verdade que supunha a ficgdo e dela decorria”.

Se o ponto de partida de Omar é o documentario enquanto espelho da ficcéo,
Teixeira expOe a analise de Bernardet partindo do documentario enquanto espelho do real.

E o que Bernardet denomina “modelo sociologico”. Sdo estudadas as inflexdes da forma-

! DELEUZE apud TEIXEIRA, Id. ibid. p. 31



documentario a partir do final da década de 60, “momento de crise intensa, profundamente
criadora e vital”*2. Para Teixeira, a questdo de base de Bernardet remete ao plano da
enunciagdo, ao “quem fala?” nietzscheano, ao “quem era o dono do discurso”, como afirma
Bernardet.

O modelo socioldgico seria construido por um tipo de linguagem que se apresenta
como expressdo do real e que ndo se coloca como uma representacdo ou elaboracdo
particular da realidade. Este modelo seria resultado, entre outras coisas, das formas
circulares, de montagens paralelas, da concatenacdo de seqiiéncias, etc. Estas caracteristicas
propiciam um documentario fortemente “amarrado”, no qual o documentarista permanece
oculto diante de um real intocavel.

Este padréo de realizacdo documental comeca a ceder quando os cineastas voltam-
se mais sistematicamente para as questdes urbanas. E o caso do documentario que sera mais
profundamente analisado no segundo capitulo, A opinido publica (1966), de Arnaldo Jabor,
cujo espelho no estrato médio de Copacabana acabaria por “perturbar o método”. A partir
de entdo, vai-se em busca de uma nova dramaturgia documentéria, centrada na pratica de
gerar a realidade que se filmava, quebrando um “tabu”, de que se o que se filmava era a
realidade. E nesse momento que a voz do documentarista emerge para o primeiro plano,
com o documentario assumindo-se como discurso construido do real.

Teixeira enumera os elementos de ruptura, em termos de linguagem, destacados por

Bernardet entre 0 modelo socioldgico e as diversas tendéncias posteriores:

1)deixar de acreditar no cinema documentéario como reproducéo do real, toméa-lo
como discurso e exacerba-lo como tal; 2) quebrar o fluxo da montagem
audiovisual e desenvolver uma linguagem baseada no fragmento e na
justaposico; 3) opdr-se & univoracidade e trabalhar sobre a ambigtiidade®

No inventario destas metamorfoses, é facil perceber o trajeto histérico do
documentério, que vai do discurso reprodutivo ao artefato, ao metadocumentario, a

invencéo deliberada e ostensiva do cinema.

%2 BERNARDET, Jean - Claude Op. Cit. p.12.
% BERNARDET apud TEIXEIRA, Op. Cit. p.36.



Da-Rin retoma e subscreve varios aspectos dos textos de Omar e Bernardet,
juntamente com uma série de fontes, marcadamente americanas, sobre o documentério
contemporaneo. De Bernardet, ele reafirma a ruptura, na forma-documentario atual, em
relacdo a univocidade e a totalizacdo enquanto caracteristicas que pontuam toda a historia
do documentério. No caso de Omar, Da-Rin reconhece como um dos poucos realizadores
que fizeram de suas obras um sistematico e diversificado questionamento ao ilusionismo e
ao realismo no documentario.

O surgimento de novos documentarios em meados dos anos 70, afirma Da-Rin, vem
promover um modelo reflexivo de representacdo, no qual se identifica uma tendéncia a
adotar estratégias anti-ilusionistas, mostrando a obra como produto, remetendo a uma
instancia produtora e desnudando seu processo de producdo. Neles se observam trechos
observacionais, letreiros, entrevistas e comentarios em voz off , dando ao documentarista a
posicdo de um produtor de discurso, em vez de um repdrter neutro e onisciente da verdade
das coisas.

Vimos, portanto, que os trés modelos da forma-documentério interpretam-se de
diversos modos. No geral, todos refletem suas problematiza¢Ges no par realidade-ficcéo e
suas oposicoes, ou seja, num solo que desde a aurora do documentario contrapds estudio e
locacdo, natureza e artificio, verdade e falsificacdo, fazendo reverberar a interminavel
duvida a respeito da camera cinematografica agir ou ndo sobre as situacfes e 0S

personagens reagirem ou ndo a sua presenca.



3. A Opinido Publica, de Arnaldo Jabor

3.1 O Cinema Novo

Algum novo pais subitamente aparecerd, espantando a todos com um cinema de
grande classe. Néo resta muito territorio inexplorado, mas é mais provavel que
ele esteja algures na América Central ou do Sul que no Extremo Oriente.**

Apbs a Segunda Guerra Mundial (1939-45), a histéria do cinema € nitidamente
marcada por uma nova reflexdo de ordem estética, social e politica. Segundo Bernardet, o
cinema passa a ser globalmente dominado pelos chamados “Cinemas Novos”®. Este
movimento de renovagdo se da, sobretudo, no campo da temaética, da linguagem, das
preocupacoes sociais e das relagdes com o publico.

A ltalia, por exemplo, que era cinematograficamente conhecida por seus
melodramas e divas dos anos 20 e 30, comeca a sair do fascismo de Mussolini realizando
filmes voltados para a situagé@o social do pais no pos-guerra. Os cineastas tratam do dia-a-
dia de proletarios, de camponeses e da pequena classe média. A rua das cidades e o
ambiente rural substituem os estudios. Atores pouco conhecidos aparecem no lugar de
vedetes célebres. A linguagem simplificada busca captar as dificeis situacdes cotidianas dos
personagens. Estas novas posturas estéticas sdo produzidas com um minimo de recurso,
devido a situacdo de penuria que a Italia se encontrava no final da guerra. Sdo filmes
representativos desse movimento neo-realista Roma, cidade aberta (1945), de Roberto
Rossellini e Stazione Termini (1953), de Vittorio de Sica.

Na Franca, um outro movimento de ruptura, diferente do Neo-realismo italiano,
também colaborou para a constru¢do de um novo cinema. Um grupo de jovens proveniente
da critica, e ndo da producdo de filmes, rompe com o cinema de roteiros previsiveis e
orcamentos onerosos. A Nouvelle Vague, no fim dos anos 50, rejeita o cinema de estudio e
as regras narrativas vigentes. Entretanto, ao contrario do Neo-Realismo italiano, os jovens

diretores pouco se interessavam pela situacdo social francesa e por sua guerra colonial

% HOUSTON, Penélope apud VIANY, Alex. O Processo do Cinema Novo. Rio de Janeiro: Aeroplano,
1999. p.21.
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contra Argélia, preferindo ocupar-se das questdes existenciais de seus personagens.
Acossado (1959), de Jean-Luc Gordard e Os incompreendidos (1959), de Francois Truffaut
séo exemplos do movimento.

No Brasil, 0 Neo-realismo e 0 seu aproveitamento ideoldgico estdo presentes em
filmes como Rio, quarenta graus (1955), Rio, zona norte (1955), de Nelson Pereira dos
Santos, considerado o papa do Cinema Novo e O grande momento (1958), de Roberto
Santos. Em uma entrevista a Alex Viany, em 1962, Glauber Rocha opina que o Neo-
realismo italiano “foi a melhor coisa do cinema depois da guerra. Para o Brasil, deu licao
inestimavel, se bem compreendida e transposta”®.

Assim, na década de 50, principalmente a partir de 1955, um movimento de
renovacdo do cinema brasileiro comegou a tomar forma.Com uma série de experimentacdes
em curta-metragem e 16mm o Cinema Novo comecava a se desenvolver. Seu nome
apareceu pela primeira vez por volta de 1959-1960, mas ainda se tratava de um processo
demasiado fluido e indefinido.

No plano tedrico, o movimento foi gerado pela atividade critica de Paulo Emilio
Sales Gomes, em S&o Paulo, Walter da Silveira e Glauber Rocha, na Bahia, Ely Azeredo®’
e Alex Viany, no Rio de Janeiro, e outros jovens criticos e cineclubistas espalhados por
varios estados. Os mais engajados atuaram na Cinemateca do Museu de Arte Moderna, do
Rio de Janeiro, e na Cinemateca Brasileira, de Sdo Paulo, a0 mesmo tempo em que se
lancava a base do Cinema Novo no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil e no
semanario estudantil, O Metropolitano. Rumo a pratica, os jovens ativos se reuniram no
Rio de Janeiro, no Centro Popular de Cultura, CPC, da Unido Nacional dos Estudantes,
UNE.

Seus participantes estavam dispostos, ainda que desordenadamente, a dar origem a
um cinema agressivo, inquieto, mais preocupado com os problemas do povo brasileiro do
que com quaisquer questbes formais ou técnicas. Cinema barato, cinema sem estudios,

cinema social, cinema de autor, cinema de uma idéia na cabeca e uma camera na mao.

% ROCHA, Glauber apud VIANY. Op. Cit. p.33.
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Todos estes conceitos devem ser suscitados como indispensavel a definicdo do movimento
nascente.

O surgimento do Cinema Novo, como ja vimos, ndo ocorreu no vacuo. Além das
influéncias do Neo-realismo italiano e da Nouvelle Vague francesa, outros acontecimentos
contribuiram para a formagdo do movimento brasileiro: a faléncia da Vera Cruz, a
predominancia da producdo independente, o aparecimento de surtos inovadores na
Argentina, no Canada, na Inglaterra, em Cuba, na Hungria, na india, no Jap&o, na Polonia,
na Roménia, na Tchecoslovaquia, no Vietnd do norte, e mesmo dentro das colossais
estruturas dos Estados Unidos e da Unido Soviética, além da crescente importancia dos
festivais e feiras de cinema.

Em Processo do Cinema Novo, Alex Viany aponta a importancia do
amadurecimento do publico no éxito de obras cinemanovistas. Segundo o critico, essa
maturidade foi resultado de uma série de fatores internos notorios, como a vitoria sobre o
fascismo em 1945, a redemocratizacdo do pais depois do Estado Novo, dando ao povo a
crenca inabalavel no poder do voto direto, a Campanha do Petréleo e a redescoberta do
Brasil através da interiorizacdo de sua capital, com a criacdo de Brasilia. Viany lembra que
também ndo podem ser subestimados fatos tdo eloqgiientes como a conquista da Copa do
Mundo de futebol em 1958, na Suécia, 0 bicampeonato no Chile em 1962 e a ascensao das
escolas de samba. Até o dia primeiro de abril de 1964, o brasileiro dava inicio a uma visao
otimista de futuro pautada na lucidez, no orgulho e na fé inabalavel nos destinos de sua
terra.

Ainda segundo Viany, no periodo Juscelino, Janio e Jango, o pais comecou a
encontrar-se e a afirmar-se como nunca antes. O Brasil cresceu rapidamente, os estudos
sociais se aprofundaram e a busca de solugdes se ativou. Toda uma geracao passou a atuar
na administracdo puablica e nas universidades, na industria e na politica, com uma
consciéncia real das possibilidades do pais. Para Viany, “o aparecimento de um Cinema
Novo, nessa conjuntura, foi, portanto, natural e inevitavel, decorréncia do proprio Brasil

5538

Novo O mesmo pensa o diretor e integrante do movimento, Carlos Diegues: “(o

% VIANY, Alex. Id. ibid. p.149.



movimento do Cinema Novo) faz parte de um comportamento geral da sociedade brasileira,
que caminha, dinamicamente, para a transformacéo de sua cultura”.

Nesse contexto, Glauber Rocha proclamava “nosso cinema ¢ novo porque o homem
no Brasil é novo e a problemética no Brasil € nova, e nossa luz € nova e por isso nossos

2540

filmes ja nascem diferentes dos cinemas da Europa™, enquanto Gustavo Dahl gritava

revolucionariamente no Festival italiano de Santa Margherita Ligure “nds ndo queremos

»*1 A idéia geral do Cinema Novo era,

saber de cinema. Queremos ouvir a voz do homem
precisamente, discutir os problemas brasileiros e contribuir para a sua solugédo. Este era o
compromisso do cinema brasileiro com o povo. Por isso, 0 jovem cineasta baiano da época
dizia ser fundamental o estudo e o interesse por tudo, do futebol a musica: “Creio ser
indispensavel, para um cineasta, uma licida visdo do mundo. E uma grande paixdo pelo
cinema e pelo homem”*. Para Glauber, o cineasta brasileiro deveria empenhar-se em todas

as horas, dentro e fora do cinema, na revolugdo brasileira:

Fazer cinema é contribuir para essa revolugdo. Todavia, recuso o enquadramento
do homem em esquemas, recuso a colocacdo do homem como peca mecanica
sem nervos. Mas em Ultima hipétese, nos dias de hoje, o importante é fazer
filmes de todas as espécies, para imprimir consciéncia ao Brasil e excitar a
revolucdo.*

O espirito do Cinema Novo tomou conta do cinema brasileiro, transformando-o
qualitativamente. Dentro dessa atmosfera de mudanca e expressdo da nossa cultura, o
movimento, segundo Glauber Rocha “virou uma coisa que todo mundo usa”*. Por iSO,
numa fase de tateios, coube no Cinema Novo experiéncias de cineastas tao diferentes entre
si como Fernando Amaral (Historia de praia), Joaquim Pedro de Andrade (Couro de gato,
Garrincha), Silvio Autuori (O anjo), Miguel Borges (Canalha em crise), Maurice
Capovilla (Meninos do Tieté), Mario Carneiro e David Neves (A nave de Sdo Bento),

Carlos Diegues (Ganga Zumba), Anselmo Duarte (O pagador de promessas), Marcos

¥ DIEGUES, Carlos apud VIANY. 1d.lbid. p.27.
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Farias (Um favelado), Roberto Farias (O assalto ao trem pagador), Rui Guerra (Os
cafajestes, Os fuzis), Vladimir Herzog (Marimbas), Leon Hirszman (Maioria Absoluta),
Geraldo e Renato Santos Pereira (Grande sertdo), Flavio Rangel (Gimba), Glauber Rocha
(Barravento, Deus e o diabo na terra do sol), Nelson Pereira dos Santos (Mandacaru
vermelho, Vidas secas), Sérgio Sanz (Aldeia), Paulo César Saraceni (Arraial do cabo,
Integracdo racial), Alex Viany (Sol sobre lama) e outros. Naturalmente, com tantas
personalidades contrastantes nas mais variadas maneiras de captar e denunciar as questoes
com que se defronta o brasileiro, 0 Cinema Novo jamais poderia se visto como um
movimento sereno e académico.

Destes cineastas destacaram-se na primeira fase, Nelson Pereira dos Santos,
Joaquim Pedro de Andrade, Anselmo Duarte, Roberto Farias, Rui Guerra, Leon Hirszman,
Glauber Rocha e Paulo César Saraceni. Os filmes que mais marcaram esse momento do
Cinema Novo, além do premiado O pagador de promessas, foram, O assalto ao trem
pagador, Os cafajestes, Deus e 0 diabo na terra do sol, Porto das caixas, Os fuzis e Vidas
secas, entre os de longa metragem, Couro de gato, entre os de curta-metragem e Garrincha
e Integracdo racial, entre os filmes ja comprometidos com o cinema-verdade, que tera
importancia muito maior na segunda fase do movimento.

