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Que importa a paisagem, a Gloria, a
baia, a linha do horizonte?

- O que vejo é o beco.

(Manuel Bandeira)

No documentario é preciso sair de si.
(Eduardo Coutinho)



RESUMO

O objetivo dessa pesquisa € analisar o documentario Babilénia 2000 (2000), de Eduardo
Coutinho, a partir do que chamamos de “poética do invisivel”, alicer¢ada na trajetoria
estético-politica do diretor, que sempre privilegiou, em seus filmes, a reflexdo sobre os
excluidos sociais, ouvindo-lhes e dando-lhes visibilidade através de seu dispositivo filmico. A
expressao se refere, a uma forma de tornar visivel (pelo cinema documental) o que é invisivel
socialmente, evidenciando a arte como lugar de problematizacéo e reflexao sobre a existéncia,
assegurando-lhe uma funcdo de fundamental importdncia no mundo, sobretudo no
contemporaneo, no qual a exclusdo (social, tecnoldgica, politica) parece ter se tornado um
lugar comum. Além da apresentacdo dos elementos que evidenciam a “poética do invisivel” e
da analise do filme Babilénia 2000, essa pesquisa traz um panorama geral da historia e

caracteristicas do género documentério, além da trajetoria de Eduardo Coutinho.

PALAVRAS-CHAVE: Eduardo Coutinho. Cinema documentario. “Poética do invisivel”.
Babilonia 2000.



ABSTRACT

The objective of this research is analyze the documentary Babil6nia 2000 (2000), by Eduardo
Coutinho, from what we call "poetics of the invisible”, based on the aesthetic-political
trajectory of the director, who has always favored, in his films, the social excluded, listening
to them and giving them visibility through their filmic device. The expression refers to a way
of making visible (through documentary film) what is socially invisible, showing art as a
place of problematization and reflection on existence, assuring it a function of fundamental
importance in the world, especially in the contemporary, in which exclusion (social,
technological, political) seems to have become a commonplace. Besides the presentation of
the elements that evidence the "poetics of the invisible” and the analysis of the film Babil6nia
2000, this research brings a general overview of the history and characteristics of the

documentary genre, in addition to the trajectory of Eduardo Coutinho.

KEYWORDS: Eduardo Coutinho. Documentary. Poetic of the invisible. Babildnia 2000.
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INTRODUCAO

De acordo com a critica e pesquisadores do cinema nacional,* Eduardo Coutinho é um
dos mais importantes documentaristas da histéria do cinema brasileiro. Dirigiu mais de 20
filmes de longa, média e curta metragens documentais, além de ter tido uma breve carreira
como diretor e produtor de filmes de ficcdo. Desde sua primeira fase, no qual se dedicou a
producdo televisiva, passando pela segunda, “periodo da gestacédo de um estilo”, nas palavras
de Bezerra (2014, p.14, grifos do autor), até a terceira (a partir do documentario Santo Forte),
Coutinho conversou com pessoas e esteve em lugares muitas vezes negligenciados pelo
cinema e pela midia. Do lixdo a um edificio em Copacabana, do sertdo da Paraiba aos Morros
da Babilbnia, Chapéu Mangueira e Santa Marta, no Rio de Janeiro, passando pelo Teatro
Glauce Rocha, o diretor sempre buscou o0 que o outro tinha a dizer. Ao longo do periodo em
gue desempenhou sua atividade como cineasta (entre meados de 1960 até 2014, ano de seu
falecimento), Coutinho cunhou uma maneira peculiar de produzir, filmar e montar seus
filmes, criando uma poética especifica.

Essa pesquisa reflete sobre os elementos que evidenciam o que chamamos de “poética
do invisivel” na obra do diretor Eduardo Coutinho, alicercada em sua trajetdria estético-
politica, que sempre privilegiou a reflexdo sobre os excluidos sociais, ouvindo-lhes e dando-
Ihes visibilidade através de seu dispositivo filmico. Essa perspectiva do diretor de dar
importancia a vida midda das pessoas comuns, muitas delas de um lugar social
desprestigiado, é o que configura sua “poética do invisivel”. A expressdo se refere, assim, a
uma forma de dar visibilidade (pelo cinema documental) a algo que ndo tem visibilidade, ou
seja, aquilo que é invisivel socialmente. E importante ressaltar que o tipo de documentario
que Eduardo Coutinho faz é aquele que evidencia a construcdo/producdo de um filme a todo o
tempo, mas, nesse caso, trata-se da forma documental. A questdo da invisibilidade, nesse
sentido, diz respeito ao tema e aos tipos humanos do documentério de Coutinho, entendendo
que o diretor se utiliza de um dispositivo filmico visivel para falar de seres invisiveis.

Para evidenciar como a “poética do invisivel” é configurada, selecionamos o filme
Babil6nia 2000 (2000), no qual Coutinho constrdi sua narrativa por meio das narrativas de
moradores das comunidades do Chapéu Mangueira e Babilonia, situadas na cidade do Rio de
Janeiro. As gravagdes aconteceram entre os dias 31 de dezembro de 1999 e primeiro de

1 Amir Labaki, Claudio Bezerra, Consuelo Lins, Eduardo Valente, Ferndo Pessoa Ramos, Ismail Xavier, Jodo
Moreira Salles, Milton Ohata, Silvio Da-Rin sdo importantes criticos e/ou pesquisadores do cinema brasileiro,
gue j& produziram textos criticos e/ou cientificos referentes a obra de Eduardo Coutinho, destacando a
importancia do cineasta na construcao historica do cinema nacional.
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janeiro de 2000, e o direcionamento que norteia as conversas sdo as expectativas dos
moradores em relagdo ao novo milénio. O filme é construido, assim, por meio de depoimentos
de pessoas simples, moradoras de dois morros cariocas, dos quais € possivel ver uma das
festas de final de ano mais importantes e aguardadas do mundo: a queima de fogos em
Copacabana. Nesse filme especificamente, Coutinho divide a dire¢do com mais quatro
equipes, totalizando cinco grupos com cameras compactas circulando pelas duas comunidades
citadas, durante o Ultimo dia do ano de 1999. Essa dindmica proporciona uma proposta
diferente dos demais filmes do diretor, que sdo construidos com a direcdo centralizada em
Coutinho.

O interesse em pesquisar a obra de Eduardo Coutinho, especialmente o filme
Babil6nia 2000, nasceu no grupo de estudo Narrativa(s) e memoria, coordenado pela
professora Dr.2 Cilene Margarete Pereira (orientadora deste trabalho). Nas reunides do grupo
ocorridas no primeiro semestre de 2016, além dos debates promovidos em torno do género
documentério, foram discutidos textos sobre a obra de Coutinho, assim como exibidos e
debatidos dois de seus documentarios, Santo Forte (1999) e Edificio Master (2002). Neste
mesmo periodo, durante o levantamento de dados a partir do banco de teses e dissertacGes da
CAPES, além de pesquisas em outros bancos de dados de instituicdes de ensino, foi
constatado que o documentario Babilénia 2000 néo figurava como objeto especifico de estudo
em dissertacOes e teses universitarias, sendo encontrado apenas um estudo monogréafico sobre
o filme, sob o titulo de A construcdo do personagem no documentario de Eduardo Coutinho:
uma analise de Babil6nia 2000, de Thais Andrade Tupinamba, trabalho que faz parte da
fortuna critica utilizada nessa dissertagdo.? Nessa monografia, a pesquisadora apresenta
caracteristicas do cinema documentério e do documentério de Eduardo Coutinho, fazendo
uma analise da obra citada utilizando conceitos como alteridade, oralidade e fabulacdo, com
um pequeno espaco do trabalho dedicado a analise de personagens.

Nossa pesquisa parte para um viés analitico diferente do de Tupinamba. Em primeiro
lugar, isso da em funcdo de uma analise mais densa e aprofundada de algumas personagens,
considerando o objetivo de desvelar a “poética do invisivel”. Em segundo, por se preocupar
com o entendimento dos procedimentos utilizados por Coutinho na visibilidade das pessoas
que transitam em seus filmes, justificado pelo proprio diretor em entrevistas e por

pesquisadores de sua obra. Mais do que isso, nossa perspectiva de analise evidencia a arte

2 Apesar de localizarmos apenas um trabalho que tem como objeto especifico de analise o filme Babildnia 2000,
nossa dissertacdo se utiliza de textos de outros pesquisadores que comentam o referido filme em seus estudos.
Além destes, fazemos uso de textos criticos e artigos relacionados ao filme.
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como lugar de problematizacéo e reflex&o sobre a existéncia, assegurando-lhe uma funcéo de
fundamental importancia no mundo, sobretudo no contemporaneo, no qual a exclusédo (social,
tecnoldgica, politica) parece ter se tornado um lugar comum.

Propomos, em nossa pesquisa, reconhecer as marcas estilisticas de Coutinho (e o
modo como estas revelam o outro, invisivel social) por meio de um processo de analise
filmica. Nossa proposta analitica é pautada na leitura das falas das personagens e dos recursos
da linguagem cinematografica presentes na estrutura filmica de Babilonia 2000. Nesse
sentido, alguns fotogramas foram selecionados para auxiliar no entendimento do contexto das
falas, gerando uma densidade e complexidade maior no processo de andlise final do
documentério. De maneira geral, nosso processo analitico funciona conforme o entendimento

dos autores Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété no livro Ensaio sobre a analise filmica:

Analisar um filme ou um fragmento é, antes de mais nada, no sentido
cientifico do termo, assim como se analisa, por exemplo, a composi¢do
quimica da é&gua, decompd-lo em seus elementos constitutivos. E
despedacar, descosturar, desunir, extrair, separar, destacar e denominar

materiais que ndo se percebem isoladamente “a olho nu”, uma vez que o
filme é tomado pela totalidade. (VANOYE; GOLIOT-LETE, 2012, p. 14,
grifos nossos).

A respeito da organizacdo da pesquisa, ela se divide em trés capitulos, além desta
introducdo e das consideracdes finais, nas quais retomamos e encerramos nossa analise. O
primeiro capitulo, “Cinema documentério: algumas considerag¢oes”, € dedicado a exposicao
do panorama histérico do cinema documentario, além da apresentacdo do conjunto de
elementos formais e narrativos que caracterizam este tipo especifico de filme.

O segundo capitulo, “O cinema documentario de Eduardo Coutinho”, é dividido em
dois topicos, dos quais o primeiro percorre a trajetdria documental de Coutinho por meio da
identificacdo das fases e dos principais filmes do diretor, enquanto o segundo reflete sobre
como a forma de fazer cinema, modelada pelo cineasta, evidencia aquilo que normalmente
ndo tem visibilidade social, configurando sua “poética do invisivel”.

No terceiro capitulo, “A poética do invisivel em Babil6nia 2000, apresentamos as
analises de personagens que, a0 NOSSO Ver, possuem caracteristicas que ajudam a evidenciar a
proposta estético-politica do diretor. Neste sentido, o capitulo se organiza em trés secfes. As
duas primeiras se¢fes sdo dedicadas, respectivamente, as personagens Fatima e Cida. Fatima
¢ uma das personagens mais performaticas do documentéario, e Cida funciona como uma
espeécie de lider e guia da equipe de Coutinho dentro da comunidade. Ambas as personagens
narram historias que estéo ligadas ao passado e a familia. A terceira se¢do € dedicada a Dona
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Djanira e a Dona Conceicao, as personagens mais velhas do grupo escolhido para analise, que
tematizam assuntos como o mundo do trabalho, por exemplo, e se expressam por meio da
fala, gesticulacdo e olhar de maneiras bem distintas.

O texto se encerra, nas consideracGes finais, com a analise conjunta de personagens
como Roseli, José Roberto, Benedita, Francisco, Tomas e Marcos, que apresentam e
representam a voz (politica) do morro, revelando-nos a consciéncia dos moradores sobre a sua

realidade e a realidade do outro, vinda do asfalto.
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1. CINEMA DOCUMENTARIO: ALGUMAS CONSIDERACOES

O cinema desde a sua criagdo através do cinematografo,® dos irmaos Auguste e Louis
Lumiere, apresenta um constante desenvolvimento de sua linguagem, despertando, ja ha
algum tempo, o interesse académico.* No caso da area de Letras,® o cinema nos interessa,
entre varias abordagens possiveis, como narrativa audiovisual, concebida como forma que se
organiza por meio de diversos recursos de linguagem (imagens, som, texto), associada ao
campo da arte — nesse caso, o filme, resultado de uma obra coletiva, seria um texto
multimodal ou sincrético, visto que constituido por imagens e verbo (mas ndo sé isso). Sua
narratividade, enquanto modo de contar e mostrar uma histéria, relaciona-se com aspectos que
interessam a teoria da narrativa, visto que categorias constituintes desse género, como
personagens, acao, espaco, tempo, estdo também presentes em um filme e sdo organizados de
acordo com uma certa ordem (montagem), que equivaleria ao que chamamos, em literatura,
de enredo ou trama.

No inicio do século XX, as primeiras obras cinematograficas eram compostas por uma
forma extremamente simples. A pesquisadora Flavia Cesarino Costa, no capitulo “Primeiro
cinema”, do livro Histéria do cinema mundial, confirma essa condi¢do ao apontar que, de
maneira geral “[...] a cAmera ficava estatica, de modo a mostrar o corpo inteiro de todo um
conjunto de pessoas, realizando panoramicas® apenas para reenquadrar certas acdes mais
movimentadas.” (COSTA, 2006, p. 29). Neste direcionamento, o pesquisador Jean-Claude
Carriére, no livro A linguagem secreta do cinema, associa a natureza estatica das tomadas a
um “[...] fruto direto da visdo teatral. Os acontecimentos vinham, necessariamente, um apos o
outro, em sequéncia ininterrupta, dentro daquele enquadramento imdvel, e podia-se
acompanhar a acdo bem facilmente.” (CARRIERE, 2006, p. 16).

3 “Nome do aparelho inventado pelos irmdos Lumiére.” (AUMONT; MARIE, 2006, p. 52).

4 Cid Vasconcelos de Carvalho propde, no artigo “O cinema como objeto de estudo”, uma discussdo acerca de
propostas tedrico-metodoldgicas relacionadas a analise cinematografica. De acordo com o autor, “com relagao as
teses  académicas, parte-se  da  producdo que consta do  site  dominio publico
(http://lwww.dominiopublico.gov.br/pesquisa/PesquisaObraForm.jsp), que conta com mais de duas centenas de
teses e dissertacOes brasileiras produzidas nos Ultimos anos que se relacionam com o cinema como objeto a ser
pesquisado.”" (CARVALHO, 2009, p. 198).

5 E importante ressaltar que essa dissertagdo esta vinculada & linha de pesquisa Literatura, historia e cultura, que
tem como foco o estudo de formagGes discursivas em suas modalidades de representacdo literaria e nao-
literaria. Nesse sentido, o cinema é um dos objetos de analise possiveis dentro dessa linha de pesquisa.

® “Nos planos em movimento ou a cAmara se desloca - movimento a que chamamos Travelling - ou a cAmara ndo
se desloca, mas movimenta-se sobre o seu eixo - este movimento é designado como Panoramica. [...]
Normalmente o suporte usado para fazer panoramicas é o tripé.” (PUPO, 2011, p. 145, grifos do autor).
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Esse aspecto formal esteve intrinsecamente ligado aos tipos de registros da primeira
fase do cinema em seus primeiros dez anos de existéncia. Esses registros ndo tinham como
intuito a construcdo de uma narrativa linear, como conhecemos no cinema moderno: eles
estariam ligados a perspectiva de que “[...] 0s primeiros cineastas nao se [interessavam] muito
em construir convengdes para conectar 0s planos ou criar relagbes temporais ou narrativas
entre eles.” (COSTA, 2006, p. 29). Nem os realizadores mais otimistas e bem-sucedidos
guanto 0s visionarios sem sucesso imaginavam que O cinema seria uma espécie de
manifestacdo artistica utilizada para contar histérias. (Cf. ARMES, 1999, p. 41).

Em Espelho partido — tradicdo e transformacdo do documentario, Silvio Da-Rin
observa que essa primeira fase do cinema se associa ao termo “cinema de atragdes”, cunhado
por Tom Gunning para explicitar caracteristicas de um periodo “[...] povoado por filmes
exibicionistas, que ndo chegam a narrar, mas simplesmente mostram alguma coisa excitante.”
(DA-RIN, 2004, p.31, grifos do autor). Costa afirma que as narrativas desse periodo estavam
“[...] mais préximas do formato das atracGes, por serem relatos incompletos que se apoiavam
no conhecimento que o espectador ja possuia sobre o assunto ou que eram completados pelo
comentador.” (COSTA, 2006, p.33). Observamos, portanto, que o “cinema de atragdes” tem
relagdo com “[...] cenas do cotidiano e atualidades, fragmentos de apresentagdes teatrais,
exibindo truques [...] e pequenas cenas externas montadas [...]." (ARMES, 1999, p. 41, grifos
N0SSO0S).

E preciso ressaltar que Da-Rin faz uma distingdo entre os termos “atragdes” e
“atualidades”. Para 0 autor, enquanto as atragdes eram uma espécie de palco de um teatro de
variedades, as atualidades seriam cenas feitas fora do estldio, realizadas em eventos publicos
e que de certa maneira representavam assuntos de grande relevancia na imprensa e que nédo
podiam ser captados ao vivo. (Cf. DA-RIN, 2004 p. 31-32)

Muitas dessas caracteristicas do cinema se modificaram, tanto no nivel técnico, quanto
na estrutura narrativa, visto que “[...] a linguagem cinematografica se expandiu
constantemente, se modificou, se adaptou a inconstancia dos gostos. Uma evolucdo
fundamental, pois as formas que apenas se repetem morrem rapidamente de esclerose.”

(CARRIERE, 2006, p. 29). Nesse contexto, o processo da montagem’, que ajuda na “[...]

7 Para uma definicdo mais técnica do termo montagem recorremos ao Dicionario tedrico e critico de cinema de
Jacques Aumont e Michel Marie: “[...] trata-se de colar uns ap6s os outros, em uma ordem determinada,
fragmentos de planos, cujo comprimento (ou igualmente determinado de antemdo. Essa operacdo ¢ efetuada por
um especialista, 0 montador, sob a responsabilidade do diretor (ou do produtor, conforme o caso). No entanto,
nem sempre foi assim. Os primeiros filmes, chamados de ‘vistas’, s& eram compostos por um Unico plano; a
passagem a varios planos pelo filme foi progressiva e bastante rapida (antes de 1905), mas os planos eram
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organiza¢do dos planos de um filme segundo determinadas condi¢des de ordem e de duragao”
(MARTIN, 2005, p. 167), foi um passo importantissimo para modificacdo do sentido na
narrativa cinematogréafica, evidenciando a importancia da forma nos processos de significacdo

do cinema. Para Carriére,

Ndo surgiu uma linguagem autenticamente nova até que os cineastas
comegassem a cortar o filme em cenas, até o nascimento da montagem, da
edicdo. Foi ai, na relacdo invisivel de uma cena com a outra, que 0 cinema
realmente gerou uma nova linguagem. (CARRIERE, 2006, p. 16).

Ferndo Ramos, importante pesquisador do cinema documentario brasileiro, prefere
denominar o procedimento de montagem como “mao oculta”. No livro Mas afinal... o que €

mesmo documentario, Ramos afirma que

Na articulacdo dos planos existe uma mao oculta que fascina a reflexdo
desconstruida contemporanea e que pode também produzir enunciados ou
sentido, interagindo ativamente com o modo do sujeito-da-cAmera® ser na
tomada, pelo espectador, determinando a fruigdo. A mao oculta que articula
os planos, alguns chamam de montagem. (RAMOS, 2008, p. 86, grifos do
autor).

Um ponto contraditério que perpassa a condicdo da montagem é a ideia de que este
procedimento técnico estaria ligado ao processo final da concepcdo do filme. Maria de Fatima
Augusto, no livro A montagem cinematografica e a logica das imagens, esclarece, no entanto,
que "[...] a montagem ndo é somente a fase terminal de um processo, mas, como defendem
varios autores, a modalidade que articula todo o conjunto do filme, indo do roteiro até o
resultado/produto.” (AUGUSTO, 2004, p. 53-54). Sobre a ideia geral da montagem, podemos
observar que este procedimento inaugurou uma nova perspectiva narrativa, relativamente
mais dindmica, em relacdo aos primeiros filmes produzidos na primeira década do cinema.

Diante da evolucdo da linguagem cinematogréfica, surge a discussdo sobre o conceito
de cinema ficcional e documental. Em Introdugdo ao documentério, Bill Nichols, um dos
principais pesquisadores do cinema documentario mundial, observa que, com a criacdo do
cinematdgrafo, os irmaos Lumiére ja produziam filmes com uma perspectiva relativamente
documental. O autor cita como exemplo quatro filmes lancados no ano de 1895: Saida dos

trabalhadores das fabricas Lumiéere, A chegada do comboio a estacédo, O regador e O almoco

‘vistas’ ou ‘quadros’ semiauténomos, simplesmente colados de ponta a ponta.” (AUMONT; MARIE, 2006, p.
195-196).

8 Ramos esclarece que “o sujeito-da-cdmera sustenta a cdmera na tomada, e sua constituicdo deve ser pensada de
modo amplo. N&o designamos pelo termo somente o corpo fisico que segura a camera, mas a subjetividade que é
fundada pelo espectador na tomada, subjetividade ela mesma definida ao abrir-se como &ncora, ainda na tomada,
pela fruicdo espectoral. O sujeito-da-cAmera cobre com uma manta de presenca a agdo na tomada.” (RAMOS,
2008, p. 83).
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do bebé. Mesmo sendo filmes de curta duracdo e sem recursos de montagem, todas essas
obras representavam o mundo real através da imagem em movimento. (Cf. NICHOLS, 2012,
p. 117).

Sobre as origens do cinema documentario, Maria Estela Maiello Modena, em Edificio
Master: um estudo sobre face em entrevista de cinema documentério, afirma que é consenso
entre os estudiosos do cinema que o filme Nanook of the North (1922), de Robert Flaherty, é
o percussor do cinema documentario (Cf. MODENA, 2013, p. 24).° Este filme documenta o
cotidiano e a luta pela sobrevivéncia de um esquimo e sua familia, residentes em Hudson Bay,
no Canada. Da-Rin observa que o filme de Flaherty apresentava trés caracteristicas que o
diferenciava de filmes de viagem feitos na época:

Em primeiro lugar engquanto estes [outros filmes] invariavelmente eram
centrados na figura do viajante-explorador-realizador, ilustrando visualmente
um relato em primeira pessoa, o filme de Flaherty articulava-se em torno da
vida de uma comunidade [...] Em segundo lugar os filmes de viagem
filiavam-se ao modelo de Lumiere [...] [,] o resultado costumava ser uma
abordagem meramente descritiva da natureza [...] seu filme [0 de Flaherty]
inovava ao colocar os fatos que testemunhou em uma perspectiva dramatica
[...] Finalmente, era tradicdo dos filmes de viagem organizar sequéncia
segundo o fio cronolégico do roteiro fisicamente percorrido. Em Nanook of
the North, pela primeira vez, o objeto de filmagem era submetido a uma
interpretacdo, ou seja, uma desmontagem analitica daquilo que foi registrado
[...] (DA-RIN, 2004, p. 46-47).

Figura 1 - Cenas do filme Nanook of the North de Robert Flaherty

A respeito do género, segundo Da-Rin, “[..] o nome documentario recobre uma
enorme diversidade de filmes, representante dos mais diversos métodos, estilos e técnicas”
(DA-RIN, 2004, p. 15), esclarecendo que a expressdo nao possui um significado unico e,
portanto, ndo haveria uma definicdo pacifica entre os pesquisadores da &rea. Para o autor,

algumas defini¢bes foram propostas no passado, para uma possivel elucidacdo do termo. A

® “Entre os estudiosos do cinema documentario (Nichols, 2007; Salles, 2006; Labaki, 2006; Da-Rin 2006) ha
consenso em afirmar que a tradicdo documental foi inaugurada pelo norte-americano Robert Flaherty, em 1922,
com o inovador Nanook of the North.” (MODENA, 2013, p. 24).
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primeira perspectiva aponta para a ideia de que os filmes documentérios sdo uma espécie de
verdade cinematogréfica, o que excluiria qualquer encenacdo, apresentando exclusivamente
0s aspectos da realidade historica dos homens, assim como € vista no filme. Uma segunda
perspectiva, baseada na ideia do inglés Jonh Grieson, entendia o documentario como
“tratamento criativo da realidade”.!® Ja as propostas de definicdes de documentario
encontradas em enciclopédias traziam uma relacdo de oposicdo a expressdo ficgdo,
propagando, assim, a ideia vinda do senso comum de que o filme documental € um filme néo-
ficcional. (Cf. DA-RIN, 2004, p. 14-16). Outros direcionamentos foram propostos e
apontavam para o fato de que “uma solucdo talvez [estaria] em remeter o problema [da
definicdo] para a subjetividade do espectador [...]”, enquanto algumas abordagens
“[consideravam] pura perda de tempo a tentativa de definir o que [viria] a ser o documentario
[...]” (DA-RIN, 2004, p. 16-17). O autor ainda aponta a existéncia de uma Gltima abordagem
ainda mais radical, a qual se baseia na ideia de “uma negacao absoluta” de todos os elementos
que constituem todas as abordagens propostas, seja ela no nivel dos materiais, género ou
técnicas. (Cf. DA-RIN, 2004, p. 17).

Ferndo Ramos parte do principio de que o “[...] documentario é uma narrativa com
imagens-camera que estabelece assercdes sobre o mundo, na medida em que haja um
espectador que receba essa narrativa como assercdo sobre o mundo.” (RAMOS, 2008, p. 22,
grifos nossos). O autor esclarece que para se iniciar uma discussao sobre o termo € preciso
levar em consideracdo procedimentos que singularizam o campo em relacédo a ficcdo e que,
além disso, deve existir uma intencdo social do diretor manifesta na obra. (Cf. RAMOS, 2008,
p. 25)

Ramos destaca algumas caracteristicas muito ligadas a questdo técnica, que julga
elementares na identificacdo da narrativa documentaria. Dentre esses atributos podemos

ressaltar a

[..] presenca de locucdo (voz over)!, presenca de entrevistas ou
depoimentos, utilizacdo de imagens de arquivo, rara utilizacdo de atores

10 Para Da-Rin, esta defini¢do “[...] é atribuida ao inglés John Grierson, embora néo se saiba em que texto ou em
que contexto foi formulada [...]” (DA-RIN, 2004, p.16).

11 A respeito da diferenca entre as expressdes voz over e voz off, Modena esclarece: “A v0z-Over é um recurso
estilistico utilizado no cinema para explicar ou comentar uma cena. Por esse recurso, um narrador onisciente, ndo
pertencente a realidade do filme, comenta o que é apresentado na tela, fazendo-se ouvir, sem, contudo, ser visto.
Em muitos textos sobre cinema, a voz-over é apresentada como voz-off. Déppenschmitt (2005, p. 14) alerta,
porém, que a ‘voz-off deve ser entendida como a voz fora de campo, a voz de um personagem [pertencente a
realidade filmica] que no podemos ver na cena, embora possamos escutd-lo’.” (MODENA, 2013, p. 32).
Ratificando essa perspectiva, Flavio de Campos, em Roteiro de cinema e televisdo: a arte e a técnica e imaginar,
perceber e narrar uma estoria, afirma que a “voz em off ¢ a voz de um personagem que, emitida fora (em inglés
off) da imagem, expressa a sua subjetividade. [...] Voz over é a voz agregada sobre (em inglés, over) a imagem;
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profissionais (ndo existe um star system estruturando o campo
documentario), intensidade particular da dimensdo da tomada.
Procedimentos como camera na mdo, imagem tremida, improvisacéo,
utilizacdo de roteiros abertos, énfase na indeterminacdo da tomada
pertencem ao campo estilistico do documentario, embora ndo
exclusivamente. Alguns outros elementos estilisticos da narrativa
documentaria sdo comuns com a ficcdo. (RAMOS, 2008, p. 25, grifos do
autor).

Essas caracteristicas apresentadas por Ramos elucidam de maneira mais pratica como
o cinema documental pode se diferenciar da perspectiva do cinema ficcional, mesmo que
discussbes sobre essa relacdo antagbnica estejam abertas. O pesquisador Francisco Elinaldo
Teixeira, no capitulo “Documentario moderno”, do livro A Histéria do Cinema Mundial,
propde uma abordagem que expde uma visdo sobre a simplificacdo na realizagdo do cinema

documental, afirmando que

[...] o documentério ficaria associado a todo um ideério de simplicidade,
despojamento, austeridade, tanto do ponto de vista da economia técnica
formal, quanto da autenticidade tematica, elementos que supostamente
sustentariam uma captacdo mais veridica, direta, da realidade, da vida como
ela era e ndo como era imaginada. (TEIXEIRA, 2006, p. 256).

Ampliando a discussdo sobre a definicdo de cinema documentéario, Bill Nichols
acredita que “Todo filme é um documentéario.” (NICHOLS, 2012, p. 26). Para o autor, 0s
filmes se dividem em dois tipos, os documentarios de satisfacdo de desejos e o0s
documentarios de representacdo social. O primeiro tipo estaria ligado aos filmes conhecidos
como ficgdo,'? pois “[...] expressam de forma tangivel nossos desejos e sonhos, nossos
pesadelos e terrores. Tornam concretos — visiveis e audiveis — os frutos da imaginag&o.”
(NICHOLS, 2012, p. 26). O segundo tipo se associaria aos filmes de ndo ficcdo, tendo em

vista que

[...] representam de forma tangivel aspectos de um mundo que ja ocupamos e
compartilnamos. Tornam visivel e audivel, de maneira distinta, a matéria de
que é feita a realidade social, de acordo com a selecdo e a organizacdo
realizadas pelo cineasta. Expressam nossa compreensdo sobre o que a
realidade foi, é e o que podera vir a ser. (NICHOLS, 2012 p. 26-27).

em geral, é a voz de narrador externo a massa de estéria, ou de personagem que narra.” (CAMPOS, 2011,
p.202). Ferndo Ramos também parte do principio que a expressao voz over “refere-se particularmente a voz sem
corpo, personalidade ou identidade, que enuncia fora-de-campo na narrativa documentaria (alguns criticos a
chamam de ‘voz de Deus’). [...] Quando a fala que enuncia fora-de-campo possui identidade, podemos usar a
expressdo voz off ou fora-de-campo” (RAMOS, 2008, p. 407, grifos do autor). Em nossa pesquisa, quando
utilizarmos as expressdes voz-over e voz-off retiradas de textos de pesquisadores da area, citaremos da maneira
gue empregaram 0s termos em seus respectivos trabalhos.

12 para Da-Rin, o cinema de ficgdo procura esconder seus artificios para criar um mundo ficticio organico (a
diegese) e vai se desenvolver na década seguinte a criagdo do “cinema de atragdes”. (Cf. DA-RIN, 2004, p. 31).
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Nesse caso, Nichols observa um aspecto muito importante do cinema documental, que
aponta para organizacdo da matéria narrada, uma vez que esta é selecionada e organizada
segundo a proposta do diretor, havendo nisso algo de artificialidade em relacdo a verdade dos
fatos. Além disso, Nichols considera que “O grau de mudanca de comportamento e
personalidade nas pessoas, durante a filmagem, pode introduzir um elemento de ficgdo no
processo do documentario (a raiz do significado de ficcdo é fazer ou fabricar).” (NICHOLS,
2012, p. 31). Observamos, portanto, que as variagdes dentro do processo de filmagem, aqui
relacionadas a performance das personagens, podem influenciar até mesmo na defini¢do do
tipo de filme proposto pelo préprio realizador.

Essa discussdo nos leva ao seguinte questionamento: é possivel, de alguma maneira,
identificar particularidades que caracterizam o chamado cinema documentario? Da-Rin chega

a seguinte concluséo:

Ao nosso ver, o documentario se enquadra perfeitamente em um dos
“grandes regimes cinematograficos” a que se referiu Christian Metz. [...] De
fato, estamos diante de “um regime” de facil constatagdo empirica —
qualquer espectador que entre inadvertidamente em uma sala de cinema, em
poucos minutos saberd responder se aquilo que esta assistindo é ou ndo
documentario. Se suas “fronteiras incertas” desafiam o estabelecimento de
uma definicdo extensiva, capaz de esgotar todas as ocorréncias, isso ndo nos
impede de reconhecer a existéncia concreta deste ‘“‘grande regime
cinematografico” — que preferimos chamar de um dominio, entendido como
ambito de uma arte. (DA-RIN, 2004, p. 18-19, grifos do autor).

