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Resumo

Estudar a histéria por meio do cinema. Estudanersa por meio da historia. Neste trabalho,
estudaremos como o cinema de Eduardo Coutinho fgeamieflexdo sobre a memoria e o
passado, temas caros a histéria. Como essas gsbhigrica e cinematografica, podem se
entrecruzar. Como o cinema documentario se apeesenteitualmente e quais os elementos
gue o legitimam como tal. Analisaremos, ao finalisdilmes do cineastaCabra Marcado

para Morrer (1964 - 1984) € fim e o principio(2005) e discutiremos como a questdo da

memoria e da histéria atua neles.

Palavras-chave cinema, documentario, memoaria, narrativa, Edu&datinho



Abstract

Studying history throught the cinema. Studying miagthrought the history. In the extract, we
study how Eduardo Coutinho’s cinema leads us tefl@axion about memory and the past,
important themes for the history. How can thesdings, historic and cinematographic, be
crossed. How can the documentary cinema presesdf @s a concept and what are the
elements which make it true. We finally analyse tefohis films: Cabra Marcado para

Morrer (1964 - 1984) an® fim e o principio(2005) and we’ll discuss how the matters of

memory anda the history perform in them.

Keywords: cinema, documentary film, memory, narrative, EdoaCoutinho
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Introducao

Com o movimento militar, em 1964, o entdo membroUNE Volante Eduardo
Coutinho viu o seu projetGabra Marcado para Morneser interrompido. Ja estava com cerca
de 40% de material filmado quando equipamentodimadem, negativos, copidcexemplares
do roteiro e anotagdes das filmagens foram aprdeadi

A obra estava sendo realizada nos moldes de umddoua, rotulo dado a filmes
encenados que tratam de uma histéria tida como Aeglartir de um acontecimento — o
assassinato do lider camponés da Liga de Sapé(at®), Jodo Pedro Teixeira —, o diretor
reuniu agricultores para interpretar os personagewmglvidos na histéria. Seria uma espécie de
filme de ficcdo baseado em “fatos reais”. Sem agieli de prosseguir com sua obra, ele foi
seguindo sua vida. Roteirizou alguns filmes, dirigutros, trabalhou em jornal impresso.

Em 1975, recebeu um convite para trabalhar Globo Repoérter— programa
jornalistico da TV Globo — e consolidou sua cami#aa realizagdo de documentarios, uma
vez que até entdo estava dedicado as producOésnfics Com esse oficio, o diretor péde
exercitar o que seriam suas maiores caracteristcas o outro e filmar essa relacdo. Ja na
parte estética, ele comecou a subverter certoHeagornalisticos, em voga no periodo, que
nao permitiam, por exemplo, o aparecimento da eqdg filmagem ou a realizacdo de um
plano longo, de mais de trés minutos, sem corte.

Dessa forma, ele iniciou um carater autoral em sbaas. Dirigiu seis documentarios
no Globo Reporter sendo cinco filmados no Nordeste. Essa recoméooorre por, segundo
Coutinho, a regido possuir uma linguagem pecuéaoralidade ser muito rica. Em alguns
lugares por onde andou, o diretor encontrou muatedfabetos e ficava impressionado com o
poder narrativo de alguns. O diretor concluia enif® por ndo terem contato com a escrita, e
muitos até por ndo terem convivido com a televisamente tendo o radio como companheiro,
tinham na fala seu principal instrumento de ex@@sé&ssim elaboravam com fluéncia seu
poder narrativo.

Mesmo com o passar do tempo, o proj&abra Marcado para Morrerndo foi
esquecido por Eduardo Coutinho. Cada ida ao Nadesta a realizacdo de uma reportagem
para o programa era uma oportunidade para bust@ammizmgdes sobre os agricultores. A
retomada e, sobretudo, a conclusdo da obra tomauyse obsessdo e precisava ser uma

guestao resolvida. Em 1981, ele iniciou esse psoceS0 que agora a idéia era diferente da

! Primeira selecdo da montagem das cenas. Cépalds bs planos do filme onde somente ha as imagens,
0 som. L& existem as indicacdes para o montadeciselr as imagens do filme acabado.

8



original, a de 1964: produzir um documentario sabreeencontro com o0s personagens do
Cabrade 1964.

Passados esses 17 anos, o diretor havia adquititasoexperiéncias no campo
audiovisual; e a propria distancia provocada pelopb permitiu um amadurecimento, um
novo olhar sobre a época, sobre as pessoas e Sabesmo. Por isso, acreditava que nesse
segundoCabra Marcado para Morrersua participacdo deveria ir além da producdo e da
direcédo. Ele teria que ser um personagem do fil@® somente ele, mas também o proprio
Cabrade 1964.

Para isso, seria preciso deixar claro o andameatidrdagem, ou seja, 0 percurso de
como Coutinho foi (re)encontrando cada pessoa.lf@efé hoje considerado um marco no
cinema brasileiro; ou como afirma o professor aemia Jean-Claude Bernadet (2003: 9), um
“divisor de aguas” do documentarismo no Brasil.

Eduardo Coutinho néo realizou atos pioneiros, at&@cenunca vistos no cinema. Mas
soube usar recursos do cinema verdade, como porpéxea “intervencéo ativa” (DA-RIN,
2004, p.102) no filme e a proposicdo de uma nolsgdie entre entrevistador e entrevistado,
para imprimir uma marca singular. De modo que &ipeshoje reconhecer uma obra sua ou a
influéncia existente em um filme de outro diretor.

Mas, de certa forma, ndo era usual no Brasil unumeatario desse tipo. Na época do
lancamento deCabra Marcado para Morreros filmes documentais adotavam, como diz
Bernadet, um “modelo sociolégico”. Denominacdo dadgadrdao de cinema documental que
privilegiava a “voz do saber”, inserindo o entréait em estatisticas, generalizando-o e
desejando atingir um ideal bruto, uniforme (2003:17

No modelo sociologico, ndo h4 o tratamento indigldias pessoas; elas representam
uma massa que serve de exemplo de constatacOeadaala partir de nimeros e estatisticas.
As falas dos entrevistados somente entram no feneondizerem com a teoria apresentada e
ilustram uma amostragem sobre um assunto bem djeaata. Acima deles, ha a “voz do
saber” — denominacdo também utilizada por Berna@ieita-se do uso de narrador que

apresenta informacdes a respeito dos entrevistgdesys proprios desconhecem.

Estabelece-se entdo uma relacdo entre os ento®gstao locutor: eles séo
a experiéncia, sobre a qual fornecem informac¢dediatas; o sentido geral,
social, profundo da experiéncia, a isso eles néo aéesso (no filme); o

locutor elabora, de fora da experiéncia, a pasidddos da superficie da
experiéncia, e nos fornece o significado profuridiem)



Outra preocupacdo dos realizadores desse tipo luhe ® ndo apresentar o que
consideram fragilidades. Erros, participacdo daipegurespostas que fujam a abordagem
desejada, enfim tudo que escapa ao diretor deveelsemado. Essa assepsia garantiria
veracidade e autenticidade da obra.

Logo na sua primeira obra documental revela dosguéata o projeto e 0os motivos
desencadeadores de sua realizacdo. Ele se exp@soBa se tratava de algo raro no
documentarismo brasileiro. Seus personagens n&ensele amostragem para dado algum.
Eles séo individuos singulares, complexos, quenfala um assunto impossivel de ser inserido
em coleta de dados. Eles falam de suas vidas.e@dinseriu, assim, elementos da memaria
em um momento no qual os demais trabalhos cinemdgitoogs mostravam-se apegados a esse
“modelo sociologico”. Coutinho foi contundente aabgerter o papel do diretor, dos
personagens e do proprio filme.

A partir de Cabra Marcado para Morrera narrativa do cotidiano, a presenca de
personagens anénimos, a preferéncia pela oralidadesca por bons contadores de historias
serdo constantes nas producdes de Eduardo Cou@ndoetor se interessa pela historia do
presente ou da atualizacdo do passado pelo pre&ent€abra 0s personagens recordam do
filme de 1964, mas a curiosidade do diretor é “casta sua vida agora?”, “como vocé hoje vé
esse filme?”.

N&o é uma tarefa das mais faceis privilegiar aidadé no cinema. Logo neste meio
cuja maxima é “tudo que dito em vez de semostradoesta perdido para o publico”
(TRUFFAUT,; SCOTT, 2004, p. 27). Porém como diz @geio Coutinho: se o cinema é
constituido por imagens, ele também é composto ates. sAfinal, trata-se de uma arte
audiovisual. E o fascinio do cineasta encontrats&mente no poder exercido pela palavra.

O préprio Coutinho ja manifestou o seu interesséhistdria oral” por ser realizada a
partir de conversas e de memoarias e permitir umoaiipo de relacionamento entre quem
pergunta e quem responde. Ele diz ndo trabalhar acdtistoria — 0 que no meu entender
significa ndo seguir uma perspectiva da histérguanto uma traducao da verdade, do real—, e
sim com a memoria por conta desta ser, de acomicsoas palavras, absolutamente infiel.

Essa falta de exatiddo se da por ser a memoriaitcdta de recordacbes, mas

também de esquecimentos. Entdo, para contar urt@idiisa pessoa precisa amarrar uma
ponta de lembranca na outra, como a costura decolola de retalhos. E necessario tornar
essa histéria em uma ficcdo. Ficcdo no sentidoodstaicéo, de elaboragcdo de “uma arte do
dizer’ (CERTEAU, 1994, p. 153). Porque ndo ha caoesiituir o passado, seja pela fala ou

pela escrita, mas hd como montar fragmentos, neen egtes se relevem infiéis. E é
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justamente uma histéria bem armada que intereBsaardo Coutinho. Para ele, o importante
ndo éo quea pessoa narra, mesmoela narra.

Em suas producdes, 0os personagens contam suasépgi@s de vida para o
documentarista. Ali 0 maior espaco é reservado pan@moria. E esta é expressa, sobretudo
por meio da oralidade, que acaba por tomar um iapt papel em seus filmes mais
recentes. Contudo, o cineasta foi reduzindo o esmdgens como ratificagdo ou ilustragao.

Em Cabra elas sdo bem comuns, pois atuam como registrosed®ria, situando o
espectador sobre o contexto no qual esta inselist@ia de cada personagem, inclusive do
proprio filme. As imagens de arquivo operam tamim@marracdo de parte da histéria, como
os jornais de época exibidos no filme, cujo pappl@se de co-locutores, por revelarem dados
importantes a respeito, por exemplo, da morte e Pedro, da perseguicdo aos camponeses,
do encalco atras dos materiais e da propria eqgiagigme.

Porém o recurso de imagens de ilustracdo gradutdnferam sendo retirados em
obras posteriores. Coutinho foi se desapegands @eladecisdo de centrar a historia na fala
dos personagens. Se alguém disser, por exemplogmusua sala ha muitos quadros, o
espectador precisara crer somente na fala da pgsseaCoutinho ndo ira desviar a camera
para comprovar o gue esta sendo dito.

O cineasta segue procedimentos de filmagem rigeroslém da recusa em ilustrar
falas e raramente utilizar imagens de arquivo,néle participa das pré-entrevistas. O seu
interesse esta no que acredita ser o frescor dars@as, ouvir as vivéncias do outro pela
primeira e, na maioria das vezes, Unica vez. Bor sncaminha uma equipe, que grava uma
espécie de pré-entrevista, faz relatorios e regassdormactes a Coutinho.

Essa conduta também foi sendo desenvolvida popooed, em cada trabalho. Isso se
da mais por questao ética do que estética. Cousiegoe principios rigidos em relacédo a sua
postura como diretor e ao seu relacionamento cope®nagens. Nao se deixa enganar que
se trata de uma relacdo teatral, onde cada um t¢ragu papel. Para ele, isso ndo se da
somente na camera — embora sua presenca ndo osgp@ada e evidencia que tudo
afinal € um filme — mas na convivéncia cotidiana.

O diretor tem consciéncia da inexisténcia de unrdade a ser alcancada; e se ela
houvesse, ndo seria 0 documentario 0 meio maiazefiara encontra-la. E acredita que nas
relacdes sociais existe uma cota de teatro, denag@&e. Talvez, por iSso, para o0 cineasta nao
h&a depoentes, entrevistados, existem personagengin é bem enfatico. Nao colhe

depoimentos, nem realiza entrevistas; ele filmavemwas. A metodologia foi sendo
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aperfeicoada gradualmente na seqiiéncia de sews fildoutinho foi apurando o exercicio de
ouvir e de perguntar no realizar de cada docunientar

Em suas primeiras obras, observam-se interrupqiesiteé a fala do personagem ou
perguntas mal formuladas — como aponta o historidsdonio Montenegro (2001)— do
tipo “gostou?” ou “0 que achou?”. Essas questOesigg@do abrem espaco para divagacoes.
Ao0s personagens, com sua pouca intimidade com areaencom o proprio diretor, s6 cabe
responder sim ou ndo. Esse retira a liberdade ldedéaoutro, pois além de possuirem esse
carater generalizante ndo atrai e nem conquistae i mais um exercicio a ser trabalhado e
cuja evolucao pode ser percebida nas producdessegu

Até mesmo opc¢des estéticas ou recursos da linguaegematografica; por exemplo,

0 uso de sons externos ao ambiente foram senda@tmios porque, segundo o diretor,
acabam desviando do que em seu trabalho é prirosdipalavra. E comum em seus
primeiros filmes o uso de musicas externas ao artégieomo uma espécie de trilha sonora.
Coutinho se da conta que a vida nao possui trdhara, ndo no sentido de estarmos em uma
determinada situacdo e uma cancao, do nada, fagrornamentar. O diretor percebe a
necessidade da musica, mas como aquela que € lpganeente, no coracdo e revela um
pouco do que somos. Por isso, quando descobre artdnpia dela na vida de algum
personagem, pede para ele cantar. Assim, a mi&icaurge de um nada e sim da alma dos
personagens, promovendo uma aproximac¢ao maior&eteeCoutinho.

O cineasta nao procura os grandes acontecimento@eal®es personagens histéricos,
e sim as histérias cotidianas de pessoas anonhaaime Pedes(2004), ele recorreu a um
fato conhecido da histéria brasileira: os movimsrsimdicais dos metalurgicos, ocorridos em
1979 e 1980, no ABC paulista. Porem ndo foram pemts Luis Inacio Lula da Silva —
considerado o lider do movimento — ou participamtas greves que tenham feito carreira
burocratica ou politica. Coutinho buscou os nadieoidos, aqueles que ajudaram ativamente
nas manifestacdes, mas néo obtiveram o crescimentescala social como o de outros
participantes. A colaboracdo nas manifestacéesingeipa vista, ndo mudou suas vidas nos
aspectos financeiros e profissionais. Ele foi eschuwa histéria do homem comum.

Ao pensar nesses procedimentos de Eduardo CoutiBhgossivel perceber
avizinhamentos com as reflexdes feitas pelos lestores que lidam com as fontes orais.
Ambos tém a fala como centro de seu trabalho. iferasse na palavra falada acaba criando
uma relacéo diferenciada entre entrevistador estado, tornando este ultimo em alguém

singular, com nome, com identidade, com histériamm cmemoria. Esse respeito a
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individualidade traz consigo a andlise da subjgégie, do sentimento e das praticas
cotidianas.

Os pensamentos no campo da historia relativos ssaga, a memoria e a oralidade
apresentam-se de grande valia para a analise gopeetesde desenvolver sobre a obra de
Eduardo Coutinho. A valorizagdo da narrativa, dan# de construgdo e organizagao do
discurso também € assunto debatido entre os poofes de histéria, em particular entre
aqueles cuja fonte € a oralidade. No momento emsgueuve o outro falar a relacdo se
estreita. O historiador ao lidar com a fala, lidanca memoaria do entrevistado. As lembrancas
sao o0 que, talvez, tenhamos de mais intimo pompetam as alegrias, as tristezas, os amores,
0s rancores. Enfim, expde a crenca do ser humanelagéio aos acontecimentos nos quais
esta envolvido, nos quais somente ouviu falar eqpe nao dizer, a propria vida.

A importancia e o diferencial neste trabalho ndasiem em somente ouvir 0s
relatos do outro. Essa audicdo atende a necessjdgde ndo podem ser atingidas em
pesquisas em acervos ou documentos escritos. @taggierencial estd na relagdo entre
historiador (ou cineasta, considerando Eduardo iflmo) e o sujeito da histéria e na

interpretacdo dos casos contados por meio da me&mori

Nao ha como (grifo nossajeixar de considerar as raz6es que levaram o0s
individuos a construir suas memorias de determinadaeira, € nao
perceberam como o processo de relembrar poderianseneio de explorar

os significados subjetivos da experiéncia vivida eatureza da memoria
coletiva e individual.(AMADO; FERREIRA, 2002: 67)

Esses aspectos podem ser inseridos no estudo hdetgror esta pesquisa a respeito
das produg¢bes de Eduardo Coutinho. Por isso, apitopé incitar essa discussao utilizando
como meio o cinema, pensando-o0 a luz da constroigiigrica. O objetivo ndo é, de forma
alguma, afirmar que Eduardo Coutinho segue os ghoemtos metodoldgicos dos
historiadores. Cada um possui o0 seu objetivo gseaaliaridade. Até porque a proposta dele
registrar um encontro, ouvir 0s personagens. Arsata esta voltada ao universo da arte
cinematogréafica. Nao havera, portanto, a preocupagalitica e cientifica de uma analise
posterior dos relatos.

O cineasta ndo segue a exigéncia — até por ndpr&ero do seu meio — do que
Chartier (2002: 98) chama de dupla dependénciaralmalho do historiador. A primeira
consiste em relacdo ao arquivo e a segunda, “@sias de cientificidade e as operacdes

m

técnicas proprios a seu ‘oficio”. Porém, acrediba possibilidade de levantar um

entrecruzamento das narrativas cinematograficatértia nas obras do diretor, de utilizar os
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seus filmes como meio de pensar os assuntos digsuéintre os historiadores a partir da
oralidade.

N&o uso como recorte o documentéario por acres@aele um registro do real. Nesse
sentido, encontrei nas palavras do socidlogo Eligaein um conforto, a verbalizacdo de uma
crenca ja existente em mim, mas ainda sem formaidiefde verbalizacdo. Ao invés de
ficarmos preocupados em separar, estabelecergdisine construir fronteiras; € possivel

entregar-se as inter-relagoes.

Ora, € isso que é dificil de conceber. Eu ndo pac@essa altura, onde
estava 0 n6 da dificuldade; mas percebo hoje: éngeso pensamento é
comandado/controlado, desde a era cartesiana, por paradigma

disjuncdo/reducédo/simplificagdo que nos leva a Guele a mutlar a

complexidade dos fenbmenos. O que nos falta, gort&anum paradigma
gue nos permita conceber a unidade complexa e aleomantaridade do
que é, igualmente, heterogéneo ou antagonico (19)7:

Conceber o dito real e o dito imaginario ndo comm@onentes, mas CcomMo
complementares traz consigo o exercicio de lidar awomplexidade. Esse pensamento, pelo
menos para mim, quebrou o muro entre documentafiocéo, a idéia de um ser mais
verdadeiro que o outro. Até porque, fazer essanitalfdo causa uma compreensao limitada.
Uma questdo desenvolvida pelo historiador Marc d=¢t992: 86) € que o cinema, seja
ficcional ou documental, é tdo fonte quanto a &scpior exemplo, e faz parte da Histéria. O
imaginario também faz parte do universo a ser sexddi pelo historiador.

Pensando o fazer historico, por meio do cinemapFapresenta somente mais uma
possibilidade de inter-relacdo entre conhecimenios — apesar de utilizar ferramentas
distintas, terem compromissos e propésitos digjnseguirem principios préprios — séo
obras discursivas. Ambos manipulam a narrativengob, o espaco e “nos convida a refletir
sobre o imaginario da realidade e sobre a realidadmaginario” (MORIN, 1997: 16).

A principio, considerei que seria um trabalho ardazer essa conciliacdo entre
cinema e histéria. Vinha a mente a idéia da imagemo uma fonte subestimada, e essa
idealizacdo trouxe consigo o sentimento desbravadel@esquisar algo tdo pouco percebido e
analisado. De certa forma, alguns textos contronipara esse posicionamento; afirmavam
ser a imagem um universo inexistente para o héstorj vitima de preconceito e desdém.
Como a declaracdo do proprio Marc Ferro sobre encinndo pertencer ao “universo mental
do historiador” (1992: 79). Ou a pesquisadora Médriornis dizer “De maneira geral, 0s
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documentos visuais séo utilizados de forma margnsecundaria pelos estudos historicos”
(1992: 237).

Outros escritos, quando se remetiam a fonte intagédra para utiliza-la como peca
de ilustracédo, cuja utilidade era para confirmardesmentir a realidade. Havia trabalhos
sobre como utilizar o documento audiovisual conounm® para atividades em sala de aula,
como a proposta do historiador Luis de Castro Raimesn utilizar filmes em sala de aula a
fim de serem uma porta para novos conhecimentagsatlos com o intuito de apresentar
conceitos cientificos e historicos. Ele vai apodtapossibilidades do cinema servir a histéria,
mas como ilustragéo.

E quanto mais a leitura ficava limitada ao aspeatagem e historia, mais o
descontentamento aumentava. Com expectativas @e gtEnde parte das respostas, nao
adiantava ler livros como “Fotografia e Historial tHistoria e Imagens”. N&o que esses
caminhos nao fossem validos, até porque incentivaaimda mais questdes, mas ndo era o
gue eu procurava. Nao sabia o que queria, mas caja nao queria.

O caminho, ainda perseguido, foi comecando a keede nas aulas do mestrado. A
partir dos estudos, das leituras, a questao seu@seguinte: diante de tantas possibilidades,
qual serd a por mim escolhida? O leque foi se dbraw compreender que as setas néo
estavam somente no campo histérico, mas poderiaipéta ser encontradas na literatura, na
filosofia, na sociologia. Poderia analisar a repnéscdo de fatos considerados histéricos pelo
cinema ou como a sétima arte pode ser utilizadaoctomte. No entanto, decidi que a
possibilidade com a qual mais me identificava enanpeio da analise filmica, ou seja, buscar
entender a fluéncia da obra. E mesmo esta apresetrtss bifurcacdes. O historiador Ciro
Flamarion Cardoso, por exemplo, optou pela senaidtic

A minha escolha € construir o estudo a partir digssussdes acerca da memoria,
oralidade e narrativa; tdo caras ao que se costharaar de historia oral. E assim aplica-las,
com cautela e respeito as peculiaridades da las#rdo cinema, na obra de Eduardo
Coutinho. Tanto o campo histérico quanto o cinegrdtiico atendem a propdésitos
especificos, até para poderem ser legitimados waddentro do seu meio. Porém o desafio
esta no entrelacamento desses meios sem reduzio wotro ou simplificar os apontamentos.
Neste trabalho, serdo analisados dois filmes: cit@glo Cabra Marcado para Morrerde
1984, €O Fim e o Principiode 2005.

Em Cabra, a presenca da memoria, da oralidade e da naredtaabem marcada. Os
personagens relembram suas vidas, mas ha um ldage emda um deles. Sdo todos

participantes do projeto de 1964. A busca de Cbat#é a partir do fragmento da histoéria de
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cada um deles, armar uma trama que lhes é comurdanais, foram 17 anos de pesquisa,
tempo em que pdde elaborar um roteiro, montar watidhamento para o seu filme. E havia

personagens pré-definidos, o diretor sabia com giessjava conversar e ha uma expectativa
em torno do que vao contar.

JA0O Fim e o Principiondo possui uma teméatica determinada. Eduardo r@myti
junto com uma equipe, sai sem destino a proculmds historias. Ele ndo tem idéia onde vai
parar, mas esta determinado que seja em algum daghliordeste, local considerado por ele
de forte riqueza verbal. Segundo o cineasta, o atlarsertdo acolhe uma “invencéo verbal”
(LINS, 2004, p. 189) ndo encontrada em outras ide@dés, e que atualmente estaria, segundo
Coutinho, em fase de extingdo. O dominio da imagstaria prejudicando essa fluéncia
narrativa. Por isso seu interesse era achar um ag#e ndo houvesse televisdo ou onde a
energia elétrica tivesse chegado ha pouco tempo.

O cineasta acaba encontrando os narradores gej@a @@smunicipio Sao José do Rio
do Peixe, na Paraiba, mais precisamente no sitaga&r onde em grande maioria 0S
moradores sdo da mesma familia. Mas a producaé sébre o laco de sangue que os liga, e
sim sobre suas vidas, suas crencas, seus meduogt@ gdercebe nos moradores mais velhos
os melhores contadores de histérias, pois detinhmaior dominio de fluéncia narrativa,
sabiam prender a ateng&o do ouvinte.

S&o constantes as divagacgdes dos personagensagmoremidade com a morte, haja
vista que séo pessoas muito idosas. E essa “gsgarmorte” talvez seja o motivo de falarem
com tanta saudade da mocidade, da fé. A questamestadria € muito presente nesta
producdo. O fluxo narrativo dos entrevistados,xasessdes por eles utilizadas sédo préprias
de pessoas mais velhas com lagos em pequenas idadtadas da capital. Sdo senhoras
com lencgos na cabeca, sdo senhores com rugas gasfaausadas pelo sol forte do Nordeste,
com aquela humildade de quem no final da conveesa, motivos, diz “desculpe qualquer
coisa”.

Na minha opinido, a entrega tanto dos personagggnsto do diretor € um ponto que
atinge uma beleza néo vista, por mim, nos demaige$i. Portanto, a eleicdo da obra também
se faz por afetividade. Neste filme, as pessoasseacontentam apenas em falar de suas
vidas, exigem de Eduardo Coutinho reciprocidadeolem perguntas, fazem comentéarios a
respeito da curiosidade do diretor, querem sab@&lesacredita em Deus. Mais do que um
ouvir e falar sequencial, eles desejam um dialogo.

Em relacéo a opcgles éticas e estéticas, podessevab a radicalizacdo de Coutinho,

uma espécie de condensacdo do uso de varios aspéitizados ao longo de sua trajetéria.
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Nao h& um roteiro, ndo ha planejamento, ndo h&mrévistas. A conducéo do filme néo é
realizada por Coutinho e sim por uma jovem moradfwaAracas, que vai indicando os
melhores contadores de historias do lugar. O diddxa-se levar pelo acaso. A opgéao por
analisar tambén® Fim e o Principioda-se por este ser um filme motivado pela memoria,

pela oralidade e pela narrativa.

:.; apresentacao dos capitulos

A fim de dar suporte ao estudo, sera preciso ceemgler como foi acontecendo esse
encontro entre a histéria e o cinema. Para issojnsicados como essa relacdo vem sendo
discutida, como o historiador foi acolhendo os &émcomo uma possibilidade de valor
documental. No primeiro capitulo também s&o lewdogaalguns pontos do percurso do
cinema e da histéria como narrativa, como essargd® veio sendo elaborada ao longo do
tempo e algumas teorias — escolhidas pelo critddoidentificagdo ou por levantarem
questdes nas quais baseio minhas reflexbes — ait@s desenvolvimento da escrita, tanto
filmica quanto historica.