Neste primeiro momento, o Cinema Novo concentra-se na tematica rural, 0 que nao
impede que os enfoques e estilos sejam diversificados. Vidas secas (1964), por exemplo,
situa o personagem central, Fabiano, e sua familia, em relacdo ao trabalho, a propriedade da
terra, as instituicdes, a repressdo policial, a submissdo e a violéncia. J& Deus e o diabo
(1964) é uma espécie de 6pera antropoldgica que lida com o misticismo e a violéncia como
processo de revolta. Estes filmes ndo pretendiam abordar especificamente o camponés
nordestino ou o0 cangaceiro, e sim dar uma visdo abrangente dos problemas béasicos da
sociedade brasileira e, quica, do Terceiro Mundo em geral. O unico filme que foge ao tema
do campo nesta fase é Cinco vezes favela, produzido pelo CPC da UNE, focalizando a
miséria urbana.

Em Cinema Brasileiro Moderno, Ismail Xavier justifica a tematica do primeiro
periodo do Cinema Novo pelo “impulso de mobilizagio para a revolta®® nos anos

anteriores ao golpe militar de 1964, marcados pela luta pelas reformas de base. Do ponto de

** XAVIER, Ismail. Cinema Brasileiro Moderno. Sdo Paulo: Paz e Terra, 2001. p. 19.



vista dos praticantes do cinema, era no campo que 0s problemas estavam radicalmente
colocados e onde se poderia evoluir de maneira mais eficiente. Dai viria o tom de esperancga
quase sempre presente nos filmes.

Para Jean-Claude Bernardet, na primeira metade da década de 60, os cineastas

trabalharam muito com os conceitos de consciéncia e alienagdo no documentario:

De modo simplificado: a acdo transformadora, revolucionéria, origina-se na
consciéncia. Ora, 0 povo é alienado; ndo que ele ndo tenha aspiragdes, mas ele
n&do as conhece. Compete a quem tiver condicdes captar as aspiracdes populares,
elabora-las sob forma de conhecimento da situacdo do pais e reconhecimento
dessas aspiraces, devolvé-las entdo ao povo, gerando assim consciéncia nele. E
guem tem condicdo de efetuar essa operacéo sao os intelectuais. A posi¢éo social
do intelectual sensivel as aspiracoes latentes do povo Ihe permite ser gerador de
consciéncia.*

Com o golpe de 64, 0 movimento encontrou outro motivo para tornar ainda mais
urgente sua discussao sobre a mentalidade do oprimido no Brasil: “era preciso entender a

747 esclarece Xavier. Desse modo, a

relutdncia do povo em assumir a tarefa da revolugdo
representacdo do povo como alienado explicaria o doloroso golpe e justificaria a existéncia
do intelectual, entre os quais os cineastas. Em Viramundo, realizado por Geraldo Sarno em
1965, podemos observar tal representacéo na longa sequiéncia dos rituais religiosos.

Apos a imposicdo do regime militar, a tematica rural se retrai e comeca a haver uma

prevaléncia detemas urbanos, da classe média. Gustavo Dahl, em 1965 alertava:

As pessoas que reprovavam o cinema brasileiro por sé pensar em favela e
nordeste verdo que as coisas ficardo muito mais claras quando ditas na cidade.
Essas pessoas ndo terdo o lado exdtico que noés lhes ofereciamos. Os filmes
falardo de como elas, que se verdo na tela. E ndo é bom a gente se ver na tela.*®

A esta segunda fase iniciada, pertenceram filmes de Joaquim Pedro de Andrade (O
padre e a moca), Eduardo Coutinho (Engracadinha), Carlos Diegues (A grande cidade),
Rex Endsleigh (Crime de amor), Rui Guerra (O adultério), Leon Hirszman (A falecida),

Walter Lima Jr. (Menino de engenho), Luis Carlos Maciel (Society em baby-doll), Sérgio

“¢ BERNARDET, Jean-Claude. Cineastas e imagens do povo .S40 Paulo, Companhia das Letras, 2003. p.34.
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Muniz (Roda e outras historias), Luis Sérgio Person (Sdo Paulo S.A.), Glauber Rocha
(Terra em transe), Paulo César Saraceni (O desafio), Maurice Capovilla (Os subterraneos
do futebol), Manuel Gimenez (Nossa escola de samba), Arnaldo Jabor (A opinido publica),
Geraldo Sarno (Viramundo), Nelson Pereira dos Santos (Fala Brasilia) etc.

Com o endurecimento do poder politico do pais, o Cinema Novo ainda lancou
filmes que tematizaram diretamente com a tomada de poder pelos militares. E o caso de
Terra em transe (1967), de Glauber Rocha, Fome de amor (1968), de Nelson Pereira e Os
herdeiros (1969), de Carlos Diegues. Estes filmes se empenharam em discutir a iluséo de
proximidade dos intelectuais em relacéo as classes populares, fazendo parte da revisdo em
andamento também no teatro, na musica popular e nas ciéncias. O periodo p6s-1964 é de
critica ao populismo anterior ao golpe. Desenvolve-se uma auto-analise do intelectual em
sua representacdo da experiéncia de derrota. Segundo Xavier, “nos diagnosticos do Cinema
Novo, ha um reconhecimento do pais real e de alteridade — do povo, da formagéo social, do
poder efetivo — antes inoperante™*®.

Em conversa com Walter Lima Jr. e Teresa Trautman, em 1978, Arnaldo Jabor

opina sobre o que teria acontecido com o Cinema Novo apos o decreto do Al-5, em 1968:

Foi um periodo de perplexidade para a geracdo dos chamados fundadores do
Cinema Novo, na qual eu ndo me incluo. (...) O Cinema Novo estava esmagado
naquela época, na crise méxima de sua diacronia. Aquela tentativa de explicar
tudo globalmente, de totalizar tudo, chegou a um ponto extremo, estava ficando
ingénua. Entdo esses cineastas mais jovens vieram no bojo de uma geracéo
desconfiada das totalizacOes faceis, das conceituacbes genéricas, das
globalizagBes politicas, das explicagbes globalizantes da realidade brasileira e
dos processos historicos. *°

E completa:

sinto que o cinema brasileiro, (...), perdeu o carater messianico. Procurou de
alguma forma descobrir a existéncia do publico. Deixou de se considerar uma
coisa que ia salvar a realidade brasileira, que ia salvar o Brasil. A porrada de

* XAVIER, Ismail. Op. Cit. p.28.
% JABOR, Arnaldo apud VIANY, Id.ibid. p.230.



1968 foi muito forte. Perdeu-se, num certo sentido, o rebolado cultural — porque
a cultura brasileira sempre teve muito dessa esperanga messianica. (...) O cinema
brasileiro, como a politica brasileira, ficou mais humilde™.

E incontestavel que as dificuldades do Cinema Novo tenham aumentado a partir do
fim de 1968 e que o endurecimento da ditadura militar no pais tenha causado desencanto na
idéia central do movimento de conscientizacdo das massas para a revolucdo. De fato, o
movimento perdia uma parte de seu sentido, mas diversos integrantes seguiram produzindo
obras significativas como Os inconfidentes (1972) e Guerra conjugal (1975), de Joaquim
Pedro, Sao Bernardo (1973), de Leon Hirszman, Como era gostoso o meu Francés (1972) e
0 O Amuleto de Ogun (1975), de Nelson Pereira dos Santos.

3.2 Arnaldo Jabor: breve biografia

Filho da classe média carioca, Arnaldo Jabor nasceu em dezembro de 1940, vinte
anos antes da década que transformaria radicalmente a historia do cinema brasileiro. Dos
anos 40 para os 60, entretanto, o Brasil e 0 mundo sofreram importantes transformacdes,
tanto em aspectos politicos, como em culturais. O fim da Segunda Guerra Mundial
precipitara uma nova ordem mundial, bipolarizada entre Estados Unidos capitalista e a
Unido Soviética socialista, e a geracdo nascida nos prdésperos anos que antecederam a
guerra descobrir-se-ia radicalmente diferente de seus pais. Entre 1950 e 1960, viveu-se um
periodo muito fértil de criacdo artistica e entusiasmados debates politicos num mundo agora
marcado pelas grandes ideologias e povoado por jovens otimistas que se viam como 0S
protagonistas de mudangas sociais profundas. No Brasil, houve a grande modernizacdo dos
anos JK, na década de 50, acompanhada pelo crescimento econdmico e uma agitada vida
cultural comeca a aparecer no pais. Nesse contexto dos anos 60, o jovem estudante de
Direito da tradicional Pontificia Universidade Catolica, Arnaldo Jabor, ja parecia engajado
na causa estudantil. Jabor foi editor do jornal O Metropolitano, publicacdo estudantil
engajada em lutas politicas e um dos primeiros periddicos a propagar o0s ideais

cinemanovistas, e depois na revista Movimento, da Unido Nacional dos Estudantes.

5 Idem.



Em 1962, Jabor participou do famoso seminario realizado pela Unesco e pelo
governo brasileiro que marcou a introducdo da técnica do som direto no pais. Este
seminario, que trouxe o reconhecido documentarista sueco Arne Sucksdorff, parece ter sido
decisivo para a maneira com que o futuro diretor faria cinema nos anos seguintes e
certamente ambientou o estudante de Direito no Cinema Novo. No ano seguinte ao curso,
Jabor foi o primeiro técnico de som a operar o gravador Nagra de maneira eficiente em
Maioria absoluta, de Leon Hirszman. Ainda em 1963 também é responsavel pelo som
direto de Integracéo Racial, de Paulo César Saraceni.

Aproveitando o aprendizado como técnico de som, Jabor estréia na dire¢cdo em
1965, com o curta-metragem O circo, documentario sobre um grupo de saltimbancos e sua
caravana pelos suburbios do Rio de Janeiro. De acordo com Ferndo Pessoa Ramos, neste
filme o Cinema Direto encontra sua melhor expressao no cinema brasileiro®®. Para Arnaldo
Jabor, O circo “é fruto de um momento importante no cinema brasileiro, quando surgiram
os equipamentos leves™*®. Ele justifica, ainda, o sucesso do filme pelo fato de ser a primeira
obra em som direto produzida no pais.“A gente foi em busca da vida das pessoas, do rosto
das pessoas, da vida real, digamos assim. (...) Foi o primeiro filme feito no Brasil como

»* O seu primeiro longa-metragem viria

Cinema Verdade. Isso que eu acho importante
dois anos depois, em 1967. Assim como O circo, 0 documentario A opinido publica
também é realizado em som direto e é considerado inovador pela a maior parte da critica
por focalizar a classe média, até entdo poupada pelo olhar dos integrantes do Cinema Novo.
Este documentario faz uma implacavel critica as camadas médias da sociedade, vista como
parte responsavel pelo recente golpe militar de 1964.

Com o decreto do Al-5 e o aumento brutal da censura, os diretores cinemanovistas
optaram por caminhos metaforicos ou alegdricos, para driblar a acdo do governo e poder
expor suas propostas. Jabor segue a mesma tendéncia e realiza, em 1970, Pindorama,
produzido pela Columbia Pictures. Passado numa cidade imaginaria do século XVI e tendo
indios, negros, colonos e aventureiros como personagens, o filme, através da alegoria sobre

as origens histdricas da colonizagdo portuguesa, faz uma grande parddia do Brasil daquela

2 RAMOS, Pessoa Ferndo apud TEIXEIRA. Op.Cit. p. 89.

%3 JABOR, Arnaldo. Entrevista sobre O circo em dvd A opinido pablica/O circo. Colegdo Arnaldo Jabor.
2006.

> Idem.



época. Embora tenha representado o Brasil no Festival de Cannes, o filme ndo foi bem
aceito pela critica e em geral pelos participantes do Cinema Novo. Foi 0 caso de Alex
Viany que em 1974 disse que Pindorama foi uma das piores fitas que ja assistira>. Jabor,
que a principio defendeu o filme, mais tarde reconheceria que o radicalismo contra o
cinema classico comprometeu a qualidade da obra.

A redencéo por Pindorama viria trés anos mais tarde, em 1973, com 0 seu primeiro
filme de ficcdo Toda nudez serd castigada. Adaptagdo da peca homénima de Nelson
Rodrigues, o filme néo se abstinha de condenar duramente a hipocrisia da moral burguesa
na historia da prostituta Geni com o vilivo Herculano. Sucesso de critica e de publico, Toda
nudez serd castigada ganhou o urso de prata no Festival de Berlim e o Kikito de ouro de
melhor filme no Festival de Gramado. A mesma linha segue O casamento, de 1975,
também uma adaptacdo da obra de Nelson Rodrigues sobre as deformidades
comportamentais da sociedade. Este filme ganhou o Prémio especial do juri no Festival de
Gramado.

Num forte tom de satira e ironia, Jabor realiza, em 1978, Tudo bem. O diretor
aproveita-se da crise politica-econémica vigente para sugerir as contradi¢es da sociedade
brasileira vitimada pelo fracasso da politica econdmica pds Milagre econdémico. A obra
recebeu o Candango de melhor filme no Festival de Brasilia. Os dois filmes seguintes, Eu
te amo, 1980, e Eu sei que vou te amar abandonam o tom de comprometimento com a
realidade e concentram-se em crises conjugais e existenciais de um casal. Ambos foram
sucesso de bilheteria.

Em 1990, apresenta 0 média-metragem Amor a primeira vista: Carnaval para a
televisdo européia. Este seria seu ultimo filme. Com o governo Collor, a producdo
cinematogréafica brasileira é sucateada e Jabor encerra sua carreira de cineasta e migra
como colunista para a imprensa. Em maio desse ano, Jabor anunciou em sua coluna do

jornal O Globo sua volta a direcéo.

3.3 Analise do filme

> VIANY, Alex. Op. Cit. p.197.



Documentério nitidamente influenciado pelo cinema-verdade de Jean Rouch, A

opinido publica informa por voz off antes mesmo da abertura do filme:

O filme a que véo assistir foi rodado na cidade do Rio de Janeiro. Tudo o que
verdo na tela é absolutamente verdadeiro. A camera capturou os fatos no
momento em que aconteciam. N&o h& atores nesse filme. Veremos aqui as
pessoas reais em suas vidas reais. Nossos amigos, vizinhos, contemporaneos.
Nos, os habitantes comuns de uma cidade da América Latina. N&s, os homens de
classe média. A classe que os altos poderes do pais chamam de a opinido
pUblica.>®

Fica claro, portanto, o pressuposto de verdade em A opinido publica, cuja
linguagem ndo deixa ddvidas de que o filme é a expressdo do real. Quem informa ao
espectador sobre o “real” ¢ o locutor, pois dos entrevistados sé temos fragmentos de suas
historias individuais. E importante perceber que nesta primeira manifestacdo, o locutor se
reconhece como parte da classe média em “Nos, os habitantes comuns da América Latina.
Nos os homens da classe média”. No inicio do filme, entretanto, a locucao passa a referir-se
a classe média na terceira pessoa: “Tudo o que verdo aqui € tipico. Fugimos do exdtico e do
excepcional e procuramos as situagdes, 0s rostos, as vozes, 0s gestos habituais. Isto porque,
refletidas numa tela, as coisas que parecem comum e externas se revelam estranhas e
imperfeitas™’.