Partindo da proposicdo de Da-Rin, baseado na ideia de um “grande regime
cinematogréfico”, buscamos elencar caracteristicas do cinema documentério, considerando o
principio da existéncia de uma certa clareza através do desenho de um centro de gravidade
peculiar do modo documental. (Cf. DA-RIN, 2004, p. 18). Para chegarmos a esta proposta,
apresentaremos os conceitos de “documentério cléssico”, “cinema verdade”, “cinema direto”
e “cinema interativo”,*® além dos “[...] modos de representacio que funcionam como
subgéneros do género documentario propriamente dito [...]” (NICHOLS, 2012, p. 135), que
ajudam a elucidar os subgéneros do cinema documentario. A respeito da proposta de Nichols,
é possivel identificar seis modos de representacdo: poético, expositivo, participativo,

observativo, reflexivo e performatico. Para o autor,

13 No artigo “Documentario com Caracteristicas Interativas”, as autoras Teresa Gouveia e Maria Jodo Antunes
citam a obra Representing Reality: Issues and Concepts in Documentary (1991), de Bill Nichols, que se refere ao
modo participativo como interativo. (Cf. GOUVEIA; ANTUNES, 2011, p. 8). Posteriormente, em Introducéo ao
documentario, livro que temos citado em nosso estudo, o0 autor ndo utiliza mais a expressédo interativo. Portanto,
caso algum autor utilize a expressdo “interativo” associaremos as caracteristicas do modo participativo.
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Esses seis modos determinam uma estrutura de afiliacdo frouxa, na qual os
individuos trabalham; estabelecem as convencdes que com determinado
filme pode adotar e propiciam expectativas especificas que os espectadores
esperam ver satisfeitas. Cada modo compreende exemplos que podemos
identificar como protdtipos ou modelos: eles parecem expressar de maneira
exemplar as caracteristicas mais peculiares de cada modo. (NICHOLS, 2012,
p. 135)

Para Consuelo Lins, no livro O documentario de Eduardo Coutinho: televiséo, cinema
e video, John Grierson e Robert Flaherty sdo os inventores do documentario classico, um tipo
de documentario que, apresentando uma narragio em voz off'* ou voz over e legendas, conta a
historia de grandes acontecimentos e grandes homens “[...] ou, como no caso de Grierson e
Flaherty, acontecimentos e personagens modelares ou exemplares.” (LINS, 2007, p. 69).
Mesmo que os filmes de Grierson e Flaherty facam parte do periodo mudo do cinema, “ [...]
os entretitulos que separam as imagens funcionam como uma voz gréfica de autoridade.”
(LINS, 2007, p. 69). Aqui, ja é possivel relacionar a defini¢cdo de documentério classico com
0 modo expositivo proposto por Nichols, visto que este modo “[...] dirige-se ao expectador
diretamente, com legendas ou vozes que propdem uma perspectiva, expdem um argumento ou
recontam a historia.” (NICHOLS, 2012, p. 142). Nichols esclarece que os documentarios
expositivos privilegiam o que esta sendo narrado em relagcdo a imagem apresentada (video),

ou seja,

[...] dependem muito de uma l6gica informativa transmitida verbalmente.
Numa inversdo da énfase tradicional do cinema, as imagens desempenham
papel secundario. Elas ilustram, esclarecem, evocam ou contrapdem o que é
dito. (NICHOLS, 2012, p. 143).

Neste sentido, 0 modo expositivo se ancora em comentarios através de voz over,
também conhecido como voz de Deus, no qual, na maioria das vezes, uma voz masculina,
treinada profissionalmente, apresenta 0 mundo histérico, gerando a sensacdo de autoridade
com “[...] a capacidade de julgar acdes no mundo histérico sem se envolver nelas.”
(NICHOLS, 2012, p. 144). Este modo pode ser contestado em virtude de uma espécie de
verdade absoluta, advinda da voz de Deus e da falta de autonomia da montagem, pois “[...] a
montagem serve menos para estabelecer um ritmo padréo formal [...] do que para manter a
continuidade do argumento ou perspectiva verbal.” (NICHOLS, 2012, p. 144).

Em oposi¢do ao cinema documentario classico, surgem o cinema verdade e cinema

direto. E preciso esclarecer que estes dois tipos sio comumente confundidos entre si, sendo o

14 Apesar de utilizar a expressdo off em seu texto, Lins destaca que essa voz pode ser considerada a “[...] voz de
Deus desencarnada e ndo sincrdnica em relacéo a imagem.” (LINS, 2007, p. 69), defini¢do que se aproxima mais
ao termo voz over, de acordo com 0s outros autores apresentados anteriormente.
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conceito de cinema verdade dado em dois momentos distintos da historia do cinema. A
definicdo de cinema verdade foi inaugurada por Dziga Vertov com o filme Um homem com
uma camera (1929). Vertov pode ser considerado um dos maiores defensores do cinema
documentario, sendo que, em 1929, com o decreto da nacionalizacdo do cinema russo por
Lenin propds um tipo de criacdo cinematografica que subverte tudo o que ja havia sido
produzido com base em estruturas literarias e teatrais, por acreditar que a producédo
cinematogréafica era subjugada a uma estrutura fechada. Vertov prop6e a saida das cameras
dos estddios, ndo para categorizar as producdes como um tipo de cinema realista, mas como
uma nova maneira de se mostrar a realidade. (Cf. DA-RIN, 2004, p. 109). Leandro Saraiva,
no capitulo “Montagem Soviética”, do livro A Histdria do Cinema Mundial, observa que o
“cinema de Vertov baseia-se num principio de filmagem e num método de montagem. A
filmagem ¢ feita segundo o principio do ‘cineverdade’, ou seja, avesso a qualquer encenagéo.
E, na montagem, o ‘cine-olho’*® reconstréi radicalmente as imagens-fato.” (SARAIVA, 2006,
p. 135).

Para Da-Rin, no método de Vertov:

A verdade ndo era encarada como algo “captdvel” por uma camera oculta,
mas como produto de uma construcdo que envolvia as sucessivas etapas do
processo de criagcdo cinematografica: os filmes do “cinema olho” estdo em
montagem a partir do momento em que se escolhe o assunto até a cépia
final, ou seja, estdo em montagem durante todo o processo de fabricagdo do
filme. (DA-RIN, 2004, p. 117, grifos do autor).

Assim, o termo cinema verdade foi “[...] a formula sintética que Vertov encontrou para
representar o objetivo estratégico de todo o seu trabalho.” (DA-RIN, 2004, p. 114). Neste
trabalho, Vertov se esforgava para

[...] evitar qualquer forma de “dramatizacdo”. Nem atores profissionais, nem
“atores nativos”, a “interpretagdo cénica” considerada uma irremediavel
falsificagdo do mundo. Entre as “palavras de ordem elementares” do
movimento dos kinoks'® incluia-se: “abaixo a encenacgdo da vida cotidiana,
filme-nos de improviso tal como somos”. Como regra geral, a camera
deveria ser invisivel para as pessoas filmadas, de modo a cumprir sua
verdadeira vocagdo: “e exploragéo dos fatos vivos”. (DA-RIN, 2004, p. 115,
grifos do autor).

15 "No plano artistico, o ‘cine-olho’ de Vertov é um método de decifragdo do mundo que recusa tanto a
reproducdo da aparéncia imediata quanto a sugestdo simbolista de pretensas esséncias espirituais.” (SARAIVA,
2006, p. 134).

16 «Kinok, contragdo de kino (cinema) e oko (olho), foi como Vertov denominou o movimento criado para militar
pelas atualidades. [...] Apesar dos esforcos em fazer dos kinoks um movimento numeroso, os adeptos foram
poucos.” (DA-RIN, 2004, p. 109).
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Flgura 2 - Cenas do filme Um homem com uma camera de Dziga Vertov

Em 1960, o termo cinema verdade volta a aparecer, com uma perspectiva diferente. “A
expressao foi proposta por Edgar Morin e por Jean Rouch no Manifesto publicado por ocasido
da distribuicdo de seu Chronique d'um été (1960).” (AUMONT; MARIE, 2006, p. 50). O

filme Crobnica de um verao

[...] tem cenas resultantes das interacBes de colaboracdo entre cineastas e
representantes de seus temas, um eclético grupo de pessoas que vivia em
Paris no verdo de 1960. [...] Rouch e Morin também aparecem no filme,
discutindo seu objetivo de estudar “essa tribo estranha que vive em Paris” e
avaliando, no fim do filme, o que aprenderam. (NICHOLS, 2012, p. 156).

A proposta de Morin e Rouch era evidenciar o estabelecimento de uma negociacéo,
interacdo ou até mesmo um relacionamento entre cineasta e entrevistado frente as cameras. Os
niveis de relagdo originarios deste encontro, ao inves de uma verdade absoluta ou manipulada
no processo de gravacdo ou montagem, era o objetivo dos diretores. (Cf. NICHOLS, 2012, p.
155). Nesse caso, vemos que o0 termo cinema verdade passa por uma mudanga conceitual,
visto que, em busca de uma verdade, o processo de filmagem torna-se, agora, transparente.

Aumont e Marie destacam que a proposta dos cineastas franceses estaria ligada a uma

consciéncia participativa em todos os processos de concepcao do filme, pois

N&o se tratava apenas de uma evolugdo, mas de uma nova atitude estética e
moral: os cineastas participam da evolucdo da pesquisa e da filmagem, eles
ndo procuram esconder a camera, nem o microfone, eles intervém
diretamente no desenrolar do filme, passando do estatuto de autores ao de
narradores e de personagens. [..] A expressdo ‘“cinema verdade” foi
entendida por Morin e Rouch como uma referéncia em forma de homenagem
ao Kino-pravda, de Dizga Vertov [...] (AUMONT; MARIE, 2006, p. 50-51,
grifos dos autores).
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Figura 3 - Cenas do filme Cronica de um Verdo de Edgar Morin e Jean Rouch

J& o termo cinema direto nomeia um movimento que se inicia nos Estados Unidos e no

Canada, “no inicio da década de 19607, substituindo

[...] rapidamente a expressdo “cinema-verdade”, ambigua demais e até
mesmo confusa. O direto &, de inicio, uma técnica de filmagem. O termo
remete ao processo de gravacao da imagem e mais especificamente ainda a
gravacdo do som. Ele se opde assim, duplamente, ao cinema de ficcdo
tradicional: as imagens sdo ai gravadas sem “ensaios”, segundo o principio
da improvisacdo méxima; além disso, o som do cinema direto é sempre
aquele que foi gravado simultaneamente a imagem, ja que o direto exclui,
por principio, toda pos-sincronizagdo dos dialogos e ruidos. (AUMONT;
MARIE, 2006, p. 81).

Nichols afirma que a evolucdo tecnoldgica ap6s a Segunda Guerra Mundial ajudou
consideravelmente na concepcdo desse tipo de cinema. Realizadores do Canada, Estados
Unidos, além de paises da Europa tinham acesso a equipamentos mais compactos e sincronos,
ou seja, audio e video poderiam ser captados em tempo real por cameras e gravadores
menores. Dentre estes equipamentos destacam-se as cameras de 16mm Arriflex e Auticon e
os gravadores de audio Nagra. Esse avan¢o culminou em uma maior liberdade de
movimentacdo na cena e agilidade no processo de montagem, caracteristicas tipicas do
cinema direto.r” (Cf. NICHOLS, 2012, p. 146).

Algumas caracteristicas sobre o modo observativo, presentes no cinema direto,
merecem atencdo. A primeira esta ligada a participacdo dos cineastas, pois eles se afastam e
passam a observar sem intervencédo explicita na cena. A segunda, a uma espécie de ruptura
com a encenacdo, ja que a experiéncia vivida no momento € o ponto central neste modo. A
terceira é o que Nichols considera como uma autonomia maior do espectador na interpretagdo

do filme, tendo em vista o distanciamento do diretor no momento da captacdo dos fatos

17 Da-Rin salienta que desde as primeiras producdes com a perspectiva documental, existiam problemas de
sincronia entre e imagem e som, um problema de cunho técnico que consequentemente gerava um problema
conceitual: “Os documentaristas, que garimpavam seus temas em ambientes naturais, tentavam utilizar cAmeras
menores e mais leves, mas estas eram inadequadas a captagdo simultanea do som — produziam excessivo ruido
e seus motores, ndo mantinham sincronismo perfeito com os aparelhos de gravacgdo sonora da época. Para captar
a voz dos personagens, era preciso transpor limitagdes técnicas.” (DA-RIN, 2004, p. 98).
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historicos. Por fim, o autor considera que a premissa basica dos filmes observativos seria a de
que “[...] o que vemos é o que teria acontecido se a camera nao estivesse ali para observar.”
(NICHOLS, 2012, p. 151). Surge, entdo, um questionamento crucial relacionada a proposta
observativa: “Nao seria essa uma nova e convincente forma de documentacao?” (NICHOLS,
2012, p. 146). O autor ndo encerra a discusséo e acredita que o debate é insoltvel e que um
certo mistério e inquietacdo sobre as questdes relacionadas ao modo expositivo continuam
sendo alimentadas pela propria natureza do questionamento. (Cf. NICHOLS, 2012 p. 146-
148, 153).

De acordo com Consuelo Lins, a grande diferenca entre o cinema verdade francés e o
cinema direto norte-americano esta na forma de interacdo do diretor no processo de filmagem,
pois, no cinema verdade, existia a participacdo de seus realizadores nos acontecimentos,
enguanto, no cinema direto, os diretores apenas observavam o mundo ao seu redor. (Cf. LINS,
2007, p. 41). E possivel notar a relacdo destes tipos de documentarios com os modos
propostos por Nichols: de um lado, o cinema direto se associa a0 modo observativo, no qual
“Olhamos para dentro da vida no momento em que ela é vivida. Os atores sociais interagem
uns com os outros e, ignorando o cineasta.” (NICHOLS, 2012, p. 148); de outro, o cinema
verdade se relaciona ao modo participativo, no qual “os documentaristas também v&0 a
campo; também vivem entre 0s outros e falam de sua experiéncia ou representam o que
experimentaram.” (NICHOLS, 2012, p. 153).

Além dos modos expositivo, observativo e participativo, citados até o momento,
outros trés modos de representacdo no cinema documental foram propostos por Nichols: os
modos poético, reflexivo e performéatico. De maneira sucinta, podemos afirmar que o0 modo
poético subverte o processo de montagem em funcdo de uma descontinuidade, alterando a
percepcdo linear do espaco e tempo, potencializando o olhar subjetivo do cineasta na
organizacdo dos fragmentos do filme, gerando assim uma narrativa peculiar. (Cf. NICHOLS,
2012, p. 138-142). O pesquisador Juliano Nogueira de Almeida, no artigo “Isto ndo ¢ um
filme de ficcdo: Bill Nichols e a Introdugdo ao Documentario”, complementa a visdo a

respeito do modo poético proposto por Nichols:

O modo poético, segundo ao (sic) autor dialoga com a vanguarda
modernista. Nele, o elemento retdrico se demonstra pouco desenvolvido,
confuso e ambiguo, sobretudo por representar a realidade de forma
fragmentada; pelas impressdes marcadas pela subjetividade; por atos
aparentemente incoerentes; por associagdes vagas, pela divisdo tempo-
espacial em mdltiplas perspectivas; e, por fim; pela recusa de solucdes
para problemas incorrigidos. (ALMEIDA, 2014, p. 27, grifos do autor).
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Nichols descreve uma série de filmes que se enquadram no modo poético, como por
exemplo, Um céo andaluz (1928), de Luis Bufiuel e Salvador Dali, e A idade de ouro (1930),
de Luis Bufiuel, que possuem uma abordagem relativamente documental, com personagens

que apresentam desejos incontrolaveis, aléem de uma relacdo de mudancas repentinas na

concepcao temporal e espacial dos filmes, gerando mais questionamentos que respostas. (Cf.
NICHOLS, 2012, p. 140).

/_f
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Figura 4 - Cenas dos filmes Um cdo andaluz (a esquerda) e A idade de Ouro (a direita)

Outro exemplo é o filme Exodo do Danubio (1999), de Péter Forgéacs, no qual um
navio de cruzeiro transporta judeus em fuga para a Palestina, enquanto na volta retorna a
Alemanha trazendo alemées que estavam em conflito com russos no norte da Roménia. Em
funcdo das escolhas do diretor como fotogramas congelados, camera lenta e imagens
colorizadas, por exemplo, o filme constréi “[...] um tom e um estado de espirito mais do que

[explica] a guerra ou [descreve] seu curso de agdo.” (NICHOLS, 2012, p. 142).

Figura 5 - Cenas do filme Exodo do Danubio, de Péter Forgacs

No modo reflexivo, Almeida esclarece que “[...] o cineasta reflete sobre o fendbmeno
da representacdo, sobre impressdao de realidade construida pela montagem, e de forma bem
especifica sobre a questdo ética relacionada ao que fazer com as pessoas.” (ALMEIDA, 2014,

p. 27). Nichols apresenta o exemplo do filme Daughter rite (1978), no qual
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[...] subverte 0 apoio nos atores sociais ao usar duas atrizes profissionais para
representar os papéis de duas irmas que refletem sobre sua relagdo com a
mée, usando ideias colhidas em entrevistas com uma gama variada de
mulheres, mas escondendo as vozes das entrevistadas [...] (NICHOLS, 2012,
p. 163).

Neste exemplo, observamos uma espécie de questionamento sobre a ideia de que o
documentario sé é bom quando seu contetdo convence. O uso de atrizes profissionais marca

também a ideia de que

Como estratégia formal, transformar o familiar em estranho lembra-nos de
gue maneira o documentario funciona como um género cinematografico
cujas afirmacfes a respeito do mundo talvez recebamos de maneira muito
descuidada; como estratégia politica, ele nos lembra de como a sociedade
funciona de acordo com convencgdes e codigos que talvez achemos naturais
com muita facilidade (NICHOLS, 2012, p. 167).

Fiura 6 - Cenas do filme Daughter rite, de Michelle Citron

O ultimo modo, o performatico, “[...] & pouco afeito a imperativos retoricos [...]” e
procura mostrar como “[...] a consciéncia da materialidade possibilita o acesso a uma
compreensdo de certos processos funcionamento na sociedade. Nesse sentido, 0 aspecto
pessoal d& acesso ao politico”, assegura Almeida (2014, p. 27). Nichols afirma que os
documentarios performaticos tém o foco nas experiéncias subjetivas da memoria, ou seja, 0s
relatos objetivos ndo possuem um mesmo nivel de importancia na narrativa. Nesse modo, 0
imaginario se sobressai a realidade, sendo que a combinacdo entre real e imaginado
constituem sua base. (Cf. NICHOLS, 2012, p. 170). Um exemplo do modo performatico € o
filme Linguas desatadas (1989), de Marlon Riggs, no qual temas como a identidade negra e
homossexualidade s@o discutidos, por meio de poemas recitados e cenas ensaiadas, que
durante o filme funcionam como uma maneira de ““[...] experimentar o que é ocupar a posi¢do
social subjetiva de um homem negro homossexual, como o préprio Marlon Riggs.”
(NICHOLS, 2012, p. 171). Nichols acrescenta: “O que esses filmes [performaticos]

compartilham é um desvio da énfase que o documentario da a representacdo realista do
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mundo histérico para licengas poéticas, estruturas narrativas menos convencionais e formas
de representacdo mais subjetivas.” (NICHOLS, 2012, p. 170).

Figura 7 - Cenas do filme Linguas desatadas, de Marlon Riggs
De maneira geral, trés pontos em relagcdo aos modos devem ficar claros. O primeiro
diz respeito ao fato de que os modos ndo séo excludentes e ndo fecham a questdo sobre o

conceito de cinema documentario, uma vez que um filme pode transitar entre eles:

A identificacdo de um filme com um certo modo ndo precisa ser total. [...]
As caracteristicas de um dado modo funcionam como dominantes num dado
filme: elas ddo estrutura ao todo do filme, mas ndo ditam ou determinam
todos os aspectos de sua organizagdo. Resta uma consideravel margem de
liberdade. (NICHOLS, 2012, p. 136).

O segundo ponto se relaciona com a ideia de que ndo existe obrigatoriamente uma
dominagdo de um modo mais recente em um filme mais recente, isto é, “Os modos ndo
representam uma cadeia evolutiva, na qual os modos mais tardios tém superioridade sobre o0s
anteriores, superando-o0s.” (NICHOLS, 2012, p. 136).

O terceiro aspecto esta ligado a falsa ideia de que ha superioridade de um modo em
relagdo ao outro, visto que “Um modo novo ndo é melhor, ele € diferente, embora a ideia de
‘aperfeicoamento’ seja frequentemente alardeada, especialmente entre 0s defensores e
participantes de um modo novo.” (NICHOLS, 2012, p. 138).

Diante desse panorama, ressaltamos que ndo € nossa intencdo apresentar conclusdes
sobre a discussdo acerca das caracteristicas do cinema documental, pincipalmente por se tratar
de um debate amplo e inconcluso no ambiente académico, conforme observamos. Porém,
consideramos importante reconhecer as caracteristicas peculiares deste tipo de cinema,
principalmente os modos dispostos por Nichols, para tragcarmos um ponto de partida de
interesse para a discussao do tipo de documentario criado/praticado por Eduardo Coutinho,
objeto de interesse desse estudo. Em sintese, as consideragdes sobre a definicdo do estilo

documental, vistas neste capitulo, sdo validas ndo sé para desenharmos um histérico
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conceitual e técnico desse tipo especifico de cinema, mas também para entendermos o lugar
do documentério de Eduardo Coutinho nessa historia, mais precisamente do filme Babilonia
2000.
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2. O CINEMA DOCUMENTARIO DE EDUARDO COUTINHO

Importante representante do cinema brasileiro, Eduardo Coutinho nasceu na cidade de
S&o Paulo em 11 de maio de 1933. O cineasta comegou a estudar Direito, abandonando o
curso, e ingressando, na década de 1950, no Institut des Hautes Estudes Cinématographiques
(Idhec), na Franca, para estudar direcdo e montagem. A pesquisadora Maria Isabel Coufiago,
em sua dissertacdo de mestrado O estudo da encenacédo em Eduardo Coutinho: a andlise de

Boca de Lixo, Santo Forte e Jogo de Cena, observa que

De volta ao Brasil no final de 1960, Coutinho ajudou a montar a pega
Mutirdo em Novo Sol, escrita por um grupo de atores e apresentada durante
0 congresso da UNE (Unido Nacional dos Estudantes) de 1961. Logo depois,
foi chamado por Leon Hirszman para trabalhar como gerente de producéo de
um episodio do filme Cinco vezes favela. Como administragdo de dinheiro
ndo era exatamente sua especialidade, aceitou o convite para viajar com a
UNE Volante para a regido Nordeste do pais. Nessa viagem, filmou o
comicio de Elizabeth Teixeira, vitva do lider camponés Jodo Pedro Teixeira,
na cidade de Sapé, estado da Paraiba, material que deu origem ao argumento
da primeira versdo do filme Cabra Marcado para Morrer. (COUNAGO,
2012 p. 41).

Claudio Bezerra, no livro A personagem no documentério de Eduardo Coutinho,
lembra que, apesar de ser conhecido como documentarista, Coutinho dirigiu ficgdes como
ABC do Amor (1966), O Homem que comprou o mundo (1968) e Faustéo (1971), e roteirizou
“[...] cinco filmes de ficcdo: A falecida (1965) e Garota de Ipanema (1967), ambos de Leon
Hirszman; Os condenados (1973), dirigido por Zelito Viana; Licdo de amor (1975), de
Eduardo Escorel; e Dona Flor e seus dois maridos (1976), de Bruno Barreto.” (BEZERRA,
2014, p. 17).

Segundo Milton Ohata, no livro Eduardo Coutinho, o cineasta é responsavel por
transformar o documentério brasileiro em cinema com “C” maiusculo. (Cf. OHATA, 2013, p.

9).18 Essa grandiosidade pode se apresentar sob a forma de uma sensibilidade impar do

18 De acordo com a Enciclopédia Itat Cultural: “De Santa Marta — Duas Semanas no Morro (1987), primeiro
projeto em que Coutinho usa o video, as entrevistas com adolescentes de escolas publicas cariocas de Ultimas
conversas (2015), ele dirige dezoito documentérios. Em 2003, é homenageado no 7° Festival de Cinema Luso-
brasileiro de Santa Maria da Feira, em Portugal, com uma retrospectiva de seu trabalho. Em 2004, Pedes recebe
o0 prémio de Melhor Filme no Festival de Brasilia. No ano seguinte, O Fim e o Principio divide com La-Bas, da
cineasta belga Chantal Akerman (1950), o prémio de Melhor Filme no Festival de Marselha. Em 2007, o
conjunto de obra da a Coutinho o primeiro Kikito de Cristal da histéria do Festival de Gramado, e Jogo de
Cena (2007) é premiado como Melhor Filme no Festival de Granada, na Espanha. As Cangdes (2011) conquista
0 prémio de Melhor Documentario do Festival do Rio. Em 2013, a 372 edicdo da Mostra Internacional de
Cinema de S8o Paulo homenageia-o com uma retrospectiva. Eduardo Coutinho morre em seu apartamento, no
Rio de Janeiro, em fevereiro de 2014, vitima de facadas desferidas por seu filho, que sofre de esquizofrenia.”
(ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL, 2014).


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa454901/chantal-akerman
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diretor, ou como Jodo Moreira Salles prefere dizer no prefacio do livio O documentério de
Eduardo Coutinho, de Consuelo Lins: “O cinema de Coutinho dedicou-Se a reunir um
conjunto de historias fragilissimas, oferecendo a cada uma delas aquilo que, em outros filmes
e outras circunstancias, elas ndo teriam: protecdo.” (SALLES, 2007, p. 7). Salles afirma que a
trajetoria de Coutinho deve ser considerada como uma “aventura intelectual” e que o que ele
faz ¢ “[...] um cinema absolutamente novo que nasce, todo ele, de um rigor da inteligéncia a
partir do qual nenhuma decisdo se revelara leviana ou fortuita.” (SALLES, 2007, p. 8). Lins,
na introducdo do mesmo livro, lembra que o diretor conseguiu, por meio da simplicidade e do
formato reduzido, com a utilizacdo de tecnologias leves e de baixo custo, produzir filmes que
despertam o interesse dos mais jovens até hoje. Para a pesquisadora, que acompanhou a
trajetéria do diretor e participou da equipe de producdo dos filmes Santo Forte e Babil6nia
2000: “Suas imagens e falas séo fecundas e libertadoras. Abrem um campo de possibilidades
e afirmam o cinema como arte cada vez mais impura, aberta ao mundo, a diferenca, ao
imponderavel e ao presente.” (LINS, 2007, p. 12).

Levando em consideracdo a propria fala de Coutinho, é possivel identificar algumas
caracteristicas relacionadas a sua forma de fazer cinema. A primeira estd relacionada a
epigrafe deste trabalho. Para ele, é preciso se esvaziar e sair de si para que a negociagdo de

desejos conflua durante a conversa:

[...] quando falo de livrar-se de si, quero dizer que devemos ir a esses
encontros 0 mais vazio possivel de ideologias e do proprio passado, para
saber realmente as razdes do outro, jA que as minhas ndo interessam.
Evidentemente esse vazio nunca € pleno, porque nunca chegamos ao
absoluto das coisas. (COUTINHO; XAVIER; FURTADO, 2005, p. 131-
132).

Em 7 de Outubro, documentario no qual o diretor é entrevistado por Carlos Nader,
Coutinho diz que "[...] o presente da filmagem é a Unica coisa que interessa [...]"
(COUTINHO, 2013), valorizando sempre do frescor do momento em que ocorre a conversa,
mesmo que haja, por questdes técnicas, alguma condigdo menos favoravel para a realizacéo
da cena, como ruidos ou movimentos de camera sem estabilizacdo, por exemplo. O diretor
também revela sua preferéncia por espacos limitados e controlados, no momento da gravacgéo,
criando uma espécie de prisdo, que gera, de acordo com ele, uma liberdade absoluta, pois “0
fato de escolher uma priséo, torna o filme mais barato [...] torna o filme mais dificil, pois aqui

[tem] que encontrar um personagem.®" (COUTINHO, 2013). Nesse sentido, Lins observa

19 Para Bezerra, “O termo que melhor define as personagens dos documentérios de Coutinho é ‘narradoras’, no
sentido abordado por Walter Benjamin (1993), no ensaio sobre a obra de Nikolai Leskov, ou seja, sdo pessoas
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que, a partir de Santo Forte, “[...] Coutinho percebe a importancia, para o0 seu cinema, de
filmar em um espago restrito, em uma ‘loca¢do unica’, que permite estabelecer relagdes
complexas entre o singular de cada personagem [...]” (LINS; MESQUITA, 2008, p. 19). Lins
afirma que esse método ajuda a recortar um publico especifico “[...] e dali, extrair uma viséo,
que evoca um ‘geral’ mas néo o representa, nem o exemplifica.” (LINS; MESQUITA, 2008,
p. 19).

A questdo do limite ndo se atém apenas a ideia de lugares “fisicamente” controlados,
conforme esclarece Juliana Muylaert Mager, na dissertacdo Historia, memoria e testemunho:
0 método do documentarista Eduardo Coutinho em Jogo de Cena (2007), pois, no caso de
Coutinho, “[...] mesmo quando o limite ndo se imp&e espacialmente, hd um tema ou condi¢do
limitadores, como em Pebes, no qual filma metaldrgicos (desconhecidos) que participaram
das greves no ABC paulista, nas décadas de 1970/80.” (MAGER, 2014, p. 130).

Outro ponto que merece destaque, de acordo com a propria voz do diretor, € a ideia de
que uma boa historia sé se transforma em uma opcao para o filme a partir da premissa da
existéncia de um narrador que sabe contar bem essa historia. Em seu estudo, Tupinamba
revela que “Coutinho opta por quem ‘fala bem’, sabe contar historias sobre si mesmo. N&o se
espera do personagem que ele fale sobre um grande acontecimento, espera-se que ele consiga
falar bem sobre o assunto que escolheu, sobre a sua propria vida.” (TUPIMAMBA, 2006,
p.42), reforcando a perspectiva de Consuelo Lins:

Para o diretor, de nada adianta achar pessoas com vidas extraordinarias, mas
sem essa habilidade narrativa. Contar mal pode significar uma fala confusa,
ma dic¢cdo, ndo terminar o que se estd dizendo, ndo ter forca para se
expressar, nao ter fé no que diz. (LINS, 2007, p.103).

Neste capitulo, apresentaremos uma contextualizacdo mais detalhada desses pontos,
através de um panorama da trajetoria do diretor, das caracteristicas peculiares dos tipos de
personagens presentes em sua obra, além de discutir como se caracteriza o projeto estético-
politico do diretor, e como podemos identificar os elementos que evidenciam a perspectiva do

que chamamos, nesse estudo, de “poética do invisivel” em sua obra.

dotadas de uma singularidade narrativa, transformam o ato de narrar os acontecimentos passados em uma
experiéncia viva, prazerosa e, por vezes, enriquecedora em termos de licdo de vida.” (BEZERRA, 2014, p. 33).
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2.1. A trajetéria documental de Eduardo Coutinho

Dentro da vasta filmografia de Coutinho,?° ¢ importante destacar a divisio de fases
proposta por Claudio Bezerra. A primeira fase estaria associada, segundo o ensaista, a
producdo documental feita para o programa Globo Repdrter, da Rede Globo, entre os anos de
1975 ¢ 1984, “[...] quando Coutinho ¢é iniciado no campo do documentério, realizando filmes
de média-metragem.” (BEZERRA, 2014, p. 14). Lins faz a seguinte consideracdo sobre a
experiéncia de Coutinho na TV:

Para Coutinho, o trabalho na televisdo foi uma verdadeira escola. Ali
aprendeu a fazer documentario, exercitou sua relagdo com o outro e, durante
0S NOVe anos que permaneceu No programa, teve a certeza de que era aquilo
0 que queria fazer na vida (LINS, 2007, p. 33).

A principal obra dessa fase € o média-metragem Theodorico, Imperador do Sertdo
(1978). O documentério, centrado no protagonista, um coronel no interior do nordeste
brasileiro, mostra uma abordagem diferente em relacdo as demais producdes ja realizadas pelo
programa, pois as reportagens do programa contavam com a presenca de um narrador-

apresentador, narracdo em off e depoimentos dos entrevistados. Bezerra destaca que Coutinho

[...] pode fazer um documentéario até entdo inusitado [...] inteiramente sem
locucéo e construido pelo protagonista ora falando direto para a cAmera, ora
atuando como entrevistador, ou ainda encenando situagdes cotidianas de sua
vida pessoal, de politico, fazendeiro e empresério. (BEZERRA, 2014, p. 14).

Clara Leonel Ramos, na tese A construcdo do personagem no documentario brasileiro
contemporaneo: autorrepresentacdo, performance e estratégias narrativas, explica que
Coutinho d& liberdade a personagem que, num primeiro momento, parece tirar vantagem
dessa posicdo; porém, no decorrer da producdo, a imagem criada pelo proprio protagonista, de
certa maneira, remete a uma espécie de desvelamento de sua real imagem enquanto ditador

opressor do sertdo:

[...] o desejo de exibir de maneira orgulhosa seu poder de coronel e sua viséo
de mundo, permite que Coutinho observe e registre de maneira detalhada a
vida desse personagem. O coronel se abre completamente as perguntas e a
camera de Coutinho. Ao mesmo tempo, paradoxalmente, o resultado final do
filme — embora n&o seja feita nenhuma critica explicita — vai justamente na
direcdo oposta, uma vez que compde o retrato de um personagem arcaico e
grotesco na sua mania de grandeza e no seu poder de opressdo. (RAMOS,
2013, p. 30).