Além de discutir a visdo do historiador a respeitocinema como fonte e buscar
entender como seu 0 desenvolvimento narrativo deogjra pesquisa se propde a perceber
uma ligacdo entre as narrativas cinematogréfidaistéricas, como elas, dentro do meio de
legitimidade de cada uma, foram elaborando o otieiesculpir o tempo e o espaco. Para isso
sera discutido um paralelo entre o processo deagent no cinema e o processo de selecéo e
de escrita do historiador.

Por mais discutivel que seja a distingdo entrédfice documentario, ndo ha como
ignorar sua existéncia. Entdo é preciso compreesidens aspectos da trajetéria da pratica
documentéaria e as discussfes levantadas peloesut@is representativos das principais
tendéncias. No segundo capitulo entra a discussfi® s possibilidade ou ndo de uma
representacdo da realidade por meio do documerga@no diferentes conceitos a respeito
desse assunto foram e vém sendo erguidos. Além, disalisaremos 0s elementos que atuam
na legitimacdo do cinema documentario como tak B0, foi estabelecido o dialogo entre a
teoria de Bill Nichols com a de Michel de Certe®ais o primeiro disserta sobre os
componentes legitimadores do cinema e o segunddyigiéria. E dai, observamos as
interligacdes desse processo nos dois meios.

Os dois primeiros capitulos servirdo de base tequéra o terceiro por subsidiarem a

analise realizada no terceiro capitulo, no quabhzerf documentario do cineasta Eduardo
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Coutinho sera apresentado. Serao vistos o seurperdantro do meio audiovisual e o lugar
ocupado pelo seu trabalho na histéria do docunmienbissileiro, além dos principios e
metodologias seguidos pelo cineasta ao longo dus amaprimoramento de alguns recursos e
0 abandono de outros.

A partir do filme Cabra Marcado para Morrer sera analisado o processo de
reconstrucdo das historias por meio da memoria.s€urdo serd centrado em como 0S
personagens vao (re)visitando suas lembrancas, estae atuam no presente de cada um e
como o diretor monta a obra a partir dos fragmedéosiemoria.

A discussdo da memoria sera realizada especifid@neem oCabrapor acreditar ser
esse 0 seu ponto mais forted um fato comum envolvendo a todos os particigaielusive
o diretor. Dessa forma, é possivel estabelecer aommesmo evento se apresenta a pessoas
diferentes, como essa representacdo se apresenteagmentos de lembranca de cada um,
inclusive do diretor e do proprio filme, uma vezegeste € personagem da trama, o que
levanta o interesse de saber con@abra/1964relaciona-se cortabra/1984 Uma vez que
0 primeiro serve como material base para a remeay@ordos personagens para a realizacéo
do segundo.

Em seguida, o debate versara, com base no finiém e o Principipa respeito da
oralidade e da narrativa. Sera examinado o proadssEscolha dos personagens, que levou
Coutinho a preferir os mais velhos como os contslok discussdo sobre oralidade foi eleita
para entrar nesta passagem por conta da, comopd@ado Coutinho, riqueza verbal contida
neles. S&o pessoas analfabetas, sem contato cattui@ @scrita, e talvez por isso tenham
desenvolvido uma linguagem plena de expressoassalde palavras antigas. Os personagens
da obra ndo conviveram com o cinema, a televisigideo, porém suas falas trazem consigo
imagens de grande significado e beleza.

Ja a narrativa sera debatida também a part®® d@m e o Principio Assistindo ao
filme, lembrei-me do texto de Walter Benjamin solorenarrador. Como o processo de
narracdo estd vinculado proporcionalmente a expméaédo individuo e como esse dom
narrativo esta se perdendo ao longo do tempo. j@sgmente nas pessoas mais velhas foi
identificado o dominio do fluxo narrativo. Eles mraquem detinham uma melhor
desenvoltura para contar histérias. O cineasta fdu@outinho justificou ter escolhido o
Nordeste como locacao por ser nesta regido oneecemtra uma “invencao verbal”, algo que
ele considera em vias de extingdo. Sera que idsorelacionado a perda da experiéncia
refletida por Benjamin? Foram essas perguntas qudizaram associar a discussado sobre

narrativa &0 Fim e o Principio
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Acredito que os principios utilizados pelo cinedstimardo Coutinho contribuem para
a discussdao historica, em especial para os assabtwdados pelos historiadores que usam
fontes orais. Essa foi a opcao que acabei encalttiaara relacionar a histéria com o cinema.
Apo6s procurar formas de tracar esse estudo, faisailpilidade de discutir a teoria historica
por meio do cinema que me conquistou. Talvez ngocseaminho mais facil ou o que traga

mais respostas. Mas qual o €?
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Um homem conta tantas vezes suas historias, gioerseuma delas.
Elas vivem ap0s sua morte. E, desse modo, elerseitoortal.

Peixe Grande e suas historias maravilhosas, dire¢é@o Burton, ano: 2003
1. O cinema e a histéria

1.1 Encontros entre sombras e luzes

A aproximagdo do cinema com a historia vem sendostosida gradualmente.
Oficialmente, o cinema € derivado das exibicOedigady datadas em 1895, realizadas na
Franca, pelos irmaos Auguste e Louis Lumiére, aassgse atribui, com contestacfes, a
invencdo do equipamento técnico que gravava e tpu@eimagens animadas, o chamado
cinematografo. Imerso no periodo da revolugédo im@dso cinema ndo foi alcado, de
imediato, a categoria de arte.

Nesse periodo, o pensamento histérico recebia grafldéncia da Escola Metédfca
orientadora de uma pesquisa cientifica cuja prapest o alcance da objetividade absoluta.
Esse rigor era garantido por meio dos documentogp@mentos escritos, pois estes
asseveravam a verdade e estavam livres das fetgkdexistentes em outros produtos. A
Historia, para os seguidores desse pensamentsigiaedada, pronta, com estrutura definida.
Cabia ao pesquisador encontra-la.

O desprezo, apontado comumente como a posicactiador perante o cinema, era
um reflexo do sentimento da sociedade. A imagerancatografica ndo era cogitada como
fonte histérica, assim como as demais criacdes hasnado-escritas, € nem possuia autoria
por ser produzido por uma maquina, esta ficavaertdrdo homem. Depois, o roteirista foi
identificado como autor do filme; aquele que ficaas da camera, manipulando-a néo era
reconhecido, e sim qualificado como — segundo Mmago (1992: 83) — um “cacador de
imagens”.

A aceitacdo do roteirista como instituidor da olaeela como a escrita manteve ao

longo do tempo uma relagéo imbricada com o ofigtdhico uma vez que é a demarcadora

2 Embora alguns textos apresentem a denominacaoléegositivista”, o termo aqui utilizado sera oEkrola
Metédica, em consideracdo aos argumentos de GuydBoal Hervé Martin. Segundo os autores, 0 uso da
expressédo “positivista” é abusivo, uma vez quersamento historico influenciado pelo positivismongth ao
historiador ir além dos documentos, algo contrarfsi¢cdo da Escola Metédica. Acredito que o entpeemli
escolhido ndo trara prejuizos a escrita do traba#hrmo em vista o sentido amplo que tomou contpad@ra
“positivismo”.
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entre Pré-Histéria e Histdria. Se a fonte ndo pedsse a “esse grupo” era considerada fragil,
incapaz de proporcionar sustentagéo cientifica galiacurso histoérico.

Porém os pensamentos nao ficam presos a corréf#iese porque em determinada
época, o pensamento histérico dominante era o dal&sletodica que inexistiam discussdes
sobre o desejo de ir além das fronteiras, mesmaimg@ existam resquicios de uma busca a
objetividade. Em 1898 — cinco anos depois das ed@s dos irmdos Lumiére — foi
publicado um texto cujo titulo etdne nouvelle source de I'histoire: création d’'unpdéde
cinematographie historiqgué\pesar do que o titulo pode aparentar, o artégofai criado por
um historiador, mas pelo camera polonés Bolelasuszatvski. O seu interesse ndo era
fortuito, ele integrava a equipe dos irmdos Lumingretendia, além de divulgar o cinema,
defender o valor da imagem em movimento, cuja pgré@duevela um registro “veridico e
infalivel” (KORNIS, 1992: 240).

O pensamento de Matuszewski trazia consigo umga&mersmum aos metodicos. Para
ele, as imagens animadas realizadas pelo cineraftégnam exatas e fiéis ao evento filmado.
Isso revela a busca de uma realidade que poderies@uida em sua integra e, por isso,
deveria ser criado, de acordo com suas palavras,deposito de cinematografia”, com a
selecdo dos registros dos acontecimentos mais fampes da sociedade. E importante
salientar que o autor estava analisando exclusivenes documentarios, que, além de ser o
predominante no cinema da época, garantia, para eeracidade dos fatos, por ndo ter um
enredo inventado, imaginado.

Os registros apontam que décadas mais tarde, ypo giel historiadores defendeu o
uso do filme como documento histérico. Essa pr@pdst apresentada nos encontros do
Congresso Internacional das Ciéncias Historicaalizeslos entre 1926 e 1934. Seus
argumentos estavam voltados aos chamados filmesatdalidade — posteriormente
conhecidos como cine-jornais. Eram excluidos asef ficcionais e documentais. Mesmo
tendo essa perseguicédo ao real, ao objetivo, @eueta uma certa presenca do pensamento
da historiografia metddica, ndo hd como negar ussd que se abre em relacdo a existéncia
de novas possibilidades. Ja circulava nesse persdquestionamentos dos que ficaram
conhecidos como “os annales”.

Era o momento no qual essa histéria metddica pagsav questionamentos. Novas
discussbes comecaram a repercutir a partir do neeg® da revistéAnnales d’Histoire
Economique et Sociglegue acabou denominando uma corrente histéricBsala dos
Annales. Fundada em 1929, a publicacdo estabealecialidlogo com as demais ciéncias

sociais e, anos mais tarde, seria a propulsorandeentro de estudos.
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Essa interdisciplinaridade provocou um novo olhaespeito da teoria e da pratica
histdricas. A fonte, antes detentora de verdadeberania, passou a ser um produto criado
pelo ser humano passivel de desvios, decorrentescdapletude propria da alma humana.
Esse novo angulo percebe as fragilidades — ant#agas nos documentos néo-escritos e
gue passaram a rondar todos os tipos de documentt® como falhas a serem extirpadas,
mas como inerentes ao ser humano, portanto insrartestoria.

Essas reflexdes acarretaram uma série de revis8esonceitos proprios da Historia,
como o de documento. A gquestdo ndo era somentadzasas informacdes oferecidas pelo
documento, mas incitar a curiosidade de saber de ele veio, quem o produziu, em guais
condi¢cbes foi produzido. A fonte tem muito a dizArproposta dos “annales” era o de
fundamentar um dialogo entre fonte e historiador.

A partir dessa postura, novos objetos foram recodbe como possibilidades de
instrumentos no fazer histérico, inclusive o cinefBaum dos apontados como responsavel,
dentro do campo da chamada nova histéria, poritesteerelacdo entre cinema e historia foi
Marc Ferro. Embora outros autores, em datas aigriamgs, tenham contribuido para o
debate, Ferro possui 0 maior reconhecimento, sematas vezes aclamado — pelos que
saem em busca de uma origem — como pioneiro.

O trabalho de Ferro possui um carater inovadoruraegtacées consolidadas e
intrigantes. Mas néo se pode deixar de apontastduigdo ao qual estava ligado — a dos
Annales, chegando a ser co-diretorftmle des Hautes Etudes em Science Sociahesios
frutos da revista — o que lhe conferiu legitimidad&em encontrar um espaco na area
académica, Ferro foi auxiliado pelo historiadornaad Braudel, integrante da denominada
“segunda geracgdo dos annales”. Ferro participmaragnte desse movimento provocador de
um arejamento nas idéias referentes a teoria egHdistoricas, integrando a olfaire de
I'histoire: nouveaux objets— obra de trés volumes organizado por JacquesdieePierre
Nora e considerado por Ciro Flamarion (1997: 204)“texto-manifesto da chamada Nova
Historia”.

Em 1968, escreveu na publicacdo dos Annales ooaBariété du XXsiécle et
histoire cinematographigyeujo discurso atentava para a importancia de ovo nepertorio
tedrico que pudesse compreender novos tipos derdottas e suas novas linguagens. O seu
texto mais conhecido@ filme: uma contra-analise da sociedageblicado inicialmente, em
1973, na revista Annales e republicado, no anoistguo ja citadd~aire de I'histoire:

nouveaux objetsComo Ferro ndo aprofundou o assunto em livrosua- goducédo sobre

22



cinema consiste basicamente em artigos e coletanreameste escrito onde sao apresentados
0s argumentos norteadores de seu posicionament® e@mcontro entre historia e cinema.

Outra caracteristica importante, e a mais preaosaninha opinido, para a validade
do exercicio de Ferro é a explanacéo desse catddistoria com o cinema ter sido realizada
de forma sistematica, constante e apaixonada; gaeigl proprio realizou alguns filmes.
Concomitantemente a sua integracdo no moviment@édnales, dirigiu uma série de curtas-
metragens — intitulademages de I'histoire— para a Pathé-Cinéma.

Neste trabalho, o historiador foi desafiado a lidam a narrativa do filme, assim
como lida com a narrativa da historia. Em entravigara a Cahiers du Cinéma, Ferro
relembra o processo de construcao da dligérie 1954, la revolte d’'um colonisBiante da
impossibilidade de uma abordagem cientifica quecalsae a totalidade do regime colonial da
Argélia, o historiador recorta o tema a partir dsofta de um colonizado. Pincando esse
quadro, foi possivel descrever a situacdo da regi@m do ponto de vista dos franceses, mas
dos arabes. No filme, sdo mostradas as diferengasfrenteiras separatistas entre a Argélia
francesa e a Argélia arabe. Ferro demonstrou ppe@é® em escolher uma sonorizacao
condizente com a perspectiva do filme e com aseémagelecionadas.

Marc Ferro entdo conclui sua recordacao sobrelmedirealizados como uma escrita
de um historiador influenciado pela idéia dos “desia interessado em colocar face a face o
discurso imagético com o discurso escrito. Elenassia preocupacdo em ultrapassar na
narrativa filmica o aparente, assim como buscatext®s escritos. O historiador realizou

outras producdes, tanto voltadas para o cinema pasteriormente para a televisao.

:::histéria e cinema segundo Marc Ferro

Marc Ferro destina uma critica feroz aos historiesloque se instalam em redomas de
vidro e decretam “Aqui estdo minhas referénciasj agtdo minhas provas” (1992: 83). Essa
cegueira relegou o cinema de tal forma que estga#éencia sequer a lista das fontes mais
despreziveis. Dessa constatacdo, vem a sua frddemémao faz parte do universo mental do
historiador” (ibidem: 79).

O pesquisador, por um ato inconsciente ou movida@osas complexas e dificeis de
serem relacionadas, recusa a imagem e a sua nguadiem como meios de interpretacao do
mundo. Para Ferro, essa postura € contraditoria ¢u¢ o historiador tem imbricado em si
curiosidade e interesse suficientes para desbrawawss dominios — e, simultaneamente,

reveladora.

23



A escolha de fonte e de método nunca foi realizidforma ingénua e casual. Ela é
resultado da época e do objetivo do historiadomigtoria tradicional esteve ligada aos
grandes acontecimentos, aos imponentes personagemnteve ligacbes com as classes
dominantes. A historia dos vencedores era a queale@a. As documentacdes, segundo
Ferro, acabam tornando a mesma forma hierarquieagociedade na qual ela estéa inserida.
Elas também séo classificadas de acordo com agssts das classes dirigentes. A recepcao
do historiador ao advento do cinema, portanto, édentantos reflexos dessa submissao ao
Estado.

Como o cinema era considerado uma forma de “cupporaular’, “um passatempo
para iletrados” (ibidem: 83), ndo servia para teeld historiador seguiu a corrente, alegando
inicialmente ndo poder citar como fonte algo comisido sem autoria e depois argumentando
nao poder lidar com documentos cuja reunido dernmdQdes sdo dadas por montagens,
truques. Para Ferro, esses truques permeiam t@dbgos de fontes; os flmes somente os
evidenciam, e mais: desvelam o invisivel.

O cinema possui a for¢a de trair. Mesmo sendo piddua fim de satisfazer poderes
politicos, de servir a determinadas ideologias e tgdo isso seja sutil e oculto, ele revela o
nao-dito. Nao ha como ter controle absoluto sobmmagem; ela escapa, denunciando o0s
lapsos do realizador. Esse aspecto torna possidehominado por Ferro como uma contra-
andlise da sociedade. Por mais pretensa fidelidadpresentacdo desejada, a obra revela sua
época e seus interesses e mantém contato com mmomgual esta envolta. Assim como o
historiador ndo pode apreender a completude de agntecimento, o cineasta ndo pode
abarcar todas as significagbes do filme. O autocgbe na imagem uma singularidade, a
capacidade de revelar lapsos em intensidade maiajuéd as demais fontes. E preciso o
historiador estar atento a esse fluxo e ver aittadé” que estad se revelando por tras da
representacdo da imagem.

Para executar essa andlise, é necessario ver sndotu dentro de seus elementos
cinematograficos — planos, montagem, sonorizagamas-também ir além deles, analisar a
conjuntura no qual esta envolvido, identificandautor, o local de producéo, o espectador, 0
regime de governo. Esse percurso de investigacé®dexa obra e chega na representacao
pretendida pelo filme, no dialogo estabelecidoglercom o mundo. Segundo Marc Ferro, é
somente um ponto de partida para se chegar a urarsaiamplo, repleto de significacdes a

serem lidas. De acordo com ele, é preciso:
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Partir da imagem, das imagens. N&o buscar nelasrdenilustracao,
confirmacdo ou desmentido do outro saber que é toadi&cdo escrita. (...)
Resta agora estudar o filme, associa-lo com o mgnda produz. Qual € a
hipotese? Que o filme, imagem ou ndo da realidadeymento ou ficgéo,
intriga auténtica ou pura invencao, é Histéria. lalqo postulado? Que
aquilo que ndo aconteceu (e por que nao aquilagomteceu?), as crencas,
as intengbes, o0 imaginario do homem séo tdo Histjuanto a Historia.
(ibidem: 86)

Ao considerar o imaginario como proprio da Histppar ele revelar parte do homem
e de seu mundo — tanto pessoal quanto social —+¢ peopde a quebra de fronteiras entre
ficcdo e documentario. Essa proposi¢ao tambénufgrida pelo sociélogo Edgar Morin. Em
1956, ele escrevia de forma elucidativa ser o in@g parte constitutiva da realidade
humana. Por isso, ao invés de uma relacdo convpegtioponente, o dito real e o dito
imaginario possuiriam uma relacdo de complemeraded

Morin também colocou em préatica seus conceitosibne$. Anos depois, em 1960,
realizou Crénica de um Verdoem parceria com Jean Rouch, sua primeira obra
cinematografica, considerado marco do denominadiverita verdade”. Verdade nao por
levantar uma restituicdo completa sobre algum fatas por abordar a verdade, na qual
acreditavam que existia, do encontro. No filmediostores, a partir de perguntas simples tais
como “vocé é feliz?” e posteriormente tocando esu@®s sobre politica e racismo, mostram
uma nova relacdo entre entrevistador e entrevistado

“Rouch e Morin se defrontaram com uma dialéticavelmladeiro e do falso que abriu
perspectivas inusitadas para o documentario emdi@to” (DA-RIN, 2004: 154). Alias,
Consuelo Lins acredita s@ronica de um Veraa influéncia para a metodologia de Eduardo
Coutinho enCabra Marcado para Morree para suas obras posteriores. O que a producéo de
Rouch e Morin prop6e ao mostrar a interacdo emtabzadores e personagens € a dose de
encenacao existente nas inter-relacées humanasoB&gaba por fragilizar as fronteiras entre
documentario e ficcéo.

Alids, o pensamento de Marc Ferro ndo privilegi@imema nao-ficcional como
melhor instrumento para a historia por conta depsetenso privilégio de captar a realidade
tal como ela é. A esse respeito, o autor afirmaaytesal dos documentarios e dos noticiarios
nao possui maior realidade que a dos romances.o Tantinema ficcional quanto o
documental seriam reveladores de sua época. Andlnosomstrucdes relativas a um ponto de
vista.

Marc Ferro buscou aplicar as teorias dos “annaes’seus escritos sobre o cinema e

para 0 cinema, apresentando uma nova visao a tesj@zeHistoria. A sua proposta permite
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uma possibilidade de leitura histdrica por meidaitaira cinematografica. Seu método nao é
anico. Dentro do universo da leitura histérica &g do cinema, existem tantos outros
caminhos a serem eleitos. O historiador atenta paraspecto de sua analise nao ser
semioldgica. Sua apreciacdo ndo esta voltada aadguestética ou a histéria do cinema. Ele
trata a imagem cinematografica como produto, cuggnificacbes vao além das
cinematograficas e chegam a revelar o ambito ddistérico que o legitima. Ou seja, a obra
cinematografica é vista como um documento histaraqmaz de revelar a sociedade.

Nesse aspecto, Siegfried Kracauer também acreditao cinema revelador da
sociedade, ou de pelo menos das tendéncias psaaddda época na qual foi realizado o
filme. A partir de analises do cinema germéanicdizado no periodo entre 1918 e 1933, ele
buscava explicacbes para as tendéncias que dadiciosndo que estava por vir: o dominio
do nazismo De acordo com o0 seu conceito, as predugi¥elam a mentalidade dominante de
uma nagao.

O tedrico aleméo apontava duas razfes para saremaireflexo de uma “histéria
psicosociologica”, chegando até a desvelar prosessmtais ocultos. A primeira porque as
peliculas ndo resultam de uma obra individual. I8&itas as pessoas envolvidas no processo
de producao, filmagem e edicdo de um filme. A sdgucaracteristica destacada € que os
filmes destinam-se a uma multiddo andonima. As bemtdo, sdo produtos feitos para
satisfazer os desejos da massa. Pelicwddgwoodianasou nazistas seriam, entdo, reflexos
dos desejos do publico.

Dessa forma, tanto o cinema ficcional quanto o dwmial poderiam ser instrumentos
de andlise do “mundo visivel em sua totalidadels pmbos exibem elementos do mundo do
qual representam. Kracauer acreditava ser o cirapaz de capturar a realidade. O te6rico
salientava a importancia do estudo de uma histésiaologica, haja vista que esta era
ignorada pelos historiadores. Essa desconsidersgegondo ele, era grande responsavel pelas

lacunas existentes no conhecimento histérico.

De tal manera, detras de la historia evidente sledmnbios economicos, de
las exigencias sociales y de las maquinacionetigasli existe una historia
secreta que abarca las tendencias intimas del qual@man. La
demostracion de esas tendencias por medio debk#ngn puede contribuir
a la comprension del poderio y la ascension det{ibidem: 19)

Mais recentemente, Ciro Flamarion Cardoso realeguns estudos sobre o cinema.
O historiador comenta sentir no discurso dos hadores que se propéem a falar sobre o

cinema “uma auséncia de tratamento sistematicemat(1997: 205). Para ele, € preciso ir
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além do filme, fazendo uma andlise do filme emcé@daa época na qual foi produzido.O
autor apresenta como proposta de metodologia dceskn cinema sob o viés da semiética e
estabelece um conjunto de procedimentos para atagibjetivo.

O historiador lanca algumas questdes que julgaessécias para orientar o
pesquisador. E necessario definir como se dardudeesio filme, se como fonte historica a
fim de auxiliar um estudo ndo especificamente refeddo a historia do cinema ou se a
propria obra sera o tema de pesquisa. O estudrests@ ter em mente se vai examinar uma
ou varias producdes e se ira se debrucar sobfme ¢dompleto ou a trechos da obra. O tipo
de filme também indica 0 método a ser utilizadas gopreciso estar atento as variagcdes da
linguagem cinematografica. De acordo com Flamanmdm ha como escapar da analise dos
aspectos narrativos da obra, uma vez que a nadediy € comum a qualquer obra discursiva.

Dai, ele vai desmembrando elementos a respeitoilohe, ftais como subtexto,
contexto e linhas narrativas. Além do enredo ppalgiuma obra exibe tematicas paralelas. E
importante entdo identificd-las e esquadrinhdfera entdo partir para a investigacdo da
inter-relacdo das circunstancias que acompanhamo@ugho, avaliando ndo somente o
contexto historico, mas também as movimentacdesrida® no meio cinematografico.
Assim, é possivel situar o lugar ocupado pela obra.

Amparado por essas informacdes, 0 pesquisadoieteainentas para se inclinar sobre
a sintaxe narrativa do filme, observando ndo soenemhgens e falas, mas o som como 0 uso
da musica, por exemplo. “Trata-se de um empregaonsafisticado e eficaz tanto da trilha
sonora quando dos eventuais siléncios introduzidasesma” (CARDOSO, 1997: 223).

Em seu livroNarrativa, sentido, historia(1997), Ciro Flamarion Cardoso expde
detalhadamente a sua técnica de analise da sintarativa filmica. Ele vai decompondo
unidades narrativas em funcdo da montagem deseéd&aha obra e vai descrevendo cada
cena, apontando também as entradas e saidas dextemo. Para o historiador, cada
componente por ele indicado revelam os sistemasigtéficacdo atribuidos a producéo
filmica. E eles sé@o reveladores do processo deseptacdo da cultura, da sociedade e da
historia.

De um modo ou de outro, os autores aqui levantadbgenciam a escrita desta
pesquisa. Apesar dos contrastes, das divergémtaascriticas de um tedrico a respeito de
outro, 0os pensamentos apresentados instigaranx@efie contribuiram para o meu pensar
cinema e, sobretudo, para as minhas duvidas. Episde mostrar o quanto as diferencas

manifestam-se importantes para a construcédo daeconanto
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1.2 As escritas cinematograficas

Quando se pensa em cinema, geralmente vem a idé@mojecdo de imagens em
movimento. Mas esse pensamento remete a tdo largaapba se afastando e chegando a
explanacdo da alegoria da caverna, imaginada ptéid?lque é o relato de uma projecdo em
uma sala escura. Dessa forma, percebe-se o quaatdigha a necessidade humana de
alimentar a alma, iludindo os olhos. “Quanto mashstoriadores se afundam na histéria do
cinema, na tentativa de desenterrar o primeirosaraiemais eles sado remetidos para tras, até
0s mitos e ritos dos primordios” (MACHADO, 1997:)14

Se por acaso, for realizada a ligacdo do cinemadécnica, essa visita também leva
longe; alude ao teatro de luz e sombra, e até mesnaesenvolvimento de aparelhos para
pesquisas cientificas referentes ao funcionamemtettha ou a analise da decomposicéo dos
movimentos. A histéria das imagens perde-se no def®pcinema vem a ser fruto de um
longo percurso. Mas aqui o cinema sera tratadata da seu marco oficial, com a projecéo
dos irmaos Lumieres. Os préprios ndo viam fututistaco ou comercial para o invento, viam
nas imagens projetadas pelo aparelho uma serngartgesquisas cientificas.