O filme mal comeca e ja podemos identificar na voz do locutor a voz do saber, “de
um saber generalizante que ndo encontra sua origem na experiéncia, mas no tipo
sociologico”®. Ela dissolve o individuo em tipo sociais. Enquanto os personagens falam de
suas situacOes particulares, o locutor fala do geral. Estabelece-se a relacdo entre 0s

individuos e o locutor:

eles sdo a experiéncia sobre a qual fornecem informacdes imediatas; o sentido
geral, social, profundo da experiéncia, a isso eles ndo tém acesso (no filme); o
locutor elabora, de fora da experiéncia, a partir dos dados da superficie da
experiéncia, a partir dos dados da superficie da experiéncia, e nos fornece o
significado profundo®®.

% A OPINIAO PUBLICA. Diregdo: Arnaldo Jabor. Rio de Janeiro, 1966.
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Essa elaboracdo do locutor, contudo, ndo costuma ser processada no filme, como
também ndo é indicado o aparelho conceitual que a rege. Desta maneira, a relacdo entre o
locutor e os atores sociais é que estes funcionam como uma amostragem, que exemplifica a
fala do locutor e atesta que seu discurso € baseado no real. Para que o sistema funcione, é
preciso que organize o real de maneira a adequa-lo ao aparelho conceitual. Tal organizagéo
é 0 que viabiliza a relacdo particular/geral presente na maioria dos documentérios do
Cinema Novo. Curiosamente, no entanto, A opinido publica explicita sua metodologia. O
espectador é informado, por exemplo, sobre como trabalha o cineasta, assim como mais
tarde também sera citado o norte-americano Wright Mills, autor do ensaio White Collar —
The American Middle Classes, que influencia grande parte das idéias do texto off presente
no documentario.

A opinido publica é uma producdo inovadora pela tematica. A classe media nunca
havia sido tratada pelo documentério, que até entdo tinha como atores sociais 0S
trabalhadores do campo, o proletariado etc. Jabor explica como surgiu a idéia de fazer um

filme sobre as camadas médias:

O que aconteceu foi o seguinte: veio a Revolucéo de 64, o golpe de 64, militar, e
tinha no cinema brasileiro aquela onda muito forte de tentar fazer um cinema
politico muito marcante, mas era uma visdo politica muito esquematica, entdo
tinha que ter de um lado os pobres e de outro os ricos. O proletariado e a
burguesia. Mas eu via que tinha acabado de acontecer um golpe militar em cima
da classe média. Aquelas multiddes de classe média, a minha familia de rosario
na méo, gritando contra o comunismo. E ai eu pensei ‘perai, ¢ a classe média?
Ninguém fala dela?’” Eu percebi que no Brasil a existéncia da classe média ¢
crucial, é fundamental. Entdo eu fiz um que trinta anos depois até tem a ver com
esse filme do Eduardo Coutinho, o Edificio Master. Eu me enfiei na casa das
pessoas, fui para Copacabana, fiquei pesquisando a vida dos homens de classe
média, das pessoas, das ruas, dos edificios, a vida do homem comum. Me
interessava o 6bvio. S6 me interessava aquilo que ndo parecia ter drama. Aquilo
que parecia normal, tradicional, simples. Porque ai eu partia daquele ponto de
vista célebre do Brecht de que temos que descobrir por trds da normalidade o
que h& estranho no mundo normal. Entdo eu fui fazer um filme sobre essas
coisas que pareciam normais e que no fundo talvez ndo fossem. E me parece que
o filme funcionou muito bem. .

% JABOR, Arnaldo. Entrevista sobre A opinido pdblica em dvd A opini&o publica/O circo. Colegdo Arnaldo
Jabor. 2006.



O filme de Jabor versa, portanto, sobre a classe media brasileira, que foi filmada
principalmente no que o cineasta considerava o reduto da classe média, Copacabana. A
visdo que nos € dada deste segmento é profundamente negativa. O narrador off alerta para a
alienac&o® dos jovens de classe média enquanto vemos rapazes e mocas se divertindo na

praia:

Geralmente se liga juventude moderna com revolta. As manchetes falam em
toxico, delingliéncia. Ndo vimos isto no jovem comum da classe média. Na
maioria, ele ignora que a sociedade seja teatro de grandes conflitos e marcha
através de um presente risonho para um futuro conformado. Para eles, o futuro é
apenas um lugar onde vivem os adultos.®?

Em seguida, pergunta-se aos jovens o que eles esperam do futuro.Um deles
responde: “eu ndo me sinto responsavel em nada. O destino € que sabe. Dia vem, dia vai e o
que vier ta bem, o que for serd. (...) O destino que leva a gente, né?°% Este mesmo
personagem aparece mais tarde na fila de alistamento no exército dando sua opinido sobre o
servigo militar: “acho uma grande coisa, pois o cara tem mais um caminho na vida, mais
uma coisa a aprender. (...) E mais um andar que ele sobe na carreira”®. Outro rapaz, em
seguida, acrescenta: “esse ¢ um dia que eu nunca esquecerei na vida, pois entro no servigo
militar, honrando a patria e defendendo a na¢do”®.

Desta forma, os entrevistados se encaixam perfeitamente no universo do locutor.
Em plena ditadura militar, vemos uma classe média desinformada e desvinculada de um
programa de vida. Despolitizado, a falta de preocupacdo do jovem da classe média com o
futuro comprova a alienacdo que Ihe € atribuida.O jovem so parece estar preocupado com o
seu lazer, sua vida amorosa e com a possibilidade de “subir na vida”. O entusiasmo dos
garotos em relacdo as Forcas Armadas dois anos apds o0 golpe s6 comprova o que teria dito

anteriormente o locutor:

%! De acordo com Jean-Claude Bernardet, os filmes do Cinema Novo sdo profundamente marcados pelo
contraste consciéncia/alienacdo. Em A opinido publica, portanto, ndo é diferente.

62 A OPINIAO PUBLICA. Diregdo: Arnaldo Jabor. Rio de Janeiro, 1966.
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O homem da classe média é sempre propriedade de alguém. Hoje, se alistam no
exeército, breve serdo os homens do escritério, dos departamentos, dos arquivos.
Terdo crencas, chefes e dignidade. Serdo chamados nos jornais de a opinido
pUblica e ficardo orgulhosos de cumprir as fungdes da nacionalidade.®®

Muitas vezes as imagens atingem um alto nivel de grotesco: o kitsch dos programas
de televisdo, que mereceu uma seqiiéncia com mais de um minuto de durac&o®’, a mulher
que exibe um penteado com uns trinta centimetros de altura enfeitado por mechas
prateadas, a loira experiente que exibe seguranca dando conselhos amorosos as jovens
como “isto de ser pobre ndo ¢ nada. Contanto que ele (o marido) pense em melhorar, sair
desse pauperismo. E nos, esposas, ajudando”68 etc.

Os valores da familia da classe média também sdo exibidos, de forma ndo menos
critica. Numa conversa de vizinhas, uma senhora fala sobre sua vida bem sucedida: o
apartamento que comprou, 0 carro novo, o bom emprego do marido e dos filhos. E elogia o
marido: “é¢ um homem honesto, honrado. (...) Nunca ninguém viu ele beber. Ele ndo bebe,
nao fuma e nao joga”eg.

Este grotesco acompanha momentos pungentes de desamparo, medo e soliddo. A

dona de casa de apenas 25 anos desabafa:

Eu acho que a mulher nasceu para isso, para ser de um homem s6 e tomar conta
da casa. E para passear um pouco, porque ninguém é escrava. (...) Acho minha
vida chata demais. Cuidar dos filhos, cuidar da casa, uma praia de vez em
quando de manha com os filhos, lavar, passar pro meu marido, fazer comida,
levantar de madrugada quando ele chega das farras, botar comida para ele. Isso
ndo é vida, de jeito nenhum.™

® Idem.

87 A cena dos programas de televisdo é polémica no sentido de ser considerada grotesca ou ndo. Para alguns
criticos, além da dimensdo critica hd uma certa sedug¢@o aquele universo “tropicalista”. A prépria duragdo da
imagem provaria o interesse. Para Ismail Xavier, A opinido pulblica ¢ um “mergulho no imaginario
sentimental industrializado que o Cinema Novo sempre observou com desconfianc¢a”. Excetuando-se a voz
off, o filme faz um “inventirio do mundo urbano e da cultura de massa que se transformaria depois em
matéria-prima da tropicalia sujeita a outro tratamento”.

% A OPINIAO PUBLICA. Diregdo: Arnaldo Jabor. Rio de Janeiro, 1966.
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Perguntada pelo entrevistador sobre a missdo da mulher na sociedade, a dona de
casa responde abatida: “ndo sei, ndo sei”’’. E a seguir o poeta Carlos Drummond de

Andrade: “Nesta cidade do Rio, de dois milhdes de habitantes, estou sozinho no quarto,

estou sozinho na América” 2.

Essas imagens, que nos remete ao riso ou a repulsa, nos ddo a impressao de serem
devaneio do cineasta ou momentos excepcionais de pessoas demasiadamente extravagantes
ou muito neurdticas. Para o critico Ely Azeredo, “A opinido publica correria o risco de

concorrer com os filmes de sensacionalismo e exotismo do italiano Jacopetti, a série Mundo

cdo.”".

Em sua critica no Jornal do Brasil, Azeredo é bastante duro com o cinema de Jabor:

(...) o filme constitui um retrato constrangedor do prisma de certa area do
cinema jovem. Excetuadas algumas seqliéncias (por exemplo: reportagem sobre
a falta de perspectivas dos empregados de um grande escritério), a auséncia de
investigacdo documentaria evidencia um desprezo apressado pelos personagens.
Em geral, A opinido publica se satisfaz com instantdneos mais ou menos
grotescos, ou melancélicos, ou anddinos, e com respostas que — em Vvista das
limitacBes intelectuais das pessoas em foco - sdo exploracdo espetacular do
6bvio. Acho extremamente embaracoso que ele ndo tenha encontrado em um ano
de pesquisas cinematogréaficas sobre o Rio de Janeiro em sé estudante, um s
jovem profissional com idéias razoaveis sobre o possivel papel na sociedade,
sobre sua possivel contribuicdo ao ato — afinal de contas, digno, nada criminoso
— de viver e sobreviver em comunidade. O tipo bobo-alegre parece constituir a
esmagadora maioria da juventude carioca (no filme). (...) Vejo nesses arbitrios,
sobretudo, um grande desprezo — embora ndo tdo grande como aquele que nas
imagens sofisticadas de Terra em transe’*, mostra o povo inerme e indefeso em
um contexto sé decifravel para as elites. Jabor é um dos que, nas hastes do
cinema jovem (grifo do autor), aproxima-se da realidade com uma férmula
ideolégica no bolso e um enorme desinteresse por tudo o que na realidade tiver
de desafio a essa formula.”

™ Idem.

2 |dem.

® AZEREDO, Ely. A verdade manipulada pelo Cinema Verdade: Ely Azeredo faz critica de A opinido
publica. Jornal do Brasil, Caderno B, 26 de maio de 1967.

* Filme de Glauber Rocha, langado no mesmo més.

* AZEREDO, Ely. Pseudomundo da Opini&o: Ely Azeredo volta a A opinido pablica. Jornal do Brasil,
Caderno B, 31 de maio de 1967.



Jabor, declara no mesmo jornal que o filme apenas “mostra uma classe média

estranha e sofredora, de caras desagradaveis e cheia de problemas reais que o cinema de

. . ~ . .. 7
fantasia ainda ndo conseguiu captar direito”’®.

A critica de Sérgio Augusto, por outro lado, defende o cineasta:

Alguns de meus colegas acharam o filme parcial, alegando que Jabor s6 mostrou
aspectos negativos da classe média; outros disseram que 0 cineasta se
compadece da classe média no final. A meu ver, a Unica parcialidade de Jabor é
ter-se detido mais na baixa classe média do que na alta classe média. Cruel,
condescendente — nenhuma das duas acusacdes se aplica ao jovem diretor. Jabor
é apenas implacavel. Implacavel com um grupo social inerte por vocacdo
definitiva, mistico, superficial, de espirito gregario, que ndo sabe porque existe,
porque resiste ou deixa de resistir, que reza terco em nome de uma revolugéo
cuja dimensdo desconhecia e ainda desconhece, que se apega a instituicbes
falidas como nome e estirpe, que glorifica imagens borrifadas pela televisao, que
prega com ar sabio o evangelho da regressdo e a mumificacdo das idéias, um
grupo que tem impressdo de dirigir os destinos do pais, mas é facilmente
dirigido. E preciso, portanto, ser implacavel com a classe média brasileira.

E ser implacavel significa desperta-la de sua afasia mental. N&o sei se o
propésito de Jabor foi tdo longe, mas a verdade é que o publico (ou seja, a classe
média) repele o filme com risos e desaforos. Justificavel: a classe média € sua
autocaricatura e o filme de Jabor é um espelho sem lentes anamorficas. A classe
média tem medo de se olhar no espelho, pois ndo sabe como melhorar a sua
imagem, nem compreende a existéncia de sua rugas morais, religiosas etc. A
opinido publica é um filme necessario ainda que, por vezes, Jabnor ofereca ao
publico o alibi para refuta-lo”’

Segundo Bernardet’®, das imagens exéticas feitas da classe média viria a
necessidade do cineasta em tomar insistentes precaucdes metodoldgicas no inicio do filme.
Esse universo de dor e soliddo, do mediocridade e do grotesco poderia se desgrudar da
realidade, parecendo ndo a expressdo de um comportamento médio, mas sim a excec¢do de
um grupo. Na opinido de Bernardet, por um lado, as indicacBes de que o filme obedece a
um método socioldgico reafirmam e consolidam o método; por outro, manifestam uma
duvida, uma possibilidade de crise. Se 0 método fosse usado de modo natural e seguro, se

ndo houvesse duvida quanto ao fato de que o documentério é reproducdo do real e de que o

® JABOR, Arnaldo. Cinema Verdade, a arte de quem quer mentir. Jornal do Brasil, Caderno B, 26 de maio de
1967.

" AUGUSTO, Sérgio. O filme em questdo: A opinido Publica. Jornal do Brasil, Caderno B, 30 de maio de
1967.

® BERNARDET, Jean-Claude. Op. Cit. p.59.



mecanismo particular/geral funciona a contento, provavelmente ndo haveria tanta
necessidade de reafirma-lo.

O que provoca esta duvida, contudo, ndo € s6 o grotesco, 0 exotico. O que gera a
discussao a respeito da validade do método €, muito provavelmente, a mudancga da classe
social abordada no filme. Os proletarios e os camponeses da maioria dos documentarios

: : ., 7
cinemanovistas constituiam “o outro de classe”’®

em relacdo ao cineasta e ao publico que
via esses filmes. Sendo o “outro de classe” adaptavam-se a um método que trabalha com
um objeto de estudo.