200 IMDb (Internet Movie Database), uma das mais completas bases de dados de filmes na internet, atribui 21
créditos de diregdo a Eduardo Coutinho em sua listagem. (IMDB, 2016).
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Figura 8 - Theodorico atuando em Theodorico, Imperador do Sertdo

Foi a partir desta fase que Eduardo Coutinho conseguiu desenvolver seu trabalho de
maneira autbnoma, devido a trés grandes fatores. O primeiro estava relacionado a divisao de

nucleos de producdo dentro da Rede Globo, na década de 1970, conforme destaca Bezerra:

No contexto de producdo da época, 0 Globo Repdrter era uma unidade que
funcionava com relativa autonomia [...] [,] as pautas e a coordenacdo das
equipes eram de responsabilidade dos nucleos de produgéo. Isso dava grande
liberdade aos diretores, que pautavam seus proprios filmes e, na maioria das
vezes, eram 0s principais condutores de entrevistas. (BEZERRA, 2014, p.
19).

O segundo fator diz respeito a censura, que era mais externa (originéria do governo
militar) que interna, uma vez que a emissora ndo impunha limites ao contetdo do material,
permitindo experimentos e inovagdes, como citado acima por Bezerra. O terceiro ponto se
relacionava a falta de concorréncia da Rede Globo naquela época, que detinha uma espécie de
supremacia na televiséo brasileira. (Cf. BEZERRA, 2014, p. 19).

A segunda fase do documentario de Eduardo Coutinho é marcada pela ruptura com a
televisio e a entrada efetiva na producdo de um cinema independente. E nessa fase que
Coutinho comeca a produzir Cabra marcado para morrer (1984), o primeiro longa-metragem
documental do diretor. Segundo Bezerra, € “A partir desse filme de modo voluntario ou néo,
[que] Coutinho inicia a busca por um trabalho autoral, sem termos artisticos. E o periodo da
gestacdo de um estilo, que sé vai se configurar mais claramente na fase seguinte.”
(BEZERRA, 2014, p. 14, grifos do autor). %

O documentario Cabra Marcado Para Morrer foi pensado, inicialmente na década de
1960, para ser um filme de ficcdo sobre o assassinato de Jodo Pedro Teixeira, lider das Ligas
Camponesas na Paraiba, mas foi interrompido com a instauragdo do periodo ditatorial no

Brasil.

21 Em 2015, a ABRACCINE (Associacdo Brasileira de Criticos de Cinema) organizou um ranking dos 100
melhores filmes brasileiros, elegendo Cabra Marcado para Morrer como 4° filme mais importante da histéria do
cinema nacional. (ABRACCINE, 2015a).
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Dezessete anos depois, em 1981, Coutinho retoma o projeto para acertar as
contas como 0 passado, reencontra 0s camponeses e a familia Teixeira,
destrocada pela repressdo politica, e realiza uma obra inovadora, superando,
por demais, a intengdo de contar a histéria de um filme que ndo aconteceu.
Criticos e pesquisadores brasileiros sdo unanimes em considerar Cabra
marcado para morrer um marco porque trouxe inovagdes importantes,
sobretudo para o cinema documentério do Brasil. (BEZERRA, 2014, p. 24).

Sobre este processo de transformacéo da ideia do filme, Da-Rin afirma que “Coutinho

transita da ficcdo, o primeiro movimento que gerou o filme, para o documentario, segundo

movimento que articula o conjunto de materiais produzidos no espaco de duas décadas” (DA-
RIN, 2004, p. 217).

4

984, respectivarrieﬁte, em Cabra Marcado Para Morrer

Figura 9 - abeth Teixia e i964 el

Outros dois filmes destacam-se nessa fase: Santa Marta: Duas Semanas no Morro
(1987) e Boca de Lixo (1992). Em Santa Marta, Coutinho e sua equipe sobem o morro Santa
Marta, no Rio de Janeiro, para conversarem a respeito da violéncia na comunidade,
principalmente em relacdo a violéncia policial. No documentério, observamos, entretanto, a
revelagdo “[...] também, [d]o lado humano, prosaico e imaginativo dos moradores, que sofrem
diferentes tipos de violéncia fisica e social.” (BEZERRA, 2014, p. 26). Aqui, ja comegamos a
perceber a “gestacao do estilo” de Eduardo Coutinho, observada por Bezerra. Para Fernao
Ramos, esse documentario ¢ considerado “[...] um filme-chave para pensarmos a
representacdo do outro popular no documentario brasileiro contemporaneo [...]” (RAMOS,
2008, p. 223, grifos do autor). Para ele, Coutinho pode ter sido o primeiro diretor de cinema a
subir um morro, munido com uma camera “[...] para filmar o cotidiano, colocando no centro
da representacdo do popular a estrutura ‘depoimentos/personagens-personalidades.’”
(RAMOS, 2008, p. 223-224).
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Em Boca de Lixo, de acordo com Bezerra, vemos no primeiro momento do filme cenas
degradantes de um lugar completamente insalubre, onde 0s animais ocupam 0 mesmo espaco
que seres humanos e disputam comida com eles. Notamos, também, a insatisfacdo e o
incobmodo dos catadores de lixo com a presenga da equipe de Coutinho. Uma personagem,
sem entender o real sentido da filmagem, se manifesta:?? “o que vocés ganham com isso, ficar
colocando essas coisas na nossa cara”. Coutinho responde: “¢ para mostrar como ¢ a vida real
de vocés”. Muitas personagens se escondem ¢ até protestam contra a presencga do dispositivo
filmico e da equipe, inicialmente, mas é aqui que podemos observar essa capacidade do
diretor de conquistar seus entrevistados atraves do dialogo. (Cf. BEZERRA, 2014, p. 26)

A pesquisadora Maria Isabel Coufiago faz a seguinte consideracdo sobre a relacdo do

diretor com o documentario:

Boca de Lixo revela seu processo de trabalho, evidenciando questBes
importantes que acabariam por nortear a obra do diretor, tais como a
revelacdo do processo de filmagem do documentério ao espectador e a
preocupacdo em deixar evidente que o tipo de filme em que acredita é
essencialmente fruto de sua intervencdo. Além disso, Boca de Lixo revela,
também, como Coutinho negocia sua entrada no ambiente que quer retratar e
como se relaciona com 0s personagens no momento da entrevista, 0 que
representa o ponto central de seus filmes. (COUNAGO, 2012, p. 10).

22 A cena inicia em 02min20s e finaliza em 02min27s.
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A terceira fase do cinema documental de Eduardo Coutinho € caracterizada pela
descoberta de uma maneira propria de fazer documentarios. A partir de Santo Forte (1999),
Coutinho inaugura “[...] um estilo de documentério cuja finalidade € fazer as pessoas
narrarem as experiéncias de suas vidas com criatividade e improviso.” (BEZERRA, 2014, p.
30). Desta fase fazem parte importantes filmes do cinema documental brasileiro como o ja
citado Santo Forte, Babildnia 2000 (2000), Edificio Master (2002), Pedes (2004), O fim e o
principio (2005), Jogo de cena (2007), Moscou (2009), As Cancdes (2011) e Ultimas
Conversas (2015).2

Em Santo Forte, tendo como pretexto a vinda do Papa Jodo Paulo Il ao Brasil, mais
precisamente a cidade do Rio de Janeiro, Coutinho conversa com moradores da Vila Parque
Cidade. De acordo com Lins, que também fez parte da equipe de producédo do filme, o diretor
pretendia “[...] verificar a repercussdo da ceriménia junto aos moradores da favela e filmar
quem estivesse assistindo a missa pela televisdo, fosse ou ndo indicado pela pesquisa
comecada h& poucos dias.” (LINS, 2007, p. 102). Porém, o filme, de certa maneira, se
transforma em um espaco para que os moradores apresentem a relacdo que possuem com
outras religides, que ndo estdo ligadas diretamente ao catolicismo.

Giovana Scareli, em sua tese de doutorado Santo Forte: a entrevista no cinema
documentario de Eduardo Coutinho, esclarece que muitos moradores guardam uma relacdo
muito préxima com religides que aparentemente sdo muito distintas, como por exemplo,
personagens que se autodenominam Catélicos Apostélicos Romanos e participam de cultos de
possessdo, ou de movimentos relacionados a umbanda, espiritismo ou candomblé. (Cf.
SCARELI, 2009, p. 65) A pesquisadora observa também algumas caracteristicas especificas

do processo de montagem de Santo Forte:

N&o vemos no filme cortes abruptos interrompendo as falas dos personagens
ou intercalando depoimentos que poderiam modificar o sentido de cada
histéria. [...] Durante o trabalho de montagem, mesmo tendo feito muitos
cortes no material filmado durante a edi¢do, Coutinho afirma que o objetivo
fundamental deste trabalho foi “resguardar aquilo de maravilhoso que
aconteceu na filmagem, (...) é tentar guardar o frescor do copido, do
material bruto”. Uma das maneiras que encontrou para que isso fosse

23 No site do Instituto Moreira Salles encontramos a contextualizagio do filme Ultimas Conversas: “Realizado a
partir de entrevistas feitas por Eduardo Coutinho com jovens cursando o terceiro ano do ensino médio em
escolas publicas, Ultimas Conversas busca entender como pensam, sonham e vivem os adolescentes. Os
pesquisadores Laura Liuzzi e Geraldo Pereira visitaram 12 escolas e realizaram pré-entrevistas com 97
adolescentes. Desses, 28 foram filmados por Coutinho, dos quais nove entraram no corte final. O diretor (morto
em fevereiro de 2014, antes do inicio da montagem) chegou a ver todo o material filmado e deixou um caderno
com anotagdes feitas a partir das transcrigdes das entrevistas. Ultimas conversas foi editado por Jordana Berg,
parceira de Coutinho desde Santo Forte (1999), e a verséo final é de Jodo Moreira Salles, produtor deste e dos
nove filmes anteriores de Coutinho.” (INSTITUTO MOREIRA SALLES, 2015).



41

possivel, foi deixar as sequéncias do filme correlatas a cronologia da
captacdo. (SCARELI, 2009, p. 58-59, grifos da autora).

No caso da pesquisa prévia, Santo Forte também revela aspectos do método de
Coutinho, no uso de pesquisadores que conversam com possiveis participantes do filme, numa
filtragem das personagens de interesse. Scareli esclarece que a pesquisa foi realizada por
quatro pessoas (trés membros de sua equipe e uma moradora) e que cerca de 40 entrevistas
foram realizadas com moradores da comunidade. Coutinho utilizava esse recurso para que a
equipe pudesse encontrar pessoas que conseguissem narrar bem suas experiéncias. N&o era do
interesse do diretor inserir no filme relatos de pessoas com historias extraordinérias, mas que
ndo eram bem narradas. De acordo com o diretor, em funcdo dessa condi¢do, muitas boas
histdrias ficaram fora do filme. (Cf. SCARELI, 2009, p. 55).

No documentario 7 de outubro, ao falar das particularidades de Santo Forte, Coutinho
diz: “Eu sei que esse filme s6 eu quero fazer no mundo. E digo mais, S0 eu quero e ou posso
fazer. Porque também o cara pode querer, mas ndo poder” (COUTINHO, 2013). O diretor
acredita que o filme se tornou extraordinario em fun¢do de se basear no “didlogo”, na “fala
humana”, no “corpo que fala”. Para Bezerra: “De Santo Forte em diante, Coutinho
desenvolveu um cinema exclusivamente de personagens, mas de uma personagem peculiar,
que sabe narrar, de uma maneira pessoal, fragmentos de sua historia de vida”. (BEZERRA,

2014, p. 31).

Figura 12 - Personagens André e Dona Thereza em Santo Forte

Apesar da longa experiéncia documental de Coutinho, foi com Edificio Master?* que o

cineasta ganhou projec&o no universo audiovisual brasileiro em termos de publico.?®

24 O filme também aparece no ranking da ABRACCINE na 282 posicdo. (ABRACCINE, 2015b).

% De acordo com Mager, o documentério Edificio Master “foi o filme de Coutinho com maior sucesso em
termos de publico depois de Cabra marcado para morrer, levando as salas de cinema cerca de 100 mil
espectadores, nimero consideravel para um documentario nacional [...] Edificio Master também teve sucesso de
critica, recebendo diversos prémios como: Melhor documentario no Festival Gramado de 2002, Prémio da
Critica de Melhor Documentério na Mostra Internacional de S&o Paulo, 2002, Melhor Documentario no Festival
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A despeito do que possa sugerir seu titulo, Edificio Master ndo é um filme
sobre um prédio e seus apartamentos, mas, sim, sobre pessoas. Jovens,
velhos, casados, solteiros, vilvos, divorciados, trabalhadores, aposentados,
desempregados, profissionais liberais, professores, domésticas, patrdes,
vendedores, futebolistas, costureiras, estudantes, garotas de programa,
artistas em inicio de carreira, ex-atores, poetas, etc. constituem o vasto painel
de moradores do edificio Master. Dentre eles, 7 estdo no filme, organizados
em 27 entrevistas que totalizam 110 minutos do documentario. (MODENA,
2013, p. 21-22)

Figura 13 - Coutinho conversa com as personagens Daniela e Henrique em Edificio Master

Ainda dentro da terceira fase proposta por Bezerra, podemos observar, a partir de
2007, que Coutinho tende a evidenciar de forma mais explicita uma espécie de encenacdo na
construcdo das historias de suas personagens. Jogo de Cena (2007) e Moscou (2009) contam,
no elenco, com atores profissionais, criando uma problematizacao a respeito da encenagéo no
cinema documentario. A propria fala do diretor em entrevista ao programa Diverso, da Rede

Minas, nos ajuda a perceber esse direcionamento:

Eu acho que o Jogo de Cena é um passo de ruptura na medida que eu coloco
realmente em um teatro, no mesmo lugar com mesma angulagéo, eu coloco
pessoas reais que foram filmadas antes e depois atrizes, e tenho um jogo que
vocé ndo sabe mais quem €, a quem pertence a verdade as palavras. [...] E eu
cada vez mais estou fazendo ficgdo porque eu acho que o Moscou é um filme
de ficgdo provocado para o sistema documentario. Quer dizer, a cAmera esta
la e aquilo aconteceu, entende? E uma encenagéo, é Tchekhov, mas tem de
repente um lanche que foi puramente por acaso, e tal, e vocé ndo importa
mais essa discussao, porque as camadas, ndo da para distinguir as camadas,
essa é a dificuldade e a beleza do filme, acho eu!. (COUTINHO, 2009).

A respeito dessa mudanca de percurso na producdo cinematografica do diretor, Maira
Gerstner, na dissertacdo A teatralidade de Eduardo Coutinho: a travessia Jogo de cena —

Moscou, propde a hipotese de uma perspectiva teatral na producéo de Coutinho:

Se pudermos pensar que em Jogo de Cena Eduardo Coutinho esteve
interessado no ator, em Moscou, 0 cineasta radicaliza sua investigacao

de Havana em 2003 e Margarida de Prata de Melhor Documentario em 2003.” (MAGER, 2014, p. 77, grifos da
autora).
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acerca da construgdo cénica. Estes dois filmes s&o nomeados aqui como a
“fase teatral” do diretor, na qual ele assume explicitamente seu dialogo com
o0 teatro e firma um momento de suspensdo na sua obra. [...] o caminho
realizado de Jogo de Cena para Moscou é inquietante, pois neste momento,
talvez como em nenhum outro dentro de sua obra, o diretor propés um corte
radical diante dos conceitos desenvolvidos por ele ao longo de seu percurso
como documentarista [...] (GERSTNER, 2013, p. 8-9).

Observamos que Coutinho parte para uma producdo mais experimental em Jogo de
Cena, que, até neste momento especifico de sua trajetdria, ndo era aparentemente muito clara.
Este carater de experimentacdo trouxe uma série de questionamentos acerca da ideia da
encenacdo. Seria possivel representar o real com atrizes profissionais? Pessoas comuns

poderiam encenar como atores profissionais? A respeito desta discussao, Coufiago esclarece:

O diretor muda radicalmente a temética de seu trabalho com Jogo de Cena.
Se até O fim e o principio, ele estava interessado em encontrar pessoas e
conversar com elas, em Jogo de Cena, o foco estd no conteldo do que é
falado. O documentario trata da dicotomia real x ficcdo, verdade x mentira,
colocada em cena pelos depoimentos das entrevistadas: mulheres comuns e
atrizes, famosas ou ndo, que contam historias de suas vidas. Coutinho
esmilca a questdo da representagdo: 0 que importa € a histéria em si e,
principalmente, como ela é contada. (COUNAGO, 2012 p. 57).

Esse direcionamento do fazer filmico de Coutinho aciona 0 modo reflexivo proposto
por Nichols. Nesse caso, podemos considerar que a experimentacdo em Jogo de Cena é
similar a proposta da realizadora Michelle Citron, em Daughter rite, tendo em vista que o
documentério produzido pela cineasta norte-americana utiliza atrizes profissionais para um
formato filmico documental, conforme vimos em nosso capitulo anterior.

Em Jogo de Cena, atrizes como Andréa Beltrdo, Fernanda Torres e Marilia Péra,
conhecidas por trabalhos dentro da teledramaturgia e do cinema ficcional brasileiro, contam
historias de pessoas anénimas, com base em entrevistas prévias realizadas com mulheres
desconhecidas. Observamos também a presenca de atrizes menos conhecidas e mulheres que

ndo estdo ligadas ao universo artistico/cinematografico construindo a narrativa do filme.

Figura 14 - As atrizes Andrea Beltréo e Marilia Pera em Jogo de Cena
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Dando continuidade a proposta de questionamento da verdade em Jogo de Cena, no
filme Moscou, Coutinho prop6e ao diretor Enrique Diaz e ao Grupo Galpéao (grupo de teatro
de Belo Horizonte) a montagem e o0 ensaio da peca teatral As trés irmds, de Anton Tchekhov.
O cineasta sugeriu que o texto escolhido para encenacgéo sé seria revelado no dia da filmagem
do documentério, buscando evidenciar que seu interesse maior estava na experiéncia da peca
e ndo no resultado final. (Cf. TV BRASIL, 2015).

Se nos filmes anteriores era evidente a interacdo entre diretor e personagens, Moscou
marca uma cisdo nesse processo, “[...] principalmente devido ao deslocamento do lugar que o
cineasta costumava ocupar nos seus filmes (lugar sempre bastante marcado pela interlocucao
com o0s personagens nos outros filmes feitos por ele).” (GERSTNER, 2013, p. 41). Além
dessa ruptura, o filme traz caracteristicas diferentes no que diz respeito a montagem. Como
vimos no capitulo anterior, a respeito do modo performético, em Moscou a representacdo
ocorre de maneira mais subjetiva na constru¢cdo da narrativa. Coutinho explora a
fragmentacdo na montagem, utilizando cortes repentinos em cenas com movimento, e uma
mistura de cenas de encenacao e depoimentos, apontando para uma perspectiva performatica,

conforme a entende Nichols:

[...] o documentério performatico mistura livremente as técnicas expressivas
que d&o textura e densidade a ficcdo (planos de ponto de vista, nimeros
musicais, representagdes de estados subjetivos da mente, retrocessos,
fotogramas congelados etc.) com técnicas oratorias, para tratar das questdes
sociais que nem a ciéncia nem a razdo conseguem resolver. (NICHOLS,
2012, p. 173).

Em As Cancdes,?® observamos que Coutinho retoma tragos da concepcdo documental
proposta em Jogo de Cena, porém com o enfoque em performances musicais. Ao abordar o0s

processos de subjetivacdo no filme, o pesquisador Fernando do Nascimento Gongalves, no

% A personagem Fatima, que participou de Babildnia 2000, e serd analisada nesta dissertagdo, também é uma
das personagens no filme As Cancoes.
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artigo “As cancoes: fabulacdo e ética da invencdo em Eduardo Coutinho”, nos apresenta o

contexto do documentario:

O filme mostra 18 pessoas que se propdem a cantar can¢gdes que marcaram
suas vidas, explicando também os motivos pelos quais consideram tais
masicas tdo importantes. O que poderia ser um tema banal para um filme
ganhou nas mdos de Coutinho caracteristicas singulares e potentes. A
estrutura é simples e parecida com a de Jogo de cena, de 2007: pessoas que
desejam participar do filme contando suas histérias participam de uma
espécie de audicdo?’, na qual sdo ou ndo selecionadas. Tudo se passa no
interior de um teatro vazio, sem externas. (GONCALVES, 2012, p. 152).

Bezerra afirma que, no filme As Cancbes, Coutinho estabelece novamente uma
posicdo de entrevistador, diferente da proposta do filme anterior, Moscou. Para o autor, ao
escolher rodar o filme em um teatro, como fez em Jogo de Cena, Coutinho “[...] mantém a
coeréncia da filmagem em locacdo Unica, um espaco de confinamento, caracteristico dos
documentarios da terceira fase” (BEZERRA, 2014, p. 71), apesar do diretor creditar a escolha
a falta de condigdes fisicas de locomogcdo em ambientes externos. Outra caracteristica
marcante no documentario diz respeito a uma particularidade: “[...] em nenhum momento o

diretor revela explicitamente o dispositivo de filmagem, como faz na maioria dos

documentarios da terceira fase, na forma de locucdo ou de texto na tela, no inicio de cada
filme.” (BEZERRA, 2014, p. 85).
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Figura 16 - As personagens Fatima (que atua em Babilénia 2000) e Lidia em As Cangdes

e

Dentre as fases propostas por Bezerra, podemos observar também uma espécie de

classificacdo dos niveis de performance das personagens no documentario de Eduardo

27 Sobre o processo de selecdo das personagens, o diretor diz, em entrevista a André Bernardo: “Né&o fui eu que
cheguei neles. Foram eles que chegaram a mim. Ndo faco nada pessoalmente. Por técnica e por preguica
também. Contratei uma pesquisadora, que saiu pelas ruas do Rio em busca de personagens. Colocamos andncio
nos jornais, na internet, enfim, a gente queria saber a misica que marcou a vida das pessoas. Nessa, apareceu um
monte de mulher. E claro, vocé ndo esperava que fosse aparecer um advogado do Banco do Brasil, ndo é
mesmo? Mesmo assim, havia limites para participar do filme. Ndo podia esquecer a letra. Nem desafinar. E a
histéria também precisava ser boa. Umas nao entraram porque a histdria por tras da musica era fraca. Houve uma
candidata, por exemplo, que cantou “Rosa”, do Pixinguinha, maravilhosamente bem. Infelizmente, a historia por
tras daquela cangdo nao rendeu.” (COUTINHO, 2011).
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Coutinho. Para Bezerra, “[...] € possivel identificar nove maneiras de a personagem construir
e marcar uma presenca no documentario de Coutinho: esotérica, xamanistica, educativa,
provocadora, divertida, melodramadtica, exibicionista, musical e indecisa” (BEZERRA, 2014,
p. 87, grifos do autor) .28

A performance esotérica estaria ligada a um certo modo misterioso ou estranho de se
expressar. A performance xamanistica remete & uma ideia de historias que envolvam cura e ou
superacdo. A performance educativa se refere as personagens que atuam como ‘“grandes
narradores”, gque passam adiante seus ensinamentos atraves das experiéncias de vida. A
performance provocadora evoca a ideia das personagens que discutem verdades absolutas,
sendo questionadores natos, inclusive gerando mais questionamentos que respostas. J& a
performance divertida estaria ligada a ideia de gestos e expressdes engracadas, mas que de
certa maneira ndo estdo exclusivamente ligadas ao entretenimento, perfazendo assim uma
critica social, baseada no humor. A encenacdo com fortes tracos de dramatizacdo estaria
ligada a performance melodramatica. As personagens com um cunho vaidoso e que
expressam relativo orgulho dos feitos individuais se relacionariam com a performance
exibicionista. Por fim, o autor apresenta as caracteristicas das performances musical e
indecisa: a primeira se associa a relagdo com a mdsica, com personagens que cantam ou
tocam algum instrumento, e a segunda a uma espécie de personagem rara na trajetoria
documental do diretor, que de certa maneira é contraditoria e ndo sabe definir bem suas
conviccdes. (Cf. BEZERRA, 2014, p. 87-88)

Diante desse panorama, entendemos que, além das fases documentais propostas por
Bezerra, as nove classificacOes utilizadas para analisar diversas personagens dentro da
trajetoria de Coutinho, podem funcionar como suporte de anélise das personagens do filme
Babildnia 2000.

2.2. Eduardo Coutinho e a “poética do invisivel”
Preocupado com questbes sociais sem fazer uso de militdncia politica, Eduardo

Coutinho busca, na maioria de seus filmes, evidenciar histérias cotidianas de pessoas comuns,

muitas delas de um lugar social desprestigiado. O préprio diretor, em entrevista a Sandro

28 De acordo com Bezerra, o ponto de partida para o estudo foi a classificacdo da arte performatica da autora
Roselee Goldberg, que classifica a arte da performance em cinco tipos: esotérica, xamanistica, educativa,
provocadora e divertida. (Cf. BEZERRA, 2014, p. 87).
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Neiva e Jackson Villela, no documentario Coutinho e o Outro, deixa claro este

posicionamento:

Na verdade os filmes que eu faco estdo preocupados com a historia
cotidiana, histéria com "h" pequeno, a histéria do povo miudo, entende? Eu
ndo estou preocupado em fazer filme sobre o Golpe de 1964, a historia do
Brasil, a histdria dos presidentes, Tancredo Neves, ndo estou interessado em
filme historico deste tipo. Me interessa a vida cotidiana das pessoas, as
pessoas anénimas. (COUTINHO, 2001).

Coutinho possui uma maneira singular de fazer cinema e isso estaria ligado ao seu
projeto estético-politico, que denominamos, aqui, de “poética® do invisivel”, entendida como
uma forma de fazer cinema documental, forjada pelo diretor, para dar visibilidade ao que
normalmente ndo € visivel. A mesma expressdo foi empregada como titulo de um texto
jornalistico, redigido por Dominik Giusti, em 2014, para a Revista Amazonia Viva. A matéria
descreve a participacdo de jovens artistas plasticos paraenses na 31.2 Bienal Internacional de

Sao Paulo.

O distante, o marginal, o invisivel. Em obras selecionadas para a 312 Bienal
Internacional de Sdo Paulo, os artistas paraenses Armando Queiroz e Eder
Oliveira® apresentam questdes sobre o homem que n&o existe, mas esta
la. No cerne do debate, a questdo humana. O que, afinal, nos mantém
segregados? Que tipo de nocBes elaboramos acerca daqueles que séo
socialmente ocultos? Repletos de questionamentos, os artistas foram em
busca de respostas. E diante do conceito, a criacao artistica. (GIUSTI, 2014,
p. 58, grifos nossos).

Observamos que a expressdo “poética do invisivel”, adotada para o contexto da obra
desses artistas, expressa também de maneira clara a trajetéria do cineasta Eduardo Coutinho e
0 modo como seus filmes praticam a visibilidade do invisivel a partir de sua poética especifica
(forma e conteddo), perfazendo um sentido estético-politico maior, de inser¢do social e
existencial desses individuos, que se transformam, por meio de seu dispositivo filmico, em
seres de existéncia plena, protagonistas de outra histéria.

Para esclarecer como a “poética do invisivel” é configurada, algumas questdes devem

ser levantadas: Como funciona a forma de filmar e montar do diretor? Em que campo da arte

29 A expressdo “poética” deve ser entendida como um conjunto de procedimentos estéticos, formais e estilisticos,
perfazendo, no caso de Coutinho, um tipo especifico de cinema com o foco no despojamento do excesso, criando
uma forma simples de se fazer cinema documental. No caso da obra de Coutinho, o termo também diz respeito a
ideia do diretor de explorar o cotidiano, a vida simples, as pessoas andnimas e sem expressdo social,
evidenciando uma beleza estética onde se ndo vé, principalmente em espacos de caréncia, gerando uma comogao
estética em relacdo ao que é apresentado por meio de seu dispositivo filmico.

30 A obra de Armando Queiroz, nomeada “Yma Nhandehetama”, apresenta um video que retrata a vida de um
indigena de etnia Guarani, enquanto a exposi¢do "Sem Titulo", do artista Eder Oliveira, mostra uma de suas
intervencgdes urbanas (pintura em um dos pavilhdes da Bienal) de rostos de homens que estavam estampados nas
paginas policiais dos jornais paraenses.



48

politizada Coutinho esté inserido? A poética do diretor esti associada a de outros artistas?
Como o diretor se relaciona com suas personagens? Como se estabelece uma negociacao ética
entre diretor e personagens? Qual o perfil das personagens presentes nos filmes de Coutinho?

Para entender como a maneira de filmar e montar do diretor influencia na
evidenciacdo da personagem e na “poética do invisivel”, é preciso esclarecer que o tipo de
documentério que Eduardo Coutinho faz é aquele que destaca a constru¢do/producdo de um
filme a todo o tempo. Nesse caso, trata-se da forma documental utilizada por ele, associada ao
cinema verdade e ao modo participativo sobretudo. Nichols aponta que no modo participativo
“Podemos ver e ouvir 0 cineasta agir e reagir imediatamente, na mesma arena histérica em
que estdo aqueles que representam o tema do filme.” (NICHOLS, 2012, p. 155). Para Nichols,
dentro do documentario participativo, o cineasta deve estar em um nivel préximo de
“igualdade” com seu entrevistado, evitar a utilizacdo da voz over, afastar-se de uma
interpretacdo poética do mundo histérico que o rodeia, ndo observar discretamente e prezar
pela ética, pois o diretor e sua equipe tem a vantagem do controle da camera. (Cf. NICHOLS,
2012, p. 154).

Silvio Da-Rin, ao apresentar sua analise do filme Cabra Marcado Para Morrer,
reafirma que Coutinho se utiliza do recurso da exposicdo filmica de forma orgénica desde os
seus primeiros documentarios: “Exibicdo de equipamentos, presenca dos técnicos na tela, e a
participacdo direta do diretor nas cenas filmadas sdo consequéncias do método de trabalho,
fundem-se geneticamente ao processo criativo.” (DA-RIN, 2004, p. 215).

Para Bezerra, “[...] em termos estéticos, 0 documentério de personagem de Coutinho
[a chamada terceira fase] distancia-se ainda mais da estilistica do documentério classico e
redimensiona certos procedimentos associados aos cinemas diretos e interativos” (BEZERRA,
2014, p. 31). 3t

Podemos afirmar que Coutinho, através de sua forma de filmar, valida o argumento de
que “Quando assistimos a documentarios participativos, esperamos testemunhar o modo
historico da maneira pela qual ele é representado por alguém que nele se engaja ativamente
[...]” (NICHOLS, 2012, p. 154). Um exemplo bastante claro deste procedimento € o inicio de
Edificio Master: a primeira cena mostra, por meio da imagem da camera de monitoramento, a

equipe entrando no prédio. Nesse contexto, Lins diz que estamos assistindo ao

31 Mager afirma que a “[...] postura de intervencéo [de Coutinho] na cena, diferentemente da estética observativa,
faz com que sua obra esteja filiada a tendéncia iniciada nos anos 1950 e 1960 por Jean Rouch. Assim mesmo que
afirme ndo ter pensado diretamente em Cronica ao incursar pelo documentario, a obra de Coutinho liga-se a este
filme pelas escolhas éticas e estéticas do diretor.” (MAGER, 2014, p. 108).
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[...] encontro de uma equipe de cinema com um determinado universo, este
ja surge envolto na imagem de uma camera de controle. A equipe é desde o
inicio colocada também sob o olhar dos outros. Estamos filmando, diz o
filme, mas também somos filmados [...] (LINS, 2007, p. 155).

Figura 17 - A equipe de produgéo aparece na camera de monitoramento do Edificio Master

O fato de Eduardo Coutinho participar ativamente da cena, tanto por meio de
perguntas quanto de sua prépria imagem, nos faz refletir acerca da intencdo do diretor em
tornar o0 momento da gravacdo mais “humano” e “igualitario”. Apesar do diretor e equipe
participarem como personagens em diversos momentos, observamos a tendéncia de Coutinho
em criar uma proposta de formato filmico mais simples, direto e compartilhado, utilizando a
fala e o universo pessoal de cada personagem como uma espécie de destaque da narrativa. O
documentério de Coutinho reduz os recursos ao minimo em busca de ressaltar o mais
importante, o material humano disposto ali, pessoas comuns, muitas vezes invisiveis. Para
Bezerra, “[...] os elementos estéticos desse estilo de documentério [0 de personagem] tinham
por fungédo adensar a atuagdo das pessoas. Por isso mesmo, Coutinho investiu numa imagem
intensa do corpo.” (BEZERRA, 2014, p. 31). Para Milton Ohata,

[...] Coutinho foi depurando um estilo hoje reconhecivel a primeira vista:
personagens andnimos que a histéria do Brasil costuma relegar ao
esquecimento, auséncia de roteiro e de narragdo em off, exposicdo das
condicdes de filmagem, enquadramentos fixos e proximos dos entrevistados,
planos longos em que a imagem e a palavra estio em pé de igualdade.
(OHATA, 2013, p. 6, grifos nossos).

Este tipo de personagem, acionado na citagcdo de Ohata, tem relacdo, conforme vemos,
com o projeto estético-politico do diretor, preocupado com a visibilidade do invisivel,
segundo defendemos em nosso estudo, tendo como ponto de partida o documentario
Babildnia 2000.