O cinema foi ocupando entdo um lugar consideradenta nobre” circulou em locais
marcados pela violéncia e pela prostituicdo. Eilzadlo como coadjuvante em atragoes

circenses e apresentacdes mambembes.

No periodo que vai de 1895 (data das primeirasigeb publicas do
cinematografo dos Lumiere) até meados da primedeadh do século
seguinte, os filmes que se faziam compreendianstregi dos préprios
nameros devaudevillé, ou entdo atualidades reconstituidagsgs de

comicidade popular, contos de fadas, pornografieestidigitacdo (ibidem:
80).

Desprezado, entdo, pelos representantes da “culfimial”, por permear ambientes
ligados & marginalidade e a prostituicdo, o cindicwu restrito as periferias. Um pequeno
mercado comecou a se formar constituidos de indissér pessoas da pequena burguesia que
realizavam os filmes. A reacdo daqueles que prezasamoral e 0s bons costumes
comecaram a preocupar os investidores do setoinéna precisava conquistar um novo

publico que o legitimasse como arte de elevadadgmme garantisse alta rentabilidade. Dai,

% Espécie de espetaculo de variedades, que conalgitra,tdancas, misicas e pantomimas.
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comecga a ser discutido o desenvolvimento narratveinema, o cinema como mimese da
realidade.

Em meio a palavras, o cinema surgiu como um desadimo fazé-lo “falar” se nele
somente continham imagens em movimentos? Ou a meaergederia ser: como domar essa
novidade? A principio, o jeito foi tatear uma sdlogcom base na linguagem de outras
manifestacfes artisticas. Apos servir de atracade@as, veio a mobilizacdo de eleva-lo a
categoria de “arte culta”. Para isso, as extravagandos primeiros filmes precisavam de
abandono. Os esforcos seriam a fim de favorecer ap@ximacdo com O grupo
representativo da cultura oficial e torna-lo conepisdvel para esse publico.

Os diretores comecaram a perseguir um tom natizrals suas obras. Vem o cinema
como mimese da realidade. “Toda a exuberanciasedasquizofrenia de um cinema de fuga
e desterritorialidade se estreitam no reconhecionad culpa e na purgacdo pela
representacéo da cena da verdade (....)” (MACHAD@®7: 84). As primeiras producdes
com intuito narrativo condizente com o vivido baseise em reconstituicdes de eventos.
Porém, na época, ndo eram consideradas ficcoesppia do enredo ndo partir do imaginario
e sim de fatos ditos reais. Esse foi um dos passamtrados para contar historias com efeito
de realidade e convocar o espectador para seteamtasha. Outro tipo de filme frequente
eram dramas com tematicas conhecidas e incrustadasaginario, como histérias religiosas
e fabulas.

As primeiras obras cinematografica possuiam dusabéstante curtas, com o enredo
ocupando um unico plano. A formacdo de histériass ni@ngas era feita a partir do
encadeamento de quadros sucessivos, autbnomos —e@easpondéncia entre si — e
separados por intertitulos como se fossem atogghspeatrais. Essa montagem acontecia de
maneira descontinua, culminando em um resultadduson com lacunas temporais e
espaciais e legendas sem vinculo com a imagem.

E para complicar ainda mais, cada quadro era caoalizecio separadamente. Assim
os exibidores compravam os fotogramas que quisesgantava-os como bem entendessem.
De modo ser comum a montagem de filmes com quadizados por diretores diferentes e
com atores distintos. Existiam espalhadas diveveastes de um “mesmo filme”. Essa
sucessdo desordenada de imagens contribuia pal@eeos saltos de tempo e de espaco.
Por maior que fosse o empenho dos exibidores ganartular o cinema as feiras de atracgéo,

a influéncia narrativa era ligada as culturas d@sulares.
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Os comentadores atribuem esses tracos de descédatiawnarrativa ao fato
de que os modelos dos cineastas ndo eram o rordanséculo XIX ou o
teatro classico, mas antes rusic-hal] o vaudeville a historia em
quadrinhos, os espetaculos de lanterna magicairae de teatro popular.
(VANOYE; GOLIOT-ETE, 1994: 25)

Essa situacao oficialmente se estende até 19@rdqLé implementada uma mudanca
na relagdo comercial. As cOpias passaram a sem@ad® vendidas, mas alugadas, com as
sequUéncias completas. Os exibidores estavam posiluld alterar a ordem dos fotogramas.
Com essa proposta, ao cinema é garantida ao mersesiabilidade no seu contar historias.
Mas a determinacdo ainda ndo assegurava uma varcasa. Para o publico que daria a
legitimidade de arte, o cinema permanecia confes@d as suas descontinuidades.

Agora, era necessario resolver mais um probleareentraram a solu¢ao por meio da
presenca de um narrador. Tendo em vista que o aiémda era mudpesse “personagem”
ficava na sala de cinema explicando o filme. Paiéraera era fixa e em plano geral, o que
permitia & cAmera revelar todo o espaco da cenatddes entravam e saiam de cena como no
teatro. Como a imagem era ampla e toda a acaoemtam enquadramento fixo, o olhar do
espectador ndo era direcionado. Por isso, a pr@sdo¢narrador foi colocada como
obrigatoria e tinha amparo legal. Cabia a ele tarea publico, destacando as partes mais
significativas para o entendimento da historiaaEssiacdo era comum, principalmente nos
Estados Unidos, e visava através do discurso vedrafolar esse objeto selvagem que era o
cinema.

O ser humano ainda néo tinha encontrado o cin€aastituia um exercicio doloroso
para o diretor fazer com que a sequéncia de imaganmovimento produzisse sentido por si
s6, que se bastasse. A palavra se fazia neces$haim. a presenca do “orientador
cinematogréafico” apresentava-se incomoda, direg@naa atencdo do publico e
impossibilitava um contato intimo das pessoas ceimagens. Ainda ndo era esse o modelo
ideal para o cinema. Ele precisava ser autononsmlver-se sozinho, desenvolver seus
préprios recursos.

De acordo com Arlindo Machado, os primeiros regsiile experimentagéo a fim de
linearizar a narrativa vieram da Inglaterra. Cagauma cena, insere-se outra imagem. Os

quadros, antes autbhomos, comecam a interagir sint@ empreendimento se volta a criar

* Arlindo Machado n&o compactua da idéia de um cinemdo. Para ele, a arte sempre esteve vinculada ao
som. Seu argumento segue desde os locais de exiod& primeiros filmes, os vaudevilles, aos
acompanhamentos musicais soados nas salas eséudiferenca era que o som, em vez de ser gravada p
posterior reproducédo, era produzido ao vivo poniptas, organistas, cantores e até orquestras el
(1997: 158)
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uma unidade e ndo partes isoladas que se juntareres, ao invés de serem filmadas em
uma unica tomada, vao se desdobrando, construidafagmentos a serem conciliados
posteriormente.

Entretanto, a reposicao desses pedacos ndo sehdawmaniosamente. Faltava ainda
alguma coisa. Os acontecimentos perdiam continajdeglmudancas de cenas eram abruptas,
0S saltos temporais e espaciais ainda marcavanenma@s A proposta de um discurso
naturalista do cinema ndo havia sido alcancadadofirpo passo entédo deveria ser no sentido
de suavizar os cortes, tornar tempo e espaco castiorientar o olhar do espectador.

O desenvolvimento da narrativa cinematograficge hwatural, teve um percurso
gradual. Tantos diretores quanto espectadoresaestdiante de algo novo, selvagem, que
ainda estava procurando um lugar no mundo paransaixar. Era preciso entender essa
experiéncia nova e estranha.

O desenvolvimento da narrativa cinematograficasitéa, da forma como a vemos
hoje em muitos filmes, é atribuida ao diretor ciagografico norte-americano David
Llewelyn Wark Griffith, conhecido como D. W. Grififi. Com experiéncia como roteirista e
diretor de grandes companhias cinematogréaficaspcamiograph ele chegou a produzir
mais de 400 curtas-metragens. Grande parte dedseiah@& realizada sob os moldes do
“cinema primitivo”, com enquadramento fixo e contradas e saidas de atores seguindo o
padrao teatral.

Mas esse exercicio continuo permitiu a elaboragawados experimentos a partir dos
elementos basicos da cinematografia. Grifitth md@mtou nenhuma técnica que néo havia
sido experimentada anteriormente, porém seu reconbpto deve-se a forma com a qual
utilizou certos procedimentos a fim de dar express@ova linguagem. O ano considerado
marco do encontro de uma forma narrativa paraentné 1915, por conta do lancamento do
filme O nascimento de uma nacdmela Produtora Mutual. Além da chancela de uma
companhia cinematogréfica, Griffith buscou umadiagem e uma teméatica condizentes com
os ideais burgueses. A obra relata a guerra aiwvteramericana e causa ainda hoje polémica
sob alegacao de conter uma visdo preconceituaspaito dos negros.

A Griffith € concedida a popularizagdo da montagearalela, que consiste
basicamente na intercalagédo de duas ou mais cena&smondentes a lugares diferentes, e
assim vao sendo intercaladas no decorrer do fifugerindo acdes simultaneas. O diretor
trabalhou com a aproximacdo da camera, em planoiGne, no qual os personagens sao
mostrados da cintura para cima, e diferentes aagldouma mesma cena. A maneira como

utilizou esses recursos possibilitou um envolviroeth espectador com o filme. O proprio
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cineasta alega ter em sua escrita filmica a infi@nlo romancista Charles Dickens,
principalmente na flexibilidade da camera, que paiém do papel do espectador ficar na
posicdo do personagem.

Para Arlindo Machado, a feitura da montagem plkxatede outras facanhas a ele
concedidas ndo é surpreendente, original; acoeic@vitavelmente por conta do percurso
gue vinha sendo construido. Griffith atuou no skntile reunir e aprimorar experiéncias
anteriores de outros diretores. Mas foi a partioll@ do cineasta que se viu que a linguagem
cinematografica ndo € composta de meras juncoenatgens; elas precisam se relacionar e
criar um efeito psicoldgico no espectador.

O cinema né&o passou apenas a falar, mas comecmdaamsua voz de forma a
estimular emocdes no espectador. E o responsdas| peances da narrativa seria 0 processo
de montagem; a depender do uso que se faca delsseted fluxo narrativo e a tensao
dramatica. A partir da repercussao dos filmes difitBy os diretores consolidam o tom
naturalista, o0 encadeamento das cenas, a integ@cetaais contida dos atores. E assim, o
cinema aproxima-se da realidade, torna-se uma lgard® mundo”. A narrativa
cinematografica “classica”, como foi denominadao#dificada principalmente nos Estados
Unidos. Doma-se a fera. E agora ela serve a industr

Tendéncias contrarias a esse classicismo surgentigaimente vinculadas aos
movimentos vanguardistas dos anos 20, como o isipresmo, o dadaismo, o surrealismo e
0 expressionismo Estes propdéem a ruptura de um Im@$pecifico de representacdo da
realidade. Afinal, ela pode tomar tantas outrasné&s. Mas a influéncia renascentista de
representacdo da realidade colocou o cinema deusmeshey & margem. Embora suas
influéncias sejam sentidas até hoje no sentidaldi dssa perseguicdo a mimese e dar mais

liberdade ao cinema.

:::a montagem segundo os cineastas soviéticos

S&o0 as praticas e as teorias do cinema soviéfinodgdm dos anos 20, que alcangam
maior repercussao e sao as orientadoras destaiggepgla contribuicdo a respeito do uso da
edicdo e as reflexdes decorrentes deste assunig. r8presentantes foram pessoas que
pensaram a montagem fazendo cinema e pensaramemeaifazendo montagem. Os
pensamentos desses cineastas/tedricos mostranpsdarmies por conta da idéia de cinema
estar aliada a construcdo. As imagens por si s@railuzem sentido, mas a juncao entre elas

determina a intencéo do realizador.
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Apoiado pelo Estado, com o interesse de uséa-lo amitulo de ensino e propaganda,
0 cinema russo tem o seu projeto de nacionalizde@retado em 1919. Alguns cineastas se
voltam para a feitura e a discussao da ficcao, cgsevolod Pudovkin e Sergei Eisestein;
outros, para o documentario, cujo nome mais retevanDziga Vertot Em comum, irdo
analisar as possibilidades do uso da montagenmemei.

Considerado “inaugurador da teoria da montagem” (MR, 2005: 46), Lev
Kuleshov, influenciado por uma atitude empirisfeteu diversas observactes em relacédo a
metodologia dos filmes e as reacbes da platéia €lar o cinema tinha como fundamento
monitorar 0s processo mentais do espectador atdevéstimulos visuais. A montagem tinha
o poder de, ao contrario das outras artes, ordém@mentos, transformando-os em
sequéncias ritmicas e com sentido. Nao seriam ageins por si sO provocadoras de tensao
no espectador, mas a técnica de organiza-las.

A fim de provar sua argumentacdo, o pesquisaddizogauma experiéncia cuja
estratégia era entremear o mesmo plano da feigkpnessiva de um ator com trés imagens
distintas: um prato de sopa, uma mulher e um cabd@ua uma crianca morta. A cada
“combinacdo”, surgia uma interpretacao diferenteedpectador. O rosto encadeado com
prato de sopa induzia o significado de fome; ja @mulher, indicava ternura; e com o
caixao, tristeza. A esse teste, foi dado o nom&ef#eto Kuleshov”. Dessa forma, o cineasta
argumentou que a necessidade da montagem naocoestaite no corte de uma cena para
outra a fim de evidenciar uma mudanca de anguop@sdsui o poder de influenciar a resposta
do publico.

O “efeito Kuleshov”, bastante repercutido na Un&aviética, foi divulgado pelo seu
aluno Vsevolod Pudovkin. Adepto de uma estéticdistaa o tedrico e cineasta compara o
fotograma do cineasta a palavra do escritor. S@oaa8rias-primas de seus criadores, porém
soltas ndo revelam proposito. A pensar dessa foeheagxpde sua opinido no tocante ao
cinema como discurso tanto quanto a escrita. Nanemtcada um com suas particularidades,
suas ferramentas e seus recursos. Assim como a figrascrita delineia o estilo do escritor,
0 método de montagem demonstra a individualidatistiaa do diretor. Nado somente a
literatura prestou de elemento comparativo parao¥id. E constante sua citagéo ao teatro,
de onde ele estabelece as diferencas em relac@mipuiacdo do tempo e do espago, as
orientacdes ao diretor e ao ator sobre as pantidaties do cinema.

®> O pensamento de Vertov sera discutido mais adient&pitulo dedicado ao cinema documental.
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A colocacédo de Pudovkin se faz interessante pegiat a arte cinematografica como
uma manifestacdo artistica e ideoldgica, ndo isattnema. Ao estabelecer comparacgoes, 0
filme é explicado dentro de um processo inteligiidel acordo com o cineasta, “la expression
se rueda una pelicula es totalmente errénea yidetiesaparecer del vocabulario usual. No se
rueda sino que se construye una pelicula con ladrijas sueltos de cada scena, que son la
materia prima del film” (1956: 9).

A influéncia de Kuleshov reflete-se nas idéias dddekin no sentido deste acreditar
ser o ponto central do cinema os méetodos de omggdwze o controle das percepcdes e dos
sentimentos, elementos possiveis devido a monta@eainema tem o poder de apresentar
uma perspectiva da realidade. O cineasta acredi@yzossibilidade do filme — a partir de
diversos angulos proporcionados por diferentescmsmentos da camera — transmitir uma
imagem completa. Pudovkin alegava que o cinemaagaz de ir além do simples registro,
mas apresentar uma forma especial de representacgao.

De acordo com o tedrico, o realismo apresentadocinema nao se atém a
fidedignidade dos detalhes da representacéo; @aimresultado do significado produzido.
Pois o diretor ndo tem como produto personagenssvou paisagens verdadeiras, e sim
peliculas onde estdo impressas as imagens. O #istae obtido a partir das combinacgdes,
dos cortes e das trocas dos fotogramas. Assirmdari@ seu proprio tempo e espago, 0
realizador n&o transforma a realidade, mas cria unmmza, submetida aos processos
cinematograficos.

Rotulado como seguidor do “realismo socialistayd®&kin € constantemente
comparado a Sergei Eisenstein — considerado “o iméisente dos teoricos soviéticos”
(STAM, 2003: 57) e geralmente sai perdendo solegagBo de apresentar um pensamento
menor. A visdo de Pudovkin sobre a montagem — gdal@o seria 0 bloco da construcéo
cinematografica — é adjetivada de pragmatica eypatia.

De fato, Eisenstein pode ser mencionado como m@ac#so, ja que ele utilizou o
conceito e a pratica da montagem para criar sa@aulfis inusitados. Mas ndo ha motivos para
diminuir os méritos de Pudovkin. Alias, os doisegistas mantinham discussfes constantes a
respeito das questdes envolvidas no processo d#@ocedPudovkin com sua nocao de
encadeamento dos fragmentos — como tijolos formamda construcdo — e Eisenstein
tentando convencé-lo da colisdo, necesséaria a doda e responsavel pela formacdo do
conceito.

Eisenstein ndo descartava a possibilidade de irasmeombinacfes, de diversos

modos de fazer filmes. Contudo, para ele, a esa#h@udovkin — sob influéncia da teoria
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de Kuleshov — apresentava-se como a mais fracaipatituia o conflito.Dessas conversas,
o resultado, segundo Eisenstein, foi a seu faviarel® que conseguiu persuadir Pudovkin.

Envolvido com o ideal socialista, Eisenstein senbygua visdo do naturalismo, por
acreditar que ela néo tinha posse de recursosiesuéis para uma pratica ideologica. De
acordo com ele, o realismo néo constituia a foroneeta de percepcao, apenas submetia-se a
uma determinada estrutura social. Por isso, insuftachoque a fim de despertar a percepcao
do espectador. Este ndo podia olhar o filme cora@dan os eventos cotidianos. Era preciso
estimula-lo a sentir e a pensar. Para enfatizavnaposicdo antinaturalista de seus filmes,
eram empregadas paisagens pictoricas e interpestagiilizadas.

Tomando como ponto de partida o “efeito Kuleshdsi§enstein seguia a idéia da
justaposicéo de planos levar a um sentido novespgeatador ndo tem a consciéncia do rosto
sendo modificado por uma imagem seguinte. Ele r@artes, e sim o todo. O plano
representaria a célula do filme. E a montagem secapacidade criativa de gerar, a partir de
células isoladas, um sistema. Sua proposta erandemontagem que se fizesse presente o
tempo inteiro, interrompendo o fluxo das imagemsipando o papel de integrante da idéia do

filme.

(...) dois pedagos de filme de qualquer tipo, cados juntos,

inevitavelmente criam um novo conceito, uma novalidade, que surge da
justaposicdo. Esta ndo é, de modo algum, uma edistita peculiar do
cinema, mas um fenébmeno encontrado sempre que dglacom a

justaposicdo de dois fatos, dois fendmenos, dostash (EISENSTEIN,

2002: 14)

Os principios da montagem, para ele, iam muito al@nfronteira da colagem dos
fragmentos de filme, faziam-se presentes em toslastes, das quais Eisenstein considerava,
préximas da literatura, como o teatro, o cinenfat@grafia. Em comum, percebe-se o desejo
que elas possuem de narrar historias. Sergei Esenvéveu uma intensa ligacdo com a arte,
chegando a se envolver com o construtivismo. En8,186creveu um manifesto chamado
“Montagem de atracfes”, no qual defendeu a red@zae uma apresentacédo teatral capaz de
causar impacto psicologico em oposicdo a pecaaistia;, presa a imitacao dos fatos.

Fascinado pela arte japonesa, o tedérico identfgmaoom a proposta do teakabuki
Com estilizacdo exagerada, a arte intensificaveealitlade” tida como convencional. Nele,
0S gestos, 0s sons, os figurinos, a maquiagemmarioendo eram detalhes, mas um conjunto
que continha significado. Na pelacuramj havia uma passagem marcante para Eisenstein.
Quando um determinado personagem precisa mudandastado de embriaguez para um de
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insanidade, nesta transicdo ha um corte, acenfueldoalteracdo de cores, o que dava mais
intensidade a maquiagem do ator. Essa ruptura conamado naturalismo primitivo fazia a
ator prender a atencao do publico por meio dos meEw&mentos, que manifestavam o ritmo
do espetaculo. Gabuki influenciou Eisenstein a pensar o cinema atrawegldnos, mas
também de cores e sentidos.

A escrita japonesa foi uma grande premissa paraneasta soviético pensar o
desenvolvimento da edi¢cdo. Para Eisenstein, o rdetay— constituido por intermédio da
juncao de sinais descritivos que acabam formandouwtno significado — néao remetia, mas

era a prépria montagem.

Por exemplo: o desenho correspondente a agua semiae de um olho
significa chorar; a figura de um ouvido, perto égsehho de uma porta —
ouvir:

Um cachorro + uma béca — ladrar

Uma bbca + uma crianga — gritar

Uma bbca + um passaro — cantar

Uma faca + um coracdo — tristeza e assim por diante

(EISENSTEIN, 1969: 100)

bY

A composicdo da escritura japonesa, a principialepceportar a experiéncia de
Kuleshov, que ao combinar imagens diferentes cansegignificados distintos. Porém
Eisenstein refutava qualquer tipo de aproximacawma Rele, o “efeito Kuleshov” constituia
uma teoria nociva por negar um desenvolvimentoétical, prendendo o cinema a um
perfeccionismo que asfixia a contradicdo existadteso na arte, mas na vida.

O conceito de colisdo tao reivindicado pelo cireasiviético materializava-se no
haicai — poesia japonesa composta geralmente sl@dr8os. Apoiando-se na idéia de Yone
Noguchi, considerava-o uma arte imperfeita cujéusie estd no poder do leitor em dar-lhe
sentido. E esse era o papel que desejava par&ctadgr da arte cinematografica.

No artigoPalavra e Imagemescrito em 1937, o cineasta n&do discutiu o psaceds
montagem como absoluto para a elaboracdo narrati@a,também ndo pode ser ignorado,
como apontavam alguns criticos das teorias soagtcrespeito da montagem. E uma peca
fundamental para o dominio estético e ideologicpmaalucdo cinematogréfica. Diante dos
acusadores e dos defensores cegos da montagemst&isepds de lado o radicalismo e
ofereceu-se a pensar com simplicidade.

Esse Eisenstein mais centrado, e desencantadosamos do governo stalinista, via

na montagem o papel existente em toda a obra@g‘amecessidade da exposi¢cao coerente e
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organica do tema, do material, da trama, da acdomdvimento interno da sequéncia
cinematogréfica e de sua acdo dramatica como uoi (mtm, 2002:13).

Alids, a montagem se encontrava na vida, na peficepgmana do dia-a-dia, pois
pedacos de eventos ligam-se a partir de sinteskgivkes. Eisenstein citava como exemplo
um tumulo e ao lado dele esta uma mulher de lutoacido. Ora, a conclusdo mais comum
serd a da tal mulher chorar pela perda de algumqrerido Fazemos deducdes a partir de
fragmentos de falas, imagens, gestos, expressdeso Bcorre o tempo todo.

Pode-se utilizar esse fio de pensamento e aplic@-lprocesso da memoaria, uma vez
gue nao temos imagens completas da nossa vida, feegimentos. Dessa forma, a montagem
é utilizada na costura desses retalhos. E em nastigees de memoria, também ha
deslocamentos de tempo e de espaco. Ao trazeraeitmmle montagem para tao perto das
acOes cotidianas, Eisenstein aproxima discussdes aolocadas em campos distintos de
conhecimento, e revela como os principios do cinestdo baseados em manifestacdes

expressivas anteriores e até mesmo na propria vida.

A conclusdo é que ndo ha nenhuma incompatibilidaudiee 0 método pelo
qual o poeta escreve, o0 método pelo qual o atandaua criagadentro de

si mesmpo método pelo qual o mesmo ator interpreta seelpkentro do
enquadramento de um Unico plamoo método pelo qual suas acdes e toda a
interpretacdo, assim como as ac¢fes que o cercamarido seu meio
ambiente (ou todo o material de um filme), fulguraas méaos do diretor
através da mediacdo da exposicdo e da construcanoatagem, do filme
inteiro. Na base de todos estes métodos residemigeah medida, as
mesmas qualidades humanas vitais e fatores deterteginerentes a todo
ser humano e a toda arte vital. (ibidem: 48)

1.3 As escritas historicas

Escrever sobre a vida. N&do a vida ligada ao nassmd, como a imaginamos ou
sentimos. Mas escrevé-la baseado em relatos dengubor meio de um aparato analitico e
cientifico — se bem que, mesmo essa forma, revadtabte o posicionamento sobre a visao
de mundo do autor. A partir dessa reflexdo supalfipode-se falar a respeito do oficio do
historiador, atividade de muita cobranca de siealdgros. Algumas feitas até de forma cruel
e rigida.

Afinal, ele lida com um dos mais fugidios elementta vida — o tempo — e com
uma das capacidades mais fluidas do ser humano memadria. Ndo relaciono aqui a

memoria somente a oralidade, mas no esforco demeragéo e interligacdo dos momentos
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lembrados. Esse exercicio se revela em qualquey deeiexpressdo humana com intengéo
discursiva.

A escrita da historia luta a todo o momento cor@nepo. Faz dela o seu instrumento e
0 usa para vencer a mortalidade, cujo impasse #acoma definicdo iluminada por Hannah
Arendt (1988: 71): “E isso a mortalidade: moveraselongo de uma linha retilinea em um
universo onde tudo, se é que se move, se move enorgdam ciclica”.

Embora a vivéncia da histéria — seguindo aindacocinio de Arendt — tenha uma
vida mais longa do que a escrita, a historiografi@ializa na figura de Herddoto a
personificacdo da sistematizacdo de sua préatica. t&inou como missdo relatar os
acontecimentos passados a partir de suas préopmmaessoes ou de pessoas que lhe disseram
ter presenciado. Essa prioridade ao testemunhmoegimento de relatar a partir de fontes, €
0 quesito que o colocou no altar da Histéria.

Entretanto, seu discurso tomava como empréstimormaf narrativa dos mitos.
Herédoto declamava em voz alta, assim como Homergseria tramas com recursos
literarios a fim de chamar atencdo de seu publsu intuito era contar as mais variadas
versdes de um fato, mesmo mostrando-se certa diestgmem relacdo a alguma delas. Dele,
dentre outros aspectos, a histdria herda a cuadsido prazer de oferecer longevidade aos
acontecimentos tidos por reais e o interesse dpreesaber mais a respeito de um assunto.