De acordo com Bernardet, a passagem para a classe média dificulta a constituicao
do “outro” porque, mal ou bem, a ela pertencem o cineasta e seu publico. Esse voltar-se
sobre si mesmo faz oscilar o filme entre a postura cientifica, que constitui o “outro”, e a

80 afirma Bernardet. A opinido publica

identificag¢do. “Olhar no espelho pertuba o método
nos apresenta imagens da classe média como sendo as nossas proprias imagens — vemos
televisdo, moramos em residéncias semelhantes, vamos a praia etc.

Outro fator que dificulta a constitui¢do do tipo € a contradicdo dos personagens, que
ndo sdo definidos com clareza. A loira presungosa que da conselhos amorosos ressurge uma
noite no seu pequeno apartamento pedindo para que a filha va ao seu colo. A menina nega e
a mae insiste em vao. Testemunhamos a tristeza e a soliddo da mulher que antes exibia uma
seguranca e experiéncia de vida superior. Desta forma, 0s personagens tendem a se tornar
mais complexos, ainda que ndo deixem de ser usados como tipos.

As conversas gque assistimos em A opinido publica ndo dizem respeito a fatos. A
primeira pergunta do filme, como ja vimos, é a respeito do futuro. Perguntar sobre o futuro
motiva a expressao de desejos, suscita expectativas, temores, conjecturas, projetos. Da
mesma forma, se desenrolam discussdes sobre o amor, o trabalho, a familia e depoimentos
sobre como resolver o problema brasileiro. Assim, solucdes de salvacdo nacional,
programas de auditorio na televisdo, telenovelas, boates ou o fanatismo escapista pelos
idolos da Jovem Guarda tornam o imaginario predominante. As cenas de trabalho sédo
poucas, excetuando-se a cena de funcionarios numa reparticdo publica. O trabalho

burocratico fica sendo a Unica forma de trabalho vista no filme. Trabalho burocratico e

" 1d.ibid. p.60.
8 1dem.



alienado, como comprova um empregado da reparticdo: “Eu trabalho aqui ha tantos anos
porque preciso produzir. Agora o que é que eu produzo nao interessa. Isso é com a direcao
da empresa”. Este € o trabalho da classe média em A opinido publica.

O imaginéario predomina sobre fatos, o que é coerente com a informacdo que o

locutor off nos da da historia da classe média e de sua posi¢do no corpo social:

O que aflige a classe média sdo os problemas comuns do nosso tempo. Se tais
problemas lhe sdo especialmente amargos é porque ela se pensa imune a
problemas. Por ndo saber onde vai, corre muito. Por ndo saber o que teme, vive
paralisada de medo. A classe média é uma classe perplexa. Ndo tem um sistema
de valores criado por uma agdo histérica dela mesma. Sdo multiddes de
individuos solitarios, de individuos iguais, e que misteriosamente se julgam
diferentes. E este o seu problema maior: pensam que tém algo a perder. Vivem
absortos no melodrama da prépria insegurancga e esquecem que estdo num pais
assolado pela tragédia da fome e da miséria.®

Visualizamos um camponés dizendo que tem ‘“vergonha na sua cara”® e uma

imagem de Brasilia. Voltamos a ouvir o narrador:

Politicamente, a classe média se movimenta quando pressente mudanca social
gue ameace a estabilidade. Nunca toma a iniciativa do progresso. Sempre
convocada por interesses que ndo sdo seus, € a vanguarda inocente da
sociedade moderna. Disse o socidlogo americano Wright Mills: ‘a historia da
classe média é uma histéria se fatos; seus interesses comuns nunca levam a
unidade. Seu futuro nunca é escolhido por ela. O misticismo é a solucéo final
para uma situacdo social incompreensivel. A esperanca é transposta para o
outro mundo, a tltima das compensagdes’.

Uma longa sequéncia, com mais de sete minutos, apresenta praticas religiosas: uma
missa ié-ié-ié numa igreja catdlica, cenas de macumba, a curandeira lsaltina e seus
seguidores. A falta de consciéncia politica e historica desdgua na alienacao religiosa. A

seguir temos mais uma explicacédo latente do golpe de 1964: a alienacdo da classe média e o

8 A OPINIAO PUBLICA. Diregdo: Arnaldo Jabor. Rio de Janeiro, 1966.

8 Esta cena do camponés é retirada do documentério de Leon Hirszman, Maioria Absoluta, no qual Arnaldo
Jabor trabalhou como técnico de som.

8 A OPINIAO PUBLICA. Diregdo: Arnaldo Jabor. Rio de Janeiro, 1966.



fato dela se deixar manipular. “Bem manipulada, pode fazer movimento contra si
mesma”®*, encerra o texto off.

A condenagdo é total. Jabor faz um retrato doloroso da classe média, de um grotesco
patético. Quando A opinido publica evolui para o lirismo, é o lirismo da soliddo e do medo.
E ¢é assim que termina o filme: “Somos apenas homens. E a natureza traiu-nos. Adeus:
vamos para frente, recuando de olhos acesos nossos filhos tdo felizes, fiéis herdeiros do
medo”®. Neste momento, o autor parece aceitar 0 “nos” do poeta. Mas o “nds” do inicio do
filme em “representante da vida de cada um de nds, de nosso drama mais geral” se
transformard a seguir numa conveniente terceira pessoa.

Ha& neste filme um contraditério movimento de aproximacdo e rejeicdo da classe
média. Nos momentos de solidao e nos poemas de Drummond fica claro um sentimento de
aproximacao, de identificacdo. Nas cenas grotescas dos jovens cantores da Jovem Guarda,
das boates ou das manifestacdes religiosas, explicita-se o repudio: o autor ndo quer ser
reconhecido como classe média. O golpe militar de 1964 havia rompido a identificacdo
ideoldgica dos intelectuais com o povo®, devolvendo-os & sua classe, & classe média, vista
como reacionaria, retrograda e traidora devido a sustentacdo da ditadura. Dai este misto de
rejeicdo pelo grotesco e identificacdo pelo sofrimento lirico que perpassa todo o filme.
Arnaldo Jabor exorciza a classe média e se fustiga por ser um de seus integrantes.
Voltamos, portanto, ao terrivel texto off do comego do filme: “Sdo multidées de individuos

solitarios, individuos iguais e que, misteriosamente, se julgam diferentes”.

& Idem. o

% DRUMMOND apud A OPINIAO PUBLICA.

8 0 idedlogo do CPC, Carlos Estevam, escreve antes do golpe: “Os membros do CPC optaram por ser povo
(...) O povo ndo é uma entidade homogénea em sua composicdo, uma vez que dele faz parte néo apenas a
classe revolucionaria mas também outras classes e estratos sociais mais diversos”.



4. Edificio Master, de Eduardo Coutinho

4.1 O cinema de Eduardo Coutinho: da experiéncia do Cinema Novo a Edificio
Master

Formado segundo a tradicdo do Cinema Novo, Eduardo Coutinho teve uma
trajetdria bastante diferente da maioria dos diretores do movimento, na medida em que s6
se afirmou como diretor de documentérios no inicio dos anos 80. Estudante de Direito,
Coutinho teve seu primeiro contato com a sétima arte no Seminario de Cinema promovido
pelo MASP, em 1954. Iniciou sua carreira na ficcdo e ao longo da década de 60 roteirizou e
dirigiu quarto filmes: Cabra Marcado para morrer (1964), interrompido pela ditadura
militar, O pacto, um dos trés filmes de ABC do amor (1966), o longa-metragem O homem
que comprou 0 mundo (1968) e, em 1970, Faustdo, ultima obra de ficcdo que realizaria.
Sobre estes filmes, diz o diretor: “ndo os renego, mas nao me envolveram de fato” 8,

Em 1975 Coutinho, passa a integrar a equipe do Globo Reporter, onde trabalharia
durante nove anos. Segundo o diretor, o programa foi uma grande escola, que o fez optar
pela carreira de documentarista: “Foi uma experiéncia extraordinaria. Aprendi a conversar
com as pessoas e a filmar, aprendendo ao mesmo tempo as técnicas da televisdo, de filmar
chegando, filmar em qualquer circunstancia, pensando em usar depois de uma forma
diferente”, revela.

Na televisdo, Coutinho editou diversos filmes, foi redator e dirigiu iniGmeros
programas e seis documentarios de média-metragem: Seis dias em Ouricuri (1976),
Superticdo (1976), O pistoleiro de Serra Talhada (1977), Theodorico imperador do sertdo
(1978), Exu, uma tragédia sertaneja (1979) e O menino de Brodosqui (1980). Theodorico,
imperador do sertdo é o a producdo de Coutinho com maior diferenca estética em relacéo
aos programas apresentados Globo Repdrter e nele ja podemos observar o inicio da
trajetéria de Eduardo Coutinho como diretor de documentéario. Desses programas do Globo
Repdrter, Theodorico, imperador do sertdo é o mais revelador do cinema que Coutinho

desenvolveria.

8 COUTINHO, Eduardo apud LINS, Consuelo. O documentario de Eduardo Coutinho: televisdo, cinema
e video. Rio de Janeiro, Jorge Zahar Ed., 2004. p.18.



Theodorico Bezerra, personagem que da titulo ao filme de Coutinho, é um
integrante da elite rural brasileira. O latifundidrio encarna o “mal” para o pensamento de
esquerda. Lider populista, machista, elitista e faz uso do dinheiro publico em beneficio
préprio. Por outro lado, mostra-se uma figura carismatica e vitima da soliddo em funcéo da
doenca da mulher. O mesmo homem que exige o voto dos seus empregados chora e
confessa, com a voz embargada, que a sua alegria esta desaparecendo. E a complexidade
do personagem que interessa Coutinho. N&o ha julgamento de valor.

Theodorico € o Unico personagem filmado por Coutinho que faz parte da elite
brasileira e é 0 seu Unico documentario que se focaliza em um Unico personagem. Tais
diferencas com o restante da obra de Coutinho é que, de acordo com Consuelo Lins, tornam
este trabalho emblematico e realcam o que ha em comum entre este filme e 0s que virdo
posteriormente: “ndo ha um tratamento estético especifico, mas um movimento em direcéo
ao mundo e ao outro”®. Coutinho ja busca em Theodorico uma interacdo que objetiva a
compreensdo das razdes do outro, ainda que este represente a oligarquia rural nordestina e
que tenha valores que ndo compartilhamos.

Neste sentido, é preciso impedir a cumplicidade moral entre cineasta e personagem
assim como o desrespeito ao protagonista do filme. A op¢do de Coutinho nesse caso foi a
de deixar Theodorico mostrar-se da maneira por ele desejada, intervindo o minimo possivel
na filmagem. Sem constranger o fazendeiro, Coutinho limitou-se a acompanhar a sua
I6gica, sem imposicées. E o proprio Theodorico, inclusive, que entrevista os trabalhadores
da sua fazenda. Esta opcdo acabou sendo bastante reveladora, pois resultou em orientagdes,
acusacdes, auto-elogios e auto-explicacdes do patrdo para os empregados. Logo, cabe ao
espectador a producéo de sentido daquilo que assiste.

Em Theodorico, o imperador do sertdo Coutinho ja da sinais de que o que vemos é
resultado do processo de realizacdo do documentario. Comparado ao que seria feito mais
tarde, esse mecanismo esta presente de forma discreta. A equipe de filmagem, por exemplo,
ainda ndo aparece na cena, mas, por outro lado, ja é possivel ouvir a voz do diretor em
algumas conversas. A fala inicial de Theodorico também lembra ao espectador as

circunstancias da filmagem: “Me falaram 14 em Natal, me perguntando se eu aceitava ser

8 LINS, Consuelo. Id. ibid. p.23.



televisionado™. J4 podemos observar em Theodorico, imperador do sertdo aquilo que
viria a ser um dos principios centrais do cinema de Coutinho: explicitar que o filme ndo é
uma reproducdo do real, mas de um documentario pensado e construido.

Com o inicio da abertura politica no fim dos anos 70, Eduardo Coutinho comega a
pensar na retomada do filme que viria a ser o mais importante da sua vida, Cabra marcado
para morrer. Iniciado em 1964, o filme foi duramente interrompido com o golpe militar em
1° de abril. O projeto em 64 era o de um filme de ficcdo sobre o lider camponés, Jodo
Pedro, assassinado a mando de um grande proprietario de terras nordestino. Foi produzido
pelo CPC da UNE e pelo Movimento de Cultura Popular de Pernambuco. O roteiro se
baseava nas informagdes de Elizabeth, vilva de Jodo Pedro, e foi escrito por Coutinho. As
filmagens seriam realizadas nos locais dos acontecimentos e com 0s participantes reais da
historia, mas acabou sendo rodado no engenho Galiléia, municicio Vitéria de Santo Antéo,
em Pernambuco, por causa de conflitos no Sapé, na Paraiba, o que resultou na mudanga do
elenco original, do qual sé restou a viava Elizabeth.

Ao contrario dos filmes cinemanovistas da época, Cabra marcado para morrer nao
se encaixava no modelo sociolégico proposto por Jean-Claude Bernardet. O filme néo
procurava um humanismo utopico e ndo via os camponeses como alienados. Pelo contrario,
0s camponeses do filme ndo sdo apaticos, mas organizados; formam as Ligas Camponesas e
enfrentam a estrutura agraria e os latifundiarios. Tal diferenca na abordagem leva Bernardet

a concluir:

Se Cabra marcado para morrer tivesse sido concluido, contariamos de forma
diferente a histéria do cinema desses anos 1963-64, porque esse filme se
colocaria como contra-ponto a relativizar a postura politico-ideoldgica dos
filmes do mesmo perfodo.*

O filme, no entanto, ndo foi concluido. Trinta e cinco dias apds o inicio das
filmagens o exército invadiu a regido, prendeu lideres camponeses e integrantes da equipe.
Além disso, apreendeu o0 material gravado, embora parte do que ja havia sido rodado tenha

sido salva pelo envio de rolos de filme ao laboratério no Rio de Janeiro dias antes do golpe.

8 THEODORICO, IMPERADOR DO SERTAO apud LINS, Consuelo. Id. ibid. p.27.
% BERNARDET, Jean-Claude. Op. Cit. p.241.



Foi deste material que Coutinho partiu, 17 anos mais tarde, para a retomada do filme
inacabado.

Ao contrario de 1964, agora ndo haveria mais roteiro, e sim um plano de filmagem
que consistia em reencontrar os participantes do Cabra de 64. Tratar-se-ia de um
documentério. Cabra Marcado para morrer resgata grande parte daqueles personagens
confiscados da historia em 1964 com os rolos de filme. Resgata os vestigios do filme de 64,
resgata a memoria de Jodo Pedro e resgata a vilva do lider e sua familia. Bernardet vai
mais longe ao afirmar em 1985 que “Cabra resgata os detritos de um histéria interrompida,
de uma historia derrotada™*.