A proposito do processo de montagem no cinema documentério e da relacdo deste
com a perspectiva estetico-politica de Coutinho, Eduardo Valente considera que, na

montagem, “[...] 0 diretor da voz a si mesmo, e ndo ao povo [...] 7, ele “[...] [torna] sua a voz
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do povo, e vice-versa. O que ele faz é montar o seu discurso com o cuidado de se ater ao que
ouviu e viu, e ndo baseado numa realidade preexistente em sua cabec¢a.” (VALENTE, 2013, p.
553). Notamos, neste sentido, que mesmo na condigdo de “dar voz a si mesmo” ¢ controlar
todo o processo de captacdo e montagem do filme, Coutinho, ao final, faz o papel de
interlocutor que propaga a voz de um povo imperceptivel (pensando na ideia de um cineasta
que detém uma voz relativamente mais amplificada na sociedade, se comparado as pessoas
comuns). O proprio diretor salienta a importancia da montagem na concepg¢do do tipo de
documentério que faz, valorizando o que considera como ponto chave na sua forma

documental: o que o outro tem a dizer.

Nesse tipo de documentario, o roteiro é feito na etapa da edicdo, na
montagem. E por isso que se filma em um dia e a montagem demora trés ou
quatro meses. E preciso apreender com o material que tipo de filme vocé fez,
pois ainda ndo sabe. E o material que vai nos ensinar e vai fazer com que
entendamos isso. E preciso ouvir o material. Podemos pensar que fizemos
um determinado filme e na verdade pode ter sido feitor outro. E é este outro
que vai ser feito. (COUTINHO; XAVIER; FURTADO, 2005, p. 137, grifos
N0Ss0S).

Diante das caracteristicas relacionadas a forma documental do diretor, podemos
afirmar que Coutinho transforma a arte em um instrumento de insercdo social e existencial.
Observamos, portanto, que a proposta estético-politica de Eduardo Coutinho transita em torno
do universo da arte politizada. Marcos Napolitano, no artigo “A relacao entre arte e politica:
uma introdugdo tedrico-metodologica”, apresenta uma discussdo sobre o conceito de arte
engajada, dentro de uma tradigdo de esquerda, “mapeando”, para isso, o “[...] debate entre os
autores classicos do marxismo em torno da questdo cultural (Lukécs, Brecht, Adorno e
Benjamin) e a historia das experiéncias e movimentos culturais ocorridos na Revolugdo
Russa, vista [...] como um laboratorio de experiéncias estético-ideologicas.” (NAPOLITANO,
2011, p. 25).

O termo engajamento, do francés engagé, que significa comprometimento, revelaria,
segundo Jean-Paul Sartre — ““[...] um dos formuladores do conceito classico de engajamento.”
—, a face do “verdadeiro” intelectual, “[...] aquele que também se ocupa da politica, sobretudo
as questdes da ‘grande politica’ que definem os destinos das coletividades.” (NAPOLITANO,

2011, p. 28). Nesse caso, 0 artista engajado, na proposta de Sartre, realizaria este engajamento
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por meio da palavra, colocada “a servico de uma causa”, e o caminho mais 6bvio seria pela
prosa, no caso, pela literatura narrativa.?

Considerando o recorte proposto por Napolitano (e partindo da discussdo do conceito
de engajamento sartriano), o historiador observa que haveria duas formas de percebermos a

relagdo entre arte e politica: a arte militante e a arte engajada. A primeira

[...] procura mobilizar as consciéncias e paixdes, incitando a agéo dentro de
lutas politicas especificas, com suas faccdes ideoldgicas bem delimitadas,
veiculando um conjunto de criticas a ordem estabelecida, em todas as suas
dimensoes [...] (NAPOLITANO, 2011, p. 29).

A outra, “[...] de carater mais amplo e difuso, define-se a partir do empenho do artista
em prol de uma causa ampla, coletiva e ancorada em ‘imperativo moral e ético’ que acaba
desembocando na politica, mas ndo parte dela.” (NAPOLITANO, 2011, p. 29). A distin¢ao
entre uma e outra postura estaria na adesdo voluntaria e combativa a causas especificas,
derivando em acBes concretas, no primeiro caso, e uma atitude de comprometimento com
causas humanas, que dizem respeito a valores humanos mais gerais, no segundo caso.
Haveria, assim, uma distincdo do entendimento do termo engajado, conforme o entendia
Sartre, na relacdo proposta por Napolitano. Desse modo, a arte engajada, no sentido sartriano,
estaria mais proxima do que Napolitano chama de arte militante, sobretudo quando centrada
no universo narrativo.

A partir das consideracdes de Napolitano, podemos entender que Coutinho transita no
campo da arte engajada, ja que seus filmes ndo estdo relacionados a algum posicionamento
partidario, a uma causa ou a militancia politica e, sim, a problemas humanos e sociais maiores
e gerais que bifurcam na esfera politica, como a ideia de igualdade entre as pessoas e de
valorizacdo do espaco/lugar social que ocupam. O trabalho do cineasta pode ser observado
como um protesto politico, que ndo nasce, no entanto, de uma militancia politica.

A compreensdo do projeto estético-politico de Eduardo Coutinho também pode ser
associada aquele identificado pelo critico literario Davi Arrigucci Jr. a poética de Manuel
Bandeira, poeta modernista que constroi sua obra a partir do cotidiano. No texto “O humilde
cotidiano de Manuel Bandeira”, presente no livro Os pobres na literatura brasileira,
organizado por Roberto Schwarz, ao analisar a obra do poeta, Arrigucci define sua poética

como um paradoxo, centrado na “[...] busca de uma simplicidade em que brilha oculto o

32 “Sendo mais fiel a4 concepgdo sartriana, o pintor € o misico, como cidaddos, poderiam ser atores engajados
numa sociedade, mas suas artes ndo o seriam, dada a polissemia intrinseca do seu material constituinte (sons,
formas, cores) e sua dificuldade de expressar ideias inequivocas.” (NAPOLITANO, 2011, p. 28).
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sublime.” (ARRIGUCCI, 1983, p. 107). Em Libertinagem, livro de poemas publicado por
Bandeira em 1930, Arrigucci enfatiza que o poeta ndo quer

[...] elevar o que se capta no plano comum do dia-a-dia, mas desentranhar
[d]aqui o poético [...] A pobreza se revela entdo como condigdo real do
sujeito, modo de contactar e perceber o poético, e método de dar forma ao
poema. [...] Para nosso poeta, a poesia ndo estd mais no mundo da lua, mas
na terra dos homens, no chdo do cotidiano. (ARRIGUCCI, 1983, p. 108,
grifos do autor).®

De certa maneira, 0 cineasta tenta evidenciar uma poeticidade no universo simples e
corriqueiro de pessoas comuns e muitas vezes em situacdo de exclusdo social, optando por
“ouvir essas vozes” e ndo outras.>* Portanto, ¢ por meio dessa perspectiva que podemos
observar, tanto na obra de Manuel Bandeira quanto na filmografia de Eduardo Coutinho, a
existéncia do que Arrigucci denomina de “ [...] reconhecimento do outro, um resgate da dor
na miséria alheia e comum, um sentimento fraterno de comunh&o no tragico da existéncia
cotidiana, permitindo o movimento de identificacdo e objetivacdo do Eu.” (ARRIGUCCI,
1983, p. 115).%° Esse processo de identificagdo é assegurado, no caso de Coutinho, pela
construcdo filmica, seja no processo cuidadoso e gentil de filmagem, seja no de montagem.

33 “No caso de Manuel Bandeira [...] essa preocupacéo com o cotidiano e com a emergéncia do outro nio decorre
apenas de sua insercdo na plataforma modernista, preocupada com a valorizagdo do cotidiano em suas
manifestagdes artisticas, mas, segundo observa o prdprio poeta, em seu ltinerario de Pasargada (1954), provém
de sua vivéncia familiar, na qual a figura paterna seria em parte responsavel pela crenga de que a manifestacdo
poética esta em tudo: ‘Assim, na companhia paterna ia-me eu embebendo dessa ideia que a poesia esta em tudo —
tanto nos amores como nos chinelos, tanto nas coisas logicas como nas disparatadas.” (BANDEIRA, 1984, p.
19).” (PEREIRA, 2016, p. 3-4).

34 Essa opgdo € bastante clara quando examinamos a filmografia do cineasta. Em 1984, Coutinho finaliza o filme
Cabra Marcado Para Morrer no qual o tema principal do filme [é] o drama de uma familia de camponeses
durante os longos anos do regime militar. Em 1987, Coutinho filma o documentario de média metragem Santa
Marta: Duas Semanas no Morro com moradores do morro de Santa Marta no Rio de Janeiro. Em 1991, langa um
documentario sobre a identidade cultural dos negros, o preconceito que eles sofrem, e como eles povoam o
imaginario popular. O filme foi intitulado como O Fio da Memdria. Em 1992, ele faz a média metragem Boca
de Lixo, no qual filma a rotina dos catadores que sobrevivem recolhendo dejetos no lixdo de Itaoca, em Séo
Gongcalo, Rio de Janeiro. Em 2004, langa o documentario Pedes, que conta histdria pessoal de trabalhadores da
indUstria metalGrgica do ABC paulista que tomaram parte no movimento grevista de 1979 e 1980. (Cf.
ADOROCINEMA, 2017).

35 Além da questdo da poética da obra pautada no humilde, no simples, o cineasta, em algumas entrevistas,
associa o0 processo de diregdo a uma espécie de momento catartico da vida pessoal. Em entrevista a Fernando
Luna na revista Trip n° 138, Coutinho é questionado: “E como vocé lida com o improviso na vida?” Ele
responde: “Na vida, lido mal com tudo [risos]. Alids, ndo falo da minha vida pessoal. Pra encerrar esse assunto,
bota que sou casado com uma pernambucana, tenho dois filhos e uma neta. P6e minha neta, sendo ela fica triste.
Na vida lido com culpa, como a maioria das pessoas. Os filmes, filmo sem culpa. Filmo em lugares terriveis,
mas evito tratar os personagens como coitadinhos. Ou como herdis. A distancia justa é nem olhar de baixo pra
cima, nem de cima pra baixo... Minha filmagem vive do acaso. Claro, faco escolhas e consulto minha equipe,
sempre mais otimista que eu. Em geral, sou pessimista...”. (COUTINHO, 2014). No documentario 7 de Outubro
(2013) de Carlos Nader, o cineasta reafirma essa condicdo ao falar da inspiracdo para gravar o documentario
Santo Forte: “a minha vida ndo tinha sentido. Eu tinha acabado. Eu tinha feito um filme ha 15 anos antes e
aquele negocio [...] Vocé tem o perigo de dizer assim, ndo eu filmo... se eu ndo filmar eu morro... ndo tem isso?
Para mim néo é isso, também eu posso dizer o contrario, seguinte: a minha vida é tdo pobre que eu tenho que
filmar.” (COUTINHO, 2013).
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Chama a atencdo o modo como Coutinho denomina suas entrevistas como “conversas”,
preferindo o termo por entender que haveria uma distingdo entre um e outro, de acordo com

0S propositos do documentarista:

A maioria dos que fazem documentarios fazem, efetivamente, entrevistas.
As entrevistas tém um lado jornalistico e de depoimento. Entrevistas e
depoimentos sdo coisas para a Histdria. Sdo coisas que se fazem com
especialistas. E eu trabalho com pessoas comuns. A pessoa conta um fato
histérico e, se ele é verdadeiro ou ndo, deixa de ter importancia. As
conversas sdo conversas porque falo com pessoas andnimas — ninguém é
andnimo, mas enfim... - relativamente comuns, ordinarias no sentido
antigo do termo. Tém pouco a perder e por isso sdo interessadas. Um
intelectual ou um politico de esquerda ou direita ttém muito a perder. Entéo
eles se defendem. E as pessoas mais comuns tém pouco a perder. Talvez na
vizinhancga. Essa é a primeira razdo pela qual as pessoas ditas comuns séo
mais interessantes. (COUTINHO apud FROCHTENGARTEN, 2009, p.
128, grifos nossos).

O termo conversa, como vemos, ressalta, na perspectiva do diretor, o universo humano
de seu interesse, as pessoas comuns que, além de terem muito a dizer e mostrar, fazem isso de
maneira ndo defensiva, mais abertas ao outro que as ouve. Por isso, Coutinho destaca o fato
de que ¢ preciso ter abertura para o outro: “[...] o fundamental do documentério ou acontece
no instante do encontro ou ndo acontece. E se ndo acontece, ndo tem filme. E como vocé
depende inteiramente do outro para que algo aconteca, é preciso se entregar para ver se
acontece.” (COUTINHO; XAVIER; FURTADO, 2005, p. 121)

Ao depender inteiramente do outro, conforme salienta Coutinho, um aspecto
fundamental no cinema documentario é acionado, a ética do diretor, derivada da atuacdo das
personagens no filme. Para Nichols, ao convidar uma pessoa para atuar, ou até mesmo “estar”
em um filme, diretor e equipe precisam refletir sobre os possiveis efeitos negativos que
podem ser causados nas vidas das personagens por eles filmadas. Nichols apresenta algumas

perguntas que ajudam a nortear essa reflexao:

O que os outros pensardo de nds? Como nos julgardo? Que aspectos de
nossas vidas podem ser revelados e que ndo previmos? Que pressoes,
sutilmente indicadas ou abertamente declaradas, entram em jogo para
modificar nossa conduta e com que consequéncias? Essas perguntas tém
varias respostas, de acordo com a situacdo, e sdo de um tipo diferente das
propostas pela maioria das ficcOes. Elas fazem recair uma parcela de
responsabilidade diferente sobre os cineastas que pretendem representar 0s
outros uma vez de retratar personagens inventados por eles mesmos.
(NICHOLS, 2012, p. 32).

No documentario 7 de Outubro, Coutinho afirma que a questdo ética estaria ligada a

ideia de que “[...] houve um encontro e que desse encontro vocé deve guardar 0 maximo
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possivel dele [...]” (COUTINHO, 2013), excluindo, por exemplo, planos de montagem que
fazem utilizagdo de inserts de imagem (uma espécie de plano de cobertura) que remonta e
ressignifica um momento Unico, como ocorre no filme Santo Forte, ao utilizar imagens
figurativas gravadas entre as falas das personagens. Nesse sentido, Coutinho diz que cometeu
um erro ao fazer essa escolha, e “a troco de que” (COUTINHO, 2013) fez isso, reforcando a
teoria de que ndo pretenderia experimentar novamente esse recurso, revelando-nos uma
consciéncia ética muito clara. O saber ouvir e a forma de abordar as pessoas sdo elementos
que evidenciam sua generosidade no momento da filmagem e da montagem de seus filmes.
Ndo sé preocupado com as questdes sociais, de uma maneira geral, o diretor tem a
preocupacdo maior em respeitar e ndo prejudicar, através do seu dispositivo filmico, quem a

ele dedicou sua histéria.

Vocé ndo pode fazer filmes contra a comunidade que vocé filma, seja de
bandidos, de pobres, de ricos, vocé ndo pode fazer isso. E segundo, vocé ndo
pode fazer filmes contra as pessoas que vocé filma, essa é a minha ldgica.
Porque eu ndo filmo nazista, etc. [...] a minha preocupacéo ética ndo é se eu
vou mudar a vida deles ou ndo, eu ndo vou prejudica-los, ndo é que eu nao
va prejudicar a classe camponesa, a classe favelada, essa concep¢do ndo
existe para mim. Eu ndo posso é prejudicar aqueles seres humanos,
aquelas pessoas, que deram para mim o tesouro deles que é falar e se
entregar para a camera. O meu problema é o seguinte, que essas pessoas
se sintam lesadas, ou traidas no filme que eles forem ver. Isso é minha
regra de conduta. (COUTINHO, 2001, grifos nossos).

Este cuidado na abordagem de temas particulares, algumas vezes frageis e polémicos,
esta mais presente no cinema documental do ficcional, levando em consideracdo o contrato
firmado entre o espectador e o filme. Conforme observa Nichols, “Nos filmes de fic¢éo [...]
pedimos para que facam o que queremos. As ‘pessoas’ S80 tratadas como atrizes.”
(NICHOLS, 2012, p. 31), porém nos filmes documentais “As ‘pessoas’ sdo tratadas como
atores sociais: continuam a levar a vida mais ou menos como fariam sem a presenca da
camera. Continuam a ser atores culturais e ndo artistas teatrais.” (NICHOLS, 2012, p. 31,
grifos do autor).

Questionado pela jornalista Marilia Gabriela sobre o motivo de ndo se dedicar a
ficcdo, em sua participacdo no programa De Frente com Gabi, logo apds o langcamento do

documentario Edificio Master, Coutinho responde:

O documentario tem o seguinte: eu ndo preciso de uma producdo, eu ndo
preciso de um figurino, de duzentos atores, de um avido, de uma exploséo,
eu ndo preciso de nada. Eu preciso da cumplicidade do outro. Entdo eu
posso fazer a um custo muito baixo, e nunca a producdo é mais
importante. [...] Eu so6 fago filmes em que a equipe caiba, em no méximo,
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duas kombis. [...] Entdo eu ndo quero me encher o saco com outras coisas,
faltou figurino... Eu ndo preciso disso. (COUTINHO, 2002, grifos nossos).

Na entrevista citada, o diretor afirma que o cinema documentario é uma espécie de
cinema “marginal” e que este formato ndo “da dinheiro mesmo”, apontando que dentro da
industria cinematografica haveria formas filmicas distintas, relacionadas a ideia de lucro e ndo
lucro. Enquanto o cinema de ficcdo alavanca bilheterias no pais, sobretudo as grandes
producgdes norte-americanas, o cinema documental quase inexiste para o publico, restringindo,
muitas vezes, a redutos especificos como mostra e cineclubes.

O cinema de Coutinho, sendo documental (e marginal, no sentido explicado), possui
trés grandes caracteristicas que se afastam da ideia do fazer pelo lucro. Primeiramente, ele
produz filmes documentais (de acordo com diretor, ndo possuem o0 mesmo retorno financeiro
que o cinema ficcional); em segundo lugar, os filmes sdo produzidos na América Latina, mais
especificamente no Brasil, pais com uma realidade comercial muito diferente da inddstria
hollywoodiana ou europeia, por exemplo. O terceiro aspecto esta relacionado a inexisténcia
de um publico de documentario e de filme brasileiro.®

Ao fazer um tipo de cinema (documentario, brasileiro e despojado), o diretor ndo se
preocupa, portanto, com a construcdo da cena baseada em complexas técnicas e recursos da
linguagem cinematografica, que estdo normalmente ligados ao cinema de ficcdo e que sdo
utilizados em alguns filmes documentais;3’ seu foco esta na personagem que sabe contar bem

sua historia, o que Bezerra chama de “performance oral”. (BEZERRA, 2014, p. 31).

3% Para uma nocdo geral a respeito da presenca de publico nas salas de exibi¢do, Lins esclarece que “[...] no
inicio de 1990 o cinema brasileiro de longa-metragem quase desapareceu. Apenas trés filmes nacionais foram
exibidos nas salas de cinema em 1992, e seu publico correspondeu a 0,05% do total de espectadores de cinema
naquele ano no Brasil (dados portal Filme B, www.filmeb.com.br).” (LINS; MESQUITA, 2008, p. 11). Apesar
da retomada do cinema no final da década de 1990, Lins afirma que “seria, contudo, exagerado afirmar [...] que o
documentario brasileiro conquistou na atual década de 2000 um mercado s6lido no Brasil. O publico dos longas
documentais brasileiros dificilmente ultrapassa a faixa de 20 mil espectadores.” (LINS; MESQUITA, 2008, p.
12).

37 A titulo de contextualizacdo, podemos citar alguns documentarios brasileiros que utilizam recursos de
composicdo de cenarios mais elaborados, imagens de corte produzidas e insercdo de caracteres animados. Um
lugar o Sol (2009), de Gabriel Mascaro, é um documentério que mostra a luxuosa realidade de proprietarios de
coberturas em prédios localizados no Rio de Janeiro, S&o Paulo e Recife. Durante o filme, é possivel perceber
uma intensa utilizacdo de imagens de corte produzidas para o complemento da fala das personagens, além de
uma composicdo cenografica muito bem estruturada. JA em A queima Roupa (2015), de Walter Carvalho,
documentario que aborda questbes relacionadas a violéncia e corrupcdo policial, percebemos a presenca de
caracteres animados em pés-producdo e um trabalho de iluminacdo focal nas personagens, com um fundo
totalmente preto, gerando uma sensacdo mais intimista nos depoimentos. Ao escolher abdicar desses recursos,
Coutinho aciona a premissa do frescor do encontro, que pode ser perdido a partir do momento em que a cena
passa a ser construida com esses elementos. E importante ressaltar que em Jogo de Cena, Coutinho grava em um
ambiente controlado, bem iluminado e com um fundo cenografico (as cadeiras do Teatro Glauce Rocha). Essa é
uma das Unicas produgdes do diretor que possui essa caracteristica, tendo em vista que a grande maioria de seus
filmes ndo foram filmados em lugares com esse grau de monitoramento técnico.


http://www.filmeb.com.br/
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A ideia da “performance oral” proposta por Bezerra remete ao pensamento de Walter
Benjamin acerca do narrador da tradi¢do oral, discutido no texto “O narrador — consideracgdes
sobre a obra de Nicolai Leskov”. Para Benjamin, o narrador tradicional se originaria de duas
figuras arcaicas: 0o camponés sedentario e o marinheiro comerciante.®® A respeito disso, é
possivel observar que algumas experiéncias narradas pelas personagens de Coutinho tém uma
relacdo intrinseca com as histdrias vividas em comunidades, ligando esse tipo de personagem
ao narrador camponés, como é o caso de Dona Djanira, em Babildnia 2000, senhora que
vinda de Minas fez sua carreira de cozinheira na cidade do Rio de Janeiro, trabalhando para
familias importantes e em lugares famosos. E dessa experiéncia de vida que saem muitas das
historias contadas a Coutinho e sua equipe. Associado ao outro tipo de narrador, aquele que
tem sua narrativa ligada as vivéncias fora de sua comunidade, é a experiéncia narrativa de
Paulo Mata, em Edificio Master, ex-jogador de futebol que tenta demonstrar de forma
insistente sua suposta fluéncia em outros idiomas, resultado de sua vivéncia em outros paises.

Para Bezerra, “Em certo sentido, muitas das personagens de Coutinho tém um perfil
de narradoras [benjaminianas] [...]”, pois revelam que o “[...] narrador é indissociavel de uma
experiéncia de vida, matéria-prima e condicao para a existéncia da narracdo. Quem narra ou
sabe narrar é aquele que intercambia experiéncias vividas pessoalmente ou contadas pelos
outros” (BEZERRA, 2014, p. 59).

Se, para Benjamim, no texto citado, sdo cada vez mais raras as pessoas que sabem
narrar, em funcdo da queda das experiéncias comunicaveis (Cf. BENJAMIN, 1985, p. 198);
Coutinho, de alguma maneira, possibilita uma espécie de retomada desse processo de
intercambio de experiéncias por meio das histdrias narradas por suas personagens, que nao s
comunicam uma experiéncia, mas que a atualizam no processo narrativo.

A relacdo entre a analise de Benjamim e a obra de Coutinho se da também na escolha
de seus narradores, na medida em que estes sdo também originarios de universos populares,

conforme atesta o filésofo quando se debruca sobre a obra de Leskov:

O grande narrador tem sempre suas raizes no povo, assim cOmo essas
camadas abrangem o estrato camponés, maritimo e urbano, nos multiplos
estagios do seu desenvolvimento econdmico e técnico, assim também se
estratificam de mdaltiplas maneiras 0s conceitos em que o0 acervo de

3 Para Benjamin, “a figura do narrador s se torna plenamente tangivel se temos presentes esses dois grupos.
‘Quem viaja tem muito que contar’, diz o povo, e com isso imagina o narrador como alguém que vem de longe.
Mas também escutamos com prazer o homem que ganhou honestamente sua vida sem sair do seu pais e que
conhece suas histdrias e tradicGes. Se quisermos concretizar esses dois grupos através dos seus representantes
arcaicos, podemos dizer que um é exemplificado pelo camponés sedentario, e outro pelo marinheiro
comerciante.” (BEJAMIN, 1985, p. 198-199).
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experiéncias dessas camadas se manifesta para nos. (BENJAMIN, 1985, p.
214).

Em sintese, podemos entender que a “poética do invisivel” remete a uma forma
peculiar do diretor de criar sua narrativa a partir das vozes de personagens anonimas e de suas
experiéncias, como parte de seu posicionamento estético-politico como artista. As
personagens do documentario de Coutinho (principalmente as relacionadas a terceira fase),
estdo associadas a ideia do narrador oral popular de Walter Benjamin; e neste sentido, ao
escolher personagens com essa natureza, Coutinho resgata a “arte de narrar” das pessoas. NO
processo de filmagem, o diretor institui a fala e a imagem como elementos complementares e
participa ativamente das tomadas, gerando a ideia de um ambiente mais igualitario, preferindo
tratar as entrevistas como “conversas”. Ao montar seus filmes, tenta, através de sua propria
voz, evidenciar questdes que estdo esquecidas ou silenciadas no universo das pessoas comuns.
Essa maneira singular de se relacionar com os entrevistados, de criar a atmosfera ideal entre
cenario e personagem, de compor (e do respeito) por meio da montagem, busca revelar o
sublime no humilde, expresso na relacdo organica entre conteudo (tema) e forma
(documentério), da qual emerge a “poética do invisivel”. Coutinho transita, assim, pelo
universo da arte engajada, pois por meio de um projeto estético-politico que tem o intuito de
inclusdo e visibilidade social, utiliza a arte como uma maneira de tratar de assuntos que

bifurcam na esfera politica e social.
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3. A“POETICA DO INVISIVEL” EM BABILONIA 2000

Em Babil6nia 2000, cinco equipes® de cinema percorreram os morros da Babil6nia e
do Chapéu Mangueira, colhendo depoimentos dos moradores durante o ultimo dia do ano de
1999. O filme “[...] retine quase 40 personagens,*® a maioria registrada de forma imprevista ao
longo de um dia de filmagem, e foi montado em tempos bem desiguais. Ha conversas que
podem durar quase sete minutos e inser¢des brevissimas de dez segundos.” (LINS, 2007, p.
122). No filme, Coutinho ndo segue roteiros pré-determinados e potencializa planos
cinematogréaficos relativamente fixos, apesar de utilizar dispositivos de captacdo mais
modernos e compactos em relagdo a documentarios ja realizados.** Babil6nia 2000 apresenta,
portanto, caracteristicas diferentes de outros documentarios do diretor, como Santo Forte, por
exemplo, no qual uma pesquisa mais longa e depoimentos mais demorados e uniformes
podem ser observados. (Cf. LINS, 2007, p. 124).%?

A respeito da pré-producdo do filme, Veronica Ferreira Dias, na dissertacdo O espaco

do real: a metalinguagem nos documentérios de Eduardo Coutinho, esclarece que

Devido a dificuldades or¢camentarias, a equipe s6 se formou vinte dias antes
da filmagem, e durante esse breve periodo precisaria concluir a pesquisa de
personagens e locagfes. A equipe era composta de profissionais e
voluntéarios com pouca ou nenhuma experiéncia. Por falta de tempo, ndo
foram produzidas fichas de personagens. A equipe de pesquisadores foi
dividida em duas duplas que com mini-cAmeras digitais, gravaram o0s
moradores dispostos a “conversar, participar de um filme sobre a expectativa
da passagem de ano”, segundo informacdo de Cristiana Grumbach
[assistente de dire¢do]. (DIAS, 2003, p. 26).

3 De acordo com Lins: “Coutinho percebeu que um documentario com tdo pouco tempo de filmagem so teria
condicGes de dar certo se fosse possivel contar com mais de uma equipe. Logo chegou a cinco equipes: a dele,
uma equipe profissional que contava com o fotdgrafo Jacques Cheuiche (iniciando uma parceria que se repetiria
nos filmes seguintes do diretor); a e sua assistente Cristina Grumbach, que fez a segunda cdmera da equipe de
Coutinho; e outras trés equipes, dirigidas pelos outros pesquisadores [Cristiana Grumbach, Daniel Coutinho e
Geraldo Pereira] todas munidas de cameras digitais emprestadas, operadas por fotégrafos com pouca ou
praticamente nenhuma experiéncia em documentario (José Rafael Mamigonian, Ricardo Mehedff e Sérgio
Sbragia).” (LINS, 2007, p. 123-124).

40 Nos créditos finais do filme sdo apresentados 40 nomes com a identificagdo: “por ordem de entrada em cena”.
41 O filme Babil6nia 2000 foi gravado com cameras digitais mais compactas em relacdo as cameras que
trabalham com peliculas 16mm ou 35mm. Neste sentido, a liberdade da equipe foi muito maior para transitar nas
diversas locagdes do documentério. Apesar da captacgdo feita no formato digital, foi feita kinoscopagem em Nova
Torque. (Cf. LINS, 2007, p. 140). “No contexto atual, o termo Kinescopagem tem sido substituido por transfer,
mas diz respeito ao mesmo processo de passagem de video para pelicula cinematografica.” (BEZERRA, 2013, p.
64, grifos do autor). Juliana Mager acrescenta que Babildnia 2000 “[...] foi filmado em video e transferido para
35mm para circulagdo nos cinemas. A producdo foi feita pela VideoFilmes e a finalizac&o do filme realizou-se
com recursos da Prefeitura do Rio de Janeiro — Secretaria Municipal de Cultura, por meio da RioFilme, também
responsavel pela distribuicdo do documentario.” (MAGER, 2014, p.76).

42 “Q filme ficou pronto em dezembro de 2000, e sua primeira exibicdo foi no morro da Babil6nia, no dia 31,
exatamente um ano depois das gravacdes. No processo de montagem, finalizacéo e transferéncia do video para
pelicula, o documentario ndo chegou a 400 mil reais, custo médio das outras producdes do diretor. Babildnia
2000 estreou no dia 5 de janeiro de 2001, no Rio de Janeiro.” (LINS, 2007, p. 138).
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O processo de direcdo também é diferente dos demais trabalhos de Eduardo Coutinho.
Seus filmes normalmente foram dirigidos de forma centralizada, ou seja, apesar da equipe
composta por cinegrafistas, diretores de fotografia e assistentes de dire¢cdo, o proprio
Coutinho participava efetivamente de todas as conversas. No caso de Babil6nia 2000, além de
sua equipe de gravacdo, outras quatro equipes também conversavam e colhiam imagens e
depoimentos dos moradores. O compartilhamento de direcdo dentro do cinema documentario,
comumente fixado no formato diretor e entrevistado, neste filme, de acordo com Lins, passa a
ser um compartilnamento de direcdo entre o diretor, entrevistado e demais equipes, indicando
uma perspectiva de intersecdo através dos profissionais que ja trabalhavam com ele em outros

filmes. (Cf. LINS, 2007, p. 126). A pesquisadora observa, a esse respeito, que foi de Coutinho

[...] a organizagéo de um dispositivo filmico que criou condi¢des para uma
“materializa¢do” nova de sua presenca. Vem dele também a inspiragdo ética
e estética de como deveriamos gravar no morro, embora cada equipe tivesse
uma compreensao prépria dessa inspiracdo. (LINS, 2007, p. 125).

Na primeira sequéncia*® de planos** do documentario Babildnia 2000, na qual a
equipe aparece carregando todos os equipamentos que serdo utilizados na filmagem, o modo
de representacdo expositivo proposto por Nichols, pode ser visualizado. Coutinho diz por

meio de uma narracdo em off:

Morro da Babilénia, praia de Copacabana, Rio de Janeiro. Na manhd de 31
de dezembro de 1999, cinco equipes de cinema, com cameras digitais,
subiram o morro para filmar o Gltimo dia do ano. As equipes se espalharam
pelas favelas do Chapéu Mangueira e Babil6nia.

Apesar do diretor ndo recorrer a elementos deste tipo documental (0 expositivo) em
nenhum outro momento do filme, aqui, observamos o possivel sentido de uma voz de
autoridade, conforme ocorria no documentario classico, com “[...] uma sensacdo de
credibilidade [...]” (NICHOLS, 2012, p. 144). Porém, o trecho apenas situa o telespectador no
universo narrativo promovido pelo filme, evidenciando o processo de filmagem, formado por
cinco equipes (tendo como articulador a figura de Eduardo Coutinho), o tipo de camera
utilizada e a localizagdo temporal e espacial das cenas, sem a intencdo de induzir uma
reflexdo ou construcdo de novos sentidos para o telespectador, conforme ocorre em alguns

filmes observativos. Ainda a respeito da cena inicial do filme, Dias observa que

43 Entende-se sequéncia como “nivel da sequéncia (combinagdo de planos que compdem uma unidade).”
(JULIER; MARIE, 2012, p. 19).

4 Entende-se plano aqui como “nivel do plano (parte do filme situada entre dois pontos de corte).” (JULIER;
MARIE, 2012, p. 19).