J& a personificacdo da elaboragdo critica da fistiistala-se na imagem de
Tucidides. Ele vem para contestar o0 método de l&wpdiestronando a memdria como
integrante da pratica histérica. De acordo compssiio de vista, a memoria distorce os fatos,
retira a fidelidade da descricdo dos eventos eesaog interesses do presente. O historiador
ignora a existéncia de versdes, manifestando @refer por uma segundo seus critérios e
apoiados em materiais com procedéncias, muitasydesconhecidas. A sua contribuicdo
esta em uma narrativa coerente, logica, com argimenhipoteses. Dele a pratica historica
herda a desconfianga e a racionalidade.

“Se a Tucidides Homero parecia um ordenador, adfomucidides teria parecido um
tacanho, preocupado com coisas pequenas” (LIMA62006). A oralidade, privilegiada e
praticada por Herodoto, da vez a primazia da @sqrtis esta seria imutavel. A narrativa de
Tucidides vai se distanciando do mito, dimensaoidiwal para instituir um pensamento

racional do contar historias.

Herddoto escrevia para resgatar um passado iluBtigigides escreve no
presente sobre o presente para instruir o futurd ppis a natureza humana
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continua inalterada, isto é, sempre prestes a obede desejo de poder,
sacrificando o interesse geral aos interesses cpiarks e egoistas.
(GAGNEBIN, 2005: 29)

A escrita histérica passa a ter um compromisso@eerdade. Esta busca vai comecar
a marcar a diferenca de objetivos em relacdo asaidenarrativas. O contar historias da
Histéria toma uma forma mais austera e menos imatigm Afinal esse espirito de criar
imagens a partir de repertdrios proprios ndo saieacomo uma obra humana a ser inserida
cientificamente no relato historico.

Definir a escrita como modelo de fonte e inscrigadistoria representa uma espécie
de relacdo de poder, na qual quem faz e quem eserélistoria sdo os letrados. A partir
dessa atitude, a trajetdria da humanidade ficaiteesio vencedor e ao oficial. E essa marca
acompanhard o fazer histérico ao longo de muitoptenrefletindo-se fortemente na
atualidade, onde falar de memoria ligada a oraéidadda enfrenta empecilhos.

O que era uma busca, passou a ser perseguicdostOsadores comecaram a ir ao
encalgco de uma verdade, ou melhor, da verdade.udaesta foi tida como absoluta e
universal. Com o propoésito de circundar essa crevgastudiosos cercaram a Si mesmos.
N&o olhavam mais para os lados, fixavam sua viedooumento.

Esse rumo severo demarcou bem as fronteiras déngas ou ndo da histéria. O
apogeu dessa visdo é materializado na denominadalaE®etddica, conforme citada
anteriormente, pregadora da narrativa historicaaaagia por relatos fidedignos da — assim
considerada pelos representantes do movimento lidaeda. A proposta era organizar 0 caos
em uma narracdo descritiva onde eram encadeadloseeghente principio, meio e fim. Os
eventos recebiam justificativas incisivas apontadas ordem sucessiva, com marcacoes
temporais, e cristalizadas. “Enfim, a estruturaatasa da historia tradicional significava isto:
narrar os eventos politicos recolhidos nos propdimsumentos, em sua ordem cronoldgica,
em sua evolucao linear e irreversivel, ‘tal comondéeceram’™ (REIS, 2000: 74).

Para realizar essa operacdo, o historiador precisgreender a totalidade do
acontecimento e assim reconstitui-lo como tal, ebeddo as regras da pesquisa metddica. A
escrita consistia na descricdo do por que e comatemeu. O pensamento metodico €
atribuido ao historiador prussiano Leopold von Ramjie propunha a busca da autenticidade
e da legitimidade das fontes histéricas.

A proposta da histéria como um conhecimento a serduzido cientificamente
repercutiu  com a publicacdo de Introducdo aos déstuHistéricos, de Charles-Victor

Langlois e Charles Seignobos. A eles foi concedidatoria da divulgacao dos fundamentos
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da historiografia metddica. De acordo com a hiattoia Maria Eliza Linhares Borges (2003:
20), os autores vulgarizaram e distorceram os ipime de Ranke, “que, na pratica,
interpretava os documentos e neles buscavanexe de sentidgara explicar os fatos
narrados”.

No senso comum, sob uma Gtica simplista, ficouséohografia metédica como um
movimento que perseguiu a objetividade, a invegfigehistérica. Ficou a frase atribuida a
Langlois e Seignobos: “a historia ndo passa decagib de documentos” (BOURDE;
MARTIN, 2003: 102).

A Escola dos Annales tomou o papel de correntedmgados principios metddicos.
Seus representantes, estimulados pela vontadendar laovas idéias, acabaram rompendo
com a narrativa, no sentido a ela aplicado comdtadmear e conclusiva baseada em uma
compilacdo de dados encontrados em documentos.

Enterraram a histéria como narragéo e aderiramauaelo da historia como problema.
O uso da palavra enterro ndo é aleatorio, recédh@mntia da declaragdo de Jacques Le Goff.
Para ele, a histdria como narrativa virou um caddeen chances de ressuscitacdo, mas se
iISSO acontecesse seria necessario entdo matardavezt O lema “sem documentos nao ha
histdria” foi substituido por “sem problemas nadisioria”.

A “historia-problema” consiste na admisséo da isgiulidade de colocar na escrita o
fato tal como ocorreu. Como conseqtiéncia dessameconento, o historiador se expde nos
textos, passando a nédo se esconder por tras domeoios. Sua interpretacédo € exibida nos
relatos, que ele assume como construcao e néo deseocdo com intencdes objetivistas. A
pratica histérica é vista ndo mais sob o rigor #@maa, mas tendo esta como conducéo.
Afinal o estudioso para ter o seu trabalho legitima reconhecido por seus iguais necessita
seguir metodologias considerada validas no seu.meio

Ao romper com a escrita metddica, os “annaleshitesram invocando uma histéria
estrutural quantitativa na qual a abordagem toma rumos econdmicos e &fang: Nas
publicacdes h& excesso de numeros, gréficos, st&tasi De acordo com José Carlos Reis
(2000: 108), a “tirania do documento escrito” swcad'tirania do documento numeérico”. A
profusdo de quantidades, representando a vontafiydelos metddicos, mais fez a historia

parecer uma ciéncia exata, uma matemati®amrém nao ha como se esquivar da mencéo de

® A fase do predominio do quantitavismo na histérigeralmente associada & chamada segunda gerag;do do
annales, que toma a forma, segundo Reis, princgrabrem Fernand Braudel e Ernest Labrousse.

" Essa comparacao, feita nos dias de hoje, é attanjuma vez que as ciéncias tidas como exatis sshdo
submetidas a (re)discussdes a respeito dessagwedisssa exatiddo. Mas pode-se levar em contsda da
ciéncia exata naquela época.
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seu papel em esquadrinhar informac¢des em documenéosntdo ignorados, como processos
judiciais, certificados de casamento e atestaddbides.

A insercao da “historia quantitativa” no modelsdmnales € admitida por ela seguir a
construcdo da pratica historica a partir de probem hipoteses. Contudo sua metodologia
sera criticada com a prerrogativa de seus documeseti@m tratados de forma homogénea e
neutra, além de estar subordinada a uma verséialoflambém sera apontado que esse
recurso € insuficiente para responder a algumast@esgemais centradas no individuo.

Em decorréncia das interrogacdes ao quantitavisrmgpesquisadores da nomeada
nova histéria foram se (re)aproximando de uma ®saunarrativa distinta da criticada
anteriormente. Com o interesse voltado a temadiants iam penetrando na composi¢céo da
escrita ficcional. A principio esse movimento nébcbnscient® e sim tomado naturalmente,
talvez pela aceitacédo da natureza da escrita isstéomo narracdo. Alguns autores, inclusive
José Carlos Reis, falam de uma volta da narragétendo como resposta uma pergunta
“Como, de fato, poderia haver ‘retorno’ ou reenoomnée ndao houve nem partida nem
abandono?” (CHARTIER, 2002: 87). A partir dessetpotlie vista, intensas discussdes a
respeito da proximidade e do afastamento entresestas histérica e ficcional tiveram
formulacdes.

Apesar de sua postura polémica em relacdo ao iaoo; Hayden Whitefez uma
grande contribuicdo, ao “colocar lenha na fogues@fire a relacdo entre historia e fic¢ao,
mais precisamente entre histéria e literatura. ded®m com sua crenca, a visdo do historiador
sobre sua narrativa ser ambigua, ao situa-la néefra entre a ciéncia e a arte somente revela
o desconhecimento sobre as duas areas. O autotrmairida o julgamento do motivo dessa
cegueira ser a soberba — que durante muito tem@veesinculada ao oficio historico,
levando-o0 a seguir um caminho oposto ao da evoldedciéncia e da arte — e a falta de
preparacao para justificar as lacunas de suaascrit

Para White, por mais que o historiador coloque es@ita a parte da ficcdo ndo héa
como fugir dessa imbricagéo, pois os melhoresasf@kplicativos da historia sdo construidos

quando esta recorre aos elementos da narrativé@riiteA esta operacéo, o escritor definiu de

8 Diz Paul Ricouer (1994: 147): “nunter ocorridoa Lucien Febvre (...) que sua critica veementeoddo do
fato histérico, concebido como atomo da historteiramente dado pelas fontes, e a defesa em favonta
realidade histérica construida pelo historiadorogipnavam fundamentalmente a realidade histéricaimas
criada pela histéria, da narrativa de ficcdo, &stebém criada pelo narraddgrifo meu).

° Apesar de considerar Hayden White bastante radialisivo em suas declaracées — deixando pouca
margem para arejamento de idéias e “juntar esdrnisasdrica e literaria no mesmo balaio”, ndo peeceln as
aproximacdes com sutileza, o que faz sua palawraarem atitudes brutas — inseri suas convic¢desenes
estudo por conta de sua provocacao, que levo aoudstde pensar, e até mesmo de procurar replisgadia
rebaté-lo.
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urdidura do enredo. “E por urdidura de enredo eftesimplesmente a codificagao dos fatos
contidos na crénica em forma de componentesipaes especificos de enredo (...)” (2001:
100).

Em seu livroMeta-histérig o tedrico examina nos textos de alguns historesddo
século XIX os componentes estilistico-literario$ ehcontrados. Pois, por mais que 0
historiador negue, relute, fuja e ndo assuma, sadta possui uma divida com a narrativa
ficcional. Segundo raciocinio de White (1995: 1®g elementos poéticosstdo presentes
(grifo nosso)na historiografia e na filosofia da historia em Iquar época que tinham sido
postos em pratica”. E esse reflexo insiste em apgremesmo quando o objetivo do
pesquisador é abafa-lo.

Mas de um modo geral houve uma relutancia em cerssichs narrativas
como aquilo que sao: ficgbes verbais cujos conte®dm tdo inventados
guanto descobertos e cujas formas tém mais em coommm 0S seus
equivalentes na literatura do que com seus comegmbes nas ciéncias
(WHITE, 2001: 98)

Contrario justamente a essa declaracdo — chegamsctevé-la em uma passagem de
A histOria entre a narrativa e o conhecimei2®02: 97-98) —, Roger Chartier afirma que o
fato do historiador amparar-se em certos procedivseliterarios ndo o faz um literato.
Provavelmente, o escritor sentiu-se bastante iohpelidesafiado por Hayden White, pois este
€ mencionado recorrentemente por Chartier, nem spja para somente expor suas
discordancias. Ele também chegou a publicar umgoadhamad®uatro perguntas a Hayden
White no qual discorda de que histéria e ficcdo tenbanhecimentos de mesma natureza.
Para ele, White coloca a histéria como uma, deatras, expressao da invencdao ficcional.

Segundo Chartier, narrativas ficcional e historftgm em comum uma mesma
maneira de fazer agir seus ‘personagens’, uma mesnaria de construir a temporalidade,
uma mesma concepcdo da causalidade” (2002: 14un8eg seu pensamento, mesmo a
histéria quantitativa guarda em si elementos nagst pois estes compdem qualquer
discurso. Porém o oficio do historiador estd asslentem “operacfes especificas da
disciplina: construcéo e tratamento dos dados,ygéal de hipoteses, critica e verificacdo de

resultados, validacdo da adequacao entre o disdarsaber e 0 seu objeto” (ibidem: 98).
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Também ligado & literatull o estudioso Luiz Costa Lima n&o insere o tex@vdrio
em um altar mais elevado, transparecendo uma flieigde em suas opinides. Apresentando
um ponto de vista distinto do de Hayden White, maconsidera a escrita histérica proxima,
mas distinta da literaria, por possuirem feicossuisivas ndo equivalentes. Existem pontos
de contato, mas o compromisso com o0 que denominapdea da verdade determina a
diferenga, por nela consistir ndo a dependéncsanea busca do historiador. Mesmo a obra
apresentando nuances literarias, a operacéo eaaitjual estd submetido acaba por desviar
essa escrita dos rumos tomados pela ficcao.

A0 mesmo passo que essa aporia € o principio flandta histéria, torna-se seu maior
obstaculo, pois apesar da argumentacdo sobre t@reiés de uma verdade possuir critérios
abstratos, o historiador precisa fazer conexfeseptes, plausiveis e fundamentadas.
Acompanhando o pensamento de Michel de Certeautaldma analisa o oficio do
historiador como algo vinculado a uma espécie dmeseé, na qual a “reconstituicdo do
passado traz sempre a marca do tempo em que alfelugar social que ai ocupava” (2006:
156).

A respeito da escrita histérica, o pensador frarféédul Ricoeur refuta a idéia da
histéria como uma disciplina metade literaria euraometade cientifica. Ele denomina esse
tipo de posicionamento de ecletismo preguicosos®&@®nto, podemos lembrar de Hayden
White que considera esse argumento reflexo da umgega do historiador, como foi
comentado anteriormente. Ricoeur também acreditexiséncia de um laco da narrativa
historica com a de ficcdo, porém indicando: eld&ele forma indireta. A escrita da histéria
até procede da compreensdao narrativa, porém mautgmatureza cientifica.

O significado dos parametros temporais € emprestid configuracbes narrativas.
Estas sdo a estrada comum as escritas, que deo ammrdsuas leis e peculiaridades, vao
tendo rumo préprio. A narrativa historica, comorpm os demais autores, coloca em jogo a
questdo da verdade. Apesar de toda a negacaal iécparte de algursnalesa narracgéo,
mais por vincula-la a Escola Metédica do que peopente pelo seu conceito, Ricoeur
acredita que ela faz parte da escrita historicgerepre esteve la presente. E quanto mais a
histéria se vincula a outro saber, quanto maiarterdisciplinaridade, mais ela precisara se

afirmar como conhecimento histérico.

19 Examinando a histéria “sob o ponto de vista de lien@gena”, o teérico da literatura percorre questd
colocadas a respeito da teoria e da pratica histélésde Herddoto e Tucidides até os mais repatisest para
ele, cuja contribuicdo reflete nas teorias maiaiatuAssim como o autor, considero-me uma “aliendj nesse
aprendizado da histéria, sua colocacédo foi de grancilio para desbravar a teoria de outros au®r@ssim
perfazer a escrita deste trabalho.
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Aliar a elaboracdo da narrativa histérica como tagdo é admitir que a
impossilibilidade de abarcar todo o passado, aasvité milhares de pessoas, ndo é algo que
se fecha. Abrem-se portas para outras reflexd@ssopossibilidades e outras mudancas

Ao historiador ndo € dada liberdade completa esresurita. Ele ndo € como o literato
cuja narrativa possui como limite o seu propricergjrio de idéias e de vivéncias. Porém essa
limitacdo ndo € empecilho para o profissional d&tdhia em relacdo ao contorno de sua
escrita. E possivel falar sobre o real sem abrio mé@ imaginario. Essa foi a grande
contribuicdo da chamada nova histéria: a humanizdggapel do historiador, de sua escrita.

Contudo a obediéncia a regras e métodos nao @resiar relacionada a austeridade.
No processo de questionar as diretrizes, de refarrse, de enfrentar crises, o pensar histéria
se liga ao pensar sobre a prépria vida, esta atgdas sdo entregues sem destino. Apesar de
dividido o tempo pelo ser humano em passado, pwesenfuturo, essas trés partes,
comumente analisadas isoladamente, atuam em conjumbricam-se e fazem pensar na
mortalidade. Voltamos assim ao mote que iniciowe @é8pico: a escrita como forma de

perfurar temporalidades, e quem sabe, poder alcangeortalidade.

1.4 Possibilidades de entrecruzamentos das escritas

De acordo com Hayden White (2001: 115); “a distingdais antiga entre ficcdo e
histdria, na qual a ficcdo é concebida como a sgmtacao do imaginavel e a histéria como a
representacdo do verdadeiro, deve dar lugar ammeconento de que s6 podemos conhecer
o real comparando-o ou equiparando-o conmaginarid’. Nosso intuito ndo € comparar as
linguagens histérica e cinematografica, mas eqaifzs no sentido etimologico, de coloca-
las em igualdade.

Agora, essa discussao sobre real e imaginario dewteenpor White ndo atinge
somente 0s textos escritos. Essa questdo tambélncada na area cinematogréfica. Existiria
um cinema da realidade — o documentéario —, e awando imaginario — o ficcional. Mas
ambos para serem expressos precisam da narratiicadd também exige uma verdade a fim
de conquistar as pessoas, ndo podendo soar falsa.

A “verdade” fascina mais quando € armada como uegdd. Como diz Edgar Morin
(1997: 18) “o real s6 emerge a tona da realidadndm é tecido de imaginario, que o

solidifica, Ine d&a consisténcia e espessura, dtoutro modo, o reifica.” Pois o imaginario
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também faz parte do mundo real. Imaginario e t&ds como oponentes e contraditorios
fazem parte do mesmo mundo.

Selecionar, ordenar, juntar. Procedimentos comupsbguer escrita. Se na histoéria, o
processo esta ligado a fontes; no cinema, estageins. Por si SO pouco representam palavras
ou imagens, elas adquirem sentido por meio dapirgecdo de quem os manipula e pela
interpretacdo de quem os recebem. Tanto o disdussa@rico quanto o cinematografico séo
obras narrativas que lidam, distorcem, comprimesa@imem o tempo. Pois como diz Paul
Ricoeur (1994: 15) “0 mundo exibido por qualqueraoimarrativa € sempre um mundo
temporal”. O contar histérias possui convivio eégireom o0 tempo, pois este é tdo fugidio
gue uma das formas encontradas pelo ser humanap&endé-lo é por meio da narrativa.

O cineasta russo Andrei Tarkovski apresenta em fuasa uma imagem poética em

relacdo a esse manuseio com o tempo. Para eleathtwado diretor € comesculpir o tempo

Assim como o escultor toma um bloco de marmoreugd®, pela visao
interior de sua futura obra, elimina tudo que réodarte dela — do mesmo
modo o cineasta, a partir de um ‘bloco de tempaistituido por uma
enorme e solida quantidade de fatos vivos, corggegta tudo aquilo de que
nao necessita, deixando apenas o que devera sedemmento do futuro
filme, o que mostrara ser um componente essencal irdagem

cinematogréfica (1998: 72)

A palavra esculpir, de acordo com a acepc¢ao, pede tsentido de moldar ou de
gravar. E possivel dizer a existéncia desses doisnmentos no processo de contar historias.
A modelagem se da por ser o tempo impresso umgéoriaumana distinta do tempo “real”
no qual estamos envolvidos. O tempo humano, commmdma Ricoeur, impresso na
narrativa é construido. Retiram-se o0s excessosfatos que podem levar a desvio do
propésito da escrita, para evidenciar os que sialnsid histéria a ser relatada. Trata-se de um
processo seletivo, no qual tempos mortos, silérelasunas sédo, por vezes, deixados de lado
para ndo comprometer o resultado da narrativa. @imgporta é dar a forma; e para isso é
preciso retirar os blocos que impedem esse intento.

J& o processo de gravagcdo € de fixar o tempo, cantudo de deixar marcas
perpétuas para futuras geracbes terem acesso aiveare saberem como a historia foi
contada. SO que essa impressao nao fica paraliBada.ser assimilada, a narrativa conta

tanto com a elaboracé&o do realizador quanto defxtec’. Ao lermos um livro ou assistirmos

45



a um filme estamos em contato com um passado. Eemtos depois, quanto retornamos e
vimos as mesmas constru¢cdes — as mesmas palaasasmesmas imagens —, a obra ja nos
parece outra, com dados e nuances antes nao afieerva

Nossa percepcdao mudou porque 0 presente ja é gutdificou-nos. O impacto
inicial motivado por um trecho da leitura ou umaaeéo filme ndo podera ser revivido, e sim
lembrado. Pode-se rememorar os sentimentos, maaéte virdo ao coracdo com a forgca
inicial. Essa experiéncia € como a de Walter Bemaifi995: 105) quando reflete: “(...)
posso sonhar como no passado aprendi a andar.sBaslé nada adianta. Hoje sei andar;
porém, nunca mais poderei tornar a aprendé-lo”vid8ncias vao acontecendo e apesar de
ndo podemos restitui-las, como lamenta Benjamittagwserdo vividas pela primeira vez. O
tempo da a vida um fluxo continuo, e nos leva junsigo, mesmo que ndo percebamos.
Ele n&o nos poupa, transforma-nos. Ora carregamaseus bragos; ora arrasta-nos.

Com o desenvolvimento da montagem cinematogréaficato foi o entusiasmo sobre
o deslocamento do tempo. Ao invés de seguir umderrgnoldgico, “real’ ao mundo em que
vivemos, tornou-se possivel criar um novo tempom cotmo particular. Apesar da
identificacdo com o pensamento de Morin, ha umacaai@ncia acompanhada por um
“porém” sobre a sua consideracdo que a “compressiilatacdo do tempo sgwincipios e
efeitos gerais do cinem§1997: 12). A compressao e a dilatacdo do tengmopsincipios da
narrativa, seja a escrita literaria, histérica ita. E possivel, entdo ampliar a declaracio
de Tarkovski sobre o oficio de esculpir o tempaestida-la, ndo somente ao cinema, mas as
demais obras narrativas.

Porém, o cinema, por invocar de imediato o sentitdo visdo, evidencia o
deslocamento do tempo. Com a fotografia, acredis@vaa capacidade de apreensao do
tempo que a maquina detinha. Junto com o temp@persionada a alma das pessoas. Essa
crenca reflete como o ato de viver esta associaderapo. Ja o cinema trouxe a novidade na
composicdo das imagens e dar ao tempo o seu rigtidiamo. Porém ndo ha como
acompanhar o tempo da vida, até porque esta nadarda que uma fracao de tempo.

Pois o tempo é fugidio para todos que vivem. Eigaatuma escrita € um exercicio
constante de alinhavar os fios temporais. E crniaa temporalidade, torna-la humana e assim
senti-la em maos. Construir uma narrativa é cnartempo proprio, distinto do que passa no
reldgio, distinto do que marca nosso corpo. O mlssgue a principio ndo existe mais, € 0
futuro, ainda inexistente, s6 podem ser atreladograsente. E a vivéncia atual que ordena,

seleciona, da peso ao passadpermeio da memodria —e a espera — através do futuro
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Para Gilles Deleuze (2005: 122), o presente nastexé somente um “passado
infinitamente contraido”. E comum oferecer ao pméseuma instantaneidade. Para Santo
Agostinho (1980: 245), “o tempo presente ndo o@gmaco nenhum”, de tao infimo. Porém,
ao mesmo tempo, o tedrico da uma dimenséo tao g@edse mesmo presente que o faz ser
responsavel pelas impressées que temos sobreadpas® futuro. “E impréprio afirmar que
0s tempos sao trés: pretérito, presente e futues tellvez fosse proprio dizer que os tempos
sdo trés: presente das coisas passadas, presentpred@ntes e presente das futuras”
(AGOSTINHO, 1980: 248). E essa simultaneidade detes, dificil de apreender. Pensando
dessa forma, a principio tem-se a impressao de quesente é eterno. Porém essa atualidade
das coisas presentes, passadas e futuras estagnuaonutacao.

Deleuze elabora denominacdes interessantes pagéese ao tempo. Ao momento do
agora, ele utiliza o termgontas de present® termo ponta apresenta diversas acepcoes, tais
como extremidade e algo de pouca quantidade. E cmmale passasse tdo velozmente que
nao ha outro meio de apreendé-lo a ndo ser petappxremidade que se pode pegar. Ja para
se referir as coisas acontecidas, usa o termodiaig; passado”. Como se fosse o passado
algo de dimensao tdo grande que nos cobrisse. Gendele ndo pudéssemos escapar, pois
ele encoberta nossas vidas.

O ato de narrar ndo estéa vinculado somente aotedys eventos, a cronologia ou a
uma temporalidade que perpassa o mundo. H& aitelapmo no qual o escritor/cineasta esta
imerso. Cada um possui 0 seu proprio tempo. E messte é multiplo, pois em quantas
temporalidades habitamos, quantas sdo nossasnafhsé quantas saudades temos do que
vivemos e quantas nostalgias temos do que nao esem

Se todo esse movimento existe em uma Unica pepsaado se fala do outro, também
detentor de tempos multiplos vira uma correntermiteavel. Por isso, € possivel elaborar
diversas leituras de um mesmo fato, e elas ndaspréo ser especificamente excludentes
entre si, podendo estabelecer um lagco de complengade. Por isso uma adaptagédo de um
livro para o cinema ndo possui a mesma valoracagudaoa obra original. Pois é o tempo de
um entrando em contato com o dos outros e 0 do mubhcinda ha um tempo interior aos
fatos, aos eventos que ndo ha como definir comgepte, passado ou futuro. E talvez esse
seja 0 obstaculo mais desesperador e inspiradpirodesso de escrita.

A corrente temporal que a tudo remove também afsintom a verdade. Segundo
Deleuze (2005: 159), “o tempo sempre pés em crisecao de verdade. Nao que a verdade
varie conforme as épocas. Nado € o mero conteuddriempé a forma, ou melhor, a forca

pura do tempo que pde a verdade em crise”.
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A narrativa ndo relata os eventos em si; sua edghoresta voltada as imagens desses
eventos na memoéria de quem relata e das fonteasipatb relator. Para Santo Agostinho, o
processo de contar histérias ndo € um ato mecapase, 0 processo narrativo ndo esta
somente vinculado ao intelecto, o aspecto emoc@mafue nos leva ao acaso, a surpresa, a
entrega e a paixdo. E dessa forma livre que agdambs contam os eventos, e as mentes
estabelecem as ligacdes existentes, sendo poassiel tecer a trama.

O proposito deste capitulo foi o de apresentamalgrontos nos quais baseio minhas
reflexbes. Particularmente, gosto da palavra piisisiie e faco bastante uso dela, porque ela
traz a mente a imagem de aberturas, de flexib#islad

Observo em comum entre a histdria e o cinema umstregdo de estradas repletas de
bifurcacdes e uma busca constante de encontra)etafporar sua escrita. Esse processo nao
ocorre somente com essas duas expressoes; € dezaweaprendizado e este se instala em
qualquer area do conhecimento humano.