Em O documentario de Eduardo Coutinho, Consuelo Lins lembra que a relacéo
com a historia do Brasil e com a memoria esta presente em mais dois documentarios do
diretor: O fio da memoéria (1988-91) e Pedes (2002)%. Seus demais filmes estariam
situados no presente de seus personagens. Entretanto, Cabra marcado para morrer é mais

radical nesta relacdo. Segundo Lins:

E efetivamente um filme que imprime mudancas decisivas nas relacées entre o
documentério, a politica e a histéria do Brasil, retomando uma certa visdo de
cinema politico, que busca mudar o mundo, tipico da década de 1960, para
desloca-la e apontar outros caminhos.

Em vez de grandes acontecimentos e grandes personagens da historia, Coutinho

opta por acontecimentos fragmentarios e homens anénimos, que foram postos “na lata de

% pela ditadura militar. O que traz & tona tais an6nimos novamente é a

lixo da historia
propria filmagem e o reencontro do cineasta com os camponeses que participaram do
primeiro Cabra. “E portanto a luz do cinema que recupera fragmentos dessas existéncia

»9 percebe Lins.

que estavam destinadas a nao deixar rastro, a desaparecer
Ha no filme uma um cruzamento de memoria pessoal, tanto dos envolvidos como

do proprio diretor, e memoria coletiva, que se da a partir de dados, acontecimentos e

8 BERNARDET, Jean-Claude. Id.ibid. p.228.

%2 Este trabalho ndo comenta os documentérios de Eduardo Coutinho pés Edificio Master.

% LINS, Consuelo. Op. Cit. p.32.

% Expressdo utilizada por Jean-Claude Bernardet. BERNARDET, Jean-Claude. Op. Cit. p.227.
% LINS, Consuelo. Idem.



informacdes que surgem na narragdo off. Contudo, ndo encontramos no filme o camponés
como tipo social. Contudo, ndo se vé o camponés como tipo social. Cabra marcado para
morrer aponta para trajetorias heterogéneas: embora haja uma experiéncia comum, que
imprime & memoria do individuo uma dimensdo social, existe, sobretudo, uma
multiplicidade de existéncias com participacdes distintas na causa camponesa e que
seguiram diferentes caminhos apoés a interrupcéo do filme em 64.

Esta preocupacdo de Coutinho em resgatar parte da histéria e da memdria que foram
deixadas para tras com a chegada do Exército na Galiléia, ndo € inibida com a pretenséo de
obter dos entrevistados a reproducdo do ocorrido. O que importa no documentario é a
maneira como as lembrancas dos personagens surgem no presente, como sdo narradas no
momento da filmagem, ainda que ndo coincidam com a histdria oficial. Ja podemos
perceber, portanto, neste filme a enorme relevancia da narracdo na pratica cinematografica
de Coutinho.

A reorganizacgdo de histéria e memoria presente em Cabra marcado para morrer é
feita pela reestruturacdo de elementos da tradicdo do documentario, a comecar pela classica
separacdo entre o cineasta e os personagens. Coutinho se transforma em personagem de seu
proprio filme. Junto com Elizabeth o diretor é, inclusive, o personagem principal do filme.

“Nos documentarios brasileiros do inicio dos anos 60, a presenca do diretor na

5996

imagem estava fora de questdo™™”, ressalta Lins. Bernardet também chama a atencdo para

tal inovacao:

O autor expondo-se em primeiro plano, com tanta importancia quanto o seu
personagem, era impensavel na época de Cabra/64. O autor existia, sim, mas
sempre oculto, transparente veiculo da realidade e da mensagem. O autor torna-
se a mediagdo explicita entre o real e o espectador, o autor expor-se com sua
prépria temética de realizador de cinema, isso indica uma personaliza¢do do
espetdculo e das relagBes com o publico a qual contradiz a postura ideoldgica e
estética de Cabra/64.”

Outra alteracdo na tradicdo do documentério diz respeito as grandes

descontinuidades espaciais e temporais presente no filme. A montagem reline imagens

% LINS, Consuelo. Op. Cit. p.33.
" BERNARDET, Jean-Claude. Op. Cit. p.233.



documentais do inicio da década de 60, o copido do primeiro Cabra, jornais da época,
narracoes off, depoimentos dos antigos atores e imagens do processo de filmagem do novo
Cabra. Esta diversidade de material marca uma diferenca significativa com os filmes que
Coutinho fara posteriormente, limitados a um espago Unico e sem imagens que ndo tenham
sido feitas por sua equipe.

Apesar dos desvios nas formas convencionais de fazer documentério, em outros
momentos o diretor dialoga com diferentes estéticas. A narracdo off utilizada se aproxima
do modelo dos documentérios classicos. Ja as intera¢cdes de Coutinho com os personagens e
a equipe sdo influéncia do cinema-verdade francés. As imagens da chegada aos locais sdo
resultado dos equipamentos leves e da experiéncia na televiséo.

A grande ruptura de Cabra marcado para morrer com o cinema classico e o
moderno é a explicitacdo do processo de filmagem como criador de acontecimentos e
personagens. Coutinho deixa claro para o espectador que o que estd sendo filmado ndo é
uma realidade pronta, mas em constante transformacdo pelo contato com a camera. O
diretor faz questdo de mostrar a interacao entre ele, 0s personagens e a equipe de filmagem.
O processo de filmagem que aparece pela primeira vez em Cabra serda uma caracteristica
crucial da obra de Coutinho.

Tal postura cinematogréafica é resultado da quebra do paradigma de cinema como
reproducdo do real. A partir dos anos 60, cinema passa a ser enxergado como produtor de
acontecimento, estimulo de personagens, induzindo a falas, gestos e atitudes. Ha, nesse
momento, uma dificuldade de se delimitar fronteiras entre documentéario e ficcdo, ator e
personagem, vida e arte. Esses novos conceitos podem ser observados no cinema
independente norte-americano de John Cassavetes, na Nouvelle Vague, no cinema-verdade
francés e no cinema italiano dos anos 60.

Para Lins, Chronique d’um Eté parece ser uma inspiracdo possivel a metodologia
utilizada por Coutinho em Cabra marcado para morrer (1984). Isto porque no filme de
Rouch e Morin ja aparece um outro tipo de relacdo entre quem filma e quem € filmado. A
interacdo entre o0 cineasta e 0s personagens passa a aparecer na imagem. Entretanto, embora
veja no documentario francés uma possivel influéncia para a nova abordagem de Coutinho,

Lins afirma que a equipe de Cabra aparece de maneira diferente a de Chronique d 'um Eté:



(Em Cabra marcado para morrer) N&o apenas o diretor de fotografia, o técnico
de som e o diretor sdo filmados em muitas sequliéncias, mas a propria narracdo de
Coutinho indica condi¢Bes de producdo de diversas entrevistas, mostrando ao
espectador a relatividade do que esta sendo filmado. (...) E essa explicitacio das

condi¢des de filmagem que define melhor o que conhecemos por “cinema-
8
verdade” (...). °

Coutinho, portanto, sabe que a cAmera provoca alteracdes. E por isso que busca
filma-las e, posteriormente, respeitar radicalmente o material captado. O diretor tem uma
postura ética admirdvel com os seus personagens. A dimensdo ética das imagens e da
relacdo cineasta-personagem é também fundamental para o cinema de Eduardo Coutinho.

Cabra marcado para morrer tem efetivamente um lugar a parte na obra de
Coutinho. Sua importancia é tamanha no cinema brasileiro que Jean-Claude Bernardet o
classifica como “divisor de dguas”®. Para Ismail Xavier trata-se de um filme-sintese e
encerra 0 periodo mais vigoroso do cinema brasileiro. O documentario ganhou doze
prémios em festivais internacionais no Rio de Janeiro, em Havana, em Paris, em Berlim etc.

ApoOs o emblematico Cabra marcado para morrer, Coutinho aceita dirigir um
documentério para o Instituto Superior dos Estudos da Religido, uma organizacdo néo
governamental. Santa Marta, duas semanas no morro marca a continuidade da metodologia
do trabalho anterior. A equipe de filmagem, por exemplo, volta a aparecer. Logo no inicio
do filme ouvimos a voz do diretor dizendo que colocou um aviso no morro anunciando que
a equipe buscava moradores para conversar sobre violéncia e discriminagdo. O espectador é
informado, desta maneira, das condic6es de realizacdo e de que o que assiste € o produto do
encontro entre quem filma e quem é filmado.

Este documentario inaugura o que viria a ser base dos filmes de Coutinho dali para
frente: filmar num espaco delimitado, no caso a favela Santa Marta, e num curto espaco de

tempo. Isto ¢ o que Coutinho chama de “prisdo™: “A prisdo que eu construo é a seguinte:

% LINS, Consuelo. Op. Cit. p.43.
% BERNARDET, Jean-Claude. Op.Cit. p.9.



vou filmar num lugar s6, vou conversar com pessoas, ndo vou fazer cobertura visual... Vocé
constroi os limites que quer trabalhar. E a coisa espacial para mim ¢ essa” *%.

Lins, contudo, esclarece que a prisdo pode ser arriscada, pois 0 espaco restrito pode
ndo ser interessante o suficiente para dar um filme, assim como pode haver uma recusa das
pessoas em falar ou simplesmente ndo haver personagens com uma boa narrativa. Por outro
lado, é um método que afasta as idéias preconcebidas sobre o universo escolhido e evita a
tipificacdo dos personagens. Num espago delimitado podemos encontrar véarios individuos
que dizem muita coisa a respeito do pais, mas ndao temos uma visdo “geral”’ que o
represente ou exemplifique.

Esta auséncia de tipificacdo também tem relacdo com o modo como séo realizadas
as entrevistas feitas por Coutinho. Embora haja uma pesquisa prévia, Coutinho ndo faz
perguntas ao entrevistado para exemplificar uma teoria. O diretor da total liberdade para
que o entrevistado revele sua complexidade. Ao contrario da visdo negativa de favela que
aparece na midia, Coutinho filma as dificuldades, alegrias, medos, religides, lazer,
educagdo, preocupacdo com o futuro e outros temas comum a qualquer ser humano. No
entanto, ndo se esquece do contexto social em que seus entrevistados estdo inseridos e, por
isso, também pergunta sobre violéncia policial, preconceito e pobreza.

Neste filme foi abolida a narracéo off, presente em Cabra marcado para morrer. No
lugar da narrativa linear, vemos uma série de depoimentos intercalados por imagens com
som direto ou musicas. Os depoimentos ainda aparecem bastante fragmentados, escolha
que perdera importancia nos proximos filmes. A trilha sonora também sera banida da obra
de Coutinho. Qualquer som gque nao tiver sido captado no ambiente filmado sera eliminado.
Segundo o diretor, a adicdo de musica escolhida por ele revela sua opinido sobre aquele
universo'®. “Prefiro a riqueza estética do som direto”, insiste. Da mesma forma, também
seré excluida a imagem “cobertura”, que serve para ilustrar uma fala ou disfargar os cortes
nas entrevistas, simulando continuidade.

Cabe ressaltar que embora tenha sua formacdo no Cinema Novo, Coutinho oferece

uma visdo da favela completamente diferente daquela dos anos 60. Em Santa Marta, duas

100 COUTINHO, Eduardo. Conversa sobre Santo Forte. Cinemais: revista de cinema e outras questdes
audiovisuais. Nimero 22. Rio de Janeiro: Marco e Abril de 2000.

101 Como esclarecemos no primeiro capitulo, a voz do documentario fala por todos os meios disponiveis para
o criador.



semanas no morro nao ha construgdo de tipos sociais como “o morador da favela”, “o
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crente”, “o catador de lixo”. Os individuos também ndo exemplificam uma teoria central,
nao representam estatisticas, nem sdo exemplos de nada. Nao ha generalizagéo e conclus&o.
Os moradores da favela estdo inseridos em um contexto historico, possuem um perfil
sociol6gico, mas ndo sdo reduzidos a ele. Seus depoimentos muitas vezes sdo contraditérios
e isto ndo é resolvido na montagem. O que é mostrado é o mundo heterogéneo, povoado
por seres complexos sem que uma verdade incontestavel sobre eles seja apresentada aos
que assistem ao filme. H4, portanto, uma quebra com o modelo sociol6gico definido por
Bernardet.

Seguindo as premissas de Santa Marta, duas semanas no morro, em 1992 Coutinho
inicia seu novo documentario Boca de lixo*®. Trata-se de filmar o cotidiano de um grupo
de catadores de lixo no lixdo de S&do Goncalo, em Niterdi, Rio de Janeiro. O documentario
foi realizado em trés etapas: dois dias em janeiro de 92, oito dias em abril e um dia em
julho, quando o diretor projetou o video praticamente editado para os catadores.

Assim como em Santa Marta, duas semanas no morro, Boca de lixo lida com a
dificuldade em tratar um tema muito proximo ao do cliché da pobreza no Brasil. Afinal, os
personagens estdo ambientados entre os restos da civilizacdo industrial, na periferia do pais
periférico. Nas primeiras imagens ja € possivel observar a imensa degradacdo do cenario:
animais passeiam pelos restos em meio a uma névoa que paira sobre o local. Urubus voam
sobre o lixdo. No plano seguinte chegam os catadores: adultos, velhos e criangas. Todos
falando ao mesmo tempo e munidos de enxadas e pas reviram o lixo que acaba de ser
despejado ali por um caminhdo. Nao hd qualquer humanizacdo dos catadores nessas
imagens, nenhum vestigio de dignidade. O mal-estar de quem assiste € inevitavel.

E exatamente desta visio do senso comum que o filme parte. Da imagem de
catadores que para o espectador mais parecem bichos que humanos. A intencdo é de trazer

esta questdo para o interior do filme e confronta-la.

192 Na época de Boca de lixo, Coutinho passa por um periodo que Consuelo Lins nomeia em seu livro como
anos de transi¢do”. Sdo também dessa época: Fio da memdria (1988-91), que tinha como objetivo mostrar a
situacdo dos negros no Brasil depois de cem anos de abolicdo da escravatura, Volta Redonda, memorial da
greve (1983), realizado a partir de uma solicitagdo do bispo dom Valdir Calheiros com objetivo de narrar os
episodios ocorridos durante a greve de operarios da Companhia Siderurgica Nacional em 1988 e Romeiros do
Padre Cicero, sobre a ida de um grupo de romeiros a Juazeiro do Norte, cidade de Padre Cicero, no Ceara.
Desta fase, serd analisado apenas Boca de lixo, por ser o filme que melhor apresenta questdes que se
tornariam caras ao cinema do diretor.



A principio assistimos a resisténcia dos personagens, que nao querem mostrar seus
rostos e se recusam a falar. Indubitavelmente estes individuos tém consciéncia da idéia
negativa que a sociedade pré-concebe deles e se recusam a reiteré-la, a reafirmar “tipos”.
Coutinho quer mostrar que um outro retrato € possivel e tenta contornar hostilidade inicial.
Xerox de fotos tiradas a partir do que ja foi filmado ajudam na aproximagdo entre os
catadores e a equipe. As fotos indicam que ndo estd havendo uma desapropriacdo da
imagem daqueles individuos, mas a recuperacdo de suas individualidades.