60

Nessa locucdo, as informagdes sdo precisas e seguem 0s principios de uma
classica noticia jornalistica, em que sdo dados os famosos quem, quando,
onde, como e porqué. Mas o filme ndo revelara fatos objetivos, pois seu
realizador ndo busca a utdpica objetividade jornalistica e, sim, a
subjetividade de sua interpretacdo dos acontecimentos. (DIAS, 2003, p. 66,
grifos da autora).

Figura 18 - Primeira sequéncia do filme no qual a equipe aparece

A mudanca de direcionamento do olhar, de cima para baixo, do morro para a
“princesinha do mar”, ja imprime ao filme, aspectos ligados ao tipo de cinema proposto por
Coutinho, muito mais interessado na vida miuda de pessoas simples do que com o que
acontece la embaixo, no asfalto. Essa condicdo pode ser vislumbrada pelas duas Unicas
tomadas feitas fora do morro (na praia de Copacabana), concentrada ainda na vida dos
moradores dos morros da Babil6nia e do Chapéu Mangueira, além de cenas estaticas da praia,
captadas na perspectiva da comunidade.

A primeira sequéncia filmada fora da comunidade* mostra um grupo de moradores
jogando futebol na areia da praia de Copacabana as 18h05min do dia 31 de dezembro. Todos
estdo vestidos de mulher, sugerindo a ideia de uma confraternizacdo tradicional dentro das
duas comunidades nas festas de virada de ano. A segunda sequéncia mostra a queima de fogos
vista da praia de Copacabana, gerando uma espécie de contraste com as cenas captadas na

comunidade.*®

4 A sequéncia inicia em 58min14s e finaliza em 61minl7s
46 A sequéncia inicia em 72min34s e finaliza em 75min09s e varia entre quadros captados na areia da Praia de
Copacabana e na comunidade.
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Jé& as cenas da Praia de Copacabana, vistas da parte de cima do morro, sdo utilizadas

durante o filme como recurso de ilustracdo da passagem do tempo. Além da insercdo dos
horarios nos quais as cenas sdo captadas, inseridas na tela através de caracteres na parte
superior direita ou esquerda, o escurecer da imagem também reforca a perspectiva da
aproximacdo do momento da virada do ano. Todavia, ndo s6 em funcdo de uma opgéo que
aponta para a cronologia dos fatos, a escolha do diretor, em inserir essas imagens entre as
participacGes das personagens residentes na comunidade, remete-nos a uma espécie de
valorizacdo do espaco do morro, movimentado e com vida pulsante, enquanto as imagens de
corte enquadrando o “mundo do asfalto” sdo estaticas e sem vida, revelando um certo

contraste com a realidade das personagens exibidas no decorrer do filme.

g
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Figura 20 - Imagens da Praia de Copacabana captadas na parte de cima da comunidade

Apesar da reunido de diversas personagens, algumas se destacam em Babil6nia 2000,
tanto pelo valor de seus depoimentos, tempo de duracdo e numero de apari¢gfes, quanto pela
forma como estas sdo organizados por Coutinho, na montagem final do filme. Em nossa
analise, deter-nos-emos em Fatima Gomes Pereira (Fatima), Maria Aparecida Alves (Cida),
Djanira Santos Alves (Djanira), Conceicdo Ferreira da Silva (Conceigdo), Roseli da Silva
(Roseli), José Roberto da Silva (José Roberto), Francisco Medina (Francisco), Benedita da
Silva (Benedita), Edmilson Carlos da Silva (Tomas) e Marcos Herculano (Marcos),
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entendendo que o modo como sdo concebidas, como personagens, pela estrutura filmica de
Coutinho, revelam melhor o que chamamos de sua “poética do invisivel”.

Em relacdo aos modos documentais, de maneira geral, é possivel pensar que Eduardo
Coutinho transita entre alguns modos de representacdo proposta por Nichols, em Babildnia
2000. Dispositivos menores, mais leves (eliminacdo da pelicula 16mm ou 35mm) e sincronos
(sincronia entre &udio e video) estdo presentes no filme. O documentario é filmado
inteiramente no formato digital, acionando mais uma caracteristica advinda do modo
observativo, em que “O discurso ja podia ser sincronizado com as imagens, sem 0 uso de
equipamento volumoso ou dos cabos que uniam gravadores e cameras. A camera e 0 gravador
podiam mover-se livremente na cena e gravar 0 que acontecia enquanto acontecia.”
(NICHOLS, 2012 p. 146), evidenciando a evolucdo e praticidade no processo de filmagem da
obra. Além disso, permitiria que o diretor tivesse acesso a um material bruto maior, pois ao
utilizar esse sistema ndo era preciso se preocupar com as limitagcdes de tempo no processo de
captura das falas e performances das personagens. Por consequéncia, nenhum momento
relacionado ao frescor do encontro, tdo valorizado pelo diretor, era perdido, situacéo
recorrente em sistemas de pelicula.

Porém, ao considerarmos a maneira com a qual o diretor aborda as personagens, sua
participacdo nas conversas e visibilidade na cena, além da exposi¢cdo de um dispositivo
filmico, podemos pensar no modo participativo, em que ha “A sensacdo da presenca em carne
e 0ss0, em vez da auséncia, [colocando] o cineasta ‘na cena’.” (NICHOLS, 2012, p. 155).

Para nortear nossa analise filmica, levaremos em consideracdo também algumas
questBes apontadas por Nichols, em face da analise de um documentério. Sdo elas: (1)
entender as razbes de um filme comecar e terminar de determinada maneira; (2) como é
estabelecida uma relacdo entre seu inicio e seu comeco; (3) qual o tipo de relacdo existente
entre o diretor (ou 0 camera) e as personagens do filme; (4) como se constréi a montagem das
cenas e como estas estdo ligadas uma a outra; (5) qual é o tema que organiza a narrativa do
documentério; (6) como se da a representacdo das pessoas e de suas individualidades no
filme. (Cf. NICHOLS, 2012, p. 210). Essas questdes podem nos ajudar ndo s na analise
proposta aqui, mas no entendimento do que chamamos de “poética do invisivel” no

documentario de Eduardo Coutinho.
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3.1. O palco de Fatima: “Agora, eu sou uma estrela”*’

Uma das personagens de destaque em Babil6nia 2000 é Fatima (Fatima Gomes
Pereira), a primeira a aparecer no filme. Moca jovem, ela teve uma vida bastante
movimentada, e tem um sonho: o de se tornar cantora. F& de Janis Joplin, Coutinho abre
espaco para que a voz de Fatima ganhe as salas de cinema e as casas de outras pessoas,
transformando-a, momentaneamente (e este momento se refaz toda vez que o filme ¢é
novamente exibido), em uma estrela da musica. Nao por acaso, 0 momento em que canta a
can¢do “Me And Bobby Mcgee”, sucesso na voz de Joplin, Fatima esta no alto do morro, em
destaque, rodeada pela beleza do Rio de Janeiro.

Mas como ¢é possivel evidenciar a voz da personagem através do dispositivo filmico?
Uma maneira de se fazer isso é a partir da forma do filme, pensando, sobretudo, no tipo de
documentério praticado por Eduardo Coutinho, que evidencia sua habilidade para dialogar
com pessoas comuns, caracteristica ja evidente em sua primeira fase. (Cf. BEZERRA, 2014,
p. 21). Bezerra observa que documentarios como Santa Marta: Duas Semanas no Morro e
Boca de Lixo, associados a sua segunda fase, segundo apresentamos, apontam uma “[...]
mudanga narrativa que ira marcar o documentario de Coutinho na terceira fase: prioridade ao
relato das experiéncias de vidas das personagens em detrimento da abordagem de um tema
com imagens draméticas.” (BEZERRA, 2014, p. 26). No caso de Babilonia 2000, objeto de
nosso estudo, vemos que Coutinho ndo tem um tema determinado, como ocorria em Santo
Forte, evidenciando que o tema (voltado sempre para a vida de cada morador) e a forma de
contar sdo particularidades dos individuos que participam do filme. Nesse sentido, é possivel
dizer que o tema que organiza a narrativa sdo as proprias pessoas.

No caso de Fatima, varios planos sdo elaborados para a criacdo da sequéncia que
culmina na apresentacdo musical da personagem. Além da questdo da forma, que ajuda
evidenciar a personagem; a todo o momento, Fatima da as informagbes e indica o
direcionamento da equipe, assumindo de forma indireta o papel de codiretora do filme. Essa
postura da personagem, mantida no filme apds sua montagem, coloca em cena a perspectiva
de Coutinho de ouvi-la, deixando que sua atuagdo ocorra de acordo com suas expectativas.

Para construir sua “poética do invisivel”, Coutinho divide a aparicdo de Fatima em trés
momentos, totalizando sete minutos reservados a ela no filme. Iniciamos, pela primeira
conversa da personagem com o diretor, detendo-nos, posteriormente, na cena de sua

performance musical e, finalmente, na sua ultima aparicdo no documentario.

47'Verso do poema de Fernando Faro, declamado por Elis Regina no disco Trem Azul. (YOUTUBE, 2011).
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A personagem Fatima, em sua primeira aparico,*® segue para o interior de sua casa,
de costas vestindo apenas um sutid, com as mdos no cabelo. Ela é seguida pelo diretor e
demais membros da equipe. Percebemos, aqui, que existe uma espécie de preparacdo para a
chegada da equipe. Logo apds, Fatima aparece carregando trés copos, ndo sendo possivel
identificar o conteido. Ela diz: “Toma aqui um golinho... vai... i bebe, deixa ser trouxa”,*
referindo-se a uma possivel negacdo de algum membro da equipe. A sequéncia continua com
o direcionamento da personagem para o local da gravacao de sua conversa com Coutinho.

Notamos, na cena, uma evidente presenca dos membros da producao do filme e dos
dispositivos de captacdo. Essa condicdo tem relacdo direta com o tipo de documentério
praticado por Coutinho, o chamado “participativo”, que “[...] enfatiza a interacdo de cineasta e
tema. A filmagem acontece em entrevistas ou outras formas de envolvimento ainda mais

direto.” (NICHOLS, 2012, p. 62).

Figura 21 - Fatima se prepara para sua primeira participagdo em Babil6nia 2000

Ap0Gs esta sequéncia, inicia-se efetivamente a conversa entre Coutinho e Fatima.>® O
diretor®® pergunta, sem aparecer na cena: “O que vocé estava fazendo quando a gente
chegou?”. Fatima responde, aparecendo em um plano médio, tradicional enquadramento® de
entrevistas, que estava pintando o cabelo, que estd ficando “coroa” e que a “aparéncia ¢
fundamental na vida do ser humano”. O nome da personagem aparece através de uma

insercéo de caracter® na parte superior direita do video.

48 A sequéncia inicia em 01min20s e finaliza em 01min54s.

4 Foi feita uma transcricéo da fala da personagem, com o cuidado de atentar para pausas ou énfases.

%0 O plano inicia em 01min55s e finaliza em 02min11s.

51 A palavra diretor aparece durante o texto e consideramos pertinente uma definicdo a partir da analise do filme.
“Diretor - trabalha junto com sua equipe buscando a melhor maneira de contar a histéria. Ter certeza do que se
guer e a0 mesmo tempo, dar abertura para que outras ideias venham a se unir as dele, além de promover
mudancas quando julgar necessario.” (VERMELHO, 2009, p. 115).

52«0 enquadramento é o recorte que sera dado ao real, o que ficara dentro do quadro da imagem e o que ficara
fora”. (VERMELHO, 2009, p. 77).

53 Informagao textual que aparece sobre o video.
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Ao contrario do que ocorre com Vvarias personagens em Babildnia 2000, a conversa
entre ela e o diretor ndo ocorre no interior da casa, mas do lado de fora, em um local que
parece previamente selecionado pela equipe. Na composicao da cena, visualizamos a parede
externa da casa, estabelecendo certo dialogo visual entre a realidade narrada pela personagem
e a estrutura de sua residéncia, formada por pedacos de pau, barro seco e lonas pretas. No
processo de composicdo estética dos cendrios, sejam em filmes ficcionais ou documentais,
alguns diretores buscam certo nivel de organizacdo e chegam a manipular a estrutura
cenografica com o intuito de criar ambientes propicios para a captacdo da cena. Em muitas
producdes, é de responsabilidade do diretor de arte, juntamente com o diretor de fotografia,>*
essa articulacdo. Coutinho, na verdade, subverte essa proposta classica e traz a personagem
para um ambiente sem manipulacdo prévia (mas talvez escolhido pela equipe), legitimando,
de certa maneira, sua busca pela simplicidade, pelo comum e por aquilo que néo seria visivel.

O diretor de fotografia mantém o mesmo enquadramento, mas € possivel perceber o
corte feito na montagem entre a fala anterior e 0 momento em que Fatima inicia seu relato a

respeito de sua relagdo com a musica:>®

Eu sempre gostei de musica, eu conheci a misica eu era bem pequena, fui
criada em colégio interno. Entdo naquela época eu ja curtia a jovem guarda,
né. Roberto Carlos, Jerry Adriani, Wanderléa, é... todo mundo da época
antiga. Né... dos anos 60, Beatles, que eu adoro, os Beatles. Depois quando
eu figuei mocinha eu conheci a Janis Joplin, né, ai um amigo meu falou
assim para mim... Eu tinha um cabelo grande, usava macacédo e ele dizia
assim para mim. E ai Fatima vem ver vocé no cinema, e eu pensei que era
eu, risos! Que era eu mesma. Eu cheguei la tava passando Janis, Janis, né!?.

Outro ponto na composicdo do filme que dialoga com a ideia de naturalidade € a
presenca de um garoto, aparentemente filho ou neto de Fatima, que se apresenta na cena com
certa desinibicdo. No fim do plano, ele se posiciona em frente a personagem principal,
tornando-se também uma personagem de destaque no quadro. Ndo ha, nesse momento,
nenhuma intervencdo de Coutinho, sugerindo uma cumplicidade entre o diretor e a cena,

tratada com naturalidade por todos os envolvidos na situagdo de comunicagao.

5 "Diretor de Arte - é o responsavel pela qualidade estética dos cenarios, das cores, da escolha e orientagdo aos
produtores dos objetos de cena. Agrega com o seu talento, o apuro dos detalhes. E o que cria, junto com o
diretor, a concepgao visual do filme ou video." (VERMELHO, 2009, p.117). “Diretor de Fotografia — é o
responsavel pela fotografia do filme ou video. Sua fungdo € colocar de forma correta ou determinar para seus
assistentes a posicdo do parque de iluminacdo (dimmer, refletores, mini-bruts, HMI, bandeiras, rebatedores,
butterfly etc). [...] Geralmente o diretor de fotografia & também o operador de camera.” (VERMELHO, 2009, p.
116).

%5 O plano inicia em 02min12s e finaliza em 02min52s.
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Figura 22 - Detalhes do cenario e apari¢do do garoto na cena

Fatima apresenta sua perspectiva a respeito da ideologia hippie e de como era sua

relagdo com o movimento:>®

E quando eu comecei a ser hippie, a gente viveu uma vida melhor, porque...
o pessoal fala que hippie € sujo, ¢ mentira. Entendeu? E que hippie se afasta
dessa sociedade, podre, sociedade de consumo. Entende? Entdo eles
separam, eles vivem... queimam maconha, usam droga, mas o meu lado nédo
era esse, meu lado e do meu esposo ndo era esse, era da gente vender 0s
artesanato, arrumar dinheiro e se levantar. Entendeu? Ter uma vida melhor!

Neste ponto, novamente, é possivel perceber o corte no processo de montagem; porém
essa percepcao é mais nitida em funcéo de duas caracteristicas diferentes das cenas anteriores.
Uma estd no nivel da forma: Fatima agora aparece em um enguadramento mais fechado. A
outra caracteristica refere-se a fisionomia da personagem, que aparece agora com uma
expressao mais severa, buscando justificar questBes relacionadas a ideologia hippie. A
personagem ndo apresenta a mesma extroversdo da cena anterior, revelando sua insatisfacéo a
respeito da sociedade de consumo.

A partir deste ponto ocorre a segunda intervencdo de fala do diretor:®>" “e o namorado,
marido, filho, como ¢ que fica?” O enquadramento novamente recua para o plano médio e
observamos Fatima responder: “Nao, eu sou viuva, ndao tenho namorado ndo. Nem...”.
Coutinho questiona novamente: “Vocé€ casou com quem?” Fatima responde: “Eu casei com
primeiro meu marido que era hippie né. O Luiz, que ¢ pai do Caribe, do Siddharta”. Ha mais
um corte na cena e o diretor direciona uma pergunta a Fatima em funcéo da peculiaridade do
nome de um de seus filhos: “Por que Siddharta?”” Fatima responde: “Porque eu lia. Hermann
Hesse. O Buda... Siddhartha Gautama”. Coutinho novamente intervém, querendo saber mais
sobre a leitura de Fatima: “Vocé lia Hermann Hesse?” Fatima responde: “Eu li a Terceira
Visdo, ¢ o Lobsang Rampa.” Mesmo sem cortes na cena, Coutinho quebra a narrativa

relacionada ao conhecimento livresco de Fatima e a questiona: “E desses filhos... todos estdo

% O plano inicia em 02min52s e finaliza em 03min21s.
57 A sequéncia inicia em 03min21s e finaliza em 04min17s.
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vivos?” Fatima demonstra, por meio de sua fisionomia, relativa tristeza ¢ responde: ‘“Nao,
Siddharta, infelizmente partiu dessa para melhor.” Coutinho tenta buscar detalhes a respeito
da situacdo: “Em que circunstancias?” Fatima sugere a ideia de um possivel assassinato em
funcdo de acerto de contas: “O Siddharta se misturou com uma situagdo que nao devia ter se
misturado, ai confiou... Um homem n&o confia no menino, como um menino confia no outro.
Entdo foi assim!” E interessante pensar em como Coutinho introduz o assunto violéncia de
modo sutil, ao perguntar sobre os filhos da personagem, que, conforme pesquisa prévia, ele ja
deveria saber que morreu em circunstancias violentas. E uma forma bastante delicada de
revelar a violéncia por detras da vida de uma personagem tao positiva.

Ha um novo corte, e Fatima volta a aparecer em um enquadramento mais fechado,® e
sem a intervengio de voz do diretor. Fatima com a expressao tensa diz: “O toxico ¢ o que? E
através do demonio, Satanas!” Coutinho entdo questiona, sem cortes de cena: “Voc€ acha que
ele persegue vocé? O Diabo?” Fatima de forma mais descontraida, porém com bastante
convicgdo, responde: “Ah, muito, muito, mas eu ndo dou confianca a ele ndo! Sou superior a
ele! Ele é um burro (risadas). Se ele estiver me ouvindo, ele deve ta furioso, porque ele € um
burro, porque se ele fosse um cara de cabeca ele jamais queria tomar o dominio do senhor,
entendeu?”. H4 mais uma intervencao através do corte na montagem e Fatima complementa
seu raciocinio: “O Satanas, ele vai marcar as pessoas que nao aceitaram Jesus, entendeu?
Porque Deus vai fazer o arrebatamento, assim esta escrito no Apocalipse. Entdo.” Neste
momento, o diretor novamente intervém e questiona a personagem: “Fazer o arrebatamento
como?” Fatima de forma contundente se aproxima do diretor e responde: “Arrebatamento,
Jesus vai arrebatar o povo dele!” Coutinho associa o fato a virada do milénio: “Agora em
2000 ou nao?” Fatima recua e responde: “Nao, olha, tem sete ano que o mundo vai cair em
trevas, ndo vai existir o sol..”. Coutinho pergunta, interessado: “Daqui sete anos?” A
personagem confirma, com convic¢do: “Daqui sete anos, vai comecar de 2001, de 2001 até
2007, né isso? Entdo vai comecar uma grande destrui¢ao.”

Apo6s mais um corte de cena, mantendo-se o enquadramento mais fechado, Fatima
apresenta uma argumentagdo sobre o fim dos tempos:>® “O Satanas, vai vir por meio de
internet, entendeu?” Ha outro corte de cena e a personagem completa: “E tipo um chips, eu
baseei num chips. Entendeu? Entéo € assim, Satanas, aqueles que pertencem a Satanas ja séo
marcados por ele! Entdo se eu tiver a luz divina, eu vou ser perseguida até a morte...

entendeu?”

%8 A sequéncia inicia em 04min17s e finaliza em 05min11s.
%9 A sequéncia inicia em 05min11s e finaliza em 06min01s.
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Considerando o modo performatico, no qual se sublinham “[...] a complexidade de
nosso conhecimento do mundo ao enfatizar suas dimensdes subjetivas e afetivas.”
(NICHOLS, 2012, p. 169), podemos entender que o depoimento de Fatima carrega questdes
de “experiéncia e memoria, envolvimento emocional, questdes de wvalor e crenca,
compromisso e principio [...]” (NICHOLS, 2012, p. 169), na projecdo que ela faz do fim do
mundo, associando-o0, de alguma maneira, a sua experiéncia de ex-hippie, critica da sociedade
de consumo industrial e tecnoldgica. Notamos que “os acontecimentos reais [relatados pela
personagem] sdo amplificados pelos imaginarios. A combinacéo livre do real e do imaginado
é uma caracteristica comum do documentério performatico.” (NICHOLS, 2012, p. 170).

Na sequéncia do filme, Coutinho faz um questionamento, instigando a personagem a
falar mais sobre o processo de marca¢ao promovida pela tecnologia: “Sim, chips ¢ uma
maquininha, ¢ um trocinho que pde no coragdo, como ¢ que €?”. Fatima aparentemente nao se
mostra muito confiante, desvia o olhar algumas vezes para o lado, mas responde: “Eu acho
que é na testa, Satanas vai marcar pela testa.” H4 mais um corte na cena e Fatima completa:
“Se ele olhar para mim ja sabe que eu sou de Deus porque ele vai ver a luz divina em mim.
Entdo eu ndo tenho direito a comida, nem a agua, entendeu! Coitada da mulher que estiver
gravida nesse ano, porque ela ndo vai ter nem condi¢ao de salvar o proprio filho”. A partir
deste ponto, a personagem e Coutinho travam um jogo de perguntas e respostas, criando um
contexto, no qual, diretor e personagem interagem de maneira fluida, sem estabelecer relagdo
de poder, constituindo uma “conversa” e ndo uma entrevista, conforme o diretor prefere tratar
seus encontros. Coutinho questiona: “2008?” Fatima: “2001 por ai, ja vai comegar!”
Coutinho: “E vocé esta tranquila assim, sabendo disso.” Fatima: “Porque eu sei que sou do
Senhor! Deus ¢ comigo!”. Neste sentido observamos a perspectiva da performance
Xamanistica proposta por Bezerra, sendo acionada na fala da personagem, pois, de acordo

com o autor, esse tipo de performance

[...] rompe com a l6gica formal do mundo da vida; sdo muitas vezes relatos
improvaveis marcados por um dialogo com tempos, historias e personagens
distintos, uma viagem intemporal em um mundo mitico-magico. [...] A
performance xamanistica esta ainda relacionada a uma crenga em espiritos e
dembdnios, e em certos momentos torna-se divertida, seja pelo carater
improvavel de algumas historias narradas, seja pela forma de atuacdo um
tanto caricata da personagem [...] (BEZERRA, 2014, p. 90, grifos do autor).

Ap6s mais um corte de cena,® o garoto que esta com Fatima aparece ocupando todo o

quadro e a camera gradativamente vai enquadrando o rosto da personagem. Neste momento,

60 A sequéncia inicia em 06min01s e finaliza em 06min15s.
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Coutinho agradece: “Fatima muito obrigado, foi maravilhoso”; a personagem responde com
um sorriso e questiona o diretor: “Nao vai cantar ndo?” Coutinho: “Vamos cantar na pedra”.

'7’

Aliviada, Fatima diz: “Ah! na pedra... T4 bom!”. Finalizando a sequéncia, Coutinho aparece
na cena em um quadro aberto, de pé, enquanto Fatima permanece sentada e o garoto, proximo
da personagem. Coutinho olha para o relogio e diz: “Vamos! Sao 11:25, 31 de dezembro,

vocé foi a primeira pessoa que a gente falou, viu?” Encerra-se, aqui, a primeira participacéo

de Fatima no documentario.

Figura 23 - Coutinho agradece a Fatima no final de sua primeira participacdo

Durante o trecho citado, Coutinho utiliza 15 cortes de cenas, em um universo de 5
minutos de participacdo da personagem. Se levarmos em consideracdo o horario aproximado
da chegada a equipe (relégio na tela marcando 10:35) e a fala do diretor indicando o fim da
participacdo de Fatima (11:25), contabilizamos 50 minutos para os preparativos e a efetiva
conversa. Essa condicdo indica que Coutinho estabelece no processo de montagem o fio
narrativo que julga importante na participacdao da personagem, retirando da fala de Fatima o
material necessario para construir uma mensagem que revela sua perspectiva. Esse aspecto
nos ajuda a pensar em como se constroi a montagem das cenas e como estas estdo ligadas uma

a outra. A esse respeito, Dias esclarece que

O filme foi linear em sua montagem, comegando com cenas gravadas pela
manhd e terminando com as gravadas a noite. Além disso, procurou-se
manter na montagem a sequéncia de gravagdo dos depoimentos,
proporcionando ao espectador acompanhar os acontecimentos e a “contagem

regressiva” do final da manhd até os primeiros momentos do novo ano.
(DIAS, 2002, p. 32).

A autora ainda reforca que a logica da montagem linear “[...] ndo quer dizer que o
plano foi rodado primeiro € mostrado primeiro, mas sim que se respeita a cronologia dos
fatos.” (DIAS, 2003, p. 67). Com as marcas na fala do diretor e equipe, além da insercdo de

caracteres, percebemos que o filme € montado de maneira linear, principalmente se
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pensarmos na existéncia de captacdes simultaneas por mais quatro equipes, ou seja, algumas
captacdes poderiam ser feitas concomitantemente no mesmo horério.

A personagem, logo em seu primeiro contato com a equipe de producdo, aparenta
simplicidade, tanto por sua postura quanto pela estrutura fisica do local onde reside. Coutinho
entra em cena e consegue extrair da personagem informagfes que perpassam por temas
triviais do dia-a-dia de um cidaddo comum. Falam sobre vaidade, musica, familia e
religiosidade, segundo a percepcdo de Fatima. E aqui que “poética do invisivel” comeca a se
configurar. A personagem tem uma voz ativa, espaco para suas memorias, seus anseios e suas
crengas, cravados em um dispositivo de video que vai tornar sua fala perpétua e reverberada,
e, principalmente, ndo construir um juizo de valor. Essa construcdo ativa da personagem
caminha passo a passo com a organizacao formal do filme, no qual certos enquadramentos sdo
privilegiados em momentos especificos, acompanhando o tom da narracdo da personagem.
Nesta primeira participagdo, a cmera foca apenas a personagem, e a intervencéo de Coutinho
se da apenas no nivel da conversa, estimulando a continuidade da narrativa de Fatima. A
Unica aparicdo do diretor, durante a conversa com Fatima, se da no final da sequéncia, quando
ele vocaliza uma espécie de marcagdo temporal no filme. No mais, sua presenca se faz por
meio de perguntas que funcionam como escadas, que ajudam no desenvolvimento do relato de
Fatima, potencializando sua construcéo narrativa.

A ideia do crescimento da personagem através de uma espécie de ‘“escada”,
proporcionada pelas perguntas de Coutinho, além de gerar uma sensacdo de nivelamento entre
personagem e diretor, relaciona-se intrinsecamente com a segunda apari¢io de Fatima,® na
qual ela, Coutinho e a equipe aparecem subindo para um ponto do morro conhecido como
“Pedra do Urubu”. A camera esta bem proxima da personagem, utilizando-se de um close-up.
O horario da gravacdo da cena (11:35) é identificado pela inser¢do de caracteres na parte
superior direta da tela. Vemos gue a cena é, portanto, continua a primeira apari¢do de Fatima,
encerrada as 11:25 segundo a fala do diretor, apesar da existéncia de um corte entre a saida da
equipe da casa da personagem e o inicio do caminho para a Pedra do Urubu. Na sequéncia,
existe um didlogo com Coutinho, no qual Fatima indica que plantou um pé de abdbora no
caminho que percorrem e que, inclusive, ja colheu muitas. No segundo plano da sequéncia,
Fatima continua a subida, mas ja aparece enquadrada em um plano médio, e o diretor
pergunta “Estamos perto?” Ela sinaliza que sim, e Coutinho pergunta qual o nome do local:

“Aqui ¢ Pedra do Urubu”, acrescentando “estd no mapa!” Coutinho, entdo, supde: “eu acho

61 A sequéncia inicia em 09min17s e finaliza em 10min42s.
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que aqui que filmou o Orfeu Negro, hein!”. O filme Orfeu Negro (1959), dirigido pelo francés

Marcel Camus, foi

[...] baseado na peca Orfeu da Conceicdo, ganhou a Palma de Ouro no
Festival de Cannes em 1959 e o Oscar de Melhor Filme Estrangeiro em
Hollywood. A pecga adaptada para o cinema por Vinicius de Moraes fora
readaptada, a pedido do produtor Sacha Gordine, por Jacques Viot. Vinicius
detestou o resultado, os brasileiros detestaram o filme. Contudo, ninguém
pode negar que Orfeu negro foi um marco decisivo para a expansdo da
mausica brasileira no mundo e para a carreira internacional de Anténio Carlos
Jobim e Vinicius de Moraes, responsaveis pela trilha sonora do filme. E
também, foi o trampolim que permitiu a Vinicius mergulhar definitivamente
na muasica. (DREYFUS, 1999, p. 84).

Observamos, portanto, que 0 espaco de atuagcdo maxima da personagem Fatima se da
um local inscrito na histéria do cinema brasileiro, de um filme que, apesar de ndo ser
brasileiro (seu diretor € francés), foi roteirizado a partir de uma peca musical de Vinicius
Moraes e Tom Jobim. Nesse sentido, podemos entender, conforme afirma Dreyfus, que o
local faz parte de um filme que funciona, aqui também, como uma espécie de ponte para o
estrelato de Fatima, dado pelo apice de sua performance no filme de Coutinho.

O plano a seguir mostra um enquadramento geral da equipe de filmagem que
acompanha Fatima; todo o aparato filmico como microfones, cameras e rebatedores®?
aparecem, evidenciando o modo participativo utilizado por Coutinho. Ndo h& nenhuma

tentativa de encobrir a construcdo do filme, inclusive dos acasos da filmagem, como o barulho

excessivo de um helicoptero que sobrevoa o local.

Figura 24 - Fatima guia a subida da equipe na Pedra do Urubu

O ultimo plano da sequéncia tem a duracdo de um minuto e dez segundos. O diretor de
fotografia inicia com um enquadramento geral. Utilizando a cdmera no ombro, aproxima-se
da personagem fazendo um giro em torno dela, evidenciando seu rosto e fazendo da paisagem

ao fundo um cenério. No fim da tomada, o diretor de fotografia utiliza um enquadramento

62 Equipamento utilizado para rebater a luz sob um objeto ou pessoa.
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conhecido como contra-plongée.®® E possivel observar que existe uma espécie de abertura
progressiva nos quadros, gerando uma perspectiva de reconhecimento do local. Na tomada
final, apds esta construcdo, a camera se aproxima novamente sugerindo o crescimento da
personagem na sequéncia. Este crescimento esta diretamente ligado ao proposito de ouvir a
voz de Fatima e projeta-la para fora do espaco filmico, dando-Ihe a visibilidade requerida pelo
documentério de Coutinho, produzindo o sentido de palco para a atuagdo musical da moca,
guando canta a cangdo “Me And Bobby Mcgee”. Nesse momento, a personagem € ouvida por
meio do dispositivo filmico do diretor.

Em muitos momentos, o rosto da personagem fica paralelo, mas em primeiro plano, ao
morro do Pdo de AgUcar, criando uma equiparacdo proposital entre as duas belezas do Rio de
Janeiro: a natural (em segundo plano) e a humana (em primeiro plano), deixando evidente a
proposta do cinema documental de Coutinho: a percepc¢éo e a beleza do outro. A utilizagcdo do
contra-plongée coroa a sequéncia, exprimindo um sentido de grandeza a personagem
(sensacdo que o enquadramento gera). E através desta descricdo que percebemos como o
dispositivo filmico do diretor faz com que a personagem ganhe luz, notoriedade, importancia,
existéncia.

De acordo com Bezerra, a atuacdo de Fatima nesse momento do filme, estaria ligada a

perspectiva da performance musical. O pesquisador destaca que o inglés da personagem é

[...] mais sonoro e intuitivo do que linguisticamente correto [...] [e que] a
performance de Fatima ndo é marcada por muitos gestos nem por um modo
de cantar arrebatador, apesar do potencial de sua voz, mas sim pela
atmosfera poética e libertaria que a situagdo exala. (BEZERRA, 2014, p. 93-
94, grifos do autor).

i

ey

Babil6nia 2000

Em sua ultima apari¢do no filme,% Fatima surge descendo uma escadaria e pergunta a

equipe:% “Vocés querem me matar?”, a diretora de filmagem responde: “Queremos!”. Fatima

83 Enquadramento no qual a cAmera mostra o objeto debaixo para cima.
64 A sequéncia inicia em 63min59s e finaliza em 65min09s.
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completa: “Estou cansada”. Neste momento aparece o horario (19:00), identificado pela
insercdo de caracteres na parte superior direta da tela. A voz feminina da equipe questiona:
“Vocé esta indo para onde?”. Fatima responde que esta “indo para casa.”. Uma nova pergunta

vinda da equipe: “Vocé estava na rua?”’