Creio que o0s pensamentos, mesmo vindo de campdstais terminam se
avizinhando ou ficando sob o mesmo teto em algumieginstancias. Dentre tantas
imbricacdes possiveis, escolho a do cinema comtérta — ou da histéria com o cinema —
pelo critério de afinidade. Nao ha qualquer intend@ propor uma valora¢ao superior.

N&o ha no trabalho do historiador mais verdadenApéa os limites metodolégicos
colocados pela academia. Ndo h& no trabalho dastmenais liberdade. A esta o limite &
dado por meio da visdo de mundo do proprio diretogté por limitacdes institucionais.
Enfim, ndo ha regras. O historiador possui a cdpae de transcender a “capacidade
criativa” de um cineasta ao transformar barreinas edementos a serem considerados e
analisados. Acredito que o dominio da narrativa estis ligado ao repertorio intelectual e
emocional do autor do que ao campo no qual atuaalAdomo diz Santo Agostinho (1980:
246), “os que narram fatos passados, sem duvidasgmderiam veridicamente contar, se

nao os fizessem com a alma”.
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Ao ver o filme eu ajudo-o a nascer, a viver, vigile € em mim que vivera e porque é feito
para isso: para ser visto, isto é, para nao exisénao perante o olhar.

Christian Metz

2. O cinema documentario
2.1 Discutindo conceitos

O que caracteriza a classificacdo de um filme cdotumentario ou ficgdo? Talvez a
fronteira demarcadora dessa distingdo seja a mgamasiste na oposi¢cao entre literatura e
historia: a ansia por uma retratacdo da realidddeyerdade. Essas duas Ultimas palavras
geralmente se fazem presentes em quaisquer tasta@vdefinicdo de cinema documentario.
Alids, o termo deriva da palavra documento, quédem carregar em si uma aura de prova
incontestavel, capaz de julgar a existéncia de wenacidade ou ndo sobre um determinado
fato ou uma determinada situacao.

Ao escocés John Grierson é creditada a autori@mi@ninacéo “documentarit’para
o cinema. Como prova, ficou o texto “Flaherty’'s Ro®&loand — publicado no jornallhe
New York Sunem 8 de fevereiro de 1926 —, no qual ele falmes@ importancia do filme

Moana de Robert Flaherty como registro visual.

E claro que Moana, sendo uma exposicdo visual destes cotidianos de
um jovem polinésio e sua familia, tem valor comauwoentario. Mas,
considero isto secundéario diante de seu valor cemaoe brisa de uma ilha
ensolarada banhada por um espléndido mar tdo mguamto seu ar
balsdmico.Moana é antes de tudo belo como a natureza € bela. & bel
porque os movimentos do jovem Moana e dos outrliisgsios sao belos; e
porque as arvores e as ondas borrifantes, as nsuenss e encrespadas e
0s horizontes distantes sdo belos. (GRIERSON cipatoDA-RIN, 2004:
20)

A principio o termo foi empregado com o intuito destinguir o filme no qual
Grierson acreditava ser possivel das realizacdssird@os Lumiere e dos cinejornais. O
cineasta e produtor via nos “filmes de atualidagetos registros do cotidiano, reproducdes
mecéanicas sem alma. Para ele, o filme documenpirgsuia uma missado superior, pois
poderia contar historias por meio do “tratameniatio da realidade”. Era necessaria, em

sua opinido, uma preocupacao estética que camehasto a uma funcdo social e

1 Informagdo contestada pelo autor Amir Labaki, quatua em seu livrdntroducdo ao documentério
brasileiro o crédito da autoria ao escritor e fotégrafo narteericano Edward S. Curtis. Teria este, em 1913,
usado o termo “documentario” a fim de estabeleceramlucdo cinematografica ndo-ficcional em um texto
apocrifo para a produtor@ontinental Film Company Possivelmente, a inexisténcia do nome de Cudis
publicacdo do texto contribuiu para o seu esquetioneo marco oficial. Como Grierson assinou o semeem

um artigo publicado em um jornal de grande circidadicou como referéncia na histéria.
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pedagogica. Depois, o préprio Grierson fez umaateasao termo, dizendo que o uso da
expressao se fez em um “artigo apressado paramma e Nova York”. Tratava-se de uma
“denominacdo desajeitada, mas deixemos assim” (IM-R004: 90-91). Porém esse foi 0
nome que marcou o género, identificando-o comatéhoje.

Os ideais de John Grierson acabaram por influereiassociagédVorld Union of
Documentary A entidade publicou, em 1948, uma definicdo ‘afic do cinema

documentario, atribuindo-o como:

Todo método de registro em celuldide de qualqueeas da realidade
interpretada tanto por filmagem factual quanto g@monstituicdo sincera e
justificavel, de modo a apelar seja para a razdenoogdo, com o objetivo
de estimular o desejo e a ampliacdo do conhecimenttas relacdes
humanas, como também colocar verdadeiramente pnable suas solucdes
nas esferas das relagdes econémicas, culturaimanas. (DA-RIN, 2004:

15)

O documentéario € visto aqui muito mais como um weiacom objetivo social
estabelecido do que como uma possibilidade decemenatografica. O género toma para si a
responsabilidade de identificar problemas e indscduigdes; e isso acaba o formatando como
um meio fechado e resoluto. Uma questao tambénsaqeela nessa definicdo encontra-se no
compromisso com a realidade, seja esta alcancatia “fignagem factual” ou pela
“reconstituicdo sincera e justificavel’. Ponto esakas, controverso. Como a realidade
poderia ser reconstituida? Em que ponto isso n&agemia a colocacdo da verdade tao
apregoada? O que definiria uma reconstituicdo safce

Por mais falhas que possam ser essas enuncia¢éeseletem uma posicdo da
época, pois o cinema documentério ja foi pensadoafgos desse pensamento ainda
persistem) como um contraste ao filme de ficggmejsso, como um instrumento de verdade
absoluta. Afinal, como questionar as imagens? stk flmado € porque assim aconteceu.
Esse pensamento foi gradualmente sendo desenvobadtestado, recusado, (re)afirmado. E
assim contribuiu para a consolidacéo da leiturd@renante atual.

A maior contribui¢cdo para a rediscussdo constatieeso cinema documentario foi a
propria trajetoria que ele foi perfazendo. Foi es&® (re) pensar e (re) classificar as obras
que foram surgindo, desafiando e ultrapassandoassasiseparatistas. Os cineastas tornaram
0 género cada vez mais hibrido e elaboraram nawasat narrativas, dando um carater
documental aos filmes de ficcéo e ficcionalizangda@ocumentérios.

A ideologia contemporanea que permeia a maioriadigsussdes sobre o0 cinema

documental aponta para uma sobreposicao de frasteia impossibilidade de demarcacéo de
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territérios, na qual fique imposta a oposicdo ertiema ficcional e documental. O
pensamento hodierno néo julga como incompativelexcsténcia entre eles. Alids, véem-nos
cada vez mais proximos e aliados.

Esse posicionamento advém basicamente de duasacO&scaparentemente opostas.
A primeira apresenta a seguinte premissa: todd#noess, inclusive os documentérios, séo
ficcionais. Um dos nomes mais apontados na defesaadquestdo é a do semidlogo do
cinema, o francés Christian Metz. Nesse pontatorassocia a palavra ficcdo ao sentido de
construcdo, de elaboracdo. Em um exemplo, eleeastabum paralelo entre um filme do
cineasta italiano Federico Fellini e uma hipotgtbra da marinha americana, direcionada a
ensinar recrutas a fazer n6s em cordas. Emborartefinalidades e acabamentos estéticos
completamente distintos; ha algo que os une: o m&oa semioldgico.

Para uma obra cinematogréfica obter éxito em soaupiracdo com o espectador, é
preciso criar uma linguagem com sentido. No cineo®,processos de linguagem que
permitem o entendimento das inten¢des do automs@ontagem, o movimento de camera,
escala dos planos, sequéncias, uso de trilhasasremtre outros recursos. De acordo com
Metz, essas sao figuras fundamentais da semiadimgtanema.

A caracteristica do cinema, de acordo com o seguolé transformar o mundo em um
discurso. E assim como as palavras constituemadegipara a formagdo de um texto; os
planos seriam o segmento minimo para a formacaonddilme. A juncdo desses planos
forma a narrativa cinematografica obtida por m&grbcesso de montagem. Metz enfatiza o
quanto essa elaboracdo da linguagem cinematogr&ficaomum a qualquer género

cinematografico.

Sem duavida, podemos diferenciar os filmes purameniditarios’
(documentéarios pedagodgicos, por exemplo) dos filleesticos’. Mas
sentimos que ai existe algo que ndo funciona, gt#éeaposicao ndo tem a
clareza daquela que op8e o verbo poético ou temttahversa da esquina.
Poderiamos, claro, arguir que os casos intermedigarturbam as linhas de
demarcagdo (...). Mas encontrariamos na ordem dalvemuitos
equivalentes destes casos. O essencial portardoesstoutro lugar. Em
verdade, ndo existe um uso totalmente ‘estético’cib@ma, pois até a
imagem que mais conota ndo pode deixar de ser tamibda designacao
fotogréfica. (...) Tampouco existe um uso totalraentilitario’ do cinema: a
imagem gue mais denota também conota um pouco?:(200100)

E esse o ponto no qual Metz ndo defende uma disticompleta entre ficcdo e
documentario. Ambos sédo criados a partir de reptagées. Estas se manifestam em

qualquer obra cinematogréfica. Afinal, é a subjeéide do cineasta que da o tom do filme. E
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a sua visdo e a sua ideologia que chegam ao edpeaando a realidade. Nao existe verdade
e neutralidade. A imagem s6 pode “mostrar o quenaiosim pedaco do mundo organizado
e selecionado intencionalmente pelo diretor da.dbsge aspecto ndo é demérito, e sim a
caracteristica inerente a obra.

Ja o professor de cinema e critico norte-ameriddiioNichols é categdrico ao
declarar que “todo filme € um documentario” (2026). Ao fazer essa revelacdo, o critico
norte-americano afirma ser toda producéo, por mai€ntrica que seja, uma evidéncia de
uma cultura, de um pensamento, de uma posturagrte dos realizadores. E nesse ponto
reside uma interseccdo com Metz, pois este dioqueema desvela um pedaco do mundo e
a intencdo do autor. Ao continuar com seu pontovid&, Nichols classifica as obras
cinematograficas em dois tipos: “documentérios atessfacdo de desejos” e “documentarios
de representacao social”.

Os primeiros seriam os comumente definidos congééicDe acordo com o autor, 0s
documentarios de satisfacdo de desejos manifestarsubjetividade a partir dos sonhos, das
ansias, dos temores. “Tornam concretos — visigeggidiveis — os frutos da imaginacao”
(idem). Enquanto os documentarios de represents@éial sdo as obras consideradas nao-
ficcionais. Esses apresentariam de forma palpasehso comum a respeito de uma visao do
mundo no qual vivemos. “Tornam visivel e audivel,maneira distinta, a matéria de que é
feita a realidade social, de acordo com a selecammanizacao realizadas pelo cineasta”
(idem).

Logo depois de apresentar esses conceitos, Nicldolsnsiste neles. Logo cede ao
entendimento comum e diz que chamard, ao longivig bs documentérios de satisfacédo de
desejos de “ficcdo” mesmo e os documentérios deeseptacdo social de simplesmente
“documentéario”. Porém, independentemente de deragtés, o autor enfatiza como
importante o reconhecimento de que ambos pedespaatador uma interpretacdo. E que ha
verdades e imaginagfes tanto na ficcdo quanto wsanuentario. Nichols alerta para néo
cairmos na ingenuidade de acreditar piamente ngemapois ela ndo consegue transmitir
todo o acontecimento e também € passivel de diesac

Entretanto, é preciso cuidado. Nem Nichols e nerntz Mpialam os géneros em seus
significados e valores. Ambos sdo fabricados, pomdiferentemente fabricados. Ha
semelhancas, por constituirem o universo cinemaficgr mas caracteristicas que
determinam seus objetivos préprios. O ponto a Beerwado no raciocinio dos dois autores €
o desenvolvimento de um novo olhar a respeito densa, considerando as peculiaridades,

sem colocé-las em conflito ou dando superioridadmaénero ou a outro. A colaboracao de
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Nichols e de Metz (que acabam por fazer as vezps, reesta pesquisa, de tanto outros
autores) assinala uma percepcao mais livre do @nesem cair na tentacdo de tracar
oposicdes, como se um género fosse antagdnica@ out

Os filmes de ficcdo e os documentarios possuemnter®iproprios, que vivem a se
intercruzar. E dai decorrem as armadilhas de sgagas especificidades de cada um, a ponto
de se considerar tola essa discussdo. Afinal, aia cinema e isso bastaria. Porém, é
justamente o reconhecimento dessas particularidgdespermitem o enriquecimento das
reflexbes sobre o assunto e as construcbes e dosg@es dos géneros. O cinema
documental, como lembra Silvio Da-Rin pode ser pdasa partir do que Christian Metz

nomeia como regimes cinematograficos.

Regimes que correspondem as principais férmulascidema, cujas
fronteiras sao fluidas e incertas, mas “sdo muéams e bem desenhadas no
seu centro de gravidade; é por isto que podem sfinidhs em
compreenséo, ndo em extenséo” (DA-RIN, 2004: 18)

Por mais inovador o filme, dele decorrem algungosadeterminantes para seu
reconhecimento como documentario. Algo que escapefinicbes ou de teorias, mas nao da
experiéncia do olhar. Assim, ndo se pode cair tificiks de igualar os géneros. Eles sao
diferentes, atendem a objetivos distintos e desearam métodos e dispositivos proprios. No
entanto, ndo é por isso que um € mais cinema daquéro. Se 0 meio cinematografico
permite um novo modo de ver a vida, ndo se podeeesqg que esta € costurada por
diversidades.

As declaracdes de Metz — todo filme é uma ficcd@-de Nichols, — todo filme é
um documentario —, ndo se opdem, ao contrario @oigjgialmente possa aparentar. S&o
complementares. Fazendo uma comparacao superéicamo se ambos olhassem um copo e
enquanto um diz “o copo esta meio cheio”, 0 oubbseova a metade vazia. O documentario,
como a fic¢cdo, € uma construcéo discursiva. Assimoco cinema ficcional esta proximo ao
senso comum do que se concebe como realidadeema&idocumental esta a imaginagédo. E
esses aspectos ndo retiram suas particularidades.

Tanto o semidlogo francés quanto o critico norter&zano estdo a dissertar sobre a
representacdo. Ambos néo afirmam ser o cinema pnodetor da realidade, e sim uma
figuracdo desta. O mundo, os atores, as histéfasséo aquelas imagens na tela; eles estdo
naquelas imagens. Estdo impressos, ndo sao eleime@sta 0os apresenta, mas quem da a

dimenséo a cada um deles sédo os espectadores.
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Esse debate acerca da representacdo remete aolstextodo € um cachimbale
Michel Foucault. Ao apresentar uma obra do artséestico René Magrite, na qual ha o
desenho de um cachimbo e logo abaixo os dizerasié®o é um cachimbo”, o autor analisa a
questédo a partir da travessura do pintor, que domlisidade confunde e desconstréi uma
aparente légica. A partir do quadro de Magrite, utor levanta sete possibilidades de
discursos, examinando as representagcfes tanto igloss sverbais quanto dos elementos
plasticos. Com esse esquadrinhamento, Foucaulseypeenovas relacdes entre o texto e o

desenho.

E a frase, que ndo comporta contradicdo, mas seerab mesmo tempo a
rede inextricavel das imagens e das palavras,usé@neia de lugar-comum
que possa manté-las: ‘Num quadro, as palavrasasawedma substancia que
as imagens. Vé-se de outro modo as imagens e asgrgalnum quadro.

(FOUCAULT, 1988: 50-51)

Essa desconstrucdo também podemos aplicar ao cibesteanos ilude, fazendo-nos
acreditar nas imagens projetadas. Por mais quarsagque nada ali é real, ndo ha como
comandar nossos sentimentos que, quando percebgngg, aliaram ao enredo e aos
personagens apresentados. Ao mesmo tempo que @@ é tudo tdo verdadeiro. E isso
nao é contradicdo, a realidade ndo existe sem ginagdo e vice-versa. Ambas fazem parte
do mundo no qual vivemos.

No documentario, essa questdo ndo passa ao laogao @iz o cineasta brasileiro
Jorge Furtado (2005: 107), “um filme sobre uma vida € uma vida, assim como a pintura
de uma cama ndo é uma cama e a pintura de um daxm@o € um cachimbo”. Contudo,
esse aspecto ndo interfere na aceitacdo de um filomeo documentéario, pois essa
representacdo € elaborada de forma distinta, ar g#et outros guestionamentos, pelo
realizador. Ela respeita, por assim dizer, a téaaldp cinema documental. E apresenta, dentre
outras interrogacdes, na problematicidade apredgmar Furtado: “Que direito tenho eu de
editar fragmentos de uma vida real?”

O cineasta Eduardo Coutinho reforca esse aspectdtiado realizar no filme um
“concentrado” do que julga ser o melhor da histOEanesse sentido, a representacao se
encontra em todos os lados, ndo somente no resdita do filme, mas em todo o seu
processo. Esta no personagem que, em poucas poeasa condensar a sua vida em uma
narrativa oral; esta no cineasta, que seleciomganiza a histéria, aliando-a com imagens.

Assim, como no quadro de Magrite, no qual textased tanto podem, de acordo com
a interpretacao, contradizerem-se ou reafirmaremeseinema documentario a relacéo entre

palavras e imagens estdo a abrir sempre novadbpiossies de relacoes.
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.. Novas denominacgdes: Solucdo para o documentéfio

Se Bill Nichols ndo sustentou por muito tempo adei@sa por novas denominacdes
ao documentario e a ficcdo, o filosofo norte-anaricNoél Carrol manteve-se firme em seu
propédsito. Ao constatar que o nome documentéaribavgendo utilizado indiscriminadamente
e ja ndo correspondia acorpus proposto, Carrol sugere outra denominagdo ao que
comumente é chamado de cinema documentéario. Ef@ro termo “cinema de assercao
pressuposta’.

Em sua argumentagéo, o autor diz que o termo coenpad John Grierson acabou
tomando uma proporcado maior do que a pensada angemte. Esse, ao tratar as obras por
documentario, por sua vez, tinha em mente uma elpacifica: fixar a distingcdo dos filmes
de atualidades dos filmes cujo proposito seria @rdporcionar “um tratamento criativo da
realidade”. No entanto, as mesmas producdes quexelei do seu verbete foram, ao longo
do tempo, sendo incorporadas ao repertorio do qjeérdefinido como filme documental.
“A nocao griersoniana de documentario contempla garmaa de objetos muito mais restrita
do que a citada pela maioria dos autores que virsnescrever sobre o chamado
‘documentario™. (CARROL, 2005:71)

Por isso, o filosofo norte-americano aconselhas#&icdo do termo documentario a
concepgao griersoniana e o uso da expressdo cidenagsercdo pressuposta ao leque de
obras nao-ficcionais. E por que simplesmente néicaa termo “ndo-ficcional”, entdo? Por
este, de acordo com Carrol, também ser impropais, gbrange tudo que nao é ficcdo, como
um video com o propésito de ensino de uma linguearegira, por exemplo. Se um
vocabulario peca pela sua limitagdo; o outro, pelaamplitude.

As teorias defensoras da inviabilidade da distingézisa entre cinema ficcional e
documental, o autor as refuta categoricamente. jistdmente nessa questdo que o autor
critica o semiolégo francés Christian Metz, a quat®sta uma argumentacdo falaciosa e
contraditoria. Noél Carrol rejeita a teoria da esgntacdo, exemplificando que “uma
fotografia aérea de um campo de batalha tera deossiderada ficcdo” (ibidem: 74), ja que
nela ndo se encontra o objeto em si, mas apenmsiamagem.

Ele segue em sua opinido, observando que as raf@e8es, por vezes, nao
correspondem a ficgbes. Afinal, questiona, serratato de um criminoso procurado pela
policia uma ficcdo? O fildsofo norte-americano donque Metz institui “uma confusao
conceitual” entre representacdo e ficcdo. ParaoCaexiste, e é preciso especificar, as

distingdes entre ficcdo e ndo-ficcdo. Ele ndoadds dos teodricos que indicam sobreposicdes
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estilisticas entre os géneros; porém isso ndo aexeinexisténcia de diferencas claras e
especificas.

Para sustentar seu ponto de vista, Carrol deckstireentre o espectador e o cineasta
um contrato de leitura, no qual o primeiro recoehas intencdes do emissor, no caso 0
diretor do filme. O autor, ao apresentar essa bg@tde antemao se protege alegando esse
contrato poder ser percebido nas praticas cotidiana

Vamos supor que desejamos comprar uma lata deyeedfrite em uma
maquina automatica. Depois de inserir o dinheirondguina, apertamos o
botdo de sele¢do. Por que o fazemos? Porque saljpmas assim que o
desenhista da maquina pretende que facamos, poeskupue queiramos
usar a maquina do modo como ele a projetou paraissgta. Da mesmo
forma, existe uma intencdo projetada para a fiece&ual seja, a de que
imaginemos o contelido da histéria em questidgm 81)

Ao expor esse pensamento, Carrol conclui que “@s¢c8do comunicacdes cujos
autores pretendem que sejam imaginadas pelo plubboo base em seu reconhecimento de
que € isso que ao autor pretende que esse puadiad idem: 85). J& em relacdo ao cinema
documentario, ou, como prefere chamar, ao cinenassiercdo pressuposta, o autor o coloca
no lado oposto da ficcdo, como sendo aquele o radmdrio l6gico” desta. Para o
pesquisador, a atitude da ndo-ficcdo envolve “maaginar o contetdo proposicional do
texto”.

Essa declaracdo, ao nosso ver, € um dos pontosnimagantes; pois retira do cinema
documentario a presenca da imaginacao, tanto dicagar quanto do publico. Carrol, em
sua colocagao, aparenta subestimar o alcance daofiovisual documental nos sentimentos
do espectador, como se este aceitasse passivaneetegsagem do filme.

Em sua busca pela objetividade nas definicbes,oCaesume o0 seu conceito da
seguinte forma: “(...) um filme é de assercéo pessta se e apenas se envolve uma intencao
de sentido por parte do cineasta que fornece apgaaaea adocdo de uma postura assertiva do
publico” (idem: 91). Mesmo com a rigidez apresdate apesar do uso de e apenas se
tedrico acredita sua definicdo ainda ser amplagumexistem as mais diversas espécies de
intencdo assertiva. Essa classificacdo vai alénguwo se reconhece como documentario,
abarca até mesmo a simulacdo animada da trajdrtien satélite.

Por isso, ela ainda ndo corresponderia ao que cemtené chamado de filme
documentéario. Conforme o autor, o género é im@edgmde um proposito mais restrito e

particular. O documentarista, ao exibir as imagésrsa objetivo de despertar a crenca nos
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espectadores delas possuirem tracos histéricossefa) usando uma exemplificacdo do
préprio Carrol, ao surgir no filme a imagem de wmaore da floresta amazo6nica, o publico a
vé como um traco fotografico da Amazoénia. Nao h&@a@ssocia-la a uma vegetacdo de
outro lugar. Nao existe no diretor outra intencae qqao seja a de mostrar a floresta
amazonica. A esse filme, com uma proposta maisiidefie centrada, Carrol denomina
“cinema de trago pressuposto”. Este seria um comjdentro do universo vasto do cinema de
assercao pressuposta.

E mais uma vez, Carrol subestima o espaco que emtiosocupado pelo cinema
documentéario ao longo do tempo. Como se os filnmesantassem uma solucdo fechada,
fossem resolutos, ndo deixando lacunas e incert€amo se a paixao e a emogao, ao se
assistir a uma imagem em movimento, hdo coubessarimema documentario.

De acordo com a estudiosa portuguesa de cinemandotcario, Manuela Penafria,
entre as teorias “todo filme é ficcdo” e “todo fdné documentario”, uma posicdo mais
equilibrada seria a de ver as obras de uma mac@mn@lementar, na qual as duas teorias se
interlacassem. Ou seja, “todo filme é, ao mesm@terficcdo e documentario” (2004: 191).
Porém, a prépria faz a ressalva que, para sustessar opinido € necessario esclarecer 0s
conceitos de ficcdo e documentarios. Feito, parampossivel.

Definimos assim a nossa posigdo: ficcdo e documens@o formas de
documentarismo, um filme ndo é documentario, massypoum carater
documental. Em alguns filmes esse grau de ‘cadiieumental’ € menos
problemético que noutros. (...) O carater docunheqia entendemos que
todos os filmes possuem resulta da nossa certegaedtodo o filme é uma
construcdo de pessoas, cultura, social e politineamgituadas. Por isso, o
documentério ndo ocupa um lugar especifico dentrocidema. Esta
presente, em diferentes graus, em todo o cinebideif1 192)

Na teoria de Penafria, ha de se ter o cuidado aleaad¢gnorando as peculiaridades da
tradicdo documentéaria. Os filmes, em geral, tenderter em si doses documentais e
ficcionais. Mas esse aspecto, em nossa opinido,jusdifica 0 esquecimento das praticas
documentarias.

O pensamento dos autores aqui apresentados revpladutivo para a contribuicdo
do pensar cinema, independentemente do géneromAsino as declaracbes tidas como
polémicas e contestaveis amadurecem a reflexa@ sobssunto. Em uma pesquisa, com o
intuito de definir o tema de estudo, acabamos pees caindo no reducionismo. Porém, mais
do que falar sobre documentario, estamos abordarittema. Por uma questado de foco e de

concentracdo, o estudo torna-se sobre uma dasplasiltiacetas da sétima arte. E nessa
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maneira de ver o cinema, encontramos apoio novarentManuela Penafria. Para ela “o
cinema nado tem a capacidade de nos dar a ver o nasxlo “tal qual”’, mas de um modo que
s6 o0 cinema, com sua capacidade de enquadrar, comfmligar, o pode fazeri{idem
191).

Noél Carrol, em sua perseguicado por um batismtoesam a permissédo de brechas,
termina por revelar sim as caracteristicas espasifidlo cinema documentario, que o
diferencia do ficcional. Embora em alguns momerdgraltados, o autor radicalize, e até
mesmo distorgca como em suas criticas a Christiaa.Me

Alterar a denominacdo néo parece ser o meio rdaiguado de se buscar uma solucao
eficaz para localizar os géneros cinematografiéds.mesmo porque esse caminho parece
infrutifero. Pois se 0 uso de um termo fosse odbdstpara se fechar questdes so revelaria o
quao pequeno € o “problema”. Se as discussOesncgssa que se debrucar diante delas? A
inquietude e até mesmo a frustracdo de ndo po@ecabpor inteiro uma questdo é o que
fazem manté-la viva e passivel de mudancas e redesaO pesquisador Arlindo Machado
espelha bem essa questéo ao dizer: “Lancar unshreo cinema (grifo nossajao é bem o
caso; talvez fosse o0 caso de apagar um poucoesdue o explicam. No escuro, quem sabe,

o filme pode ser visto melhor.” (1997:25)

2.2 Discutindo elementos

Fora o produto filmico em si, o universo no quabea esté inserida também necessita
ser passivel de andlise, por atuar em sua legiimadgdo se pode ignorar a existéncia de
elementos envolvidos na classificacdo de um fildimal o que é preciso para uma producao
ser rotulada como documentario, dentre tantos gérexistentes no meio audiovisual?