Desta forma, Coutinho conquista a confianca daquelas pessoas e podemos
acompanhar a transformagdo delas no decorrer do filme. “A alteracdo que as filmagens
anteriores de Coutinho provoca nos seus personagens ganha neste documentario um

contorno mais nitido”%

, observa Lins. Homens e mulheres que antes se recusavam a falar,
mais adiante aceitam ser filmados. Para que possamos perceber esta evolucdo, o diretor
explora a dimenséo temporal. A edicao respeita a cronologia das imagens. Testemunhamos,
portanto, o processo de liberacdo da palavra e as estratégias de Coutinho para que as
palavras se expressem. Vemos 0s personagens sendo descobertos na hora da filmagem®%. O
cineasta estd novamente na cena, tentando diferentes formas de aproximacgao. ‘“Num
documentario, para mim, interessa o encontro. Uma camera e dois lados. Diferenciados,
porque o lado da cAmera tem poder e outro ndo tem. Mesmo que ndo tivesse a camera, Sao
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diferenciados porque um cara em geral ¢ socialmente diferente do outro
Coutinho.

No duelo com a possibilidade de cliché, Coutinho ndo reduz os entrevistados a
humilhacdo ou a miséria. Ndo existe uma idéia pré-concebida sobre aquele universo. Os
personagens ndo sao Vistos como pobres coitados ou escoria do mundo. Pelo contrario: nos
€ mostrado um mundo denso e cheio de nuancas. O lixo é um local de trabalho, onde sdo
estabelecidas relagdes sociais. Nao ha complacéncia em relacdo aquelas pessoas e suas

vidas. No que Lins chama de “situacdo limite do seu cinema”, Coutinho aperfeigoa uma

postura ética que sera dominante em todos os seus filmes posteriores.

103 | INS, Consuelo. Op. Cit. p.90.

104 |sto ocorre porque néo houve neste filme qualquer contato prévio ou pesquisa com 0s personagens.
105 COUTINHO, Eduardo. Conversa sobre Santo Forte. Cinemais: revista de cinema e outras questdes
audiovisuais. Nimero 22. Rio de Janeiro: Marco e Abril de 2000.



Ainda que Boca de Lixo revele uma histéria mais confortavel que a imaginada na
primeira cena, o diretor ndo aponta para causas, culpados ou solugdes. N&o ha finais felizes
ou opcdes narrativas que fagcam o espectador tolerar aquela realidade. O filme termina com
um longo plano-seqiiéncia de um garoto revirando detritos, rodeado de urubus. O
espectador & obrigado a assistir 4 miséria brasileira. “Filmo o que existe”’®, defende
Coutinho.

Foi em Santo Forte, documentéario de 1997, que Eduardo Coutinho ganhou
confianca em seu trabalho e o enorme reconhecimento que o torna hoje unanimidade como
0 maior documentarista brasileiro. Para Lins, se ndo tivesse havido Santo Forte, Coutinho
“seria lembrado como o diretor de um grande filme — Cabra marcado para morrer — e por
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ter realizado alguns poucos videos que quase ninguém viu “Em 1997 eu ndo existia
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mais como cineasta.” ", reconhece o diretor.

O filme que conferiria ao cineasta tamanha respeitabilidade trata de religido. O tema
ja havia sido examinado na década de 60, porém com uma abordagem que sempre se
encaixava na relacdo religido-alienaco. E o caso das cenas de Viramundo (1965), de
Geraldo Sarno e o ja analisado A opinido publica (1967), de Arnaldo Jabor, analisado
previamente. Nos anos 70 a visao ja seria diferente: a religido africana, por exemplo, ja era
vista como uma forma de resisténcia e manifestacdo popular. E o caso de lad (1974), de
Geraldo Sarno e O amuleto de Ogum (1975), de Nelson Pereira dos Santos.

Lins aponta a presenca da religido na obra do proprio Coutinho:

De Theodorico (1978) a Padre Cicero (1994), a religido atravessa quase todos 0s
filmes de Coutinho. Em Theodorico ela aparece dentro de uma l6gica de
alienacdo, de certa maneira € até cimplice do poder (frei Damido havia ido a
propriedade do major algumas vezes para ajuda-lo nas elei¢des). Em Cabra
marcado para morrer (1984) estd presente de forma indireta, como opg¢éo de
muitos camponeses que participaram nas lutas politicas dos anos 60. Em Santa
Marta, duas semanas no morro (1987), a religido esta contida em um bloco, com
depoimentos e imagens de ceriménias e rituais. J4 se pressente em algumas falas
a forca do tema e o sincretismo na prética religiosa. Ressalta-se o cotidiano da
religido nas vidas daqueles moradores, em uma pequena prévia do que veriamos
acontecer em Santo Forte de forma radical.

106 COUTINHO, Eduardo apud LINS, Consuelo. Op. Cit. p.94.
97| INS, Consuelo. Op, Cit. p.98.
108 COUTINHO, Eduardo apud LINS, Consuelo. Idem.



O fio da memoria (1989/1991) aborda as religides de origem africana de forma
bastante classica, com explicacbes de rituais e cerimonias de umbanda,
candomblé e também da igreja catdlica. Em Padre Cicero (1994), Coutinho
acompanha um grupo de romeiros a Juazeiro (...) o filme acaba tendo um carater
didatico, situando e explicando os acontecimentos mostrados. Estes Gltimos trés
filmes contém um tipo de imagem ilustrativa que seria excluida da montagem
final de Santo Forte e abolida da pratica documental de Eduardo Coutinho. *®

Ao contrario do conceito de religido como “6pio do povo” ou de uma concepgao
meramente explicativa, a proposta Santo Forte era a de abordar a religido através da fala
dos personagens. Neste filme, Coutinho assume a depuracdo gradual de muitos elementos
estéticos que havia fazendo ao longo de seus documentarios anteriores e se concentrar no
encontro, na narragdo e na transformagdo dos personagens. Para isso, o filme deveria ser

feito em video. Coutinho justifica a escolha por este material:

Filmando em pelicula eu ndo poderia ter feito Santo Forte, nem Babildnia nem
Edificio Master. Se a fita dura 11 minutos, e 0 som, 15, nfo da. E s6 imaginar o
numero de pessoas que, no meio de um raciocinio, de uma exposicdo, de uma
emocAo, iriam ser cortadas. E s6 imaginar as coisas fortes e que valem a pena em
um filme, cortadas por causa da técnica. Como repetir? Ndo ha como repetir um
caminho emocional. Essa descoberta de que o meu dispositivo sé funciona com
esse material foi essencial. **°

A “prisdo”, ou dispositivo, de Coutinho comecava a ser formada. Filmado em video,
seu documentario estaria centrado em apenas uma favela, a Vila Parque da Cidade, na zona
sul do Rio de Janeiro. O titulo, ao contrario de outras producdes do diretor, ndo da
informacbGes sobre o lugar de filmagem. As entrevistas, previamente marcadas e
posteriormente pagas™'*, sdo filmadas obedecendo ao plano fixo, bem marcante no filme.

Foi a partir desse filme que Coutinho passou a integrar a sua metodologia um
periodo de pesquisa de personagens. O objetivo € buscar pessoas que saibam contar bem

suas historias. Encontrar personagens com uma boa habilidade narrativa €, para o diretor,

109 INS, Consuelo. Id.ibid. p.99-100.

110 COUTINHO, Eduardo apud LINS, Consuelo. Id.ibid. p.101.

111 As imagens em que Coutinho aparece pagando um caché de 30 reais aos entrevistados geraram muita
polémica. Para Coutinho a questdo é muito bem resolvida, na medida em que reconhece que o documentario é
realizado com negociacgdo, de disponibilidade, condi¢des de filmagem, desejos etc. Além disso, a imagem
lembra ao espectador que o filme é uma construgao.



muito mais importante que achar pessoas com historias extraordinarias. Esclarece que em
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seus filmes procura “encontrar corpos falantes, gente com visceras e imaginac¢ao”

porque
para ele o cinema documentario se faz com conversa.

Coutinho coordena e participa ativamente da fase de pesquisas. A selecdo dos
entrevistados é feita através de relatorios escritos, conversas com 0s pesquisadores e
imagens realizadas pela equipe. Coutinho s6 conversa com o entrevistado no momento da
filmagem. Isto, segundo Consuelo, é fundamental, porque o primeiro encontro é o que
garantiria a possibilidade de ouvir uma boa historia.

H& um minimalismo em sua proposta estética para tratar a religido.Os principais
elementos estéticos em Santo Forte sdo as falas dos personagens, as imagens concretas dos
espiritos e 0s espacos vazios. As imagens de entidades servem para dar concretude ao que €
dito. O diretor filma o mundo da maneira mais econdémica possivel. Isto porque o que nos é
contado ja excede tudo o que poderiamos imaginar sobre fé popular. O que importa em
Santo Forte é a palavra: “Eu trabalho com a palavra, eu edito a palavra primeiro; na
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verdade a palavra ¢ que me gera a vontade de imagem Nesse filme, o diretor opta por

tirar definitivamente tudo o que chama de “refresco visual”, imagens de culto, por exemplo.
A Unica ceriménia religiosa que aparece no filme é a missa celebrada pelo papa.
Coutinho estabelece na montagem do filme o que Lins chama de “moral na
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utilizagdo das imagens” ", no qual ndo ha som que ndo seja sincronizado com a imagem.

Para justificar tal procedimento, Coutinho questiona:

Em Santo Forte: por que vou usar a imagem do menino soltando pipa? Até que
ponto preciso utilizar a imagem de culto religioso para provar o que é
verdadeiro? O mundo das imagens vai ficando tdo pobre e tdo restrito que,
quando coloco em Santo Forte espagos vazios, essas imagens ganham uma forca
tremenda, justamente porque sdo raras dentro do filme.'*®

O documentario comeca e se estruturar na conversa com os personagens. S&o, em

geral, sequéncias longas, que respeitam a integralidade das historias contadas, sem que

112 COUTINHO, Eduardo. Conversa sobre Santo Forte. Cinemais: revista de cinema e outras questdes
audiovisuais. Nimero 22. Rio de Janeiro: Marco e Abril de 2000.
113
Idem.
14 |INS, Consuelo. Id.ibid. p.118.
15 COUTINHO, Eduardo apud LINS, Consuelo. Idem.



nenhuma delas seja colocada em contraponto a alguma outra. Coutinho tenta compreender
0 imaginario do outro sem julgamentos, avaliacbes ou ceticismos. Sua escuta € ativa sem
colocar em questdo o que estd sendo dito. As idéias dos personagens tomam forma na
interacdo com as palavras do cineasta. Coutinho explana a relacdo entre ele e o

entrevistado:

E s6 a partir da diferenca clara é que vocé consegue uma igualdade utopica e

A%

provisoria nas entrevistas. Quando me dizem: “as pessoas falam para vocé” sim,
falam, e eu acho que é por isso: porque sou o0 curioso que vem de fora, de outro
mundo, e aceita, ndo julga. A primeira coisa: a pessoa ndo quer ser julgada. A
pessoa fala e se vocé, como cineasta, diz: “essa pessoa é bacana porque ela é
tipica de um comportamento que pela sociologia...” acabou... A pessoa sente que
esta sendo julgada, entende? Cada pessoa quer ser ouvida na sua
singularidade.™®

O cotidiano dos personagens de Santo Forte esta para alem de qualquer tentativa de
generalizacdo. O filme nos oferece diversas formas de apropriacdo da religido no Brasil,
apontando multiplicidade onde sé se costumava enxergar alienacdo e mesmice.

Santo Forte ganhou o Prémio Especial do Juri no Festival de Gramado, Prémio de
Melhor Filme e de Melhor Roteiro no Festival de Brasilia.

O filme seguinte de Eduardo Coutinho foi Babildnia 2000. A idéia era a de filmar
na favela do morro da Babil6nia os ultimos dez dias do ano. O documentario ndo deveria
se limitar a violéncia policial ou ao trafico de drogas, embora sua presenca fosse
incontestavel. O que interessava eram as historias pessoais, logo, dever-se-ia estabelecer
conversas que estimulassem um “balango da vida”.

Embora Babilénia 2000 dé tanta importancia a palavra como Santo Forte, os dois
documentarios se estruturam de formas distintas Ao contrario do trabalho anterior, que teve
uma pesquisa extensa e apresentou 11 personagens, Babilonia 2000 teve quase 40
personagens em cena numa narracdo menos profunda, resultado de uma pesquisa de campo
feita num periodo mais curto e do tempo limitado para a filmagem. Cabe lembrar,

entretanto, que o0 pouco tempo que O cineasta tinha para realizar o filme néo teve como

116 COUTINHO, Eduardo. Conversa sobre Santo Forte. Cinemais: revista de cinema e outras questdes
audiovisuais. Nimero 22. Rio de Janeiro: Marco e Abril de 2000.



consequéncia uma abordagem superficial. A diferenca entre os dois documentarios so
prova a flexibilidade de Coutinho para lidar com situages adversas.

A pesquisa foi feita nos moldes de Santo Forte, mas a filmagem contou com cinco
equipes, 0 que sugere perguntas a respeito da autoria do filme. “A idéia de um sujeito
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criador ainda ¢ muito cara para os criticos”

, aponta Coutinho. Embora a figura do diretor
tenha sido fragmentada, é dele a organizacdo do dispositivo que criou condigdes para 0 que
o documentario pudesse ser realizado. E também o diretor o responséavel pela postura ética
e opcao estética dos que filmaram no morro. A escolha de gravar com cinco equipes foi
decidida devido a uma restricdo temporal critica.

Lins comenta que esta pratica de partilhar a direcdo ja havia sido experimentada em
Chronique d’'um Eté. No filme francés algumas entrevistas ndo foram realizadas pelos
diretores Rouch e Morin, mas por alguns de seus personagens. Gilles Deleuze chama esses
personagens de Rouch de “intercessores” do cineasta. Transpondo esse conceito para 0 caso
de Babilénia 2000, pode-se dizer que as equipes foram apenas intercessoras de Coutinho,
ndo prejudicando de forma alguma sua autoria.

As imagens do filme lembram bastante Santo Forte, com poucos movimentos de
camera durante as conversas. Vemos, contudo, a chegada da equipe na casa dos
personagens, pratica ndo utilizada no documentario anterior. Como em Santo Forte ndo ha
qualquer imagem ilustrativa ou plano de cobertura, exceto a da narracdo do diretor na
abertura do filme. Novamente, em Babil6nia 2000, os personagens nos lembram que
estamos assistindo a uma construgdo. “Ficou bom?”, indaga uma moradora. “E o coroa? O
que o coroa achou?”, pergunta a outra.

Mais uma vez, ndo houve rétulos nos personagens, valorizando suas singularidades.
Compartilhamos relatos individuais de alegrias e sofrimentos. Testemunhos de perseguicao
politica, preconceitos, migracdo forcada, violéncia, racismo, machismo etc, o que revela o
conceito de que a fala é “sempre de natureza social; singular sem duvida, mas individual e
coletiva a0 mesmo tempo™**®,

Babil6nia 2000 ganhou Prémio de Melhor Documentario no Grande Prémio BR de

Cinema.