Estava, eu fui 14 na... Eu queria comprar um sapato, chego na loja minha
filha, cheio de japonés, amigo da loja né! Ah, aquilo me deu uma irritacao.
Gente pra caramba, quero comprar um ténis bonitinho que eu vi la, 49, eu
falei, vou ficar é durinha! Eu vou é comprar coisa na farméacia, comprei
desodorante! E uma delicia olha! Esse vocé ndo transpira, sabe, fica o dia
inteiro. Acabei ganhando um panetone. Comprei um diet shake, porque eu
ndo janto, né. Comprei modess!

Ja percebemos o estado de euforia da personagem, que conta varios acontecimentos do
dia em um curto espaco de tempo. A cena aparenta ter sido captada de forma improvisada,
sem marcacgao prévia, mas é mantida no filme por Coutinho como forma de dar ainda mais
humanidade a personagem, trazendo para o plano da narrativa sua rotina. Além disso, o
registro sugere a naturalidade dos contatos feitos com os moradores das comunidades e a
intimidade que a equipe vai criando com o espaco dos morros, indicando a igualdade entre
equipe e personagens.

No ultimo plano existe um didlogo entre Fatima e uma mulher da equipe. Fatima
pergunta de forma empolgada e sorridente: “E o que que o coroa falou, o coroa falou alguma
coisa, gostou?”. A mulher, que ndo vemos, responde: “Ele adorou.” Fatima diz que ndo
dominava a musica escolhida por Coutinho e que a sua performance seria melhor com
“Mercedes Benz”, outra composi¢do cantada por Janis Joplin. A personagem comeca a cantar

parte da masica e finaliza com uma expressdo de insatisfacao: “Mas ele quer ouvir aquela

toda, eu estou comegando agora”.

8 O plano inicia em 63min59s e finaliza em 64min42s.
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Desde sua primeira participacdo, Fatima projeta o desejo de cantar no filme, desejo
que é realizado na cena gravada na Pedra do Urubu e nesta, na qual a personagem canta
“Mercedes Benz”, mantida por Coutinho na versao final do documentério como uma forma de
atender a voz da personagem (revelando-a como diretora de sua propria atuacéo), depois de
um processo relativamente longo de montagem.%® Esse ponto evidencia, mais uma vez, o
dispositivo filmico em acdo, apontando a conducdo que o diretor faz da segunda apari¢do de
Fatima, visto que € ele o responsavel pela escolha da cancdo e a ndo a personagem. Nesse
sentido, parte da performance musical de Fatima é derivada de uma intervencdo maior do
diretor, visto que ele projeta uma espécie de interpretacdo da vida da personagem, uma vez

que

A letra de “Me and Bobby McGuee” pode ser considerada uma espécie de
trilha sonora da vida de Fatima, ex-hippie que também perdeu um grande
amor, embora em outras circunstancias. E surpreendente e revelador que, ao
cantar a musica de um icone da contracultura dos anos 1970, ela substitua na
estrofe final 0 nome de Bobby McGuee por Babil6nia, construindo uma

ponte entre a sua historia e a historia da can¢édo. (BEZERRA, 2014, p. 94).
Em “Poema desentranhado”, texto que analisa “Poema tirado de uma noticia de
jornal”, de Manuel Bandeira, o critico Davi Arrigucci examina 0 modo como o poeta constroi
sua poética por meio do despojamento e da concentracdo de elementos a fim de revelar o
sublime oculto. Segundo o critico, no poema citado, Bandeira promove a “[...] total
concentracdo do poema, fruto de uma poda completa, gera[ndo] uma extraordinaria
intensidade do sentido, que s6 se expande, com essa maxima contencdo.” (ARRIGUCCI JR.,
1990, p. 90). Para isso, Bandeira se utiliza “[...] de uma linguagem concisa que parece imitar o
noticiario do jornal quando, de fato, serve para reduzir a personagem [Jodo Gostoso, morador
do Morro da Babil6nia] a seus contornos minimos, necessarios justamente para amplia-los.”,
observa Pereira (2016, p. 4). Esse despojamento, fundador de uma poética, que desentranha
do humilde a poesia, pode ser associado ao tipo de documentério feito por Coutinho,
conforme j& apontamos, quando consideramos a concentra¢do dos recursos utilizados tanto
em termos de equipamentos (leves e portateis) quanto de construgdo filmica. A analise da
participacdo de Fatima em Babil6nia 2000 demonstra isso: como o diretor revela a densidade
humana da personagem por meio de recursos de captacdo de imagens reduzidos, alternando
praticamente quatro tipos de enquadramentos (close-up, médio, geral e contra-plongée), com

a camera fixa em um tripé, na primeira parte de sua participacdo (e abertura do

8 “A montagem de Babilonia 2000 durou menos de trés meses. Com os textos das falas transcritos e o material
visto, Coutinho entrou no processo de edigdo em margo de 2000 (LINS, 2007, p. 138).
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documentério). Isso evidencia, ja de saida, 0 modo de construcdo do filme, reduzido ao
minimo (tecnicamente) para potencializar o mais importante, as pessoas que compdem 0
documentério e o relato de suas experiéncias como individuos no mundo. As poucas
intervencdes de Coutinho sdo, assim, uma maneira de preservar a interacdo, revelando a
importancia do outro ndo s6 para a composi¢do filmica, mas para a existéncia do préprio
cineasta, preocupado em fazer um “cinema de conversacdo” (COUTINHO, 2013, p. 15), que
insiste no didlogo entre personagem e “dispositivo cinematografico”.

A propdsito ainda da analise que Arrigucci faz do poema de Bandeira citado, é
importante observamos que o critico reflete sobre a palavra Babildnia, fornecendo-nos
elementos que ajudam no entendimento da escolha de Coutinho para o titulo de seu
documentério (Babilénia 2000) — levando em consideracdo que o filme se passa em duas
comunidades (Chapéu Mangueira e Morro da Babildnia). Arrigucci inicia sua analise
demonstrando a relacdo de contraste entre morro e asfalto. Para o critico, “No poema de
Bandeira, Babilonia se opOe ao espago de baixo, o da Lagoa Rodrigo de Freitas, e essa
oposicdo suscita uma série de significados secundarios que se associam aos termos,
enriquecendo pela ambiguidade o sentido.” (ARRIGUCCI, 1990, p. 113-114, grifos do autor).
Essa dicotomia espacial também pode ser observada na obra de Coutinho por meio das cenas
gravadas da parte de cima da comunidade com a vista para o asfalto, conforme apresentamos
anteriormente.

Em relacdo ao peso simbdlico da palavra, levando-se em consideracdo questdes
histéricas e miticas, cidade da Babilonia apresenta elementos muito proximos do Rio de
Janeiro atual, conforme observa o critico em sua analise, pois € “[coberta] de luxo e riqueza —
a cidade ‘tao magnifica’, na descricdo de Herddoto; a cidade dos jardins suspensos de
Nabucodonosor; a cidade mitica, cujo 0 nome, na origem, era uma Béab-ilani, uma ‘Porta dos
deuses’, conforme ensina Mircea Eliade.” (ARRIGUCCI, 1990, p. 114). Nesse sentido, ao
utilizar apenas a palavra Babilonia, acrescida o termo “2000”, Coutinho evoca uma das
comunidades presentes no documentario, mas ndo se prende so6 ao local geografico do morro,
gerando uma relagdo sinbnima (de sentido e geografica) com a cidade do Rio de Janeiro. O
emprego do termo “2000” no titulo fortalece a ideia de uma Babil6nia (cidade)
contemporanea, que estaria ligada ao Rio de Janeira nos dias de hoje.

A “duplicidade do simbolismo” que permeia a palavra Babil6nia, nos leva a crer em
uma forte relacdo com o que observamos tanto no poema “pois se casa ao principio estrutural
basico de oscilagdo entre o alto e baixo, foco dos significados contraditorios, ironicamente
harmonizados” (ARRIGUCCI, 1990, p. 114-115), quanto no filme, se pensarmos que
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Coutinho revela beleza em um local que, em alguns contextos, pode ser tratado com “espago
da favela e da miséria anbnima, mas também da indeterminacdo, da confusdo e do caos,
significados contidos no termo, em seu emprego como substantivo comum, em que pesa ainda
o eco degradado da Babel primordial.” (ARRIGUCCI, 1990, p. 114). Em suma, todas as
formulacdes apresentadas a respeito da proposta analitica de Arrigucci em relagdo ao poema
de Bandeira podem ndo ter sido pontos de referéncia para a escolha do titulo do
documentario, mas nos parece que a forma com que o critico literario trata essa relagcdo
associa-se a escolha de Coutinho, pois no documentario o mesmo raciocinio pode ser

aplicado.

3.2. A atuacéo de Cida

Assim como ocorre com a personagem Fatima, Cida tem varias participac6es no filme,
totalizando quatro entradas e seis minutos. A primeira é bastante breve,®” e acontece quando a
equipe de Coutinho chega a casa da moga, onde reside também sua mae, Dona Djanira. J&
dentro da residéncia, é registrado 0 momento em que a equipe se organiza para a gravacao, e
Coutinho senta em um sofa de frente para Cida, que ja estd sentada. A personagem diz por
que estd em casa naquele momento: “Gragas a Deus, eu dispensei meus alunos cedo porque a
professora ndo veio, porque ndés mudamos de orientadora entendeu? Entdo eu mudei meus
alunos, mandei eles embora e estou aqui descansando um pouco, eu estou vendo, vou ver 0
RITV agora!”. Percebemos, inicialmente, que a personagem ja se apresenta na cena,
acomodada de maneira totalmente confortdvel em um sofd, demonstrando certo nivel de
intimidade com os integrantes da equipe. Dias aponta que “em Babildnia 2000, assim como
nos outros filmes de Coutinho, também é possivel identificar a existéncia de uma pesquisa
feita previamente.” (DIAS, 2003, p. 26-27). Nesse sentido, podemos atribuir a relacéo
préxima entre Cida e a equipe de producdo do filme devido a condicdo da pesquisa
antecipada, feita com os moradores dos dois morros.%® Ja a respeito da fala da personagem,

notamos sua posicdo enquanto profissional da area da educagédo e que, de certa maneira, se

67 O plano inicia em 14min09s e finaliza em 14min21s.

8 A respeito da pesquisa prévia, Consuelo Lins relata que “a pesquisa de Babilonia 2000 foi breve e comegou
em meados de dezembro. Eramos quatro pesquisadores - Cristiana Grumbach, Daniel Coutinho, Geraldo Pereira
e eu -, e, durante dez dias, conversamos com quem foi possivel. Como eu havia frequentado o morro de 1997 a
1999, tinha boa familiaridade com a populacdo local e certo conhecimento do cotidiano das duas comunidades.
[...] A pesquisa permitiu essencialmente a quem ndo conhecia 0 morro ganhar mais intimidade como a geografia
das duas comunidades, conhecer alguns moradores que vieram a nos ajudar imensamente, e divulgar, para o
maior nimero de pessoas possivel, a filmagem do dia 31 de dezembro.” (LINS, 2007, p. 123).
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preocupa com as noticias de sua regido, sugerindo sua posi¢do na comunidade (no decorrer do
filme veremos que ela é uma espécie de lider comunitaria).

A perspectiva do modo participativo esta muito explicita na cena, na qual tanto o
diretor quanto sua equipe aparecem como personagens efetivas do encontro. Bem no inicio do
plano, é possivel notar que um dos membros da equipe segura um softbox®® de iluminagéo
enquanto Dona Djanira observa a movimentacdo da equipe técnica. A senhora aparece com
uma vassoura nas maos, sugerindo a ideia de que estava limpando o local para a recepg¢éo da
equipe. O diretor de fotografia realiza uma panorédmica da esquerda para direita e capta o
momento em que Cida conversa com a equipe. O movimento de camera é executado sem que
a imagem pareca absolutamente estabilizada, criando, assim, a sensagéo de que o recurso foi
realizado no momento em que a equipe ainda se preparava para as conversas oficiais. Ao
escolher, no processo de montagem, essa imagem com um tom relativamente informal,
Coutinho nos apresenta seu documentério como uma espécie de revelacdo do natural da vida

cotidiana, da rotina das moradoras, sem manipulacdes ou roteiros preestabelecidos, desde a

abertura do portdo e o abrandamento dos cées da casa até a acomodacéo de Cida no sofa.

! " 2 % J . ‘4 2
Figura 27 - Panoramica se inicia na personagem Dona Djanira e finaliza em Cida

O artificio de manipulacdo do cenario parece ndo se relacionar com a proposta de
Coutinho, que opta por valorizar a casa das moradoras como locacdo’® principal, por
representar efetivamente suas personagens, trazendo a tona a realidade e rotina da vivéncia

em gue estdo inseridas. Mager salienta que

[...] o trabalho de Coutinho caracteriza-se por uma economia visual que
busca um afastamento do excesso de imagem que h& no documentério, mas
principalmente uma distancia da imagem como ilustracdo e afirmacdo de

89 Softbox trata-se de uma pequena estrutura afixada na base da lampada, confeccionada na maioria das vezes,
com lona preta nas laterais e tecido translicido na parte da frente, para criar uma iluminagdo mais difusa,
evitando uma iluminacdo muito artificial.

70 Entende-se locagdo como localidade de filmagem.
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uma verdade. Para o cineasta, os testemunhos filmados ndo precisam de
outras imagens para se sustentar. (MAGER, 2014, p. 112).

No filme Babildnia 2000, essa relacdo entre estrutura formal e o conteldo do
documentério ndo se desvincula, funcionando como um organismo. O uso de um aparato
extremamente simples evidencia a beleza do mundo histérico, assim como realmente é. E
importante ressaltar que o cenério é apenas um dos elementos da forma, pensando no cinema
como uma arte mais complexa. O tipo de equipamento utilizado, os movimentos de camera, a
iluminacdo e os procedimentos de montagem, por exemplo, sdo elementos que também
devem ser levados em consideracdo no processo de analise filmica.

Ressaltamos que mesmo havendo uma evidente interacdo entre as personagens e a
equipe, 0 que nos remete a perspectiva do modo participativo proposto por Nichols,
visualizamos dois pontos do modo observativo sendo acionados. O primeiro é a ideia de que
“a presen¢a da camera ‘na cena’ atesta sua presenca no mundo histérico. Isso confirma a
sensacdo de comprometimento ou engajamento com o imediato, o intimo, o pessoal, no
momento em que ele ocorre.” (NICHOLS, 2012, p. 150). O segundo remete a premissa basica
do modo observativo, no qual, conforme visto anteriormente, o elemento de “autenticidade”
da cena parece ndo se alterar com a presenca da camera. Considerando isso, observamos que
pode ocorrer no espectador uma sensacao de ruptura com a encenacgdo, ja que a experiéncia
vivida no momento é o ponto central do modo observativo, mas a ideia da autenticidade e de
declinio da mise-em-scéne, quando o modo observativo é acionado, sugere uma espécie de
cinema que mostra fielmente a realidade dos fatos, uma perspectiva que esta, em alguns
momentos, associada de maneira equivocada a premissa do cinema documental, conforme

enfatiza Dias:

As falas que se referem a questdes “técnicas” (“eu estou falando muito
alto?”, por exemplo), ou de “negociagdes” (a chegada a casa do personagem
— guando, momentos depois, pergunta se ndo precisa tirar os oculos etc.),
rompem a crenga da iluséo da representagéo da realidade, revelando ser uma
personagem falando para uma camera, e o que esta implicado nesse fato, ou
seja, que ndo é uma conversa comum, € com um estranho munido de um
equipamento capaz de registrar sua imagem e sua voz e, a partir dai, fazer o
que bem entender com elas. (DIAS, 2002, p. 32).

A segunda participacdo de Cida no filme ja ocorre em outro lugar. A personagem esta
na janela de sua casa, emoldurando o enquadramento da cdmera. No primeiro plano,’* na
parte superior esquerda da tela, seu nome aparece juntamente com o horario da gravacéo

(14:00). A personagem inicia seu relato falando do seu gosto pelo teatro: “Eu curto muito

1 O plano inicia em 21min42s e finaliza em 22min01s.
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teatro, aprendi muita coisa boa, fiz um trabalho bonito durante cinco anos com o pessoal do
Teatro do Oprimido, eu curto muito teatro, quero ver se eu me aperfeicoo um pouco”. Mais
uma vez, Cida traz a tona sua relagdo com a cultura e o conhecimento. Junto a captacdo da
fala da personagem, é possivel ouvir varios latidos; entretanto, ndo ha intervencdo do diretor
ou da equipe para uma possivel captacdo mais silenciosa. I1sso sugere, portanto, que o filme
registra imagens e sons captados no momento da gravacgdo, sem tratamento acustico ou de
imagem na edi¢do. Neste sentido, retomamos a uma das caracteristicas elencadas pelo diretor
na sua forma documental: a valorizacdo do frescor do encontro. O que interessa nesse
momento é a negociacdo de desejos entre personagens e equipe, que conflui naturalmente e
descarta a opcdo por cortes, em funcdo de possiveis problemas com som e imagem. Ainda
dentro do contexto da falta de intervencdo do diretor e da equipe em situacdes como essas
(assim como na apari¢do repentina do garoto na participacdo de Fatima), a pesquisadora

Verodnica Dias acrescenta que

Durante o filme, percebemos algumas “falhas”. Por exemplo, a imagem
perde o foco, a tela fica negra pelo fechamento acidental do diafragma, que,
ndo fosse filme de Coutinho, seriam cortadas na montagem final e
substituidas por outras tecnicamente perfeitas. No entanto, no Babil6nia ndo
é possivel substituir a tomada, pois ndo ha possibilidade de se repetir a cena
sem que haja uma encenagéo e a perda da espontaneidade. (DIAS, 2002, p.
31).

| RASL _ad

Figura 28 - Cida inicia sua fala e para com barulho dos fogos de artificio

A respeito da participacdo da personagem no Teatro do Oprimido, podemos visualizar
algumas questdes que auxiliam nossa analise. No artigo “O Teatro do Oprimido na formagao

da Cidadania”, Felipe Campo Dall’Orto apresenta a defini¢ao do projeto de Augusto Boal

[O] Centro do Teatro do Oprimido do Rio de Janeiro, [surgiu] no Rio de
Janeiro no ano de 1986. Uma associacao sécio-cultural (sic), com direcdo de
Augusto Boal, que implementa projetos artisticos que estimulam a
participacéo ativa das camadas menos privilegiadas da sociedade, visando a
democratizacdo dos meios de producdo cultural, ao fortalecimento da
cidadania e a transformacgdo da realidade, através do Teatro do Oprimido.
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Um teatro que busca ser um exemplo de intervencdo social, visando a
incluséo social e o desenvolvimento humano. (DALL’ORTO, 2008, p. 1).

Podemos entender, portanto, que o cerne desse movimento € a inser¢do de individuos
“oprimidos” em sua propria condi¢do social, politica e existencial, em contextos culturais,
ligando o projeto a perspectiva estético-politica de Coutinho: revelar a opressdo do individuo
excluido socialmente. De maneira geral, podemos pensar que Coutinho dialoga com a
perspectiva de Boal ao trabalhar e evidenciar individuos oprimidos por meio da humanizacéao
destes, apresentando-nos seu modo de vida e seus pensamentos sobre o0 estar no mundo. Neste
caso, notamos o didlogo da arte com o social. A arte “empenhada” chega a essa personagem
pelo menos duas vezes: pelo cinema e pelo teatro. O diretor, assim como Augusto Boal,
criador do Teatro do Oprimido (dramaturgo que se notabilizou mundialmente ao relacionar a
representacdo estética teatral com o social), utiliza de recursos artisticos para tratar de temas
que bifurcam na esfera social. E por meio dos discursos e contextos de vidas de personagens
como Cida que tanto o cineasta como o0 dramaturgo conseguem desenhar seus projetos
estéticos-politicos, interligando arte e engajamento social. Em Babilénia 2000, essa
associacao se da em funcdo da fala da prépria personagem, revelando sua consciéncia politica.

A cena continua e ouvimos barulhos de fogos de artificio, novamente sem que haja
qualquer esboco de intervencdo ou pedido de interrup¢do para uma nova tomada. Cida olha
para lado, sorri e diz: “E o ano 2000 que vem vindo ai né?”. Com bastante perspicacia,
Coutinho interage imediatamente, como se 0 acontecimento fosse algo que estivesse em um
roteiro preestabelecido: “Tem que ter foguete né?”. Cida responde: “Tem que ter, tem que ter
muitos fogos, muitos fogos.”. A cdmera permanece basicamente estatica no decorrer de todo o
quadro, havendo apenas um leve movimento de aproximacao do rosto da personagem, apds o
momento que os fogos sdo ouvidos. Este recurso, denominado zoom in, resulta em cenas com
certo apelo dramatico. Nesse caso, porém, trata-se apenas de uma escolha do diretor de
fotografia para ampliar a gama de enquadramentos, fugindo da ideia de uma camera estatica,
que perde o elemento orgéanico da operacdo manual, elemento este muito presente durante o
filme.

Ha um corte na cena e no plano seguinte’? Cida comeca a falar de seu irméo,
ressaltando seu orgulho pelo talento do rapaz: “Me orgulho muito de falar sobre essa pessoa,
pessoa maravilhosa, meu irmdo Benedito, famoso Bené, um grande compositor, inclusive eu

tenho até uma fita ainda, me resta dele uma lembranca de uma fita com varias composic¢des

2.0 plano inicia em 22min01s e finaliza em 22min50s.
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dele.” No relato de Cida, a relagdo dela e do irm3o com elementos culturais e com a

representacéo teatral sdo evidenciados:

E meu irmdo é... nessa coisa toda como ja existe ha anos isso, de pessoas
subirem a comunidade para poder extrair daqui pessoas, para fazerem
personagens cinematogréficas... O que acontece meu irméo foi escolhido, né,
no meio de varios menininhos na época, varios menininhos, varias
menininhas, ele foi escolhido pra fazer um filme chamado Uma fabula em
Copacabana.”

Além de evidenciar a desenvoltura artistica do irmdo, a personagem o descreve como
um homem de uma beleza notavel: “na verdade eu vou te dizer, meu irmao, modéstia a parte
era um Sidney Poitier do Brasil, do Rio de Janeiro, muito bonito, negro muito bonito”.
Coutinho, em uma de suas poucas intervencdes na conversa, diz: “Era garoto na época, tinha
uns 10 anos?”. Cida responde: “era garoto!”. Enquanto narra a histéria do irmdo, o
enquadramento que permanece estatico desde o inicio do quadro (com leves alteracbes
panoramicas), sofre uma pequena modificacdo com o zoom, focando um pouco mais o rosto
da personagem. Ao citar o ator norte-americano Sidney Poitier, notamos a influéncia da
indUstria cinematografica hollywoodiana na fala da personagem e como essa associagao €
utilizada pela personagem como forma de enaltecer ainda mais a figura do irmdo. Esse
discurso de valorizacdo de si por meio do outro (sendo este outro, aqui, 0 proprio cinema) ndo
estd introjetado apenas no depoimento de Cida. Jorge Antdnio da Silva, personagem com
breve participacdo no filme, diz: “trés ou quatro vezes no més, temos gravagao de equipes
estrangeiras, [...] eu acho que fazendo filme seria uma maneira até melhor de mostrar essa
comunidade que eu acho que ¢ a melhor do Rio de Janeiro, tenho certeza disso.”. Outra
personagem, também chamada Jorge, diz ter participado do filme Orfeu do Carnaval (direcdo
de Marcel Camus)™, interpretando Benedito, e que sua atuagdo Ihe proporcionou certo
glamour na comunidade. Seu filho Josimar, conta com satisfacdo que ja participou do filme
Cidade de Deus (direcdo de Fernando Meirelles e Katia Lund) e que considera o pai um

artista. A fala das personagens sugere a entrada de equipes de cinema na comunidade, para a

73 De acordo com o site Cineplayers, oficialmente o titulo do filme é Fabula... Meu Lar é Copacabana (tradug&o
do titulo original em sueco Mitt hem ar Copacabana). O filme dirigido pelo sueco Arne Sucksdorff, foi langado
em 1965 e conta “histéria de tr€s irmaos, 6rfaos de pai, que perdem também a mae e sdo despejados do barraco
onde vivem na favela. Eles conhecem um quarto menino, foragido de um reformatdrio e juntos invadem um
barraco abandonado e passam a viver ali até serem expulsos pelos bandidos. Sem ter para onde ir, encontram nas
areias da praia de Copacabana um lugar seguro para viver. Entre risos e brincadeiras, eles lutam para conseguir o
pao de cada dia. Até que Ricco fica gravemente doente” (CINEPLAYERS, 2017).

™ No inicio da entrevista de Jorge, a diretora de filmagem diz: “Jorge, vocé trabalhou ha 40 anos no filme
francés Orfeu do Carnaval”. De acordo com o site da Cinemateca Nacional, o filme Orfeu do Carnaval é Orfeu
Negro, ja citado no trabalho. (CINEMATECA NACIONAL, 2017).



82

elaboracdo de uma espécie de “estetizagdo” da pobreza, que na perspectiva dos moradores €
vista de maneira positiva, discussdo que sera retomada nas consideraces finais.

No final deste quadro, a camera recua discretamente para um enquadramento mais
aberto. Percebemos entdo um corte na cena. Apos o corte, 0 enquadramento ja esta bem mais
aberto, e Cida continua seu relato. O diretor de fotografia permanece utilizando o recurso de
zoom out (abertura do enguadramento), porém a fala que estava presente durante esse
movimento ndo foi utilizada no processo de montagem. Coutinho, aqui, estabelece um fio
narrativo para a personagem, que so é possivel por meio do processo de edi¢do. E 0 momento
em que a “voz” do diretor passa a ser a condutora da voz da personagem, refor¢ando a ideia
de que a montagem é um dos artificios mais importantes de um filme.

Apo6s um novo corte de cena, Cida prossegue relatando suas memorias do irmdo.”
Agora, a personagem com uma fala mais pausada, mais pensativa se refere a entrada de seu
irmao na Policia Militar: “Meu irmio, ele... Virou Policia Militar, ndo era, ele virou Policia
Militar. Ele se casou, e... Se incorporou pra PM.” Ja ¢ possivel notar um certo tom de
insatisfacdo com a escolha do irméo, pois 0 semblante da personagem ja ndo € o mesmo do
entusiasmado depoimento anterior. Ao utilizar a expressdo “ndo era, virou” a personagem
indica uma relacdo conflituosa entre os moradores da comunidade e a policia, o que é bastante
evidente no relato de outro moradora, Carolina, a0 mostrar as marcas de balas em sua casa,
decorrente de um confronto entre policia e o “pessoal do movimento”.”®

Ha um corte na cena,’” e Cida prossegue com a historia: “Tem 22 anos que eu perdi 0
meu irmao, foi dali que ele comecou a observar, que ele pensava, ele relatou para minha mae
e para 0 meu pai, que a Policia Militar ele pensava que era algo para poder, é, proteger e
cuidar da sociedade”. Ao escolher essa cena na montagem final do filme, Coutinho estabelece
uma ligacdo com o filme Santa Marta: Duas Semanas no Morro, no qual a relacdo de
violéncia e tensdo existente entre a policia e a comunidade, decorrente do trafico de drogas, é
um dos pontos de partida. O tema da violéncia policial emerge novamente, revelado pelo
dispositivo filmico do diretor, atraves do relato dos moradores de comunidades; neste caso,
um morador que se tornou policial militar, mas que acabou punido por um sistema. O diretor,
por meio de sua montagem, apresenta uma critica a repressdo policial, baseada na fala dos

moradores.

5 O plano inicia em 22min50s e finaliza em 23min06s.
6 A sequéncia inicia em 30min01s e finaliza em 30min43s.
7O plano inicia em 23min07s e finaliza em 23min21s.
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Ocorre mais um corte na cena’® e Cida, em tom de contestacdo, diz: “Quando ele
descobriu as coisas que estavam acontecendo de errado, ai foi onde pegaram e falaram, vamos
tirar porque ¢ queima de arquivo. Ele pode abrir a boca e falar”. Essa sequéncia é marcada por
quadros que sdo realizados com um enquadramento sem movimentos acentuados. O relato de
violéncia j& comeca a surgir na narrativa da personagem, revelando um contexto de
sofrimento, dor e revolta, principalmente por se tratar de um crime que supostamente envolvia
a policia, conforme fica sugerido na fala da personagem por meio da reproducdo do
pensamento do irmdo. Durante o relato da morte do irmédo, o semblante da personagem,
normalmente sorridente, comeca a ficar mais sério e concentrado.’”® O enquadramento comega

aberto e Cida diz:

Um rapaz matou, com um tiro s@, foi num domingo. Minha mée estava em
casa, de madrugada ela sentiu tudinho, mae, o coracdo de mde é uma coisa
fora de série, né? E... minha mée estava em casa e "derrepentemente” ela se
levantou e procurando, eu estava no quarto dormindo, me lembro legal, meu
pai também, meu pai perguntou o que estava acontecendo com ela.

A personagem abre parénteses em sua fala e tece um elogio a seu pai: “meu falecido
pai, gente finissima da alta responsabilidade Sr. Antdnio, estd no andar de cima”. Assim como
fez com o irmé&o, Cida frisa, novamente, com muito carinho, as caracteristicas que considera
positivas em seu ente querido. Neste momento, o diretor de fotografia opta por uma
aproximacdo do rosto da personagem. Ja visivelmente emocionada, ela prossegue com o
depoimento sobre a morte do irméo:

Meu pai perguntou a minha mée o que estava acontecendo que ela estava
andando de madrugada dentro de casa, e minha mae passou para ele que
tinha sentido alguma coisa dentro do coracdo dela, era mais ou menos um
negdcio de umas trés horas da manhd, se ndo me engano, é mais ou menos
isso. Ela abriu a porta parecia que alguém tinha vindo aqui em casa... e tinha
falado com ela (uma pausa) parecia que tinha sido ele que tinha vindo falar
pra ela que j& ndo estava mais existindo e ela foi e abriu a porta e perguntou:
guem té ai? Quem é que estd ai? E ndo tinha ninguém, ele ja ndo existia
mais. Meu irmdo era uma pessoa tdo bonita, um cara tdo iluminado, gente.
Mas ndo tem nada, isso faz parte do show! Nao é mole ndo viu...

8 O plano inicia em 23min21s e finaliza em 23min33s.
9 O plano inicia em 23min33s e finaliza em 24min54s.
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Figura 29 - Cida se emociona ao falar do irméo

No momento em que o depoimento ganha uma carga de dramaticidade maior, com
grande sensibilidade, o diretor de fotografia, aproxima a imagem em direcdo ao rosto da
personagem, estabelecendo, aqui, com o movimento de zoom in, uma aproximacao maior
entre telespectador e Cida, por meio de sua comog¢do. Aqui, ao contrario do gque ocorria na
sequéncia em que se ouve os fogos de artificio, o objetivo € mesmo de emocionar o
telespectador, de envolvé-lo no drama de Cida e de sua familia, sem que isso signifique fazer
dominar, na cena, o tema da violéncia, com perguntas diretas ou provocativas.

Eduardo Coutinho aparece de relance na cena e Cida enxuga as lagrimas. Essa
imagem, que poderia ter sido retirada no processo de montagem, remete a uma espécie de
aproximacgdo entre diretor e personagem, sugerindo representar o desejo do diretor de

fotografia em relacdo ao telespectador, ou seja, que este se aproxime de Cida e de sua

emocao.

s i l ‘~

! “‘.C.')':‘;l " :
Figura 30 - Cida pede para fechar sua participacdo de outra maneira

A personagem pede para ndo encerrar sua fala daquela maneira:® “S6 que eu nio
queria fechar assim, queria fechar, td& bom?”. Coutinho, assim como havia feito com a
“sugestao/pedido” de Fatima (na introjecdo da cancao “Mercedes Benz” no filme), atende ao

desejo de Cida, que revela para o filme sua familia e a forma como foi educada pelos pais. SO

8 O plano inicia em 24min54s e finaliza em 25min16s.
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temos acesso ao pedido de Cida por que o diretor o preserva em sua montagem. A montagem
estabelece, novamente, um papel muito importante na constru¢ao da narrativa da personagem.
Para Tupinambd, essa cena “seria um belo final de entrevista jornalistica a personagem
chorando por motivos da violéncia do morro, mas ela deixa claro que ndo quer terminar dessa
forma, afinal, a vida na favela vai muito além da tristeza.” (TUPINAMBA, 2006, p.64).

Cida retoma seu relato de forma descontraida, elenca as caracteristicas positivas do
irmao, depois da vazao a emocdo, ndo conseguindo conter as lagrimas. Em um outro tipo de
documentario e documentarista, essa construcdo narrativa poderia ser encerrada nas lagrimas
da personagem, uma vez que se alcanga o maior nivel dramatico do relato. No caso do cinema
documental de Coutinho, no qual o interesse € 0 outro e sua experiéncia de vida, respeitando a
forma escolhida pela personagem para relatd-la, o que se destaca é 0 sujeito e sua voz
narrativa. Nesse caso, Cida também acena para sua prépria direcdo, revelando uma
participacdo ativa e efetiva na narrativa de Babilonia 2000.