A classificacdo de uma obra n&o ocorre de forwlads, faz parte de um jogo no qual
todos estao envolvidos. O emprego da palavra néda gejorativamente, mas porque tende a
ressaltar a importancia de cada integrante coma gecuma engrenagem. De acordo com
Silvio Da-Rin (2004: 18), os componentes desse rquedbeca formam uma instituicao
virtual constituida por diretores, produtores e nigms que se autodenominam
documentaristas, seus filmes, associacdes, agéfinmsciadoras, espacos de exibicao,
distribuidores, mostras especializadas, publicagyégcos e um publico fiel.

No trajeto até chegar as salas de exibicédo, o filassa por um circuito, no qual em

cada etapa ele vai recebendo um carimbo de ledaniei. Cada mecanismo realiza um acordo
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— podendo ser consciente ou ndo, uma vez que jadmiporado ao sistema — a fim da obra
ser aceita dentro da categoria proposta. Porémstducionalizagdo do filme geralmente
ocorre dentro do préprio meio de producdo, entted@&tes cinematogréaficas, diretores e
criticos especializados para entao ser confirmattagspectador.

Mesmo se levando em consideragao as particulasdded cada linguagem e de cada
meio, nessa analise as palavras de Michel de Qeatezrca dos mecanismos autenticadores
da histéria podem ser aplicados confortavelmenteim@ma. Pois 0 meio cinematografico
também se articula através de informacdes socitigmeecondmico-culturais. Para o
historiador, a construcao do discurso historiogoag fruto de uma operacao resultante do
entrecruzamento entre lugar social, praticas elpaxie escrita. Esses elementos encontram-
se imbricados no texto de tal modo que sua arti@olamuitas vezes, da-se silenciosamente,
porém de forma determinante para a autenticacdobda. Aliado a esse pensamento,
seguiremos 0s quatro principios indicados por Biichols para legitimar o filme
documentéario como tal. Sao eles: estrutura ingtitad, comunidade de realizadoresrpus
do texto e conjunto de espectadores.

O cinema esta inserido em uma estrutura insbihatj que corrobora para a
classificagdo do produto dentro do universo deédficg/ou documentario. Conhecer de
antemao a procedéncia do filme — ou seja, a proawgoos distribuidores — ou em qual
veiculo ele sera exibido, torna-se um indicio marétulo a ser aplicado na producéo.

De acordo com Michel de Certeau, € impossivel sarati discurso — no
caso, referindo-se ao histérico — sem antes percglaé a instituicdo que
esta sendo representada. Pois ele ndo esta deadogaa uma estrutura
institucional ali presente, desejando ser recodleeiatribuida ao produto.
“E em func&o deste lugar que se instauram os mgtoge se delineia uma
topografia de interesses, que os documentos eeafigs, que Ihes serdo
propostas, se organizam” (2000: 67).

O pesquisador Bill Nichols cita, por exemplo, agsasbdaDiscovery Channelja
tratadas como documentarios, pois foi com o hisbodie transmitir material documental que
o canal foi sendo firmado e reconhecido. Assim t&amhocorre nas salas de exibicdo de
cinema. Cada uma atende a um perfil, no qual ocesmpar j& antecipa o tipo de filme a ser
apresentado; se pertence a ala considerada colmeuciao que ficou estipulado como

alternativo.

Uma estrutura institucional também imp&e uma manestitucional de ver
e falar, que funciona como um conjunto de limit®s,convencdes, tanto
para o cineasta como para o publico. Dizer que B&iod que um

documentério ter& um comentério em wver, ou que ‘todo mundo sabe’
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que um documentario deve apresentar ambos os ddgaestéo é dizer o
gue € esperando dentro de uma estrutura institalci@specifica.
(NICHOLS, 2005: 51)

E dentro desse espaco institucionalizado que peraes definicdo de documentéario
para os filmes de Eduardo Coutinho, por exemplasSobras tiveram como parceiras
entidades como a Rede Globo — onde iniciou suatmd no documentarismo —, a Mapa
Filmes? — produtora que lancoCabra Marcado para Morrer recebendo inclusive
financiamento da Embrafiilme —, a Fundacéo de AdteRio de Janeiro (Funarj), o Instituto
Superior de Estudos da Religido (Iser) e o Centr@dacédo da Imagem Popular (Cecip) —
que teve Eduardo Coutinho como colaborador de smdatdo e no qual se mantém
associado.

Essas duas ultimas sdo organizacdes ndo-govertasngue, por conta de sua pouca
estrutura, ndo possibilitaram as producdes de Qlutiuma grande circulacdo e nem
exibicdes em salas de cinema. Foram 15 anos — d@deGdbra— sem exibir filmes na tela
grande, a maioria de suas obras foi curtas-metsagigvados em vid&d Até que em 1999,

o documentarista lancdsanto Forte no qual aborda a religiosidade. Com o apoio da It
Cultural e distribuicdo da RioFilmes, a producadddeip pode alcancar as telas do cinema e
ser um dos filmes brasileiros mais premiados dq esnserindo Eduardo Coutinho no meio
cinematografico.

Sua presenca no cinema ficou ainda mais recorraptss a parceria com a
Videofilmes, que produziu os seus cinco ultimoséis —Babilonia 2000(2001), Edificio
Master(2002),Pedes2004),0 fim e o principiq2005) eJogo de Cen42007). A produtora
é dos irmaos Walter e Jodo Moreira Salles, ambusastas premiados. O ultimo, com forte
atuacdo no cinema documentario, tem se destacade ddinal dos anos 90, a partir do filme
Noticias de uma guerra particular

Essa situacdo denota o poder de alcance da eatinstitucional, como define Bill
Nichols, ou do lugar social, conforme as palavras Mlichel de Certeau, pois
independentemente do talento do cineasta, a olwmassita de um amparo institucional,

responsavel ndo somente pela insercdo do filmeraoito adequado para sua legitimacao,

12 A Mapa Filmes foi fundada em 1965 pelos cineaediso Viana, Glauber Rocha, Paulo César Saraceni e

Walter Lima Jr.

13 A excecdo desse periodo f9ifio da memoéria(1991), projeto realizado em 16 mm com 115 minutes
duracéo, cuja abordagem era a situacdo dos negéssoacentendrio da abolicdo da escravatura. A &0

teve circulacdo no cinema, mas participou de feistjvtendo ganho alguns prémios. Esse circuitpdssivel

por conta de grandes nomes institucionais que diabaim o filme, que teve a Funarj — da Secretagi&stado
da Cultura do Rio de Janeiro — como produtora éoage® entidades estrangeiras como a Televisionfioépa
Channel 4 e La Sept. A distribuicéo ficou por ectdd Riofilme e da Sagres Video.
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mas principalmente pelo traco de credibilidade gles agrega ao produto. Como diz o
historiador francés: “A instituicdo ndo da apensislglidade social a uma ‘doutrina’. Ela a
torna possivel e, sub-repticiamente, a determip@0@: 70). E inclusive essa sustentacdo que
possibilita o reconhecimento do estilo de Eduardmtidho como pertinente ao campo
cinematografico documental. Dessa forma, pode-serehr o papel decisivo que uma
instituicdo pode desempenhar e ver como ela sanligaamente com a obra.

E, pois, impossivel analisar o discurso (...) irteentemente da instituicdo
em funcdo do qual ele se organiza silenciosamentesonhar com uma
renovacdo da disciplina, assegurada pela Unicalasiva modificacdo de
seus conceitos, sem que intervenha uma transfoomded situacdes

assentadashidem 71).

Independentemente do grau de interferéncia das esaprcinematograficas, os
diretores sdo grandes responsaveis pela legitimdeam filme. Quando a obra é apresentada
como projeto ja chega com uma categorizacao defipido realizador. Segundo a analise de
Nichols, o diretor possui, de certa forma, uma @onaa para acatar ou nao os limites e
regras impostos pela estrutura institucional. Munazes a relacdo entre os anseios das
entidades cinematograficas e o desejo de renovhadista entra em conflito. E, nesse caso,
guem vai subsidiar o cineasta? A comunidade deaelres da qual faz parte. O argumento
de Nichols fundamenta-se no compartiihamento deasdé técnicas documentarias, que
levam os cineastas a “falarem a mesma lingua”.

Vale ressaltar que ndo ha intencdo de apontar homaogeneidade no cinema
documental e nem no ideal de seus realizadoresa Ciagasta possui o0 seu estilo, a sua
linguagem e vai se integrando a um grupo, formaaptros profissionais com quem possui
afinidades tematicas e/ou estilisticas. Dai, e#s ariando leituras e debates a respeito das

convencdes e dos experimentos apresentados no dot@remo.

Cada profissional molda ou transforma as tradigies herda, e faz isso
dialogando com aqueles que compartilham a consaiélecsua missdo. Essa
definicho do documentario contribui para seu caomorvago, mas
distinguivel. Ela confirma a variabilidade histériddo modelo: nossa
compreensdo do que € documentario muda conformea rauitiéia dos
documentaristas quanto ao que fazeébidé¢m 53)

Para se ter uma idéia mais fortalecida da impoidéasa comunidade dos realizadores

para a validacdo de uma obra, podemos recorrer sena@tado de Certeau sobre o
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reconhecimento dos pares. O tedrico relata quaibtigpn ndo é o verdadeiro destinatario” —
no caso referindo-se a obra historiogréfica. Osladgiros leitores, os responsaveis pela
autenticacdo da obra, sdo os que pertencem ao gpealizador. Sdo o0s colegas que,

atendendo a principios e critérios, irdo aprovan&w a inclusdo do produto como legitimo.

Como o aluno que outrora falava a classe tenda@ivéds seu mestre, uma
obra € menos cotada por seus compradores do qusepsr‘pares’ (...)
Existem adeis do meio. Elas circunscrevem possibilidades cujotezmdo
varia, mas cujas imposi¢cdes continuam as mesmas. &banizam uma
‘policia’ do trabalho. (CERTEAU, 2000: 72)

Nesse ponto, o historiador mantém o seu discuweo rigor. Para Certeau, o “nés”
proferido pelo autor € a encenacdo de um contoafials Essa referéncia no plural se destina,
na verdade, aos integrantes do grupo ao qual dzadal pertence. Nao aceita pela
comunidade, a obra fica destituida de uma aute@iica, assim, “caira na categoria de
‘vulgarizacdo’™ (dem).

Nichols também coloca os festivais de cinema cama possibilidade de reduto dos
profissionais do cinema, onde eles trocam entgeisstdes éticas e técnicas do género. Alias,
esses eventos terminam por atuar como agentesniagires da producao audiovisual, pois
toda a programacdo é construida a partir de saleg@@ganizacbes, onde sdo criados o0s
blocos nos quais os filmes estardo inseridos dedacoom as semelhancas teméticas e
estéticas.

Para o critico norte-americano, a comunidade dakzadores se encontra, portanto,
nesses festivais de cinema — muitos especializadogénero documental — escrevem
artigos e dao entrevistas para 0os mesmos veicelaorhunicacdo, que por sinal também
operam no mecanismo de legitimacdo da obra. Poiesses que publicam as analises do
filme realizados por profissionais em criticaseomatograficas. Ou seja, tanto os festivais de
cinema quanto os criticos participam da roda resipael pelo carimbo de legitimidade da
producao.

Mesmo no periodo no qual ndo esteve amparado pw@ wvigorosa estrutura
institucional, Eduardo Coutinho manteve-se na caodagde dos cineastas e videoastas. Seu
historico, aliado a forca de sua ol@abra Marcado para Morrerimprimiu credibilidade e
inovagdo ao seu trabalho. O diretor nunca deixogigelar no meio e isso fez com que,
apesar de ndo chegarem ao grande publico, suascpexifossem conhecidas pelo grupo da
qual faz parte. Esse contato alimentou a admiralghgeeus colegas, o que determinou a

recepcéao de seu trabalho, logo depois, por pastprautoras.
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Diante de toda essa engrenagem, Nichols (2005: ibdijste em assegurar
independéncia do documentarista, quanto a cleasiftc da obra audiovisual, alegando que
“sd80 o0s proprios profissionais que, em seu comp@soncom instituicdes, criticos, temas e
publicos, geram esse sentimento de mudanca dinanf@aém, bem como aponta a
pesquisadora Simone Jubert essa organizacéo poclerfar convencionalmente, mas ela age
de forma mais incisiva quando o filme se distarmamodelo tido como tradicional. Por
conta do experimentalismo da obra, fica ressal@dédo a necessidade da autonomia do
realizador para que este possa defender suas @e®/agOMo pertinentes ao género
documentario.

Porém, mesmo ao inovar ou subverter ditames toadiis, o realizador nédo os faz de
forma isolada. E fruto da relacdo com os trabatfesutros autores, amparado pelas praticas
anteriormente desenvolvidas. Cada passo dado adwlfete uma elaboragédo coletiva. Nao
h& inovacdo sem influéncia por um outro exercicem que ela se justifique pela sua

negativa.

Um estudo particular sera definido pela relacdo mpa@tém com outros
contemporaneos, com “estado da questao”, com atepnaticas exploradas
pelo grupo e 0s pontos estratégicos que constitumm oS postos
avancados e os vazios determinados como tais padwos pertinentes com
relacdo a uma pesquisa em andamento. (CERTEAU; 2@)0

No fim, independentemente da vontade e da pamsiat@&o diretor, € necessario um
conjunto de acbes para a classificacdo da obraarkcalacdo entre os agentes legitimadores
gue vai promover o0 acordo e a consequente maréifmdocomo pertencente ao universo do
cinema documentario. Como acrescenta Certéder, “cada resultado individual se
inscreve numa rede cujos elementos dependem estrita um dos outros, e cuja combinagéo
dindmica forma a histéria num momento dado”.

Além desses aspectos externos, como a estrutstitudional e a comunidade de
realizadores, o filme traz elementos em sua es&rgjue o sustentam na definicdo como uma
obra documental. Definido por Nichols comorpus do texto, esse terceiro principio de
legitimacédo trata da materialidade filmica, ou se&ja conteudo e, principalmente, das
caracteristicas imagéticas da producédo. Pois,regpnlda histéria do cinema documentario, ja
se estabeleceram marcas estéticas proprias amgéner

De acordo com a pesquisadora Martine Joly, o deatemsmo apresenta como
qualidade distintiva fundamental ser uma obra abé&uhdamentada pela imprevisibilidade e

pelo acaso. Enquanto “a ficcdo abre-se e fechassi propria” (2002: 146), o documentario
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se faz pelas lacunas. A autora afirma que “(..fjagdio, nada se passa que n&o seja mostrado
ou sugerido pelo proprio filme; ela esta saturaganas seus vazios, até nos seus aspectos
mais aleatorios”. Ja o documentario, por se escoaafrealidade”, lida com os vazios
impostos pelas causalidades. Acima de um provsorght do diretor, estdo as situacdes as
guais a obra precisa se deixa levar.

Porém, isso nao significa que os documentarisitagenham controle sobre sua obra.
Como alerta a pesquisadora Mariana Baltar, ndoese donfundir “controle” com “néo-
intervencao” no ato de lidar com os imprevistogenges ao processo de realizacdo do filme
documentario. De acordo com Baltar, o cineastaanpo documental possui tanto poder
sobre sua producéo quanto o do ficcional.

Quando, no dominio da ficcao, fala-se em producéoografia, preparacéo
de atores e roteiros minuciosamente previstosondrdo do documentario,
considera-se pesquisa, trabalho de campo, inte@écsujeitos que seréo
elevados ao estatuto de personagens e mais um $@m dé
imprevisibilidades. Mas nada disso significa meoostrole; uma vez que
no interior de ambos os dominios, € a montagemogeata e articula os
significados. (BALTAR, 2004:06)

Para lidar com as lacunas provocadas pelos ingtosyi o documentario teve a
necessidade de elaborar mecanismos a fim de ca@mpld medida do possivel, essas
“falhas”. Apesar das singularidades de cada axiatem convencdes ja consideradas como
proprias do documentario. O tedrico norte-ameridaitidNichols cita algumas caracteristicas

comuns a muitas obras, como:

(...) o uso de comentario com voz de Deus, agwéstas, a gravagado de
som direto, os cortes para introduzir imagens tpstrém ou compliqguem a
situacdo mostrada numa cena e 0 uso de atoregssatiade pessoas em
suas atividades e papéis cotidianos, como persosggecipais do filme.
(NICHOLS, 2005: 54)

Essas informacdes da linguagem cinematograficaupimam a impressao de captacéo
e tratamento da realidade a que o documentarioneitas vezes, propde-se a fazer. O género
documental elabora um fundamento diferenciado doinio ficcional. Segundo Nichols, a
pratica do documentario segue a predominanciaglealdnformativa, organizando “o filme

no que diz respeito as representacdes que elefemddo historico”.
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Ainda seguindo o pensamento de Nichols, a pestprigaVviariana Baltar acrescenta
que a narrativa € construida com o objetivo deraggiacdo ou apresentacdo do tema. Os
filmes podem apresentar tratos distintos em suarmahtlade filmica para alcancar a ligacéo

com uma realidade concernente ao senso comum.

Segundo essa perspectiva, as questdes que vaessaerpodem ser
formuladas em termos de: que documentérios pareeeram suas
estratégicas narrativas e estéticas — fiéis adexd? Por que querem se
vincular a esse efeito de sentido? Como se amitidateticamente para
tanto? E, em Ultima instancia, de que lugar faléB#@_-TAR, 2004: 7-8)

Cada obra vai encontrar solu¢des variadas panadgtgivas desse tipo. E, a partir dai
vao se construir relacdes, cuja interferéncia s#saalizada nocorpus textual do filme
documentario. No caso de Eduardo Coutinho, € pelssbompanhar que, a cada producéo,
seu estilo foi sendo burilado. Em sua primeira oboeumental,Cabra Marcado para
Morrer, existia a figura do narraddra presenca de som externo — com insercédo de asusic
—, e com interposi¢cado de imagens. Aos poucos, edepentos foram sendo retirados, e o
diretor foi estabelecendo uma maior rigidez em geincipios. Até chegar no procedimento
utilizado atualmente, no qual ndo ha espacgo pata gae esteja fora das flmagens. Nao ha
uso de sons externos, nem imagens de sobreposfe#® do personagem. A camera ndo se
desloca, permanece fixa no entrevistado, sem gftesade angulos. ©orpustextual dos
filmes de Eduardo Coutinho foi se instituindo dassaeira.

Hoje, é possivel identificar os filmes de Coutinba, a influéncia deste em outros
cineastas, somente por suas marcas estilisticamspBrado que o diretor trabalhe com
personagens anbnimos e suas historias do cotidjaeoprivilegie a oralidade, que filme em
uma unica locacao e que sua participacao no finesmo tentando se manter oculto, torne-o
tdo personagem quanto os demais.

O cinema documentério ndo € um meio fechado. Agdalo tempo, ele foi, e assim
continua, (re)descobrindo-se. Cada escolha felka gealizador acerca da relacao do filme
com o mundo histoérico vai definir o estilo da olwanodo como esta observa e interpreta ao
gue 0 senso comum entende por realidade. Seguedtio® norte-americano Bill Nichols,

existem seis principais modos de se fazer documeng&fo eles:

4 Na verdade, erCabra, ha dois narradores. A “voz do saber”, aqueleigfema o espectador, e 0 proprio
Eduardo Coutinho que, em primeira pessoa, vai eokba suas impressdes pessoais. Esse Ultimo papeklas
rupturas realizadas pelo diretor diante dos padrigentes da época a respeito de documentario grnecera ao
longo da sua obra.
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O modo expositivo: geralmente apresenta sua rapees® do mundo a partir da
retérica. Para isso, utiliza frequentemente umadam, também denominado como
“voz de Deus” ou a “voz do saber” e uma voz de radade, alguém renomado sobre
0 assunto tratado pela producdo que fornece cliddithe as informacdes
apresentadas. Os dados ainda sao reforcados ylos t& legendas. Comumente, as
imagens desempenham um papel secundario, servamdo itustracdo e confirmacao
das palavras do narrador ou dos personagens. AracAar da historia tende a
apresentar um fluxo linear e cronoldgico.

O modo observativo: tem como premissa o registronde situacdo sem a intervencao
do diretor. A camera ai desempenha o papel devayer que a tudo assiste sem
participar diretamente. O propdésito € o de nacali® cena, embora diversos debates
a respeito tratem a camera, mesmo em siléncio, comoelemento capaz de
transformar o comportamento humano. Ao saber dst&ndia de um equipamento
cinematografico no espaco, as pessoas tendem aemdoomportar como fariam
cotidianamente. Geralmente, ndo ha uso de vozawvee trilhas sonoras; ou seja, ndo
sao utilizados sons externos ao ambiente filmado.

O modo participativo: ha a énfase na relacéo praxemtre o tema e o realizador, que
intervém diretamente nas filmagens da obra. Eleyezes, faz parte do filme. Torna-
se tao personagem quanto os demais, assim comaipe etp filmagem, geralmente
exposta em obras desse tipo. A imprevisibilidad® #eser o principal atributo do
filme. Normalmente, ndo ha uma “voz do saber”. [hdi € levado pelas diversas
vozes existentes na obra resultantes da interaggi@ersonagens com o diretor. A
entrevista tende a ser o recurso mais utilizado.

O modo reflexivo: o assunto principal ndo esta,fonas sim dentro da obra. Na
verdade, trata-se do préprio filme. A abordagemf@éma como o filme se relaciona
com as questdes da representacdo. Eles sdo admdaino uma construcdo e
articulacdo do autor — e esta € exposta, em prtespectador — e ndo como um
registro da realidade.

O modo poético: compartilha espaco com o cinemeeraxgntal ou vanguarda
modernista. Mostra-se favoravel a explorar assdemisuais, ritmos temporais e
justaposicfes espaciais. A logica informativa écpadesenvolvida, pois bem mais do

que na retorica, o realizador esta interessadonéatizar sentimentos.
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* O modo performatico: também possui tracos em commm o cinema de vanguarda.
No entanto, percorre com mais forca o impacto eomatie social da obra sobre o
publico. “O documentario performéatico sublinha amptexidade de nosso
conhecimento do mundo ao enfatizar suas dimensdégetisas e afetivas”
(NICHOLS, 2005: 169).

Essas “formas do dizér’ documentario ndo sdo puras. Em uma mesma obra,
intercruzamentos desses tipos podem ser apresenisies modos de representacéo indicam
as relacdes discursivas que o género foi desemadveao longo do tempo, com a percepcéao
da realidade. E esse aspecto s6 demonstra o quiio s@ tornou o géner&Com 0S
experimentos no cinema documental, foi necesse)pdnsar sobre seus recursos e técnicas.
Cada posicionamento do diretor e sua forma de iguest o real provocam uma
reorganizacdo da pratica documentaria. As inovactmglem a ser releituras de
procedimentos ja pertencentes ao historico do gémpar isso ainda é possivel encontrar
elementos noorpustextual correspondente ao que se configura conemta documentario.

O ultimo elemento apresentado por Bill Nichols pagacensiderar a legitimacdo do
cinema documentario € o conjunto de espectadanesgja, a apreciacdo pela qual a producéo
atravessa mediante o publico. De acordo com octedta sensacdo de que um filme é um
documentario esta tanto na mente do espectadotognarcontexto ou na estrutura do filme”
(2005: 64).

Afinal, o que faz o espectador reconhecer uma m@teda obra como documental?
Nichols situa os principios dmrpustextual e do conjunto de espectadores em um patama
muito proximo. Possivelmente porque ambos estder-metacionados. Pois é a partir da
obediéncia do publico as instru¢gbes de leituraildoefque a autenticagdo do publico sera
devidamente confirmada.

Segundo Martine Joly, nessa fase do percurso @daesiste 0 jogo entre a intencéo do
diretor e a interpretacdo do publico em decodifacgue realmente o autor quis dizer. Para a
pesquisadora, a apreensdo de um filme como docérieétdiferente, “pois é o proprio facto
de se construir mentalmente um narrador real, wiora cuja realidade cauciona a do
proprio filme, que leva o espectador a considenarapta a lidar com um documentéario e néo
com uma ficcdo” (2002: 137).

!> Expressao utilizada pela pesquisadora MarianaBalt
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Essa expectativa de encontrar o real € o difeadocida recepcdo do publico com o
cinema documentario. Mesmo ciente da inexisténeiaum retrato fiel da realidade — e
mesmo da vagueza desse conceito —, 0 reconhecimientrpustextual como pertinente ao
género documental se da pela crenca da autentcikdepresentacdo do mundo histarico.
Usando as palavras de Nichols, é na confiabiliddaeelacdo indexadora do som e da
imagem da obra com sua fonte que reside a legiimmpQr parte do espectador. “A linha que
divide ficcdo e documentari¢grifo nossg talvez seja imprecisa e vaga, mas, mesmo assim
costumamos crer em sua realidade” (2005: 67).

Essa cobranca existe de forma distinta até mesitne em documentario e um filme
ficcional baseado em “fatos reais”. Deste Ultimgpeza-se uma certa licenga criativa do
diretor. Ja no documentario, essa liberdade estéitacao estilo de montagem, a como o
realizador vai editar a historia.

Segundo Eduardo Coutinho, o publico também faepds processo do filme. Se o
documentéario é a filmagem de um encontro entreretali e o personagem, o espectador
fecha esse triangulo, tornando-se o terceiro \&rBois ao se pedir para o interlocutor contar
mais detalhadamente um fato, ele esta pensadotandémento do espectador. O lado de
quem vé a obra € bem valorizada pelo cineasta.T@rep com o lancamento do filme, ele
volta ao local de filmagem para mostrar aos ergtagos sua atuacdo. E essa receptividade
chega a ser registrada.

EmO fim e o principiq2005), a volta acontece 14 meses depois do fingidascoes
e integra a secédo de extras do DVD. Mas em produg@®oCabra Marcado para Morree
Boca de Lix0(1992), ela faz parte da propria estrutura dodilfdo primeiro, a exibicdo de
imagens do copido do primeifeabra € o meio lancado por Coutinho para a reaproximacao
com os personagens. E através de perguntas, cdmo filme?” ou “o que achou”, que o
diretor vai reiniciando o contato para fazer o evistado se lembrar da época na qual as
primeiras filmagens aconteceram.