17 COUTINHO, Eduardo apud LINS, Consuelo. Id.ibid. p.136.
18 | INS, Consuelo. Idem.



Observamos, portanto, que cada um desses filmes representou uma etapa na
evolugdo do cinema de Eduardo Coutinho. Ao longo deles, o diretor aperfeicoou a ética e a

técnica que seriam exibidas, posteriormente, em Edificio Master.

4.2 Anélise do filme

Edificio Master surgiu da idéia de Consuelo Lins em realizar um documentario em
um prédio essencialmente composto de apartamentos quarto e sala. Coutinho se interessou
pela proposta, que o levaria para um universo bem diferente daquele que havia filmado até
entdo. Ao mesmo tempo a sugestdo continha o principio de realizacdo mais caro ao cineasta
nos ultimos filmes: a concentragdo espacial. Filmar um dnico edificio de classe média
buscando toda a diversidade que o lugar abriga seria 0 objetivo de sua proxima producdo. A
possibilidade de sair da favela, que ja vinha filmando ha muito tempo, e mudar o seu foco

para a classe média, parecia uma possibilidade interessante:

Quem é o mais miseravel ser da terra? E o ser da classe média. Porque o pobre,
o0 excluido, o proletario, para o cristdo ou para o revolucionario, € o sal da terra.
A classe média é um zero absoluto, ninguém esta interessado nela. E a mais
imponente das categorias, ndo pode mudar as coisas, ndo tem interesse
historico.™®

Escolhido o prédio iniciou-se o trabalho de pesquisa, marcada, nas duas primeiras
semanas, por um certo pessimismo. Chegou-se a pensar em filmar uma segunda etapa em
outro prédio. “Os personagens pareciam demasiado banais, reservados, laconicos™?°,
lembra Coutinho. Na verdade o que aconteceu foi 0 aparecimento de relagdes sociais muito
diferentes daquelas a que o diretor estava acostumado a presenciar na favela. A reserva e
fala contida dos personagens revelava um novo mundo, em que praticamente desapareciam
0s problemas de comunidade para dar lugar as crises existenciais, geradas pelo

individualismo e pela soliddo. “Quando se elimina o problema da violéncia e da pressdo

119 COUTINHO, Eduardo apud LINS, Consuelo. Id.ibid. p.140.
120 COUTINHO, Eduardo apud LINS, Consuelo. Id.ibid. p.145.
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econdmica imediatas, aflora o cotidiano, com suas alegrias e dores anonimas
cineasta. “As historias do Master parecem ter mais necessidades de serem contadas

opina. Lins, que participou da pesquisa do filme relata este novo universo:

No Master, o que ha entre os 276 apartamentos sdo portas idénticas, corredores
desertos e escadas sinistras. Era o mesmo bairro, o mesmo prédio, os
apartamentos podiam ser vizinhos, mas cada porta que se abria deparavamos
com um mundo inesperado e moradores sem qualquer conexao com quem vive
ao lado. A maior parte ndo se conhecia nem tinha o menor interesse em se
relacionar com os outros. Ndo havia um “acimulo” de conhecimento entre um
morador e outro, ndo havia questdo ou tema a ser retomado sobre outro ponto de
vista. (..) Na favela a violéncia, por exemplo, é uma questdo comum,
compartilhada, experimentada no cotidiano de formas semelhantes. No Master a
soliddo de uma senhora de 70 anos ndo tinha um “denominador comum” com a
de um senhor da mesma idade. Era como se cada apartamento fosse um planeta
diferente, e, ali dentro, um mundo possivel, com valores, habitos, moral, enfim,
uma vida propria e autdnoma. *?*

Embora o documentario tivesse locacdo num prédio de classe média, Coutinho nédo
estava interessado em fazer um filme “sobre a classe média”. Posi¢do bastante coerente
com toda a sua obra, onde ndo had espaco para generalizacbes que empobrecam as
singularidades de seus personagens. “A idéia ndo era fazer Copacabana, classe média. E

»124 “asclarece o cineasta.

fazer um prédio de Copacabana, de classe média, conjugado
Ainda que ndo construisse “tipos sociais”, o diretor pressentia que o espectador teria
inimeras possibilidades de relacionar as vidas daqueles personagens com a condicdo geral
das camadas médias mais modestas da populacao brasileira.

Edificio Master comeca com a imagem da chegada da equipe de filmagem no prédio
através da camera de vigilancia do prédio. Ja sabemos desde o inicio, portanto, que o que
vamos assistir € uma construcdo dada pelo encontro entre a equipe, o diretor e 0s moradores
do prédio. As primeiras imagens sdo claustrofobicas: Coutinho e sua equipe se espremem

nos corredores e no elevador, cena que se repetird muitas vezes ao longo do filme.

121 COUTINHO, Eduardo apud MATTOS, Carlos Alberto. Copacabana néo engana Eduardo Coutinho.
Www.contracampo.com.br/criticas. Acesso em 19 de junho de 2007.

122 COUTINHO, Eduardo apud LINS, Consuelo. Op. Cit. p.161.

123 |LINS, Consuelo. Id.ibid. p.144.

124 COUTINHO, Eduardo apud dvd Edificio Master/ Extras com comentérios de Eduardo Coutinho, Walter
Lima Jr. e Consuelo Lins.
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Ouvimos, entdo, a voz de Coutinho, no que viria a ser a unica narragdo off em todo o

documentério. Apresenta-se aquele novo universo e parte do dispositivo de filmagem:

Um edificio em Copacabana. A uma esquina da praia. 176 apartamentos
conjugados. Uns 500 moradores. 12 andares. 23 apartamentos por andar.
Alugamos um apartamento no prédio por um més. Com trés equipes filmamos a
vida do prédio durante uma semana.*?®

Os trés primeiros entrevistados que assistimos ndo falam sobre si mesmos. Eles
aparecem para contar a historia do prédio que sera o cenario o filme. Vera, mora no edificio
ha 49 anos, desde que nasceu e testemunhou as transformacées do local:

Aqui era um antro de perdigdo muito pesado. Houve suicidios, houve mortes de
porteiros, houve assassinatos... isso ja foi muito, muito pesado. (...) Houve muita
mudanca. As pessoas malgradas sairam... Tem muitas pessoas de bom grado
aqui. Gragas a Deus aqui agora é um prédio familiar.'?

Na Unica conversa fora dos apartamentos o sindico, Sérgio, conta orgulhoso as
mudancas que realizou na sua gestdo: transformou o que Vera denominou como “antro”
num prédio organizado, mais seguro, de ambiente familiar. Explicita também seu método:
“Eu uso muito Piaget, quando ndo dé certo eu parto pro Pinochet”*?’.

Maria do Céu é a ultima moradora a falar sobre a historia do prédio. A vida do
antigo Master parece se misturar com a da sua juventude. Sua empolgacdo é tanta ao
lembrar do passado do edificio que entre muitas risadas, seu comentario “Agora o Sérgio

128 surge de modo surpreendente.

chegou, gracas a Deus

E a partir de Esther que comecam as conversas de cunho pessoal. Os personagens
agora falam de suas préprias vidas. Esther, por exemplo, conta do assalto que sofreu e da
tentativa de suicidio quando se viu endividada e sem os oito mil reais roubados. O relato é
emocionado. Segundo Coutinho, na pesquisa a senhora teria falado sobre o assalto, mas de

uma maneira bem menos intensa: “Ela conta o assalto (na gravacdo) com uma intensidade,

125 EDIFICIO MASTER. Direcéo: Eduardo Coutinho. Rio de Janeiro, 2001.
126 1dem.
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128 1dem.



de uma forma tdo melhor, porque aquilo (a pesquisa) é treino e isso (o filme) & jogo™*%.

Para o diretor essa metamorfose entre a pesquisa e a gravagdo ocorre porque 0S
personagens se véem como foco. “As vezes o aparato da cAmera ajuda”, afirma.
Impressiona a intensidade dos personagens no filme. Nadir parece alegre tocando
teclado. Diz que ndo se sente infeliz por morar sozinha: “ja estou acostumada (...) eu ndo
me sinto triste, ndo me sinto infeliz, nada disso”**°. O casal Carlos e Maria Regina fala da
relacdo conturbada nos Gltimos tempos. A mulher teria tentado suicidio por causa do ciime
que sentia do marido. Oswaldo e Geicy contam como se conheceram pelo andncio no jornal
Balcédo, Cristina expde a dificuldade em se adaptar ao Master desde que teve que sair da
casa do pai por causa de uma gravidez precoce: “O que me incomoda € o barulho, conviver

”131

com a vida das pessoas entrando pelo vdo Henrigque, ex-funcionario da Panam conta

seu encontro com Frank Sinatra e, emocionado, canta a musica as sua visa, My Way.
Daniela protagoniza uma das cenas mais longas do filme. No primeiro contato com
a equipe ja podemos perceber sua introspec¢do. Na conversa com Coutinho, ndo olha para o

diretor. “Eu tenho problemas de neuroses e sociofobia”*3

59133

, agravado pela “aglomeracao
tipica do vaivém em Copacabana”°, confidencia a jovem. Na tentativa de desvelar aquela
personagem, Coutinho pergunta “Por que a gente conversa e vocé nao olha para mim?”* e
Daniela, desviando o olhar, responde: “Nao que o que eu esteja dizendo ndo tenha
veracidade, mas porque eu ndo sei se eu tenho autoconfianca para encara-lo”*®.

“Eu sei que pode ser feio, mas muitas vezes fico contente quando subo e des¢o no

2136 confessa,

elevador sozinha, (...) porque sei que ndao vou ter que ver nem ser vista
Daniela. Esta frase exprime a sua tentativa de se reservar num prédio de aproximadamente
500 moradores. Por outro lado, essa mesma moradora que prefere ndo ver e ndo ser vista,
aceita ser transformada em personagem de um filme que sera visto por milhares de pessoas.

A contradicdo explicitada no caso da professora de inglés traz, de imediato, a

questdo: o que de fato leva as pessoas a falarem de suas vidas num documentario?

129 COUTINHO, Eduardo apud dvd Edificio Master/ Extras com comentérios de Eduardo Coutinho, Walter
Lima Jr. e Consuelo Lins.
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Embora reconheca que é impossivel identificar todas as razdes, Lins arrisca duas. A
primeira seria a oportunidade de sair do isolamento, estabelecer uma nova rede. Isto é
mérito, em grande parte, da pesquisa, que chega um més antes das filmagens no local e cria
uma relacdo de respeito e confianga com os personagens. “A questdo da pesquisa ¢
essencial num prédio como esse (...) (A pesquisa) te da o aval moral de ser bem recebido

59137

nos lugares”™", explica Coutinho. Ja a segunda raz&o seria o fato de os entrevistados se

sentirem efetivamente ouvidos. Para o diretor, ndo h& impulso mais poderoso no ser
humano do que ser escutado e reconhecido®®.

Além de Daniela, outros personagens chamam muito a atencdo pela peculiaridade.
Alessandra d& um depoimento sobre a sua infancia, em que a superprotecdo do pai que
resultou numa gravidez aos 14 anos. Com a necessidade de sustentar a filha, acaba se
prostituindo. O que surpreende, no entanto, ndo € s6 sua historia de vida dificil, mas o final

da entrevista, quando revela: “Eu sou muito mentirosa”*°

. “E o que voc€ mentiu nessa
conversa hoje?”**°, pergunta Coutinho. Sem jeito, Alessandra responde que ali ndo havia
mentido, mas que mente muito sim, a ponto de acreditar na propria mentira. E termina: “Eu
falo a mentira, mas eu falo a verdade”**".

Essa frase de Alessandra sintetiza o que Coutinho pensa a respeito da veracidade de
seus personagens. O diretor admite a possibilidade do entrevistado inventar um ou outro
detalhe. Em seus filmes ndo existe o pressuposto de verdade dos documentarios classicos.
O diretor esta ciente de que este género ndao pode almejar a verdade absoluta. “Toda
memoria tem um componente imaginario”, reconhece. “Se me contam uma histéria com
forga, para mim ¢ verdade”, diz. O que ndo significa que trabalhe com a mentira factual e
exponha mitdmanos em seus filmes. Ele ndo pode mostrar “uma pessoa que diz por

C . . 142
exemplo ser funciondrio do Banco do Brasil quando na verdade ¢ lavrador”™**. “O que lhe

interessa € a construcdo imaginaria das pessoas a partir do real, cujos aspectos ficcionais
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sdo muito mais reveladores do personagem do que uma pretensa adequagao ao que a pessoa
¢ ‘de verdade’ no cotidiano”™**.

Em outra entrevista vemos Maria Pia, empregada doméstica espanhola, que defende
convicta a inexisténcia da pobreza no Brasil. “Nao existe pobreza. Isso é da cabeca das

1144 “insiste. Coutinho estimula a

pessoas, isso ¢ palhagada. (...) E s6 querer trabalhar, rapaz
entrevistada a desenvolver melhor perguntando “Mas sdo preguicosos?”’**°, sem entonacéo
de oposigao ou desacordo. “Preguicosos, ndo querem trabalhar”.

Este tipo de procedimento com o personagem € o que Lins relaciona com o conceito
de “polifonico”, de Mikhail Bakhtin. No “novo modelo artistico do mundo”, definido por
Bakhtin, o autor ndo é mais a figura central. Dessa maneira, sua obra ndo expressa mais

unicamente sua concepcao de mundo. Lins explica:

O autor ndo estd nem acima nem abaixo de seus personagens, mas em uma
intensa negociacdo narrativa, na qual os personagens também exercem suas
proprias forcas. Ndo sdo “escravos destituidos de voz”, mas “gente livre, capaz

de postar-se ao lado de seu criador, capaz de ndo concordar com ele e até

rebelar-se contra ele”. 1*°

A figura de Maria Pia ndo se restringe ao de uma senhora retrograda, conservadora.
Ela também nos fala de sua vinda da Espanha aos 17 anos e de todo o seu esforgo para criar
seus filhos. Vemos que ela expressa carinho por seu neto. N&o ha rejeicdo do personagem
por parte do autor, que sO parece preocupado em mostrar a concep¢do de mundo de seus
personagens, que ndo necessariamente coincide com a sua.

A exemplo desta entrevista de Maria Pia, nos filmes de Coutinho as perguntas nédo
suscitam “opinido”. O diretor ndo se interessa em saber o que acham 0s personagens sobre
politica ou movimentos sociais, por exemplo. O que se deseja obter do personagem € a sua
experiéncia de vida. Isto porque, para ele, a busca pela opinido pelo diretor € o que mais

propicia uma fala pré-fabricada. Por outro lado, ao fazer perguntas de cunho pessoal, sdo

43 |LINS, Consuelo. Op. Cit. p.113.
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maiores suas chances em obter o que Lins chama de “fala viva”, espontanea, emergente no
momento da conversa. Muitas vezes, temos a sensacdo de que 0s entrevistados estdo
pensando no que falam pela a primeira vez e que desenvolvem seu pensamento no contato e
no estimulo do diretor.