Esse fato evidencia o respeito de Coutinho com a vivéncia de suas personagens, que se
projetam na tela de um modo préprio, sem apelos de encenacgdo requisitados pela equipe de
filmagem. Se elas atuam, atuam com certa naturalidade, na medida em que promovem
performances contextualizadas no processo narrativo.

Recomposta, Cida volta a falar de maneira carinhosa sobre a familia, novamente
elencando caracteristicas louvaveis de todos. O diretor de fotografia comeca enquadrando o
momento em que a moca se recompde, de forma mais aberta, e vai se aproximando, por meio

do zoom, do rosto da personagem:

E meu irmo é uma pessoa maravilhosa, minha mée, eu tenho uma origem
familiar muito bonita, sabia? Eu vim de uma criagdo muito bonita, muito
elegante. Eu fui crianca, [ha um corte de cena]®! eu brinquei, eu baguncei, eu
joguei bola de gude, eu soltei pipa, eu brinquei de roda, brinquei de
comidinha, eu estudei.

Neste primeiro momento, a participacdo da personagem centra-se em uma

“performance melodramatica”. De acordo com Bezerra, essas performances

[...] apresentam uma histéria de abandono, violéncia, traicdo ou trauma que
deixa marcas profundas. Essa dor persistente muitas vezes leva as lagrimas
envolve um grau consideravel de tensdo [...] provocada pelo modo de
narrar, pela coisa narrada ou pela combinacdo de conteldo e narracdo.
(BEZERRA, 2014, p. 126, grifos nossos).

O depoimento de Cida sobre a morte do irmé&o e a alusdo que Fatima faz ao assassinato

do filho — tambem relatado por Jéssica, filha de Fatima logo apOs a primeira aparicdo da

81 O plano inicia em 25min16s e finaliza em 25min24s.
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personagem —82 revelam que os problemas das comunidades ndo sdo tratados de maneira
direta pelo diretor, mas ndo deixam de comparecer nas narrativas de suas personagens,
conforme ressalta Lins: “Em quase todos os depoimentos, hd relatos de morte violenta na
familia, seja em funcéo do trafico, de conflitos com a policia ou de balas perdidas.” (LINS,
2007, p. 133). As conversas mais marcantes do filme, nesse sentido, sdos as com Cida e seu
Jorge, morador que revela como a morte do filho desestruturou sua familia.

Considerando o exposto, hd um novo direcionamento na segunda participacéo de Cida
no filme. Num primeiro momento, seu depoimento centra-se na figura elogiosa do irméo para
depois falar de sua morte. Agora, depois de reestabelecida emocionalmente, ela volta a falar
da familia e de sua infancia, mas sobretudo para tecer considerac@es a respeito das criangas de
hoje.®

Hoje quando eu vejo criancas, ndo falando de criangas de rua, mas criancas
que eu vejo que nao tem assim um horario para comer, entende, a mée nao se

preocupa se ela comeu uma papinha de cenoura... eu fui criada neste estilo
compreende? Vestidinha, limpinha, cheirosinha.

Percebemos, na forma da personagem compor sua historia, que hd& mesmo uma
intencdo elogiosa da familia nessa articulacdo entre passado (o modo como foi criada) e
presente (0 modo como as criancas sdo criadas hoje). Considerando sua funcéo educativa (ela
trabalha em uma escola), entendemos que a fala repercute seu papel social de educadora,
apresentando, por isso, um tom pedag6gico moral.

E eu tenho prazer em dizer isso, que eu tenho familia, meu pai ja partiu, meu
irmdo também, mas eu tenho a minha linda mée, minha mae lindona, minha
méde maravilhosa, Dona Djanira e eu tive 0 prazer de poder sentar ha mesa,
de brincar, ter horario para tomar banho, ter horario para jantar, minha mae
as vezes me "baguncava o coreto”, sabe? Porque a gente fica de tarde
brincando, ai quando chegava num certo horéario ela falava, vem, vem tomar
banho para poder ir embora, depois vocé volta... Voltava nada. Seis horas
todo mundo dormindo hoje eu vejo as criancas uma hora da manh& andando
pelo caminho, andando pela rua, gente o que que é isso? O conserto ndo é
por ai como eles estdo fazendo ndo, o conserto é outro completamente
diferente, vem de dentro de casa, vem de dentro da escola.

82 Jéssica Gomes Pereira, filha de Fatima, aparece no filme logo ap6s a participacdo da mae. Durante a conversa,
ao falar do seu gosto por filmes de terror, a garota diz que um lobisomem ja apareceu na comunidade e que seu
falecido irmdo havia visto a criatura. Uma das diretoras pergunta: “Vocé sabe como ele morreu?” Jéssica
responde, aparentemente, sem entender muito a dimensdo do acontecimento: "Minha mée falou que ele tomou
um tiro aqui [a garota coloca a mao na cabega] e outro aqui [a garota coloca a mao no peito]”. Observamos que o
relato da violéncia aparece no discurso da garota de maneira relativamente natural. A sequéncia da participacdo
de Jéssica inicia em 06min15s e finaliza em 07min50s.

8 O plano inicia em 25min25s e finaliza em 25min38s.
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Este segundo momento da fala, na segunda aparicdo de Cida, nos remete ao que
Bezerra apresenta como “performance educativa”.®* A partir do conceito de narrador,
conforme desenvolvido por Benjamin, Bezerra observa que relatos como este “[...]
apresentam um sentido moral e uma ‘dimensdo utilitaria’”, expondo um modo de
aconselhamento para a vida e um tipo de “ensinamento, uma sugestdo pratica, um provérbio
ou uma norma de vida.” (BEZERRA, 2014, p. 116, grifos nossos). Nesse caso, chama a
atengdo do critico o fato de que a “performance educativa” esta ligada a uma sabedoria que se
origina da “experiéncia” do narrador ou da “[...] relatada por alguém, e o seu método de narrar
incorpora a coisa narrada a experiéncia do interlocutor.” (BEZERRA, 2014, p. 116),
resultando no que Benjamim chama capacidade de intercambiar experiéncias.

A terceira apari¢do de Cida evidencia um papel fundamental no filme de Coutinho, 0
de articuladora de novas conversas, feitas estas em uma creche da comunidade do Morro. A
personagem aparece em um local pequeno, aparentemente uma sala ou um quarto, onde é
hospedada a radio comunitaria. Como o local é muito apertado, o operador de audio direto®®
divide a cena com Cida, evidenciando novamente o tipo de documentario participativo

proposto por Coutinho.

No primeiro plano da terceira aparicdo de Cida, a personagem inicia mandando um

recado aos moradores:8®

Daqui ha alguns momentos estaremos de novo aqui passando os informes na
nossa radio comunitaria, que a partir do préximo milénio com certeza vai
estar recauchutada, vai estar com mais alto falantes soltos pela comunidade,
para que vocés possam ficar informados de tudo que acontece.

8 Além das performances melodramatica e educativa evidenciadas em nossa analise, Bezerra propde que: “A
atuacdo bem-humorada e/ou irdnica, com gestos e expressdes engracadas marca a performance divertida [...] de
Djanira e a filha, de Babildnia 2000 [...]” (BEZERRA, 2014, p. 136).

8 Profissional responsavel pela captagio do audio através de microfone direcional ligado a um gravador digital.
8 O plano inicia em 34min17s e finaliza em 34min34s.
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Logo apos, ela notifica os moradores sobre a presenga de uma equipe de filmagem na
comunidade e convida todos a gravarem seus depoimentos, lembrando que a equipe ficara a

disposicao dos moradores na creche.®’

Informando de novo que, tem uma equipe na nossa comunidade que esta
hoje para filmar a passagem do ano a partir das 16h30min, realmente eu ndo
sei que horas tem, eu estou sem reldgio, alguém pode me informar as horas
por favor? Integrante da equipe: 16:25. Cida: Olha realmente bati na mosca
sdo 16 horas e 25 minutos, quer dizer ja estd em campo. Tem uma camera
exclusiva aqui que estard na creche para que 0s moradores possam vir aqui
deixar suas mensagens, ta ok?

Desde sua primeira aparicdo, Cida demonstra empatia com sua familia, apresenta um
repertorio cultural que vai desde suas relacdes com o Teatro do oprimido, passando pelo radio
e cinema, além de evidenciar uma consciéncia politica e social. Porém, somente em sua
terceira aparicdo, em funcdo da escolha do diretor em grava-la atuando na radio como
locutora e responsavel pelos informes, a personagem ganha o status de lider comunitaria.®®

Um detalhe nos chama atencdo a respeito da camisa que Cida veste. Observamos na
estampa a palavra “Africa”, na parte inferior (que estava ocultada nos quadros anteriores e
aparece na cena da radio), acrescida do vocabulo “Brasil” (visualizado na cena da janela).
Nesse contexto, podemos pensar que Brasil + Africa remeteria & ideia da fragilidade,
abandono e desamparo do povo negro na favela, em funcéo de todo o contexto discriminatério
vigente em nosso pais. Por se tratar de um documentario, que diferente dos filmes de ficcao,
ndo ha figurino estabelecido por uma equipe, e se observarmos que a personagem ndo utiliza
essa camiseta na sua primeira apari¢do (sentada no sofd), podemos perceber certa consciéncia
social de Cida, pois através de sua escolha (de se vestir desse modo), a personagem diz muito
sobre sua identidade e engajamento dentro da comunidade.

Ainda ha uma quarta e ultima participacdo da personagem no filme. Dessa vez, apenas

ouvimos sua voz. No momento em que os créditos finais®® aparecem, dois trechos retirados de

87 O plano inicia em 34min34s e finaliza em 35min10s.

8 Em outros filmes, Coutinho trabalha com agentes da comunidade que o apresenta e o ajuda na organizagdo das
entrevistas e no conhecimento inicial do local, mesmo que isso seja feito por uma equipe do diretor. Em Santo
Forte, por exemplo, Vera funciona como uma dessas personagens agentes. A mulher descreve a Vila Parque da
Cidade salientando sua condi¢do de moradora do local had mais de 34 anos e do passado como agente de salde na
comunidade. A ponte feita por Vera entre a equipe e 0s moradores da comunidade fica evidente dentro do filme
através da propria voz da personagem: “Eu na verdade fui uma porta de entrada para esse documentario
acontecer na comunidade, por que eu trouxe vocés, a equipe para dentro da comunidade, e mostrei para vocés
quem era essa comunidade”. A sequéncia no qual ocorre a primeira participagdo de Vera inicia em 05min33s e
finaliza em 06min37s.

8 A respeito dos créditos finais de Babilonia 2000, Verdnica Dias afirma que “no lugar da musica que
normalmente ouvimos nos filmes — mas ndo nos de Coutinho (porque poderiam causar uma emocao intencional
e por ndo fazer parte da diegese) —, temos o uso de trechos de depoimentos diferentes dos que estdo no filme,
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suas conversas com Coutinho (que nédo entraram no filme) s&o inseridos em formato de off.
No primeiro momento,®® a personagem sintetiza sua relagio com a comunidade: “Sdo
quarenta anos de comunidade, né. Meu umbigo esta enterrado no Chapéu Mangueira como
diz o outro, e eu amo essa comunidade, gosto muito”. No segundo momento,®* Cida relata

como foi a sua passagem de ano junto com sua mae, Dona Djanira:

Quando explodiu, estdvamos brindando a entrada do ano com nosso copinho
d'dgua, brindamos na janela, recebemos toda aquela energia positiva da
virada comendo nossa salada verde, entendeu? Com peixe... Cachoeira das
lagrimas descendo.

Analisando pela perspectiva da montagem, identificamos que o diretor constréi um
final menos melancélico e mais vivaz a personagem, em uma espécie de retribuicdo por sua
conduta colaborativa no processo de filmagem e pela forma com que revelou sua intimidade
para as cameras de maneira tdo gentil. Este espaco, nos créditos finais, além de revelar uma
relacdo de generosidade e colaboracdo entre diretor e personagem, evidencia a preocupacao
de Coutinho com a complexidade da vida de Cida, ao revelar aspectos negativos e positivos
de sua vivéncia, suas fragilidades e sua forca, constituindo-a com um sujeito atuante por seus
posicionamentos e sua verdade, construida por ela sem grandes intervencbes do diretor.
Coutinho faz, assim, emergir, por todo o processo de construcdo filmica (que envolve
enquadramentos, cortes, montagem, forma narrativa, performance), Cida, posicionando parte
importante de seu relato numa moldura natural (a da janela), possibilitando a ela sua propria

atuacdo, sua propria construgdo como personagem.

3.3. Djanira e Conceicdo: vozes discordantes

No depoimento inicial do documentario Ultimas Conversas, Coutinho deixa claro seu
descontentamento em propor um didlogo com pessoas jovens, mais especificamente
adolescentes. Para o diretor, nessa faixa etaria as pessoas ndo possuem experiéncia suficiente
para acessarem suas memorias. Bezerra afirma que, de maneira geral, “[...] as personagens
coutinianas tém mais de 30 anos, ou seja, detém um passado, uma vivéncia que serve como
ponto de partida, ou um pré-roteiro, para sua atuacdo baseada na ‘memoria do presente’.”
(BEZERRA, 2014, p. 60). Além de se sentir mais confortavel frente a pessoas mais vividas,

muitas personagens dos filmes do diretor aparentam ultrapassar os 60 anos. Para Claudia

deixando, mais uma vez, evidente que houve producdo e sele¢do das imagens e das falas dos personagens por
uma equipe” (DIAS, 2002, p.31).

% O plano inicia em 76min55s e finaliza em 77min04s.

%1 O plano inicia em 78min47s e finaliza em 79min02s.
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Mesquita e Consuelo Lins, no artigo “O fim e o principio: entre 0 mundo e a cena™: “O
cinema de Coutinho compde toda uma galeria de bons narradores, muitos deles idosos.
Lembremos da forca expressiva de personagens como dona Thereza e seu Braulino (Santo
forte), dona Djanira (Babilénia 2000) e Luiza (PeGes).” (MESQUITA; LINS, 2014, p. 53).

Em O Fim e o Principio, Mesquita e Lins observam que Coutinho busca

[...] o destaque na velhice, (quase todos os entrevistados tém mais de 70
anos), ndo é tematizada diretamente no filme, mas parece atender a
expectativa de encontrar “bons narradores”, sedimentada em trabalhos
anteriores do diretor. (MESQUITA,; LINS, 2014, p. 53).

Em Babilénia 2000, Dona Djanira e Dona Conceicdo aparentam ser as duas
personagens mais velhas do documentario. Essas vozes experientes remetem a ideia de
Benjamin a propdsito do narrador e de sua experiéncia de vida, convertida em narrativa.
Ancorada nos principios de Benjamim,® ao tratar da questio da narracdo advinda das vozes
dos mais velhos, Ecléa Bosi, em Memdria e sociedade: lembranca dos velhos, observa que
“[...] a narracdo é uma forma artesanal de comunicacdo.” (BOSI, 1994, p. 88). Para a autora, 0
principio basico da narra¢do ndo pode ser associado ao confinamento dos livros, pois “[...] seu
veio épico é oral.” (BOSI, 1994, p. 85). No caso de Babil6nia 2000, as duas personagens mais
velhas se apresentam no filme como personagens que convertem suas respectivas experiéncias
em narrativas. No entanto, sdo narradoras de temperamentos distintos. Por meio da expressdo
dessas duas mulheres, é possivel perceber como elas acabam por ocupar posicdes diferentes
em relacdo a temas comuns, como o trabalho, por exemplo, e como este estd no cerne de sua
experiéncia narrativa, sobretudo a de Dona Djanira, mae de Cida.

Dona Dijanira inicia sua participacdo de maneira bem expansiva.®®> A personagem
aparece abrindo com cuidado o portdo e apontando apenas a cabeca para o lado de fora,
preocupada em manter os cachorros na parte de dentro do terreiro. Ela se refere de maneira
carinhosa aos membros da equipe: “Ald meus benzinhos lindos, maravilhosos, podem entrar
por favor”. Um membro da equipe questiona “Podemos? E o cachorro?”. Ouvimos um
murmuro de Coutinho: “Nao, entra logo, abre a porta ja”. Dona Djanira providencia a entrada
da equipe e alerta os animais: “Sai dai, pode sair todo mundo, sai. J& vao tudo embora essa
semana. (Se referindo aos cachorros no quintal). Entra amorzinho.”. Novamente a equipe
questiona “Pode entrar?”. Dona Djanira: “Pode, claro. Pode entrar.” Na cena, € possivel ver a

insercdo de caracteres remetendo ao horario da chegada da equipe (12:00). O diretor de

%2 Benjamin observa que a narrativa tradicional, aquela ancorada na oralidade, é uma producdo artesanal,
apresentando a fala do individuo como uma marca identitaria, assim como o artesdo imprime sua identidade em
sua obra. (Cf. BENJAMIN, 1985, p. 205).

9 O plano inicia em 13min47s e finaliza em 14min08s.
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fotografia inicia a entrada na casa ap0s a negociacao entre a equipe e a personagem. Ha um

corte, e a equipe ja aparece dentro da casa.®*

Figura 32 - Dona Djanira recebe a equipe de Cou'tAih’

Nessa pequena descricdo da cena, é possivel acenar para a docilidade de Dona Djanira,
que trata a equipe de Coutinho com bastante carinho e respeito, sugerindo sua proximidade
com todos, ja que é mae de Cida, personagem fundamental na logistica do filme. Dona
Djanira aponta para uma amabilidade normalmente associada aos idosos, na medida em que
exerce um papel quase maternal. Ao escolher essa cena ha montagem final do filme, Coutinho
desconstrdi a ideia de que a favela € um lugar violento, com pessoas violentas, mostrando que
nas comunidades se encontram pessoas gentis e acolhedoras. A realidade das relagOes
familiares também € retratada pelo diretor, ratificando a ideia de lagos afetivos. Nesse sentido,
Tupinamba elucida que

Na histéria do cinema e na midia em geral, a favela, na maioria das vezes,
foi tratada como o pior lugar do mundo. Ou 0s moradores do morro sdo uma
ameaca social ou s&o dignos de piedade. Quase nunca ouve interesse pelo
cotidiano e pela visdo de mundo dessas pessoas, mas uma valorizagdo do
caricatural. E normalmente o outro que, imbuido de preconceitos, invade um
universo alheio e cria um conhecimento sobre ele a fim de comprovar sua
tese. (TUPINAMBA, 2006, p. 62).

Um breve quadro®® é realizado, no qual a poltrona, que a personagem utilizara na
conversa, aparece vazia. Dona Djanira surge e pede licenga para se sentar, perguntando ao
diretor se precisa tirar os 6culos. Coutinho responde: “Nao maravilha”. Observamos, na cena,
a relacdo respeitosa entre a personagem e diretor, visto que esta pede licenga para sentar na
poltrona da sua propria casa, evidenciando, com isso, que reconhece a posi¢do de Coutinho
como diretor das acdes que ela empreenderd. De certa maneira, a conduta ductil de Dona

Djanira se difere de algumas personagens de O Fim e o Principio, se pensarmos que existe um

% Essa cena ja foi descrita anteriormente, no tépico de analise da personagem Cida.
% O plano inicia em 14min20s e finaliza em 14min27s.
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confrontamento maior (ndo no sentido de falta de reciprocidade) com a “[...] recusa deles
[personagens] de se manterem na funcdo de ‘entrevistados’, [h4] uma interacdo efetiva, uma
conversa de fato, em que o cineasta € convocado a responder muitas vezes as mesmas
questdes que ele coloca [...]” (MESQUITA; LINS, 2014, p 51).

Embora Coutinho esteja em posicéao privilegiada, a conversa entre os dois velhos se da
em clima de reciprocidade, devido justamente & equiparacdo de idade. Conforme nos lembra

Bosi, essa abertura ao relato do velho se da também porque na sociedade comumente

N&do se discute com o velho, ndo se confrontam opinides com as dele,
negando-lhes a oportunidade de desenvolver o que s6 se permite aos amigos:
a alteridade, a contradicéo, o afrontamento e mesmo o conflito. (BOSI, 1994,
p. 78).

Neste sentido, em funcdo dessa condic¢do (um velho ouvindo outro velho) acreditamos
que ndo exista o que Bosi chama de “abdica¢do do didlogo” em funcdo de uma ideia de
superprotecdo, que, na verdade, funciona como “banimento ou discriminagdo” (BOSI, 1994,
p. 78) da visdo dos velhos. Talvez por isso o depoimento de Dona Djanira traga um tom
confessional ainda maior do que ocorria com o de Cida, sua filha, ao revelar intimidades

relacionadas nédo so a ela (relativas a seu casamento), mas a personalidades politicas, como € o

caso de Juscelino Kubistchek.

} ' p Ak : T—
Figura 33 - Sequéncia com a cadeira vazia e posteriormente com Dona Djan

L L .

ira assentada

Na participacdo de Dona Conceic40,% ndo ha todo um preparativo para o inicio da
conversa (pelo menos aparente na montagem do filme). Observamos uma concisdo (se
comparada a extensdo inicial de Dona Djanira) até o ponto de inicio da fala da personagem. O
diretor de fotografia utiliza (assim como fez na casa das personagens Cida e Dona Djanira) o
recurso do movimento panoramico da direita para esquerda, apresentando-nos uma Vvisao

geral do local da conversa, aparentemente a sala ou quarto da personagem. Essa espacialidade

% QO plano inicia em 66min54s e finaliza em 67min01s.
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no filme (que € construida pela camera) nos remete a relacdo entre um espaco fisico
contraido/reduzido, no caso da casa de Dona Concei¢do, em contrapartida a ampla sala de
Dona Djanira, levando-nos a crer na existéncia de uma espécie de repercussdo na propria
personalidade das personagens, criando, no efeito narrativo do filme, mais um ponto
divergente entre elas. E como se 0s espagos nos quais ocorrem as conversas refletissem a
prépria conversa e a personalidade das personagens: no caso de Dona Djanira, expansiva e

aberta; no de Dona Conceicdo, fechada e sucinta.

Conceigédo < ﬁi\

B

No fim do movimento de camera, notamos a presenca de Consuelo Lins (uma das
diretoras de filmagem), sentada ao lado da senhora. Elas estdo folheando um &lbum de
fotografias. Apds o corte desta cena, Dona Conceicdo comeca seu relato. Observamos que
Consuelo esta presente nas duas conversas. A cumplicidade entre os dois (Coutinho e Lins)
esta refletida na narrativa final do filme, e pode ser visualizada de maneira muito clara no
processo de montagem. Essa condicdo nos remete a ideia de que Lins ocupa, dentro da
equipe, uma funcdo de assistente de direcdo de Coutinho, mas que em alguns momentos
trabalha como diretora de filmagem com outra equipe. Ao ficar muito proxima do diretor
nessas ocasides (com personagens essenciais para a construcao do filme) reforca-se a ideia de
que o diretor ndo precisa estar efetivamente no momento do encontro para construir sua
narrativa, pois 0s membros de sua equipe funcionam como uma espécie de extensdo do seu
olhar.

A partir do inicio das falas das personagens, observamos que as conversas apresentam
tons diferentes. Apesar do modo participativo proposto por Nichols estar evidente nos dois
encontros, Dona Djanira, de certa maneira, exp0e seu relato sem muita intervencéo do diretor,
enquanto Dona Conceicdo recebe um estimulo maior por parte do cineasta para que possa
narrar suas experiéncias. Em linhas gerais, o discurso de Dona Conceigdo gira em torno de

sua relacdo com a religido, passado, trabalho, casamento e morte/futuro. J& Dona Djanira
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relata historias sobre trabalho, passado, politica, racismo, expectativa para a virada e
casamento. Nesse caso, trés temas se destacam em ambas as narrativas: o trabalho, o passado
e 0 casamento.

Dona Djanira inicia sua fala®’ relatando ao diretor como foi seu processo de mudanca
para o Rio de Janeiro. O diretor de fotografia enquadra a personagem e o fundo da sala (uma
porta simples e um aparelho de som aparecem). Um cachorrinho pula inesperadamente no
colo de Dona Djanira e ali permanece enquanto a personagem se prepara para a conversa. Nao
ha intervencdo da equipe ou diretor neste momento — assim como havia ocorrido no caso de
Fatima, com a apari¢do do garoto. Ao ser questionada como e por que Vveio parar na capital
fluminense, a personagem justifica que, aos 14 anos de idade, diante da pobreza em sua
cidade natal, Itajuba, sul de Minas Gerais, recebeu um convite e sua mée escolheu seu
destino: “A madame de primeiro, ia la em Minas, a gente mineiro morava no Rio. la |4 em
Minas... e Dona Conca, deixa a Djanira ir comigo. A minha mée, leva... leva... Ai eu vim, e
fiquei aqui até hoje”. Coutinho questiona: “A senhora veio para trabalhar de empregada?
Domeéstica?”. Dona Djanira responde: “Doméstica, baba, arrumadeira, ai fui praticando
cozinheira”.

A condicéo da vinda para a capital, por escolha da mae, ndo aparenta ser um fator que
aborrece a personagem. Ap6s um corte de cena,® a senhora comeca a detalhar com certo
entusiasmo: “Eu trabalhei na casa do Dr. Vinicius Valadares, eles eram muito amigos do
Juscelino Kubitschek.”. Coutinho fica curioso e questiona: “Quer dizer que a senhora
conheceu o presidente?”. “Muito”, ela responde. Neste momento, a cdmera se aproXima do
rosto da personagem, gerando a sensa¢do de uma ampliacdo e de importancia da historia.

Em Memoria e sociedade: lembranca dos velhos, Eclea Bosi dedica uma parte do livro
a descricdo de entrevistas com idosos. Um dos relatos, o de Dona Alice,* assemelha-se ao de
Dona Djanira em alguns aspectos. O mais interessante € como as personagens narram suas

respectivas vindas para a “cidade grande” em busca de melhores oportunidades. Guardadas as

9 O plano inicia em 14min27s e finaliza em 15min00s.

% O plano inicia em 15min00s e finaliza em 16min00s.

% Dona Alice relata: “Nasci em Aparecida do Norte, perto de Guaratinguetd. Com trés anos de idade ja estava
aqui em Sdo Paulo. [...] Minha m&e era empregada, trabalhava na casa de um dos maiores advogados, naquela
época, do estado de Sdo Paulo: Dr. Carlos Ciryllo Junior. Foi pajem de duas criancas: de José e de Alcindo
Ciryllo. [...] Com dez anos comecei a trabalhar numa oficina de costura, na rua Apa (onde fica meu Deus?), 14 na
Santa Cecilia. [...] Ganhava uns dez mil-réis por més, para trabalhar desde as oito horas até as sete horas da
noite. Era pouquissimo. [...] Mas gracas a Deus, fui uma pessoa de muita sorte neste mundo porque onde eu
trabalhei fui estimada. A senhora, dona da oficina, dizia entdo: “Vocé, venha jantar. Por que vai ficar até que
horas sem jantar?’. Ai, eu jantava, aceitava a janta. Ficava com pena e arrumava a cozinha para a mae dela, que
era uma senhora de muita idade. Assim, a noite eu fazia ponto a-jours e arrumava a cozinha.” (BOSIL, 1994, p.
103-104).
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devidas proporc¢des (em relacdo ao perfil familiar e financeiros das personagens), é comum a
ideia de uma espécie de submissdo ao trabalho em casas de “madames”, e de certa gratiddo
pela oportunidade proporcionada pelas pessoas de posse, gerando, nesse sentido, a impressao
de uma consciéncia mais reduzida, por parte das personagens, acerca das relagdes abusivas de

trabalho, oriundas desse tipo de negociacdo (madames que buscam empregados no interior).

S

a pela camera

Coutinho quer saber detalhes, e a personagem conta episddios, até com certo nivel de
intimidade, envolvendo o entdo Presidente. Mantendo o tom brioso, Dona Djanira recorda
uma passagem no apartamento de Cincinato Braga, na qual o presidente estava: “O Juscelino
quando ia 14, quem colocava ele dentro do apartamento era eu, porque ninguém tinha, todo
mundo com vergonha de buscar, eu ia 14 na Av. Atlantica, assoviava ele, ele vinha, todo
vestidinho, ‘presidentinho’, eu botava ele pra dentro.”. Coutinho pergunta: “Como ¢ que ele
tratava a senhora?”. Djanira sem hesitar: “Muito bem. Muito bem, adorava minha comida.”.
Reforcando sua vaidosa relagdo com o labor, a personagem diz ter trabalhado em vaérias
boates de renome. Coutinho questiona: “Fazia o qué?”. “Cozinheira”, responde Dona Djanira.
Ao falar de um dos estabelecimentos, ela diz “Fui uma grande cozinheira ali dentro”. Neste
relato, observamos uma espécie de “performance exibicionista” se levarmos em consideragdo
que “Seus feitos, atributos ou ‘qualidades’ pessoais sdo exaltados com certa veeméncia [...]”,
conforme aponta Bezerra (2014, p. 105). E interessante pensar como o relato de Dona
Djanira, mais centrado em si mesma, associa-se muito ao modo de narrar de Cida, sua filha,
que, no entanto, enaltece sua figura por meio da familia, sobretudo do irméo morto.

No caso de Dona Conceicdo (ndo ha marcacdo do horario na tela), a conversa comeca
com uma fala da personagem:1% “A reza da gente vem de avo, bisavé, tudo assim, sabe? De

familia”. Coutinho quer saber se as pessoas ainda a procuram e se ela cobra pelas oragdes. A

100 O plano inicia em 67min08s e finaliza em 67min48s.



96

personagem responde: “Eu ndo, cobrar para qué? Deus ndo cobrou nada de ninguém”.1%* Sem
que haja um corte de cena, Coutinho muda o tom (aparentemente mais carinhoso) e pergunta:
“Dona Conceicao, esse retrato bonito ai atrds da senhora, quem ¢€?”, tentando trazer a tona
memorias da personagem. Diferente de Dona Djanira, Dona Concei¢do ndo esboca grande
entusiasmo e ao ser questionada, responde: “E meu, sou eu quando era nova”. “Quantos anos
a senhora tinha naquele retrato?”, pergunta Coutinho. A personagem responde: “Eu tirei esse
retrato aqui, acho que eu estava com 19 anos.”. Apesar da concisdo das respostas de Dona
Conceicdo, o relato dela é dotado de expressividade, justamente por pontuar outro tipo de
narrativa e de personagem, que se distancia da espontaneidade de Dona Djanira.

Os relatos envolvendo relagdes de trabalho também se diferem da narrativa de Dona
Djanira. Apropriando-se da expressao que ouvira da primeira senhora, Coutinho questiona
Dona Concei¢ao: “A senhora trabalhava em casa de madame, como ¢ que era?” A
personagem afirma: “Casa de familia”. Coutinho questiona: “Casa de familia?”, sugerindo
uma ampliac¢do, extensdo da fala da personagem, que responde de maneira categorica: “E,
casa de exploracdo né? Pessoal so explorava a gente, fazia todo o servigo pra ganhar mixaria”.
E interessante como hé&, aqui, uma reorganizacdo semantica do vocéabulo empregada
domeéstica, evidenciando um tipo de saber que se constréi por meio do didlogo. A variacgao vai
de “doméstica” (termo usado por Coutinho) a “trabalhar em casa de madame” (expressao de
Dona Djanira), passando por “casa de familia” e “casa de exploragdo” (termos de Dona
Conceicdo), repercutindo, nessas duas escolhas finais, uma gradacdo que denuncia a situacao
(mascarada) de abuso vivida por mulheres negras e pobres, ainda quando criancas ou
adolescentes, funcionando inclusive como uma espécie de desmascaramento da familia
tradicional burguesa. Tudo isso é proporcionado por Coutinho tanto na conducdo da conversa
guanto nas escolhas feitas no processo de montagem, fazendo com que os discursos das
personagens ganhem destaque na evidenciacdo da “poética do invisivel”.

Diante da resposta inusitada, para uma senhora tdo acanhada e timida, Coutinho quer
saber se ela trabalhou a vida inteira assim: “Trabalhei”. Diferente da relacdo saudosa que
Dona Djanira tem com um passado, rodeado de personalidades e lugares importantes, mesmo
na condicdo de trabalhos domésticos; Dona Conceicdo, aparentemente, ndo tem boas

recordacdes ao se lembrar de suas atividades laborais. De algum modo, a insatisfacdo de Dona

101 N&o é a primeira vez que um filme do diretor aborda a questdo do pagamento relacionado a fé. Em Santo
Forte, ap6s as conversas, algumas personagens aparecem recebendo o caché. Uma delas, Dona Lidia, relata suas
experiéncias espirituais, e ao ser avisada por uma das integrantes da equipe sobre o pagamento, reluta em receber
o dinheiro e apresenta um discurso muito préximo ao de Dona Conceicdo, apesar de aceitar a quantia no final:
“Eu para dar o testemunho da palavra de Deus ndo preciso de dinheiro. Eu tenho prazer em dar.”
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Conceicdo faz com que a personagem apresente uma consciéncia politica na expressao de um
discurso de protesto no que diz respeito as relacdes de poder e de trabalho. Talvez resida ai

um dos pontos de importancia do relato de Dona Concei¢cdo que, sutilmente, pontua um

aspecto social e de classe fundamental no entendimento do universo humano organizado por
Coutinho em Babil6nia 2000.