Ja emBoca de Lixpos personagens — catadores de lixo — assistemagparte das
imagens do video. Eles se reconhecem, estranhaneseda atuacdo dos conhecidos, em
especial de um garoto que cantarola a musica “Spohd@&Gonho”, acompanhada no radio
pelo cantor José Augusto. ApOs essa cena, imeddatarmem a tomada de um outro menino,
em meio a urubus, recolhendo detritos. Essa seiiéngastante forte, e até mesmo cruel,
pois revela que ser um personagem de um filme fi@meao cotidiano e a realidade de

ninguém. Apos a despedida de Coutinho e da eqeigénthgem, eles voltardo a buscar, e a
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comer, restos de comidas. Esse é o choque dadaipelasta ao deslocar os entrevistados
para o papel de espectadores.

Pode-se dizer que o publico, de acordo com sugngia, vai criando um repertorio
sobre cinema e categorizacdo de géneros. Ele sanlmecendo as caracteristicas de cada
filme e classificando-o como faroeste, terror, cdimédu documentario. Quanto mais vasto
for o conhecimento do espectador em relagdo ao mmeadbovisual, mais ele admite as
inovacdes e as insere dentro de um conceito familia

Dentro dessa perspectiva, a questéo do contrdetde entre espectador e realizador
comentada por Noél Carrol é apropriada. Pois, isgentemente, uma relagdo pactual vai
sendo construida entre eles e junto a isso vénfimisla@es. E compreensivel que um
espectador carregue expectativas em relacdo a um trebalho de um de seus diretores
preferidos.

Por mais que a trajetoria de uma obra passe pedétuicbes e pelos criticos, 0
publico também faz parte da instancia legitimadBta.reconhece o propdsito especifico de
uma producéo ficcional e documental e depositacapeas diferentes entre eles.

O espectador atribui, de certa forma, um valoautenticidade ao cinema documental.
Mesmo ciente de que as imagens nao sdo uma tigisdidedigna do acontecimento, e sim
uma interpretacdo parcial e incompleta, ele espgaeas situacdes e 0s personagens néo
sejam somente frutos da mente do roteirista ourétod Mas que haja algo fora do controle,

gue exista improviso e autenticidade na relacacosicada.

2.3 Consideracdes sobre o cinema documentério nod3il

De certa forma, a trajetoria do documentario nasBracompanha a histdria universal
do género. Como o0s acontecimentos nao ocorrem deiraasolada, pode-se afirmar que os
percursos do cinema brasileiro e estrangeiro, eftamuezes, entrecruzam-se. Se 0 cinema
nasceu mudo e nao ficcional pelas maos dos Lunagte,0 percurso foi semelhante. Data-se
oficialmente em 19 de julho de 1898 a primeira &ifem no Pais. Teria sido uma passagem
pela orla do Rio de Janeiro a bordo de um navimeldaBreésil, filmada por Afonso Segreto.

Contudo a perda do registro e a falta de notaareuoivos da época contribuem para
tornar essa indicagéo polémica e alvo de discusS@d®-se, no entanto, que Afonso Segreto
foi um dos mais atuantes realizadores da épocarelgrempreendedor, chegando a ser socio

da primeira sala de cinema brasileira, na entaatdpderal.
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Os cineastas pioneiros no Brasil foram, assim cemautros locais do mundo, mais
atentos aos registros do cotidiano, a feitura dejainais, e aos chamados “cinemas de
cavacao”, feitos sob encomenda por pessoas absstadgodiam pagar pelos resultados da
mais nova tecnologia da época.

Entre as décadas de 10 e 20 do século XX, os dildee viagem foram bastante
produzidos. Nestes, o enfoque era desbravar aaelea exotismo do pais de tamanho
continental. Dentro desse conceito, destaca-sagaimetragenNo Paiz das Amazonade
Silvino Santos, um fotografo portugués que viu meema uma nova possibilidade de
inscrever a imagem. O filme foi produzido em 19@&%&smo ano d&lanook, o esquimo
(Nanook of the Nordh realizado pelo explorador norte-americano Rolfgaherty®. O
projeto surgiu da solicitacdo do comendador Joadbancalves Aradjo — ou como consta
em alguns documentos J.G Araujo, rico empresaribotieacha e detentor de comércios no
Norte do Pais. —, que acabou por se tornar o mecedeaSilvino Santos, auxiliando-o
financeiramente nesta e em outras produgodes.

Mesmo sendo as obras de Santos dotadas de um femginentado e distante, sem
envolvimento, o que impediu a sua desenvolturaatiaar em relacéo ao trabalho apresentado
por Flaherty, Silvino Santos realizou &b Paiz das Amazonade acordo com Amir Labaki,
uma “auténtica enciclopédia audiovisual da vida AZmi&a, ainda insuperada em sua
magnitude” (2005: 23). O projeto tinha a finalidade divulgar a fartura econémica do
estado do Amazonas para a Exposicdo do Centenarimdipendéncia Brasileira, a ser

realizada no Rio de Janeiro.

As filmagens foram realizadas em Manaus, rio Madeio Purus, Apuia e
Maués, no Amazonas; em Porto Velho e na estradéere Madeira-
Mamoré, em Rondébnia; e na cidade do Rio Branc@tunal estado do Acre.
O filme acabou dividido em duas secdes totalizatedopartes: No Paiz das
Amazonas, Manaus, borracha, pescas, castanhass,indiadeiras, Rio
Branco, gado e campeaddde(m

O empenho de Silvino Santos foi tanto que ele @hegusar seus dotes em fotografia

para elaborar negativos cinematograficos espesiffiara o clima tropical da regido.Sua

16 Apontado como o “pai do documentério”, Flaheriynéiu os habitantes da Baia de Hudson, localizada no
norte do Canada. O diretor inseriu no género umeatiga focada na vida de uma comunidade de esJimé
abstendo-se da 6tica do estrangeiro e tentandaiapoa histéria dos nativos ao espectador. Pamg ompds

um recurso dramatico, no qual coloca em questabegivéncia do grupo a um ambiente hostil. A é&wde

um enredo e a aplicacdo de uma gramatica cinenddimay— até entdo exclusiva do cinema ficciongdara
compor uma narrativa fez com que Flaherty ocupasgse lugar representativo na histéria do cinema
documentério mundial.
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dedicacéo o levou a ser premiado com medalha depmio presidente da Republica Arthur
Bernardes no evento para o qual foi destinado axgbido. A obra chegou a ser levada para
fora do pais, sendo mostrado @mema Pathé do Boulevard des Italicesn Paris e nos
principais centros da Europa.O diretor teve umagita intensa. Sua filmografia chega a
quase cem producdes, sendo sete longas, cincog@8&curta-metragens.

A regiéo foi centro de interesse de outros cireada época, como Luiz Thomaz Reis,
gue acompanhou a Comissao Rondon, esta respopsévecupacao das fronteiras nacionais
do Norte e Centro-Oeste do pais. Incumbido peld@dde Cinematographia e Photographia
do grupo, Reis tinha como missao propagar o deasfoista da época, registrando
etnograficamente os costumes e, assim, divulgarauthara brasileira.

Esse olhar desbravador e voltado para os costdistasites do centro cultural possui
uma convergéncia com o trabalho de Flaherty. Poo&rmo ressalta Labaki, talvez tenha
faltado a veia criativa nas obras dos realizadorasileiros, que procuraram um registro mais
antropolégico. Tanto Silvino Santos quanto Luiz filaa Reis foram esquecidos durante boa
parte da historia do cinema brasileiro. Eles nédqifentavam o circuito da época. Por se ater a
regido Norte, Santos foi completamente marginatizgd Reis possivelmente sofreu a
indiferenca por criar um registro militar e oficial

Labaki destaca que se ambos conseguiram levangefseus trabalhos, chegando a
realizar uma razoavel quantidade de producdegrégias a estrutura institucional que Ihes
dava suporte. Se Silvino Santos teve apoio de & @rdujo, Luiz Thomaz Reis, como
integrante da Comissdo Rondon, obteve financiammnmeio de verbas publicas.

Nem s6 do ambiente da Regido Norte viveu o perioddo do cinema documentario
brasileiro. O exemplo maior é o film®&do Paulo, a Symphonia da Metropotke 1929,
realizado pelos imigrantes hungaros Adalberto KemeriRudolph Rex Lustig. A obra foi
produzida no mesmo ano quen Homem com uma Camemo russo Dziga Vertd{, cuja

pretensdo era a de criar uma linguagem especifit@muénematografica, sem a presenca da

17 Contemporéneo de Flaherty e nascido Denis Kaufmadpu seu nome para Dziga —palavra ucraniana cujo
significado é roda que gira sem cessar — Vertovrevgniente da lingua russa com sentido de rodear,. gila
ainda a versdo de que Dziga seria uma onomatopfdeente ao movimento de girar da manivela de uma
camera. De qualquer forma, o principio do cineasiao movimento perpétuo. Assim ele percebia o mend
com esse sentimento, envolveu-se com o cinemaoBw@amais comentadaldm Homem com uma Camera
(1929). Ja nos créditos inicias, o0 cineasta rewela intencdo de compor uma linguagem propriamente
cinematografica, que se sustentasse sozinha semarapelar as narrativas dramaticas do teateoliéetlatura.

No filme, ele ressalta as potencialidades do equépdo cinematografico, capaz de oferecer novapeetisas

no olhar sobre o mundo. A maquina tem o poder a&taf ou de aproximar os objetos, possibilitandbcanem
diferentes percepc¢des da natureza ou das atividatidganas.
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influéncia teatral ou literaria. Sua ambicdo erande, a de fazer um cinema puro, sem a
necessidade de recorrer ao drama, por meio de enii@rscia logica e linear, para contar uma
historia.

A narrativa brasileira ndo é tdo ousada quantasaar O registro € soObrio, porém
manifesta influéncias do movimento da Arte Modema estava em voga no Estado de Séao
Paulo. Voltado ao cotidiano moderno da grande eidad imigrantes europeus compuseram
o flme como o registro das 24 horas de vida ddstéweies de uma metropole. A producao
marca a historia do cinema por ser o documentmdeente urbanidade de Sao Paulo.

A convergéncia da realizagdo 8&o Paulo, a Symphonia da Metropaem Um
Homem com uma Cameean muito se deve a outros filmes cuja abordagerdeéuan dia na
vida de uma cidade, coniRien que les Heurgd926), Alberto Cavalcanti Berlim, Sinfonia
da Metropole(1927), de Walter Ruttman. Os imigrantes Kemehysig ainda fariam outros

filmes de sinfonias paulistanas

.2 A missao educativa do documentario

O advento do som impulsiona ao cinema uma novaamisAgora mais préximo do
mundo real, com imagens aliadas a sons, é pogsived-lo um instrumento educativo. E
essa missao sera adotada, no Brasil, pelo goverpoedidente da Republica Getulio Vargas.
A idéia ndo era original — recebia influéncia dovmeento institucionalizado pelo escocés
John Griersoff — e foi efetivada a partir de dois decretos.

O primeiro, elaborado em 1932, previa a obrigattade da exibicdo de filmes curtas-
metragens nacionais antes de cada sessao de ftrmaegeiro. A medida visava o incentivo
da projecdo de obras nacionais. E com ela vierammmedimentos para estimular a producao

cinematografica brasileira com a reducao das talkasdegarias sobre a pelicula.

8 com formagdo académica em ciéncias humanas, sug&umdra realizar um projeto de educagéo publica
através do cinema. Por constatar que os meios @dness eram despreparados para discutir as quedtbe
sociedade moderna e industrial, John Grierson oalgta expectativa no cinema, pois via neste ecichgue de
penetrar no imagindario das pessoas.

Dirigiu apenas um filmeDrifters (1929), sua contribuicdo mais ativa foi na produgé obras documentais, nas
quais depositava seus principios. A idéia do dootan® como um instrumento didatico, com a preselecam
narrador para facilitar a comunicacéo foi um padd@mcebido por Grierson. Ele ainda manifestavafs@@ do
documentario como um solucionado de problemasgfacfilme deveria abordar os problemas, dissedhre
eles e apresentar uma resposta ao aspecto apdesedtzinema documentario exerceria entdo um pagel
utilidade publica.
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J& a segunda resolucao veio em marco de 1936 coiacdo do Instituto Nacional de
Cinema Educativo (INCE), subordinado ao Minist@#&Educacdo e Salude. Dessa forma, o

Estado passaria a realizar os seus proprios filmes.

A producdo continua do INCE incluia filmes de aaratientifico;
reportagens; titulos educativos sobre plantas,epgidustrias, cidades e
riguezas naturais; reconstituicdo de episddios d#orla do Brasil; e
biografias de homens do Estado, musicos, romascéstaoetas brasileiros
(LUCAS, 2005: 48)

Essas ordens eram reflexo do controle exercidm g@lerno varguista. Tanto que em
1939, com a fundacéo do Departamento de Impref@pmaganda (DIP), a vigilancia sera
mais ajustada, pois nenhum filme poderia ser eaibim publico sem o certificado fornecido
pelo orgdo. Porém o DIP e o INCE tinham acfesntést no projeto de Getulio Vargas.
Enquanto o primeiro tratava da propaganda maisiabeyl e para isso desenvolvia
cinejornais; o segundo, responsabilizava-se pelb@educativo em prol do nacionalismo.

Vindo do cinema ficcional — ou como se falava pad “filmes posados” — dos
anos 20, o mineiro Humberto Mauro foi um dos granaemes a integrar o INCE. A longa
trajetéria no meio cinematografico — de meadosaluss 20 até 1972, ano em que fez sua
altima obra —, o diretor péde acompanhar o deseimmehto do género e a integrar sua
histéria.

A principio Humberto Mauro via com desdém os chdwsafiimes “naturais”, por
associa-los aos de cavacao. Poréem, de acordo d¢ostoaadora Sheila Schvarzman (2004:
263), mesmo em suas producdes de ficcdo, 0 cinedfitava a camera como “um
instrumento do real”, uma vez que ele mantinha alimer documental” sobre as paisagens, as
habitacdes e os gestos humanos. A promessa daligatibe do tom educativo ao cinema
documental fez Mauro repensar o0 seu posicionameptapregar-se no INCE, onde ficou de
1936 a 1964.

De acordo com Schvarzman, a atuacdo de HumbertooMaa entidade pode ser
dividida em duas fases: a primeira seria de 19384¥; a segunda, de 1947 a 1964. No
primeiro INCE — utilizando a denominacdo da histddara — foram realizados 239 filmes.
Nessa época, sob o comando do antropélogo EdgaydeRe Pinto, predominaram os temas
cientificos, folcloricos e historicos.

O segundo INCE coincide com o fim do Estado Novoom a aposentadoria de
Roquette Pinto e apresenta uma quantidade mentmalggho, embora o nimero nao seja

desprezivel, de 118 obras. Nessa fase, 0 projéiticpale uma utilizacéo oficial do cinema
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da lugar a um ideal mais fluido, que vai se forntadmedida da realizacdo de cada obra,
com um interesse mais documental. “Deixava detiexisn menu fixo. As encomendas
oficiais ditavam a producdo: uma série sobre edigcagral, outra sobre cidades histéricas
mineiras, e a série Brasilianas, sete curtasta parinventario do cancioneiro popular (...)"
(LABAKI, 2006: 40).

Sua atuagédo no INCE encerra-se cAmmelha a fiar(1964). A obra acompanha a
repeticdo exaustiva e o ritmo gradativamente amgéteda cancdo de mesmo nome do filme.
Trata-se, segundo Sheila Schvarzman (2004: 295)rdexercicio metalinguistico, no qual
esta aliado o processo do cinema e sua matériagraagem, a reflexdo sobre a propria
velhice do diretor. Humberto Mauro realiza sua aldeira producéo em 1972 cdarros de
Bois, retomando um tema filmado em 1955 pelo instinatiquista.

O cineasta Glauber Rocha apontava Humberto Maommoco Unico trabalhador de
fato no INCE. Antes de Mauro, o que havia eramdafos académicos e inexperientes em
relacdo a linguagem cinematogréfica, sequer coahleos mecanismos de “foco no segundo
plano” ou de coordenacdo narrativa através da mgemta E com o tom raivoso que lhe é
peculiar, Glauber declara: “Mesmo assim devemosrali¢rto Mauro trabalhos que denotam

um cineasta atras da camara. So6 isto”.

22 O documentério influencia o Cinema Novo

De acordo com Amir Labaki, entre as ultimas prd@dscde Humberto Mauro no
INCE e os filmedArraial do Caboe Aruanda— ambos de 1959 e tidos como referéncia para
um novo passo do documentarismo brasileiro —, é&ipelsa observacdo de eixos em
comum. O interesse em mostrar uma nova visao @silBndo o voltado aos ricos e
poderosos, e sim a cultura popular, a desprezadaeguotida como inferior. Mesmo com
criticas sobre a construcdo dos filmes, o cinematewmais representativo, Glauber Rocha,
via neles uma fase de renascimento para o meidmEafsétima arte brasileira teria a sua
frente homens vindos da cultura cinematogréfica,senéo vindos do povo mesmao”. Seriam
0s primeiros sinais de vida do documentario briasile

Arraial do Cabq realizado por Mario Carneiro e Paulo César Sarachega a ser
denominado como “o marco zero do Cinema Novo” (LABA2006: 102). A producéo
aborda o processo de industrializacdo de uma cidadeconomia pesqueira, a Arraial do
Cabo. Dai, entdo, vem o choque entre a tradicdmedernidade. A producéo brasileira —

que frequentemente recebe compara¢des com o [ihifters, de John Grierson, por também
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tratar do registro de uma colbnia de pescadoresvelagu-se como uma nova forma de fazer
documentario, agora capaz de se voltar a temaaissob um ponto de vista mais critico.

JaAruanda de Linduarte Noronha, € definido pelo professmicthema Jean-Claude
Bernadet como um filme explosivo. Apresentandoalgas sobre os seus aspectos técnicos,
considerados precarios, o autor os vé como aliaddema apresentado pelo filme: a miséria
dos habitantes da Serra do Talhado, na Paraibdadanpor um ex-escravo chamado Zé
Bento. A pobreza técnica aliada a dos personageonbm torna-se, para Bernadet, o grito de
uma expressao cinematografica distinta dos padréd@pvoodianoe mais proximo do neo-
realismo italiano.

Aruandg segundo Noronha, € uma variacdo da palavra augne significa “terra de
promissao”. E representa o desejo por parte doseddsntes de escravos negros de
encontrar um lugar que os dé liberdade e bem-eGtgprojeto nasceu a partir de uma
reportagem jornalistica feita por Linduarte Noromfzeia o jornalTribuna da Imprensado
Rio de Janeiro. Dai chamou o fotégrafo Rucker ¥igiesponsavel por um dos aspectos mais
comentados da obra: o estouro da luz, constanterassbciado a aridez do sertéo.

Eles contaram com a ajuda de Humberto Mauro, fereceu condi¢cbes do filme ser
montado no INCE.Aruanda financiado pelo Instituto Joaquim Nabuco de PesguSociais,
foi realizado de forma artesanal e teve como geiaahstrucao de roteiro os escritos do russo
Lev Kuleshov. O préprio diretor desempenhou o pdpeatarrador.

A obra, além de referéncia para o Cinema Novouganeu o chamado Ciclo
Paraibano de Cinema. Este seria, de acordo comeasta Vladimir Carvalho, a contribuicdo
do Nordeste a efervescéncia do movimento capitangad Glauber Rocha. O proprio
Vladimir Carvalho seria um dos grandes responsaymtas obras desse periodo,
representados por filmes corRmmeiros da Gui§l968)— com co-direcdo de Jodo Ramiro
Mello —, O Pais de S&o Sar#971) eA Pedra da Riquezfl 976).

Romeiros da Guia, definido pelo realizador, como um trabalho gtadco, no qual
acompanha um grupo de religiosos em dire¢cdo aagude uma igreja. J@ Pais de S&o
Sarué,inspirado no folheto de cord®liagem a Sdo Saru@éle Manoel Camilo dos Santos,
retrata as dificuldades na relagdo entre 0 homersegtdo nordestino. Finalizado em 1971, a
obra foi proibida e liberada pelos érgdos da cenapenas em 1979.A& Pedra da Riqueza
apresenta as condi¢es precérias do trabalho lwragaineradores de xelita.

Segundo a historiadora Meize Lucas, o empenho idetod ao documentario
exemplifica a nova forma de recepc¢édo do génerodgueu de ser um exercicio de cineasta

principiante. O trabalho de Vladimir Carvalho, @aold ao n&o-ficcional, contribuiu para a
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construcdo da figura do cineasta documentaristémAta colaboracdo de Carvalho, a
pesquisadora indica a importancia da Caravana §ad@ a legitimacdo do documentério.
Dessa forma, a hierarquizacéo entre géneros, algppvalecia o cinema ficcional, foi
posta em duvida. E a discussao sobre o cinema congefgcar mais ampla; até mesmo sobre
0 proprio documentario, uma vez que este ndo cdany@orapenas cinejornais, filmes
educativos e filmes institucionais. As producdesuteentais ndo mais eram submetidas a um
padrédo, dentro do qual as diferencas entre umaebrdra — estilistica e tecnicamente —
eram minimas. O ato de documentar ndo era agoraolgetivo, ele passava por
interpretacdes. A realidade n&o era mais a exibédia Estado. Havia diversas formas de se

mostrar o Brasil, existiam outras realidades.

::: A contribuicdo dos equipamentos portateis

Desde a década de 30, principalmente a partiridedo do INCE, ficou evidente o
esforco para se ter, no Pais, um cinema indepen@enina producdo nacional consolidada.
Se antes essas acfes eram apadrinhadas pelo Ejpdis, veio a necessidade, por parte de
alguns autores, de mostrar um Brasil ndo-oficiaheSse sentido, como vimos, o final da
década de 50, cosrraial do Caboe Aruanda representa esse novo passo.

Na década de 60, com o surgimento dos equipamgudéteis em 16mm e a
possibilidade do som sincrénico, com o gravadotgbgrpermitiram a formacdo de uma nova
técnica para a pratica documentéaria. Basicamemtis, rdovimentos sdo apontados como
representativos dessa reconfiguracdo do fazer detianio: a proposta norte-americana do
cinema diretd’ e a francesa do cinema verddde

190 cinema direto envolve principalmente a produtbraw Associatesformada pelo repérter fotografico
Robert Drew e pelo cinegrafista Richard Leacoclem tomo marco oficial o filmé&rimarias (Primary)
realizado em 1960. A obra acompanha a Ultima semar@ampanha dos candidatos John Kennedy e Hubert
Humphrey, nas elei¢des primarias do partido denacagpresidéncia do Estados Unidos.

A proposta dos cineastas, junto com Albert Maysld3.A. Pennebakelera seguir os candidatos sem intervir
nas filmagens. A camera faria tdo somente o papalldervadora. Dessa forma, eles julgavam servabssi
atingir o estado bruto da realidade. Para issoavant com um sistema de filmagem com cémeras peitate
mais leves e com captura simultdnea de som.

Por julgarem a férmula griersoniana — com o usaateador e de trilha sonora — esgotada, resolvataotir a

voz over e qualquer som externo. Desejavam assian faenos e observar mais. Muitos autores até os
qualificam como os maiores representantes do cirdonamentario observativo. Porém, os cineastasrda D
Associates ndo consideravam o seu trabalho comgmowario e sim como um novo tipo de cinejornalismo

% No mesmo 1960 dBrimarias foi realizado o filmeCroénica de um Verd¢Chronique d’um Etg de Edgar
Morin e Jean Rouch. A partir da pergunta “vocélié?g séo revelados as angustias e os desejomagupo de
pessoas. A obra é tida como marco do cinema verfdauees.
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No Brasil, os primeiros filmes realizados em 16 nfmnam possibilitados pelo
fotégrafo Thomas Farkas, que tinha acesso a tegiaopmr ser proprietario de uma loja de
artigos oticos e fotograficos. No espaco de sases entre setembro de 1964 e marco de
1965, o entusiasta do cinema direto produziu quatrdias-metragens, que juntos intitularam
a seérie “Brasil Verdade”. Foram eleslemoria do CangacoNossa Escola de Samba,
Viramundoe Subterraneos do Futebol

A obraMemoria do Cangagade Paulo Gil Soares, traca um quadro sobre gerwi
do cangaco, a partir de entrevistas com envolvidmsmovimento, como sobreviventes,
policiais e cangaceiros, além de estudiosos. Dedlaccom Amir Labaki, de todos esse € o
mais moderno, pois explicita os mecanismo de raglia na propria estrutura do filme. Ja
Nossa Escola de Samhkdo argentino Manuel Horacio Gimenez, traz a topaixao popular
do Carnaval. A obra acompanha os prepativos pdesfie da Unidos de Vila Isabe, escola
da segunda divisao carioca. Labaki o classificaccommenos analitico.

O filme Viramundqg de Geraldo Sarno, mostra a historia de trabaleadwordestinos,
oriundos do meio rural, que vivendo em condi¢coesenaveis na sua terra natal, migram para
Séao Paulo com esperancas de ter uma vida melha.i$%0, o diretor entrevista recém-
chegados a cidade grande, imigrantes bem-suceglidagu intento, outros que nao tiveram a
mesma sorte e o dirigente de uma empresa. Pacalartas falas dos personagens, é
utilizada a figura do narrador. E na andlise destalucdo que o critico de cinema Jean-
Claude Bernadet (2003: 17) usa a classificacdo &teosbciologico” para definir o padrao de
documentarios, nos quais aparece a voz do sabpresente e responsavel pela dissolucdo da
experiéncia do entrevistado em dados estatisticos.

O modelo sociolégico é também apontado por Betnadefilme Subterraneos do
Futebol de Maurice Capovilla. Porém, de acordo com oraotpapel do locutor se apresenta
de outra forma. Enquanto eWiramundq ele € seco e fala o essencial; neste o narrador
mostra-se mais afavel e fala diretamente com octagher e até dirige-se aos personagens. A
producdo aborda a trajetdria da carreira de umdpmyede futebol; e para isso refere-se ao
momento de ascensédo, de apogeu e de queda dosstaporraz personagens conhecidos do

publico como Pelé e Z6zimo, jogador da selecaolllzC

Enquanto o cinema direto era liderado por um grd@dornalistas, o movimento francés era conduzioio p
académicos: Jean Rouch era etnélogo e Edgar Mewaidlogo. A formacao deles possivelmente explasee
olhar mais préximo, de quem nao defende a visaarda realidade pura e imparcial.

A proposta, contraria ao tom de observacdo do @ndineto, era a intervencdo ativa no ambiente.alizalor
ndo é uma figura a ser desprezada do processinamdéim, ele é tdo personagem quanto os demaisnasta
cena e esse fato interfere, faz parte da realidager isso, ndo pode ser ignorado.
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O projeto original do grupo de Thomas Farkas eaéizar um filme sobre a militancia
das Ligas Camponeses de Francisco Julido. Conerauptéo causada pelo regime militar de
1964, veio a idéia de rodar uma série com o olgetesexibir as diferentes realidades do Pais.
O sucesso dessa experiéncia incentivou o produtar seguimento a uma nova série.