Este estimulo é dado pela maneira que Coutinho se comporta nas entrevistas. Jamais
se percebe tom de critica ou de reprovacdo. O personagem ndo esta ali para ser julgado,
mas para que possamos tentar entender sua visdo de mundo contextualizada em sua
experiéncia de vida. O diretor tenta compreender o imaginario do outro sem aderir a ele,
mas também sem avalia¢Bes de qualquer tipo.

Assim, € comum ouvirmos Coutinho dialogar com os entrevistados através de
comentarios que os incentive a organizar ¢ desenvolver melhor suas idéias. “Explica isso
para mim”, “O que isso que dizer” ou “Isso € bom ou ruim”. As situacdes para o cineastas
ndo estdo pré-definidas, podendo ser boas, ruins ou nenhuma das duas coisas. Em outros
momentos ele apenas indica que esta atento, para que o entrevistado continue se sentido
ouvido.

O desempenho do personagem no momento da fala é indubitavelmente influenciado
pela presenga do interlocutor. “Nossa fala ¢ penetrada pelas antecipacdes que fazemos do

147 “explica Lins. Nesse sentido,

que achamos que pensa e vai dizer nosso interlocutor
nosso discurso sempre dependera do interlocutor e do contexto. Essa troca entre Coutinho e
os entrevistados ¢ o que Bakhtin define como “dialogismo”. “O dialogismo deve ser
entendido, ndo apenas no sentido estrito de um dialogo de pessoas colocadas frente a frente,

118 esclarece a pesquisadora.

mas no contexto de toda comunicacdo verbal € nao verba
N&o s6 em Edificio Master como em todos os filmes do diretor, tdo importante quanto a
fala dos personagens sao suas expressdes faciais e movimentos de corpo.

Vale lembrar que nem sempre Coutinho tem todo o controle da entrevista. Nesse
tipo de conversa, em que se da tamanha abertura ao “outro”, podem surgir imprevistos. Foi
0 que aconteceu em Edificio Master com Roberto, camelé. Contando suas dificuldades e
sobre o desemprego, o entrevistado pergunta para Coutinho “O senhor quer me dar um

emprego?”’.  Desconcertado o diretor diz que ndo pode ajuda-lo, mas apesar do

7 |d.ibid. p. 109.
148 |d.ibid. p.110.



constrangimento demonstrado pela surpresa, manteve na montagem sua fala titubeante para
deixar registrado que é dessa maneira mesmo, sem muito controle, que as relacdes se dao.

E, de fato, no relacionamento com o entrevistado que o filme se baseia. Na relagio
diretor-personagem-equipe Edificio Master abre espaco para que cada entrevistado
expresse sua situacdo particular. Se a palavra dos entrevistados possibilita explanar suas
individualidades, o processo de montagem é igualmente essencial para sustentar tudo o que
ha de singular. Na montagem do filme, Coutinho preferiu manter a ordem em que as
entrevistas foram realizadas, ndo agrupando “os que cantam”, os que “tentaram suicidio” ou
os que sdo “assumidamente solitarios”. Novamente ndo ha construcdo de tipos
psicossociais. Embora todos os moradores sejam resultado de condi¢des histéricas, cada um
traz a sua condicdo social especifica. Se os personagens tém uma histéria politica e social
em comum, também existem diferencas. E sdo as diferencas o que realmente importa no
cinema de Eduardo Coutinho. Como nos alerta Jodo Moreira Salles: “Sem elas ndo haveria
identidade, apenas repetigéo””g.

Nao ha, portanto, uma visao fechada dos personagens.“Eles ndo sdo exemplo de
uma determinada realidade. O que assistimos €, antes, ao modo como elaboram o ponto de

55150

vista sobre si mesmos e sobre o que os cerca” ", esclarece Lins. A generalizacao inibe o

que ha de mais rico no ser humano. “O conceito ¢ incapaz de acolher o que ¢ Unico
intransferivel, 0 que é imanente ao corpo e a vida singular, o que s6 acontece uma vez”*>,
defende Salles.

Possivelmente a principal caracteristica de Edificio Master seja a de singularizar a
existéncia daqueles moradores, cheia de dramas e pequenas alegrias. O filme desloca o
nosso olhar e nos faz enxergar naquelas vidas banais as particularidades e complexidades
de cada individuo entrevistado. A diversidade de personagens nesse documentario faz com
que a caracteristica polifénica dos filmes de Coutinho se manifeste de forma ainda mais

marcante nesse filme.

19 SALLES, Jodo Moreira apud LINS, Consuelo. Id.ibid. p.9.
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5. Considerac0es finais

Apo6s a analise dos filmes, com base nos conceitos tedricos expostos no primeiro
capitulo, fica claro que Arnaldo Jabor e Eduardo Coutinho constroem, cada um, a sua
prépria imagem de classe média. Essa afirmacdo nos remete a premissa fundamental para o
desenvolvimento desse trabalho: o documentério ndo é reproducdo do real.

Conforme vimos em O cinema documentario, o fato desse género ndo reproduzir a
realidade Ihe confere voz propria, que pode se expressar por todos 0s meios que o criador
dispde, da narracdo off & montagem. O documentério, assim, € uma visdo singular do
cineasta sobre o mundo, o que significa que em todo filme ha uma projecédo de valores. 1sso
explica o porqué de duas classes médias de Copacabana serem mostradas de forma téo
distinta.

A primeira grande diferenga entre os dois filmes esta, indubitavelmente, na certeza
de que aquilo que esta sendo exibido é a realidade. Em A opinido publica logo somos
convocados a acreditar que tudo o que assistiremos é real. E o narrador off que nos
convence: “Tudo o que verdao na tela ¢ absolutamente verdadeiro”. A seguir o que se v€ ¢
uma série de imagens e entrevistas que comprovam a teoria do sociélogo norte-americano
Wright Mills, de que a classe média é fundamentalmente alienada, pois carece de “valores
criados por ela mesma”, o que a impede de construir seu proprio futuro.

Este modo de documentéario em que um argumento geral norteia as imagens é
definido por Nichols como expositivo. Por outro lado, Jabor também faz uso do cinema
direto, 0 que confere uma maior objetividade ao documentario. As imagens do cinema
direto costumam ter uma maior duracdo e menos cortes dando a impressdo ao espectador de
que aquilo que Vvé é o real e que é o que poderiamos nds mesmo testemunhar caso
estivéssemos no lugar da camera. O cinema direto, ainda segundo Nichols, caracteriza o
modo observativo. Logo, em A opinido publica dois modos de documentario se misturam,
ambos partindo do pressuposto de verdade.

Edificio Master, no entanto, ndo apresenta essa ilusdo de retratar o real. A idéia de
que o filme é resultado da interacdo entre cineasta, personagens e equipe esta explicita nas
inimeras cenas em que podemos assistir tal encontro. Este tipo de cena que ha presenca do

diretor € caracteristica do modo participativo, bem menos preocupado com a persuasao.



Para Coutinho o filme é construido no processo de filmagem. Tampouco existe verdade
absoluta na fala do entrevistado. O diretor incita nossa desconfianga a veracidade do que é
mostrado no documentario com o depoimento de Alessandra, que confessa ser muito
mentirosa. Dessa forma, enquanto A opinido publica tem como eixo a busca pelo real,
Edificio Master aposta na ambigtidade.

Outro importante fator de diferenciacdo dos dois filmes é a maneira como é
mostrado o personagem. Os entrevistados de Jabor parecem ser “objetos” do documentério,
tendo como fungdo provar ou exemplificar a teoria de Mills. Nesse sentido, os individuos
devem encarnar uma classe média futil, alienada e grotesca, que é vista como homogénea.
Dela, o diretor ndo s6 se distancia como rejeita. Os personagens possuem poucas chances
de se defenderem da narracdo onipotente que os condena. A opinido publica iguala o que
ndo igualavel.

A postura de Coutinho em relacdo ao personagem € a extrema oposta. Master ndo
quer tratar do homogéneo, mas do diverso. O que interessa ndo é 0 personagem cOmo
fendmeno da realidade, dotado de tragos tipico-sociais rigidos e identidade definida, e sim a
sua complexidade e as singularidades de sua existéncia. O diretor ndo busca “objetos”, mas
“sujeitos” com uma experiéncia de vida bem narrada, fato que independe do seu segmento
social. Como ndo ha julgamentos e jamais é dada uma imagem fixa do outro. Cabe ao
espectador tirar suas préprias conclusdes a partir do que Vvé e escuta.

Se existe algum ponto de encontro entre a classe média de Jabor e a de Coutinho,
certamente ele aparece no enfoque dado a soliddo, grande mal que assola estes individuos
recolhidos em apartamentos e sem convivio social. Em A opinido publica, a expressdo
desse sentimento pode ser observada quando a loira presuncosa que dava conselhos
amorosos as jovens chama a filha para o seu colo e a menina recusa. Ou quando a dona de
casa reclama da superficialidade da sua rotina. Em Edificio Master esse tema parece pautar
varios depoimentos: Daniela se recolhe em seu apartamento para ndo ter que ver e ser vista,
Marcelo conta que em seu antigo bairro todos se conheciam, mas que em Copacabana isso
ndo ocorre. Fernando José revela que procura ajudar os moradores idosos do edificio, pois
parte deles vive praticamente abandonada e a jovem Fabiana fala da vida sozinha no prédio.

A prépria representacdo visual da soliddo é comum as duas peliculas: ambas

recorrem aos planos de corredores vazios nos prédios, portam fechadas, apartamentos que



ndo se comunicam, bem como aos pareddes formados por edificios que circundam aquele
no qual a cAmera esta postada, mostrando ndo haver outro horizonte além do isolamento de
concreto. A diferenca na atividade da camera, entretanto, € imensa. Se em Master, ela
praticamente ndo se movimenta, na mao do fotografo Dib Lutfi ela parece querer devassar
0 que existe de mais recondito na intimidade da classe média.

As classes médias, portanto, sdo representadas de maneiras completamente distintas
nos documentéarios de Arnaldo Jabor e de Eduardo Coutinho. Além da soliddo, néo
testemunhamos qualquer outro trago em comum entre elas.

Os cineastas, antes de tudo, representam 0 mesmo universo de maneiras
antagonicas. A classe média sobre a qual Jabor realiza seu documentério é aquela, do
“habitante comum”, que os altos poderes chamam de opinido publica, mas que ignora que a
sociedade em que vive seja palco de lutas sociais, preferindo alienar-se na praia 0s nos
shows ié-ié-ie. A classe média retratada implacavelmente por Jabor em 1967 é inerte,
superficial e extremamente alienada.

Enguanto isso, no cinema de Coutinho ndo ha julgamento de valor. Prova disso €
gque mesmo tendo seu documentario ambientado num reduto da classe média, o diretor se
nega a fazer um filme “sobre” a classe média. Nada mais coerente com a sua trajetoria
cinematogréafica, que sempre evitou ao maximo a generalizacdo, dando espaco para que 0
personagem pudesse se desenvolver e exibir todas as suas complexidades e singularidades.
Se Jabor pratica o cinema do “geral”, Coutinho detém-se ao “particular”.

Poderiamos fazer inUmeras comparacdes entre os dois filmes. Inclusive esta
monografia tinha, a principio, um capitulo exclusivamente dedicado a tal proposta. No
entanto, com o decorrer da pesquisa percebeu-se que 0s dois documentarios ndo deveriam
ser exaustivamente comparados, na medida em que ndo tratam da mesma classe média. A
classe média de Jabor é completamente diferente da classe média de Coutinho. E isso
pareceu 6bvio com a analise dos dois filmes. Este trabalho ndo tem, contudo, o objetivo de
discutir se A opinido publica é melhor do que Edificio Master ou vice-versa. Muito menos
de dizer qual dos dois diretores fez um retrato mais fiel das camadas medias brasileiras.

Como foi mencionado na introducdo, considera-se nesta monografia que a
realizacdo de uma obra é sempre marcada pelo didlogo do autor com mundo historico e a

realidade social que o cerca. Esta premissa é essencial e é a partir dela que pode



compreender-se a diferenca de abordagem sobre um mesmo tema. Sendo assim, os filmes
de Jabor e Coutinho sdo distintos porque foram elaborados em contextos de mundo
distintos, com visdes de cinema distintas.

O documentario de Arnaldo Jabor é datado. Foi realizado apenas trés anos apos o
golpe de 64 na tentativa de explicar o porque da adesdo das classes médias a ditadura
militar recentemente instalada. Por isso exibe, sem piedade, individuos sem consciéncia
social e politica, que parecem facilmente manipulados, historicamente desprovidos de
engajamento. A opinido publica é na verdade massa de manobra de interesses que ndo sao
seus. Este foi o perfil tracado por Jabor para todos os personagens que aparecem no filme.
N&o ha excecdes. A generalizagdo é total. No entanto este parece o Unico filme possivel de
ser feito naquele fatidico fim de década. A esperanca de viver numa sociedade mais justa e
democratica havia terminado e precisava-se culpar alguém, no caso aqueles que deram
sustentacdo ao movimento de 1° de abril, a classe média. Se o Cinema Novo antes do golpe
tinha como proposto a transformacdo social, o filme de Jabor parece estar mais
comprometido com a dendncia.

Em um outro contexto politico e social foi realizado Edificio Master. O filme nédo
foi feito para provar algo. Logo, Coutinho ndo generaliza, valorizando vidas banais,
historias cotidianas, personagens singulares. O contexto histérico marcante em A opinido
publica, dé lugar ao dialogo com a trajetdria cinematografica do diretor. E dela que o filme
é resultado e € com ela que interage. Ao longo de mais de vinte anos como documentarista,
Eduardo Coutinho desenvolveu um dispositivo de filmagem que parece ter sido
radicalizado em Edificio Master. A presenca do diretor na imagem, a interacdo com a
equipe e com 0s personagens, 0 uso de seqiéncias longas, poucos cortes, som direto,
auséncia de trilha sonora ou imagens que ndo tenham sido feitas pela equipe etc.
Observamos que o cinema de Coutinho evolui num sentido de valorizacdo do depoimento.
O que realmente importa € a palavra do entrevistado, a sua expressao oral. Isto revela uma
visdo de mundo mais interessada no sujeito do que no tipo social. Que se importa mais em
ouvir e observar do que estabelecer teorias.

Em Gltima analise, embora a classes média tenha sido pouco tematizada pelo
documentario no Brasil, os dois filmes aqui analisados apresentaram retratos

completamente diferentes desse mesmo segmento social.Esta diferenca de abordagem e,



portanto, resultado do didlogo dos diretores com diferentes concep¢des de mundo e de
cinema.

Cabe ressaltar, no entanto, que as questdes levantadas ao longo da presente
monografia foram expostas de maneira sucinta e que, portanto, ndo estdo esgotadas. Foram
abertos apenas alguns caminhos para que a discussdo seja, posteriormente, pensada sobre

outros angulos e de modo mais complexo.
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