‘s

" “.::, - l/t/ ﬂ :

Figura 36 - Expressao das personagens ao falarem da relagdo com o passado e o trabalho

No que tange ao tema casamento, Dona Conceicéo é bem enfética.’®> Ao ser indagada
por Coutinho “A senhora casou?”, Conceigado responde: “Gragas a Deus néo, casar pra qué?
(risos)”. Ao relembrar seu passado, Dona Concei¢do demonstra que teve certo nivel de
liberdade por ter feito a escolha de n&o se casar. Coutinho pergunta:% “Quando a senhora era
moga, a senhora gostava de uma gafieira ou ndo?”. “Eu gostava muito. Eu dangava quinta,
dancava sabado, domingo e quinta-feira, dangava direto”, conta a senhora. Em um momento
contraditério, conta do apoio que recebia da patroa (mesmo revelando que trabalhava em
situacdo de exploracdo) para se divertir: “minha patroa era muito boa, ela me vestia, me
botava bonitinha pra ir dangar.”

Quando trata deste tema,'® Dona Djanira aparece através de uma imagem captada de
maneira improvisada pelo diretor de fotografia. Notamos que a personagem inicia um bate
papo que ela acredita estar “fora da cena”. Dona Djanira tem duas posi¢fes ao discutir o tema.
Quando diz que Juscelino era um homem “mulherengo” “bonitdo” e “simpatico” deixa
subentendido para Coutinho o que ela entende como “doenga do homem”, ou seja, uma
espécie de justificativa para as atitudes “instintivas” masculinas. A personagem alega que sua
mae “engomava’ seu pai para sair na noite para ‘“namorar”. Ao mesmo tempo que admite ndo
aceitar essa condicéo, inclusive afirmando “se meu marido fosse mulherengo, ele ia ficar a

vida toda mulherengo, por que comigo nunca mais”, a personagem carrega discursos que de

102 O plano inicia em 68min15s e finaliza em 68min21s.
103 O plano inicia em 68min21s e finaliza em 68min42s.
104 A sequéncia inicia em 18min30s e finaliza em 68min21s.
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certa maneira evidenciam uma construcdo da imagem baseada no lugar central ocupado pelo
homem na sociedade, com afirma¢des como “O homem é da rua e a mulher é de dentro de
casa” e “ele era mulherengo o que vai se fazer”. Na perspectiva de Lins, a personagem, ao
relatar os acontecimentos relacionados a seu contexto familiar, estda em um estado de “[...]
aparente aceitacdo desse machismo a brasileira.” (LINS, 2007, p. 133). Coutinho lembra, no
documentério 7 de Outubro, que o relato de Dona Djanira a respeito da relacdo de seus pais

remetia ao poema “Caso do Vestido”, de Carlos Drummond de Andrade:

[...] ela conta a historia do pai dela que é exatamente o “Caso do Vestido” do
Drummond. E o poema do Drummond. Que o pai ficava em casa todo
sébado e a mae engomava, botava todo engomadinho e ele ia para a zona, e
no dia seguinte voltava e ela dizia “minhas filhas, vosso pai estais
chegando”, entende? Quer dizer, ¢ impressionante. (COUTINHO, 2013).

Os discursos discordantes de Dona Djanira e Dona Conceigdo sdo exemplos de como
Coutinho privilegia a importancia da voz dos mais velhos, sintetizado pela ideia de que “a
conversa evocativa de um velho é sempre uma experiéncia profunda: repassada de nostalgia,
revolta, resignacdo pelo desfiguramento das paisagens caras, pela desaparicdo de entes
amados, é semelhante a uma obra de arte” (BOSI, 1994, p. 82), além de valorizar e dar espaco
para relatos do universo feminino, fazendo emergir vozes muitas vezes silenciadas,
subjugadas ou colocadas em uma condicdo de inferioridade pelo préprio universo do cinema.

Os relatos das duas senhoras, associados aos de Fatima e Cida, revelam algo que se
destaca em Babil6nia 2000: o tempo em que as mulheres ocupam no filme. De acordo com o
levantamento feito por Thainara Cazelato Couto, no texto “O feminino como narrativa: quem

sao as mulheres que narram o cinema documental de Eduardo Coutinho?”,

Dos 80 minutos de filme, 67 minutos e 21 segundos sdo destinados as
conversas [...]. O restante se divide entre os planos da praia de Copacabana
gue marcam a passagem do tempo, imagens das comunidades, introducéo do
documentario e créditos. Do tempo reservado as conversas, 25 minutos e 40
segundos sdo com homens e 41 minutos e 41 segundos com mulheres. Além
disso, dos 40 entrevistados, 21 sdo homens e 19 sdo mulheres. Ou seja,
apesar de termos mais personagens masculinas no documentério, o tempo
reservado a fala feminina é maior. (COUTO, 2016, p. 756).

Essa informacdo é de suma importancia para entendermos que a perspectiva do diretor
se volta também para um grupo que, aléem de estar em situagdo de exclusdo, por fatores
politicos, sociais, culturais e/ou econémicos, ainda luta para afastar o silenciamento de

género.'® No caso dos relatos de Dona Djanira e Dona Conceicdo, o procedimento politico-

105 vale ressaltar que em Jogo de Cena, Coutinho conversa exclusivamente com personagens mulheres e trata de
diversos assuntos relacionados aos tabus da sociedade contemporanea.
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estético de Coutinho se destaca ainda mais, uma vez que, aléem da questdo de género, raga e
classe social (sdo mulheres negras e pobres), impde-se a faixa etéria, inclusive se levarmos em
consideracdo a forma com a qual os velhos sdo tratados na chamada “sociedade industrial”,
conforme alerta Bosi: “A moral oficial prega o respeito ao velho mas quer convencé-lo a
ceder seu lugar aos jovens, afasta-lo delicada mas firmemente dos postos de direcdo. Que ele
nos poupe de seus conselhos e se resigne a um papel passivo.” (BOSI, 1994, p. 78)
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A VOZ (POLITICA) DO MORRO: CONSIDERACOES FINAIS

Apesar de Babilonia 2000 ter como mote narrativo a expectativa dos moradores das
comunidades Morro da Babilénia e Morro do Chapéu em relacdo ao novo milénio, notamos
que Coutinho constréi o documentario por meio de relatos pessoais de cada personagem,
assim como ocorre em Santo Forte, no qual o argumento principal era a chegada do Papa ao
Brasil, no qual o que ouvimos, de verdade, séo relatos que apresentam de maneira mais
profunda a relagdo daquelas personagens com sua prépria fé.

Em Babildnia 2000, muitos dos relatos apresentados apontam para a criacdo de uma
espécie de voz politica do morro, associada ou dissociada das expectativas dos moradores
para a virada do milénio. Esses relatos nos interessam como objeto de andlise, pois funcionam
como uma voz ampliada/amplificada e consciente do lugar social que essas pessoas ocupam,
revelando, assim, uma dicotomia entre a visdo advinda do asfalto e a visdo que os moradores
tém da sua prépria realidade (por meio do dispositivo filmico de Coutinho).

Roselil® é uma moca jovem, que comeca sua participacdo na varanda da casa dos
pais, ao lado de sua irma e um rapaz. A moca estd descascando batatas para a ceia da virada
do ano. Dentre os seis minutos de participacdo da personagem e dos membros de sua familia,
dois momentos nos chamam a atencdo. O primeiro € quando Roseli trava um didlogo com um
membro da equipe de filmagem, no qual o0 modo participativo € visivelmente acionado: “Vai
aparecer aonde? Espera ai! Isso é nos Estados Unidos, pera ai tenho que me arrumar. Mudar o
visual. Vocé quer pobreza, mesmo?”. O diretor de filmagem responde: “Mas isso ndo ¢
pobreza ndo.” Roseli dispara: “Vocé quer ¢ comunidade, né?”. Diferente das participa¢des das
personagens que narram com certo orgulho a oportunidade protagonizada pela entrada de
equipes de cinema na comunidade, conforme apontamos na se¢do dedicada a Cida, mesmo
com uma pitada de humor, Roseli tem uma visdo um pouco mais critica dessa “invasdo” do
outro, que parece reconhecer 0 morro como um lugar de antagonismos claros (idealizacdo ou
negatividade), como aponta Dias: “Na historia do cinema, o morro foi tratado desde ‘local
onde se vive perto do céu’ até ‘local onde se vive perto do inferno’, e a favela, por sua vez, ja
produziu ‘musica e violéncia’. O morro ja foi mostrado como local exotico, como local do
outro.” (DIAS, 2002, p. 32).

Assim, um filme que busca a revelacdo do sublime no comum, pensando na

perspectiva da “poética do invisivel” como temos apontado, pode gerar uma reflexdo maior,

106 A sequéncia inicia em 38min31s e finaliza em 44min35s.
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inclusive até com certo tom de estranhamento dos moradores, se consideradas as
representacfes negativas ou até mesmo exploratorias advindas da relacdo entre cinema e/ou
midia e morro.

Em outro momento, Roseli pergunta: “Isso ai € para qué? Me diz pra que € isso ai!”. O
diretor de filmagem responde: "Isto é um documentario que a gente esta fazendo sobre a
passagem do milénio. E a gente queria saber a opinido de vocés sobre o que vocés acham que
vai mudar, o que ndo vai mudar.”. Roseli com um semblante um pouco mais sério, diz: “Eu
acho que ndo vai mudar nada, eu s6 acho que vai mudar o 1900 para 2000. [...] eu acho que a
violéncia vai continuar, eu acho que a economia do pais vai continuar como t&, ou pior. O
desemprego vai continuar, isso que vai mudar, e pra pior.”. A cena aponta dois aspectos de
interesse: o primeiro diz respeito ao fato de que Roseli interroga a equipe sobre as intengdes
da filmagem, evidenciando uma relacdo mais consciente do poder da imagem, ja apontada em
sua fala inicial em uma visdo mais realista do morro ou mais romantizada, sendo esta
idealizada em dois sentidos opostos (positivo ou negativo). Outro fator se refere a critica da
personagem relativa a falsa mudanca imposta pelo mito da virada do milénio. Na perspectiva
de Roseli, tudo permanecera igual. E o que é tudo? Violéncia, economia ruim e desemprego.
Ou seja, uma triade de problemas que age diretamente de modo negativo a vivéncia de
pessoas como as que estdo representadas no filme de Coutinho.

Figura 37 - Roseli e José Roberto falando ara a equipe de Babil6nia 2000

José Roberto entra na conversa, reafirmando sua crenc¢a na ndo mudanga do mundo:
“O problema principal ¢ a globalizacdo [...] mas vai continuar a mesma coisa, ou pior.”.
Roseli complementa: “N&s queremos poder entrar num lugar, poder ir no hospital publico, ser
bem atendido, nds queremos ir no supermercado e ndo ter inflacdo, queremos ter boas escolas
para os nossos filhos.”. A critica das personagens ¢ incisiva em relagdo a condi¢do do pais,
demonstrando inclusive a falta de expectativa de mudanca. Aqui, Coutinho faz reverberar a

voz de protesto e inconformidade dessas personagens, mesmo fazendo parte de uma



102

participagdo rodeada de bom humor. Nesse caso, ndo se vende uma pobreza feliz (Roseli ja
deu mostras de que ndo cai nesse jogo), mas uma espontaneidade popular que, como em
outros relatos, esta rodeada pela recepcao positiva do outro, desde que este outro exponha

suas intengdes. Para Couto,

O depoimento de Roseli extravasa o de outras mulheres do documentario,
apontando uma dimensdo critica maior em relacdo ao espaco social (e a
imagem construida pelos de fora da comunidade) e as politicas publicas, ao
mesmo tempo em que sdo repetidos rituais como apresentacdo da casa, na
qual referéncias catolicas se destacam — apesar do sincretismo que a faz
acreditar em tudo que é bom — e da hospitalidade. (COUTO, 2016, p. 765).

Francisco é outra personagem que tem o discurso marcado por uma forte critica
social.1%” Vendedor de cocos, é abordado por uma das equipes de filmagem as 18h10min.
Questionado sobre o que iria fazer até o momento da virada, responde: “Eu queria descansar,
vou bater uma bolinha ali, depois vou pra casa, alguém vai ficar olhando aqui. Vou dar uma
dormida, vou tentar dar uma dormidinha [...], mas de repente se ndo der, eu emendo direto.”.
Durante sua participacdo, que dura dois minutos e trinta segundos, além de citar o
planejamento para virada, revela a relacdo proxima que tem com a filha, afirmando: “falo
tudo pra ela, mostro o que tem de bom e de ruim, mostro droga, mostro trabalho e a
dificuldade do Brasil.” Mas em dois momentos a personagem reflete sobre a divisdo social
presente no pais: “O Brasil precisa de guerra, derramar sangue para ser alguém. Se néo, filha,
a gente vai ficar a mesma coisa a vida inteira.”. A diretora de filmagem questiona: “Como ¢
essa guerra que vocé fala?”. Francisco cita guerras entre outros paises e dispara: “E guerra, é
pau guebrar, quem sobrar vai pegar um Brasil beleza. Tinha que morrer a metade. NGs contra

eles.”. Francisco entdo finaliza:

Imagine pobre e preto como é que ndo é. Maior covardia. Outro dia eu fui no
banco ali, no Bradesco na Princesa Isabel, ndo tinha um preto funcionario,
um, filha. S6 branco. Que pais e esse, filha? Quem fez o pais foram os
negros, filha. Quem ajudou a construir isso tudo foram os negros. N&do tém
chance, ndo tém direito de nada.

Ao dizer “nds contra eles”, Francisco remete claramente aos antagonismos sociais,
dados ndo s6 pela divisdo de classes (pobres e ricos) como pela etnia (negros e brancos),
acenando ainda, dado o seu discurso, para a oposicdo entre populacdo e politicos. A
insatisfacdo da personagem fica explicita ao enxergar como unica salvagéo a instauracdo de
uma guerra efetiva (visto que j& ha uma guerra ndo declarada) Essa condicdo pode ser

entendida como a total descrenca no poder de modificacdo dessa relagdo, principalmente

107 A sequéncia inicia em 58min43s e finaliza em 1h00min37s.
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devido & omissdo e a falta de mobilizacdo dos grupos que ndo estdo em situacdo de
vulnerabilidade (eles), reforcando, assim, o abismo social existente no pais. Francisco ainda
protesta: “Imagine pobre ¢ preto como € que ndo € [...] Ndo tém chance, ndo tém direito de
nada.”. Nesse momento, a personagem amplifica de maneira mais explicita um ponto que
permeia muitos relatos no filme, principalmente os relatos que se relacionam com as mortes
violentas, como € o caso de Cida e Dona Djanira, com o irméo e filho, respectivamente,
Fatima com o filho, Jorge também com o filho. Além disso, o relato de Francisco faz emergir
o tema do preconceito, conforme indicado por Dona Djanira:'® “O Brasil ¢ isso ai que o
senhor esta vendo, essa desordem, que ndo tem jeito pra nada e ndo vai melhorar nunca [...]

Eu acho que no Brasil tem muito racismo, [...] tem muito racismo ainda meu filho e esse

racismo ndo vai acabar nunca”.

)

-

Figura 38 - Francisco faz sua critica a sociedade em Babildnia 2000

Bem proximo do encerramento do filme, a entdo vice-governadora do Rio de Janeiro,

Benedita da Silva, da seu depoimento, com duracéo de quarenta e quatro segundos:*®

Esse momento pra mim, eu fico pensando né, como as coisas mudam na vida
da gente. Eu pela primeira vez aos 57 anos de idade ndo vou estar aqui,
porque certamente vou estar no forte de Copacabana que, marcou muito a
minha vida porque eu saia com meu carreto do Leme, ia pela calcada da
Avenida Atlantica até o Forte de Copacabana, onde nés apanhavamos ali é o
resto das comidas pra dar pros porcos, e muitas das vezes eu comi daquela
comida, do que sobrou dali. E hoje eu volto ao forte de Copacabana vice-
governadora do estado, j& com o Presidente da Republica.

Se por um lado Francisco ndo enxerga uma provavel mudanca na condi¢do do povo, a
personagem Benedita, mesmo apresentando forte relagdo com a comunidade, passa agora a
integrar um grupo que vive do “lado do asfalto”. Isso reforga a perspectiva de Francisco, se

pensarmos que Benedita estd em um meio (0 politico) que no ano da gravacdo do

108 A sequéncia inicia em 16min57s e finaliza em 17min52s.
109 A sequéncia inicia em 1h06min10s e finaliza em 1h06min54s.
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documentério era (e permanece sendo) majoritariamente composto por homens, brancos e
com bom poder aquisitivo. Neste caso, Benedita &€ uma excecéo dentre milhares de moradores
que ainda permanecem fazendo o carreto atrds de comida ou vendendo seus produtos para 0s
turistas na praia. E interessante apontar que, se estes discursos emoldurados pela consciéncia
politica fazem parte dos relatos das personagens do documentério, eles sdo filtrados e
organizados por Coutinho em sua montagem final, dando a esses discursos uma narratividade,

tornando-os visiveis.

Benedita
21:00

Antes da entrada dos caracteres finais do filme, inicia-se um plano com a participagéo
das personagens Tomas e Marcos, que estdo em uma rua da comunidade. Tomas diz: “Vocés
me dao licenca de eu falar uma palavrinha?”. O diretor de filmagem responde: “Toda”. Tomas

entdo se posiciona em relacdo a visao que as pessoas do asfalto tém das comunidades:

Eu convido a sociedade 14 de baixo pra curtir um Ano Novo tdo maravilhoso
como a gente ta passando aqui. Aqui, 0 morro ta aberto pra eles fazerem uma
ceia aqui de Natal junto com a gente. Eles fazem mau juizo da gente, néo é
nada disso que eles pensam la de baixo.

O diretor de filmagem questiona: “O que eles pensam de vocés?”. Tomas: “Né&o, eles
pensam mau juizo, que aqui 0 morro sé cria bandido. N&o € isso. Isso aqui é uma casa de
amigos. Aqui é uma familia. Eles quiserem vir aqui, a gente faz uma ceia especial pra eles.”.
Na fala de Tomas o antagonismo identificado por Francisco retorna, emoldurado pelo
preconceito de quem ndo conhece a realidade dos morros ou que pensa que a conhece via
noticiarios televisivos. Chama a atengdo, nesse sentido, como o termo “l4 de baixo” para
referir-se aos que sdo do asfalto parece apontar uma inversdo na fala de Tomas, visto que ele
desmistifica a relacdo alto/baixo, superior/inferior, que sempre mediou as relagdes sociais. Ou
seja, os “la de baixo” sdo inferiorizados por apresentarem preconceitos, enquanto os “daqui de
cima” sdo generosos, abertos, solidarios, a ponto de convida-los para fazer parte da ceia de

Natal e Ano Novo e da familia de cada um. De certo modo, o convite de Tomas sintetiza a
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generosidade vista em outras personagens, que abrem suas casas e vidas para as equipes
(vindas “la de baixo”) e para os infinitos espectadores de Babilonia 2000.
Ao ser questionado pela equipe se pretenderia sair da comunidade, Tomas diz: “Nao,

jamais. Eu, vender minha casa? Nao tem prego minha casa”, e Marcos completa:

Sabe qual é o pensamento do pessoal aqui no morro? Se ganhasse dinheiro?
Comprava um apartamento 14 na Vieira Souto, alugava e vivia de renda com
a casa dele aqui no morro. Aqui a gente paga 2 reais de agua, luz é 5 reais.
Vivia de renda. Nunca ia la pra baixo. Pra ser assaltado? Aqui no morro eu
ndo sou assaltado.

Na participagdo das personagens, ficam marcados o valor e o orgulho de se fazer parte
da comunidade, mesmo que o asfalto ndo tenha uma visdo positiva do lugar onde moram.
Essa relacdo de orgulho também esta presente na fala de outras personagens, como Dona
Djnaira (“nem eu ganhando milhdes eu saio daqui, porque eu gosto do Chapéu Mangueira”),
Cida (meu “umbigo esta enterrado no Chapéu Mangueira”) e Roseli ao dizer “nds fomos
criadas aqui, nds nascemos aqui. N6s ndo somos mais produto do meio, mas fomos criadas no
meio e ndo esquecemos o meio”.*% Coutinho deixa evidente essa relagdo positiva entre os
moradores e suas comunidades e escolhe deixar, na montagem final, a pergunta feita ao
membro da equipe além da resposta dada pelo diretor de filmagem, que funciona como uma
realidade observada por um morador do asfalto que esta dentro do morro: “Primeiro ano que
tu passa aqui em cima. O que que tu achou?” O membro da equipe responde: “Muito bom”.
Tomaés: “N&o é muito bom?”. Em outras palavras, “Coutinho ndo camufla, antes, explicita a
ambiguidade, aquele que documenta ¢ do asfalto, ele ‘esta’ no morro mas nio ‘¢’ do morro.”

(DIAS, 2002, p. 34)

Marcos

Figura 40 - Tomas e Marcos convidam as pessoas para o réveillon na comunidade

110 A respeito da fala da personagem, Lins destaca: “A entonagdo que ela dé ao termo e vivacidade com que o
articula fazem com que o sentido da palavra ‘meio’ se exaspere, ganhe novas vibragdes, longe dos clichés da
linguagem académica.” (LINS, 2007, p. 134), reforcando a simplicidade da personagem.
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Por fim, enquanto Tomas faz o convite (“Vamos comer um churrasquinho ali junto
com a gente”), Marcos o interrompe e diz: “E parou a reportagem. Estdo convidados para
comer um churrasco 1a na nossa casa. Vamos la. Desliga! Corta, corta! Acabou! Tchau!”.

Nesse dialogo, esclarece Dias,

[...] fica clara a presenca de um “eu”, Tomas, que fala por um “nds”,

A%

habitantes do morro, para um “vocé€”, a equipe de Coutinho, sobre “cles”, os
habitantes do asfalto. Nessa conversacao, ao final, a equipe de Coutinho é
incitada a falar. Invertem-se os lugares. Agora, quem quer ouvir é Tomas.
(DIAS, 2002, p. 34).

Mesmo detendo a condicdo de diretor do filme, no momento da montagem, Coutinho
escolhe um depoimento feito por outra equipe para finalizar o documentario. Aqui, a questdo
da divisdo da direcdo (apresentada durante o trabalho) é reforcada em dois momentos. O
primeiro se relaciona a escolha (na montagem) da captacdo feita por uma de suas equipes,
neste caso, pela equipe dirigida por Geraldo Pereira. Se levarmos em consideracdo o horario
da gravacdo, meia noite e trinta minutos (conforme indicacdo de caracter na tela), é provavel
gue Coutinho estivesse em algum lugar nas comunidades, gravando com alguém ou algum
grupo de moradores, mas nao utiliza esse trecho para “fechar” o documentario. O segundo
momento de compartilhamento de direcdo é estabelecido quando Marcos determina o final do
filme, refor¢ando a perspectiva da “poética do invisivel”, pois a personagem torna-se voz

ativa no processo de concepcdo da obra que apresenta. Para Dias,

Nessa inversdo de papéis, ao Coutinho sé restou cortar, atendendo seu
personagem que, como os outros, deu seu recado para o asfalto, que também
pode assistir aos fogos de artificio mais de perto. E no encontro entre morro
e asfalto surgiu a verdade do cinema, ou o0 cinema da verdade fabulada.
(DIAS, 2002, p. 34).

Se levarmos em consideragdo a proposta de performances estabelecidas por Bezerra,
as personagens Tomas, Marcos, Francisco e Roseli estdo ligadas ao viés da performance
provocadora. O autor aponta uma divisdo nesse tipo de performance, associando o primeiro
tipo as provocacoes feitas diretamente a fala ou a atitude do diretor, colocando-o em situagédo

embaragosa, e

O outro tipo de provocacdo [que] é social. Em vez de provocar o receptor, a
personagem agride a sociedade, problematiza aspectos da realidade social ou
de comportamento dos brasileiros. Nos dois casos, a performance
provocadora pde em xeque, por um momento, as relacBes de poder entre
quem filma e quem ¢é filmado, subvertendo na pratica os papéis de sujeito e
objeto do documentario, quem pergunta é quem é perguntado. (BEZERRA,
2014, p.99, grifos do autor).
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Por meio da proposta de evidenciar a esséncia desses seres humanos, além de ouvir o
que as pessoas tém a dizer em relacdo aos temas familia, violéncia, consciéncia do lugar
social que ocupam e de uma relacdo de afetividade com as comunidades (principais temas que
organizam o filme), Coutinho escolhe trechos que apresentam uma caracteristica em comum
na participagéo das personagens, conforme apontamos: a generosidade. Desde a participagéo
de Fatima, que oferece bebida aos membros da equipe, passando pela hospitaleira recepgao de
Dona Djanira, pelo “golinho de coco” de Francisco, pelo convite para ceia feito por Roseli,
até a convocagao de Tomas e Marcos para um “churrasquinho 1a em casa”. Essa escolha do
diretor estd diretamente ligada a proposta da “poética do invisivel”, evidenciando a beleza de
pessoas comuns e que, pelas falas de Roseli, Francisco e Tomas, sdo alvos de descriminacao e
de rotulacdes de toda espécie.

Ao pensarmos na estrutura final do filme, podemos afirmar que existe a
predomindncia do modo participativo, levando em consideracdo a divisdo proposta por
Nichols, pensando que o filme € praticamente composto por entrevistas, mesmo que a imagem
ou fala dos entrevistadores ndo estejam presente nas cenas. A respeito do processo de
montagem, por se tratar de um filme montado linearmente, conforme vimos, podemos
entender que a ordem cronoldgica dos fatos foi respeitada, gerando a ideia da construcdo da
narrativa baseada na passagem do dia 31 de dezembro de 1999, reforcado pelo argumento de
Lins de que “O fio condutor da montagem estava dado pelo dispositivo de filmagem: a
passagem do tempo no dltimo dia do ano.” (LINS, 2007, p. 125). Mas se considerarmos a
trajetdria filmica das personagens no filme, visualizamos uma espécie de ampliacdo da voz
politica do morro, que se apresenta de maneira gradativa. Das indagacdes de Fatima a respeito
da sociedade de consumo, passando por Cida, com uma consciéncia mais clara a respeito das
questdes que permeiam sua comunidade, aos questionamentos das relacdes de trabalho
advindos dos discursos de Dona Conceicdo e Dona Djanira, bifurcando nas vozes que
destacamos em nossas consideragdes finais.

Em Babildnia 2000, Coutinho estabelece uma relagdo muito humana com suas
personagens, se pensarmos inclusive que o proprio diretor rejeita a nomenclatura “entrevista”
por atribuir um significado de impessoalidade causada pela expressdo, conforme vimos. A
generosidade e o respeito na construcdo tanto da cena quanto da montagem nos leva a crer na
existéncia de uma representacdo das pessoas de maneira justa e ética, na qual as mesmas sao
protagonistas de suas proprias historias, tendo suas respectivas individualidades respeitadas

no filme.
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Em suma, podemos afirmar que a analise das personagens destacadas nesta pesquisa
aponta para 0 que chamamos de “poética do invisivel”, centrada em um projeto estético-
politico de Coutinho, que, com o despojamento da forma, p6e em relevo uma maneira de
fazer cinema documental que tem como intuito maior dar visibilidade ao que normalmente

ndo € visivel, capturando e amplificando as vozes dos que ndo sao vistos socialmente.
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ANEXOS
Ficha técnica completa do filme Babildnia 2000

Categorias
Longa-metragem / Sonoro / N&o ficgéo

Material original
35mm, COR, 80min, 2.195m, 24q, Panoramica

Data e local de producéo
Ano: 2000

Pais: BR

Cidade: Rio de Janeiro
Estado: RJ

Sinopse

Na manhd do ultimo dia de 1999, uma equipe de cinema sobe o morro da Babildnia, no Rio
de Janeiro. Nele existem duas favelas - Chapéu Mangueira e Babildnia. Estas sdo as unicas
favelas situadas na orla de Copacabana, onde, a meia-noite, uma multiddo de cerca de um
milhdo de pessoas se reline para assistir a queima de fogos de artificio e festejar o réveillon.
Durante 12 horas, cinco cameras digitais, espalhadas pelo morro, registram os preparativos
para a festa. Os moradores das favelas fazem um balangco de suas vidas e expressam suas
expectativas para o ano 2000.

Género
Documentario

Termos descritores
Habitacdo; Efeméride; Cidade; Rio de Janeiro — RJ

Descritores secundarios
Favela; Ano-Novo

Termos geograficos

Rio de Janeiro - RJ; Praia de Copacabana, Rio de Janeiro - RJ; Morro da Babildnia, Rio de
Janeiro - RJ; Favela do Chapéu Mangueira, Rio de Janeiro - RJ; Favela Babildnia, Rio de
Janeiro — RJ

Prémios

Melhor Fotografia para Cheuiche, Jorge, Coutinho, Daniel, Coutinho, Eduardo e Pereira,
Geraldo e Melhor Som para Nunes, Paulo Ricardo e Silva, Ivanildo da no Festival de Recife,
5, 2001, PE..

Prémio APCA, 2001, SP, de Melhor Documentario..

Melhor Filme conferido pelo Jari Popular no Festival de Cinéma Brésilien de Paris, 3, 2001,
Paris - FR..

Prémio ABD-SP no Festival Internacional de Documentarios E Tudo Verdade, 6, 2001, SP.

Producao
Companhia(s) produtora(s): CECIP; Videofilmes
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Producéo: Coutinho, Eduardo; Ranvaud, Donald K.

Direcéo de producéo: Formaggini, Beth

Producéo executiva: Ramos, Mauricio Andrade

Produtor associado: Sbragia, Sergio; Grumbach, Cristiana
Assisténcia de producdo: Byington, Maria; Queiroz, William

Distribuicdo
Companhia(s) distribuidora(s): Riofilme

Argumento/roteiro

Roteiro: Coutinho, Eduardo

Pesquisa: Lins, Consuelo; Grumbach, Cristiana; Coutinho, Daniel; Pereira, Geraldo; Brito,
Géo; Collier, Joana

Direcéo
Diregdo: Coutinho, Eduardo
Assisténcia de direcdo: Grumbach, Cristiana

Fotografia

Direcéo de fotografia: Cheuiche, Jacques

Céamera: Cheuiche, Jacques; Sbragia, Sergio; Mehedff, Ricardo; Mamigonian, José Rafael;
Grumbach, Cristiana

Assisténcia de camera: Rodrigues, Pedro

Fotografia de cena: Guimaraes, Zeca

Dados adicionais de fotografia
Eletricista: Filizola, Edmilson

Som
Som direto: Nunes, Paulo Ricardo; Silva, Ivanildo da
Mixagem: Pinheiro, Gabriel

Montagem
Montagem: Berg, Jordana
Montagem de som: Pinheiro, Gabriel

Identidades/elenco:
Pereira, Fatima Gomes
Pereira, Jéssica Gomes
Nascimento, Maria Augusta do
Ferreira, Regina Maria
Gongcalves, Ranulfo
Cardoso, Jorge da Costa
Cardoso, Creuza Maria
Alves, Djanira Santos
Alves, Maria Aparecida
Mendes, Marcos
Oliveira, Carolina de
Santos, Paulo Sérgio dos
Nascimento, Sandra do
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Lakoque, Jorge

Nascimento, Luiz Carlos do
Barreira, Barbara

Francisca, Shirley

Aradujo, Jenifer de

Salles, Cléber

Silva, Roseli da

Silva, José Roberto da
Moraes, Pedro Paulo
Santos, Jorge

Santos, Josimar

Silva, Jorge Antonio da
Carvalho, Doaci

Lopes, José Roberto
Guimaraes, Queila

Freitas, Vanda de
Nascimento Jr., Luis Carlos do
Medina, Francisco
Almeida, Jorge Paulo de
Santos, Maria Estela dos
Silva, Benedita da

Silva, Conceicéo Ferreira da
Santos, Marina Andrade dos
Silva, Edmilson Carlos da
Herculano, Marcos

Dias, Jorge de Brito

Silva, Guaraci Ferreira da

Contelido examinado: S
Fontes utilizadas:
Press-sheet

Riofilme/site
ALSN/DFB-LM

E TUDO VERDADE/9
E TUDO VERDADE/6

Observagoes:

Este filme foi finalizado com recursos da <Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro> /
<Secretaria Municipal de Cultura>, através da <Riofilme>.

Festival de Recife: <Festival de Cinema de Recife>.

Fonte: Cinemateca Brasileira. Disponivel em <http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-
bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&Ilang=p&nextAction=Ink&e
xprSearch=1D=025715&format=detailed.pft#1> Acesso em: 26 set. 2017
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Cartaz do filme Babil6nia 2000
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Uma producéo VIDEOFILMES, CECIP e Donald K. Ranvaud
Filmado com a participagéo dos moradores de Chapéu Mangueira e Babilonia
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Fonte: Pinacoteca Brasileira.
Disponivel em: <http://bases.cinemateca.gov.br/local/cartazes/CN_1792.jpg> Acesso em: 26
set. 2017