Surgiu assim a Caravana Farkas, cujo objetivo ereoprer o Brasil, mas s6 envolveu
a Regido Nordeste. Voltaram a participar do pooget diretores Paulo Gil Soares e Geraldo
Sarno, acompanhados dessa vez de Sérgio Munizasdeddscorel. No periodo entre 1969 e
1971 foram produzidos 19 titulos. Nomeado como tAdicdo brasileira”, o conjunto das
obras era formado p& morte do bqgiA vaquejadaFrei Damido - trombeta dos aflitos e
martelo dos herege#\ erva bruxa O homem de courdA méo do homemlaramataia A
cantorig, Vitalino Lampidg O engenhpPadre Cicerp Casa de farinhaOs imaginarios
Jornal do sertdpViva Cariri, Regido Carirj RastejadoyBestee Visdo de Juazeiro

Para analisar essa série de producdes, é impontaocodrrer & pesquisa de Meize
Lucas, autora da tese de doutorado “Caravana Fatikesarios do documentério brasileiro”.
Ela aponta como caracteristica marcante do projét@balho em conjuntd-arkas ja tinha 40
anos e agregava consigo um grupo de jovens reatezadSeu papel como produtor ndo foi o
de mero captador de recursos. A Caravana Farkasitatun um projeto coletivo, no qual cada
diretor tinha liberdade para inserir o seu estilo.

O trabalho do grupo contribuiu para a consolidad@aima pratica documentaria, e
seus integrantes seguiram vigorosamente esse can@#raldo Sarno desempenhou uma
participacéo ativa em filmes documentarios; Paul&@Gares fez parte da equipe de cineastas
do programaGlobo Repdrter Sérgio Muniz dedicou-se somente ao género n&wmfial; e
Maurice Capovilla integrou o quadro de producaéstiibo Shell

Em relacdo a proposta do grupo, a historiadorandefelue a Caravana Farkas nao
seguiu o cinema direto ou o cinema verdade, e simstmwiu um caminho distinto, no qual o
filme se assume enquanto construcdo. Nao exista preocupacdo em flagrar a realidade,
esta se estruturava conforme o discurso do filme.

Porém, segundo o0 nosso ponto de vista, essa @oassinalada como Unica e distinta,
nao € contraria as propostas norte-americana esganPrincipalmente, o cinema verdade, de
Jean Rouch, ndo acreditava em um flagrante dalagi@lino ato de documentar. Nao possuia
essa visdo ingénua, que até pode ser atribuidaema direto, de Drew e Leacock, pois estes
defendiam a cémera como uma testemunha discretam@smentos influenciaram os

cineastas brasileiros, que corresponderam com uwo moodo de fazer documentério,
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imprimindo um estilo préprio. Mas essa singulargl@dio oculta os créditos de movimentos

anteriores. E sim, torna-os complementares.
:.: Os cineastas ddaGlobo Repoérter

Em 1973, a Rede Globo de Televisdo abria espagogpdocumentario, por meio do
programaGlobo ReporterA idéia ja tinha sido tentada antes, em 1971, oamomeGlobo
Shell mas o peso da marca no titulo rendia muitas nghsdo patrocinador, € o projeto
acabou saindo do ar.

A primeira produgcdo chamava-§€ks intociveis Foi ao ar em 7 de agosto e trazia
como tema a selecéo brasileira. Além de trabalh@grips, oGlobo Repdrtetambém exibia
produtos internacionais, que eram dublados e slmit Inicialmente mensal, o programa
passou logo depois a ser exibido nas tercas-féisa®] horas.

Sob o comando de Paulo Gil Soares — integranteCdeavana Farkas —, foram
convidados nomes como Eduardo Coutinho, Walter Lunaior, Luiz Carlos Maciel,
Maurice Capovilla e Jodo Batista de Andrade napegfika. Mas isso ndo impedia que outros
cineastas fossem convidados para eventualmenieipartdo projeto, como Geraldo Sarno,
Gregoério Bacic, Hermano Penna, Silvio Back e J&8aanski.

O tratamento dado as producdes era realmentendmai Os diretores filmavam em
16mm e a edicdo era realizada na moviola. S6 azagdo, com a insercdo das chamadas do
apresentador, na época, Sérgio Chapellin (e edemdnte Cid Moreira), era gravada em VT.
A presenca fisica de um locutor j& demonstra ojynmalistico dado a série. Porém, isso ndo
era empecilho para a veia criativa de cada reaizagie imprimia seu estilo na obra.

Por exemplo, eriTheodorico, Imperador do Sertdq1978), de Eduardo Coutinho, é
possivel identificar tracos estilisticos que, pastmente, serdo firmados como marca do
diretor. A exposicdo de suas perguntas — tornandgmadicipante da obra —, e a
centralizacdo da historia na figura do personagerses recorrer a palavras de autoridades
oficiais para analisar o tema abordado — ja s@&orgradas na obra.

Outros titulos fizeram a histéria desse estagiGibbo RepértercomoO Ultimo Dia
de Lampido(1972), de Maurice Capovill®etrato de Classél977), de Gregdrio Bacic; e
Wilsinho da Galiléia(1978), de Jodo Batista de Andrade. O documentii Capovilla

%L Falaremos mais sobre essa obra no tépico segnmntgjal abordaremos as obras de Eduardo Coutinho.
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mescla elementos ficcionais e documentais. Dessafeele vai reconstituindo o que seria as
altimas 24 horas de Virgulino Ferreira da Silvaanmgaceiro Lampiéo.

O Retrato de Classparte de uma premissa interessante: a busca yorsatle uma
turma, 20 anos depois de sua conclusdo na segéanda partir da suposicédo da professora
da classe, que vai profetizando quem se deu bewdaaou ndo — a partir de conclusdes
tiradas sobre a participagcdo dos meninos em sadalde—, Bacic vai dando um recorte na
classe média brasileira.

Ja Wilsinho da Galiléiavolta a trazer os elementos ficcionais misturados a
documentais para contar a historia do assaltargengiula o filme, assassinado pela policia
de Sao Paulo. A obra revela, assim, a tensédo stasaperiferias da metrépole. Esse filme,
alias, foi alvo de censura e impedido de ir acoara alegacao da obra néo servir para entrar
em casa de familia. O fato demonstra que a liberdhn$ autores estava restringida aos
interesses dos censores do regime militar.

Cada realizador cuidava de sua prépria obra, pvenun uma diversidade tematica e
estilistica aoGlobo Reporter E, assim, ndo se fazia mais do que um trabalhangs. O
ritmo ndo era frenético como as salas de redacéwlistica. Os diretores seguiam o
andamento semelhante ao de uma producéo cinenfatagra

Mas ndo se pode esquecer que a censura do reglitag axercia grande controle
nesse periodo. Os textos eram enviados a Brasti&gmwbo Repodrtersd ia ao ar apés a
autorizacdo dos censores. “Essa dependéncia gamagguranca na producdo, era um
programa semanal, se eles proibissem ou demorassenaprovacdo, ameacava a
programacao”, lembra Paulo Gil Soares, em depowrawsgite mnemocine.

Nao havia reunides formais entre os documentarifiagrupo nédo atuava na sede da
emissora, e sim em uma casa proxima. Esses aspectiesiam liberdade e autonomia aos
profissionais. Porém, essa descentralizacao aqadraender uma instabilidade ao projeto. A
equipe ficava dividida entre as exigéncias do depsnto de jornalismo e do diretor da
emissora José Bonifacio Sobrinho, mais conhecidmddoni.

A demisséo de Fernando Pacheco Jordao, que comsaogaojeto em S&o Paulo, e 0
consequente afastamento de toda equipe paulisitacaigm a crise. O cerco foi se fechando,
e a liberdade criativa foi sendo tolhida. @obo Repérterndo era mais o mesmo. A
reivindicacdo de Boni era tornd-lo mais jornalistid fase cinematografica d&lobo

Reporterdurou até 1983.
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N&s queremos ouvir historias. NOs queremos sabpedsoas que falem da vida.
Vocé nao tem uma vida?

O fim e o principio, direcdo: Eduardo Coutinho, a2605

3. Memobria filmada

3.1 Eduardo Coutinho: a oralidade do cotidiano

Nascido em 1933, em Sé&o Paulo, Eduardo Coutirtmjeéconsiderado um dos mais
influentes cineastas brasileiros em atividade.dwa é marcada por pessoas andnimas que se
propdem a contar pedacos de sua vida. Em uma @épogaal ainda era forte o didatismo no
documentario — com presenca de grandes personageiisstracdo de imagens de arquivo
—, Coutinho se voltou ao homem comum e a sua fastotidiana.

O primeiro registro de sua insercdo no meio ciriegrafico € o curta-metragem
Telefone realizado no periodo em que viveu na Francaget@57 e 1968. O filme foi
realizado nolnstitut des Hautes Etudes Cinematographigi@HEC), no qual obtém uma
bolsa de estudos a partir da apresentacdo de chtascomendacdo emitidas por Paulo
Emilio Salles Gomes, Vinicius de Moraes e Alberawv&canti. Ainda na Franca, ele realiza
cursos de direcdo e montagem. E ingressa na empirigeatral, dirigindo a pedaluft, o
Fantasminhaescrita por Maria Clara Machado. Coutinho fazm#ueiro documentario, ndo
finalizado,SaoBartolomey sobre a aldeia francesa de mesmo nome.

No Brasil, volta a se dedicar ao teatro com ast&stia de direcdo do espetaculo
Quarto de Despejade Eddy Lima. Convidado pelo cineasta Leon Hieznem 1961, passa
a fazer parte do Centro de Popular de Cultura (GiRC)nido Nacional dos Estudantes
(UNE), onde ajuda a produzir a pegdutirdo em Novo Sol Seu conhecimento
cinematografico é colocado em pratica, por meiagyei@€ncia de producédo da sé@eco
Vezes Favel§l1962), unica obra do CPC a ser concluida.

Ao contrario do que possa parecer, o envolvimet@oEduardo Coutinho com a
organizacao universitaria, a principio, nao foioldgico. O proprio cineasta se define como
um “vacilante” a ndo seguir crencas ou tradicoesgi8 o convite e aceitou a geréncia de

producdo ddCinco Vezes Favelgor ser essa “uma das poucas funcdes pagas” (MOSTT

2 Sua ida a Franca se deve, de certa forma, ao airffe@hem um programa, chama@dobro ou Nadana TV
Record , respondendo sobre Charles Chaplin, quérn®o recebeu dois mil délares. Com o dinheirocpeeu
a Europa, indo a Moscou e seguindo para Paris, msidéveu ficar até o dinheiro do prémio acabar.
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2003: 89). Coutinho acompanhou os episédiésda Cachorrade Miguel BorgesUm
faveladq de Marcos Farias Escola de Samba, Alegria do Viyele Caca Diegues. Quando
chegou o filmePedreira de Sado Diogale Leon Hirszman, recebeu o convite para pasticip
da UNE Volante.

Nesse periodo, o presidente da Republica, JodtaGapresentava em seu governo a
proposta de reformas de base, que incluiam a rafagréfia e a reforma universitaria. Para
0S universitarios, esse era 0 momento de concaraiiza maior igualdade social, e tinham
como meta percorrer o Brasil para estimular a fgdnade outros centros universitarios.
Eduardo Coutinho tornou-se o documentarista oftigsisa expedi¢cdo, composta por cerca de
50 pessoas, conhecida como UNE Volante. Ele acedtoproposta, pois essa era a
oportunidade de conhecer o Brasil, ap0s trés am@siropa.

Coutinho passou a registrar as atividades da @asag realizar pequenas reportagens
sobre a precariedade das condi¢cdes de vida daeagepsrtencentes a chamada camada
popular. Foi em uma dessas passagens pelo Brasd,precisamente no Estado da Paraiba,
que soube da historia do fundador da Liga Campoxes&apé, Jodo Pedro Teixeira,
assassinado duas semanas antes da chegada da UdifeVO@ diretor, entdo, resolveu
acompanhar a manifestacdo de protesto contra & motider camponés; e filmou o comicio
no qual a vidva de Jodo Pedro, Elizabeth Teixegeudsava.

Para a atuacdo no segundo projeto cinematogrdicGPC, dessa vez por parte do
sociélogo e um dos fundadores do movimento, Cdestevam, Coutinho teve a idéia de
adaptar os poemas sociais de Joao Cabral de M&bo-N© Rig Morte e VidaSeverinae O
Cao sem Plumas O diretor chegou a ir a Pernambuco para conhaasaiscente do Rio
Capibaribe. Ao voltar ao Rio de Janeiro, soubeatadtorizacdo do poeta e teve que mudar o
seu projeto. Lembrou-se entdo do encontro com lidikaTeixeira e surgiu assim a proposta
do filme Cabra Marcado para Morrer.

O trabalho de Coutinho mais uma vez é interrompédra pelo regime militar de
1964. Nos anos subsequentes, ele se volta esseagtal & ficcdo. Participou da elaboracéo
de roteiro de alguns filmes, cordofalecida(1965) eGarota de Ipanem#l967)— ambos
de Leon Hirszman —Qs Condenado§1974), de Zelito Vianal.icdo de Amor(1975), de
Eduardo Escorel, Bona Flor e seus Dois Mariddq4976), de Bruno Barreto. Como diretor,
ele atuou em trés filmes ficcionafd:Pacto(1966), um dos episodios da séxirC do Amar

O Homem que Comprou o Mun@b968) eFaustdao(1971). Sua entrada como diretor foi

3 Detalharemos mais sob@abra Marcado para Morreno capitulo seguinte.
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meio acidental. Nos dois primeiros filmes, por eglancomo os nomes pensados para atuar
na direcdo recusaram o convite, Coutinho entrouwocoisubstituto.

De acordo com o pesquisador Carlos Alberto Mattoprimeiro filme dessa fase
ficcional de Coutinho® Pactq é pouco influenciado pelo Cinema Novo, movimdotte da
época, e a0 mesmo tempo distante da opcdo espEgtariormente a ser vinculada a
Coutinho em seus documentarios. Trata de umarlaigiassional entre Mario e Inés, que se
encontram em uma festa. Apos promessas de amarpiopde passar a noite com Mario,

desde que este aceite concretizar um pacto de emaeento.

O que vemos aqui € um diretor em busca de umadgeu classica de
ficcdo (campos, contracampos, alternancia de playgsis e planos
préximos, interpretacbes naturalistas) que fossamasmo tempo leve e
aberta & interacdo com as loca¢des. Um pacto eosgrido brevemente.
(MATTQOS, 2003: 24)

JA0O Homem que Comprou o Munttaz consigo uma proposta mais comica Relata a
transformacdo momentanea do escritutario José &uaterpretado por Flavio Migliaccio,
no homem mais rico do mundo. Tudo por conta dohiewnto da quantida de 100 mil
strykmas (moeda ficcticia) de um hindu que moresiseus pés. Forcado a se isolar em uma
fortaleza, excessivamente vigiada, o personagerpedesa cobica das grandes poténcias

internacionais.

A guerra fria, o alinhamento do Brasil aos EUA, titarismo, a censura a
imprensa, os historiadores, a psicanalise, o discerudito e a grande
confusdo ideoldgica da década de 1960 também levaeu quinhdo de
deboche, em anedotas verbais por vezes inspir&gasudo isso ecoam
elementos da chanchada, que tivera seu auge ndadgaterior — quando o
cinema brasileiro esmerou-se em parodiar génerogemeitograficos,
costumes e tecnologias do mundo desenvolvido. Adifada absorvia o
complexo de inferioridade como elemento de diversaofracasso era
sublimado através do amor. (ibidem: 27)

E Faustdoalude ao tema do cangaco. As figuras principaisoséangaceiro Faustino
Guabiraba, conhecido por Faustdo, e o jovem HeamriBereira. Este é salvo pelo
personagem-titulo da disputa da familia Pereiraraoos Aradjo. Levado pelo bando de
cangaceiros como refém, Henrique tem a oportunida@ddesenvolver um lago de amizade
com Faustéo, passando a integrar o grupo. Porgowem abandona a companhia do lider e

tera como misséo ficar no lado oposto, combatesdmngaceiros.
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Segundo Mattos, esse filme mostra um Coutinhgddt em seu papel de diretor. Os
didlogos séo inverossimeis; o elenco, irrregulaenopo sofre com o0 mau dimensionamento.
“Em seu derradeiro (...) opus ficcional, Eduardou@tho estava mais engessado do que
nunca no molde do produtor semi-industrial. Alguotsa precisava acontecer em sua
carreira para resgatar o grande cineasta ali adr(iioidem: 32).

Essa renovacgdo acabaria por acontecer em sueigegéio ndGlobo Repdrterque foi
essencial para o ingresso de Eduardo Coutinho mpa@alo documentéario. Ou usando as

palavras de Mattos, foi a partir do programa qdeetor comecou a “cair na real”.

::: Sua passagem pel&lobo Reporter

Apoés essa atuacdo como diretor de filmes ficceynedmeca, em 1971, a trabalhar
como copidesque no Jornal do Brasil, onde eventrgkntambém colabora como critico de
cinema. Até que em 1975, é chamado palabo Repdrte. Coutinho realizou diversas
funcdes no programa: foi redator, produtor e edidanigiu integralmente seis produco&eis
Dias em Ouricurji Supertiscdo(ambos de 1976)D Pistoleiro de Serra Talhadél977);
Theodorico, o Imperador do Sert§b978);Exu, uma Tragédia Sertane{@979) eO Menino
de Brod6squ{1980).

E nesse periodo televisivo que Eduardo Coutininoegou a exercitar tracos tematicos
e estiliticos recorrentes em seu percurso na prdtcumentaria. O aspecto da demarcacédo de
espaco e de tempo ja € presente logo em sua pimeducadSeis Dias em OuricuriO
diretor definiu ficar na cidade entre 15 e 20 dejeo de 1976, esta data da comemoracéo de
S&o Sebastido, padroeiro da cidade. Essas deltegagoltardo a acontecer em obras
posteriores, como e®anta Marta, duas semanas no moft887),Babildnia 2000(2001) —
rodado em uma noite deveillon no Morro da Babilonia, no Rio de Janeiro —Edificio
Master (2002) — em que Coutinho passou uma semana oudsduostérias dos moradores
do prédio do Rio de Janeiro.

Em Seis Dias., o realizador praticou o respeito pelo tempduna dos
acontecimentos. Ele ndo cortou uma seqUéncia s gwiliza-la e, assim, ndo cansar o
espectador. Coutinho apreciou a exibicdo do chantadgpo morto, aquele no qual

aparentemente nada acontece ou acontece lentosdehainesse trabalho um plano de trés

4 Esse era 0 segundo convite que Eduardo Coutirdebige para trabalhar na TV Globo. O primeiro faig
fazer parte da equipe do Jornal Nacional. O cométe 0 agradou. Receberia praticamente 0 mesmoosala
fornecido pelo Jornal do Brasil, e achou que aatro era satisfatéria.

Porém, essa segunda oportunidade oferecida paalhsa na emissora, com o Globo Reporter, a praparst
para ganhar o dobro do rendimento do Jornal dalBras
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minutos e dez segundos. Nessa duracdo, um homata celque precisou comer durante a
seca. Para o diretor, um plano-sequéncia comohegee inconcebivel. “O plano longo é o
plano essencial, € aquele que tem o acaso, o temago, que interessa muito mais do que o
tempo vivo”, diz Coutinho (LINS, 2004: 21).

Theodorico, o Imperador do Sert&um dos filmes mais representativos do percurso
a ser seguido pelo realizador. De acordo com Ctméires, nesse filme, Coutinho inscreveu
de fato uma marca estilistica diferente dos depraigramas dirigidos por ele.O personagem-
titulo pertence a chamada elite rural, é ex-deputaderal e dono de terras no Rio Grande do
Norte. Em suas terras, mantém o dominio sobrestigarabalhadores. Quem discordasse do
fazendeiro, era sumariamente expulso de sua pdapige ficava sem ter onde morar.

Seu discurso pode ser classificado como autarjtéamachista e elitista. Para retratar
essa figura, Coutinho cedeu a “co-direcdo” a TheodoBezerra. Este fez o papel de
intermediador da conversa entre o diretor e os egaolos da fazenda. “Os trabalhadores nao
falariam nada espontaneamente sobre Theodoricajigi@ncia cultural e por medo” (apud
MATTOS, 2003: 100). Percebendo que a figura dorfdeso estaria presente em todo o
processo de filmagem, e que ela acuava os subdodin&€outinho fez com que o fazendeiro
fosse o personagem principal da producdo. Até mestarto de abertura e de finalizacédo do
filme foram narrados pelo imperador do sertéo.

Dessa forma, a vaidade, o egoismo e o despotismaonfrevelados ao publico,
aparentemente, pelo proprio Theodorico. Seria mgérirmar que Eduardo Coutinho néo
interviu nessa construcdo. Afinal, € no processediedo que o diretor teve o poder de
controlar a voz do oligarca. Foi na montagem qeenehnifestou seu juizo de valor. Ao
tramar uma narrativa centralizada em uma Unicadigy transferindo-lhe o papel de “co-
diretor”, entrevistado e narrador —, Coutinho usau artificio para desvelar a caracteristica
dominadora do personagem. Porém, esse juizo denaddoi condenatorio. Isso fica a cargo
do espectador, se este assim desejar.

Mas Theodorico tem pontos a seu favor: é carismatiom contador de histdrias, tem
grande poder de encenacdo e é capaz de atraingd@atelas pessoas. Esses sdo tracos
sedutores para Eduardo CoutinAtheodorico, o Imperador do Sert@ o unico filme do
diretor focado em um Unico personagem, e ainda p&itencente a elite brasileira. Porém
desvela um pensamento que o diretor levara pases @&l suas obras: o documentario é, antes
de tudo, o registro de um encontro. Filmar esserdgnz € registrar a relacédo construida entre

o diretor e 0s personagens.
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E, para o cineasta, 0 mais enriquecedor é quassh reunido compreende mundos
diferentes. O personagem Theodorico foi uma sugekidcartunista Henfil, que solicitou a
Coutinho fingir um sotaque nordestino. O diretocus®u por considerar a diferenca um
trunfo. Sobre esse aspecto, Coutinho falasitedo Cinestesia.: “Eu sou diferente de vocé.
Porque eu sou diferente, socialmente, ou até jpgjmalmente, porque o outro € sempre um
outro ou simplesmente pelo seguinte: porque ewtent camera. Se eu tenho uma camera
eu sou mais poderoso (...)".

A passagem pelGlobo Reporteitraz consigo um dado interessante: dos seis filmes
dirigidos por Eduardo Coutinho, cinco se passaro@leste. A escolha, segundo o diretor, a
principio foi inconsciente. Depois, foi virando wxercicio no qual treinava o convivio com
uma linguagem peculiar, como a do Nordeste. Paaaekegido possui uma riqueza oral
inexistente no Sudeste. E essa diversidade é églgeai@ a construcdo de bons contadores de
histérias. O realizador ird explorar essa oralidadés a fundo no film® fim e o principio
(2007Y>.

::: Sua consolidagdo no documentario

Ainda no Globo Repérter com seus deslocamentos para o Nordeste, Coutinho
conseguiu reencontrar os personagensdbra Marcado para Morrerinterrompido pelo
regime militar. Foi o programa que Ihe deu condsgiiganceiras para emprender a producao,
a realizacdo e a montagem, boa parte utilizandsgogpamentos da Globo. E assim surge o
resultado final do filme.

Depois dessa experiéncia, a qual dedicou, no, t@alanos de sua vida, Coutinho
resolveu fazer um projeto mais simples. Em 198@pcumentarista realizou o vid&anta
Marta — duas semanas no marmo qual mostra o cotidiano de moradores da fage&a
intitula o filme, situada no bairro carioca do Hogo.O documentario foi solicitado pelo
Instituto Superior dos Estudos da Religido (umawizpcao nao-governamental) com verba
de um concurso do Ministério da Justica. Portanfm possui uma motivacdo de cunho
pessoal como Gabrade 1984.

De acordo com a pesquisadora Consuelo L8enta Martaapresenta uma nova
pratica documentaria de Eduardo Coutinho. Na gimdem ser identificadas opc¢fes estéticas
gue serdo recorrentes nos demais trabalhos e aueaserdo imediatamente abandonadas.

Por isso, ela sera utilizada como parametro paabsanmos outros trabalhos.

% Analisaremos esse filme no capitulo seguinte.
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A principio, o diretor colocou um cartaz na assgiia de moradores, no qual
informava que havia uma equipe fazendo filmagedisgosta a ouvir quem se interessasse a
falar sobre a violéncfa Isso fez com que muitos procurassem o grupofpaea pedidos de
melhoria de vida. Mas esse nunca foi o intuito dati@ho. O proprio diz que o documentario
ndo muda a vida de ninguém; apenas, da 0 espag@mpgressoas se mostrarem, contarem
suas historids.

As filmagens no Morro Santa Marta aconteceram, accafiz o titulo da obra,
exatamente em duas semanas. Nesse periodo, o duatista precisaria conhecer a
comunidade, se fazer conhecido para, assim, ireceggroximacao que levaria as gravacgoes.
Tudo isso sem um roteiro e sem sua participacaoreapesquisa ou uma conversa prévia —
recursos nao-apreciados por Eduardo Coutinho, @usiderar que isso retira a surpresa do
encontro entre o diretor e a pessoa a ser ouvidhrefr serve-se, entdo, de uma equipe de
producédo, responsavel por fazer a pesquisa e ata®yreliminares, que as encaminha para
ele.

Coutinho busca ensanta Martando ir em busca de generalizacbes, de mostrar o
quanto pode ser bom ou ruim morar em uma favel®azarEle mostra a relacdo dessas
pessoas com o local onde vivem, mesmo que elasrgeadigam, como é o caso de uma
senhora que diz sofrer preconceito por ser negag, admite que ndo gosta dos nordestinos,
dos brancos (e nessa hora, desculpa-se com algueguigpe de flmagem) e nem dos muito
negros.

O documentarista ndo recorre a pesquisadoresli@sds ou intelectuais para analisar
a vida dos moradores do morro. Ele busca somenteosdores. Para Coutinho, sao eles os
mais aptos a falarem de suas vidas. Assim, o dicetatinua no seu caminho, ja trilhado em
Cabra Marcado para Morrere presente em obras posteriores, de desconstrrodelo
sociologico”.

Alias, em Santa Marta podem ser observadas opcdes feitas por Coutinboirg§o
percorrer todos o0s seus trabalhos posteriores, conbempo e o0 espaco restritos. Esse
conceito da locacdo Unica permite, através de uwerso micro, tratar sobre um determinado

assunto sem generalizacOes ou apresentacdes desrdaee.

%6 Esse mesmo método de convite aos personagens@oeecontrado edogo de Cen#007). Nessa

producéo, ele coloca um anuncio no jornal, solicitamulheres que estejam dispostas a contar sstasids

para um filme documentario.

" Essa postura também pode ser vistaBzoa do Lixo,onde aborda a vida de catadores do lixdo de S&o
Goncalo, em Niter6i (RJ). Coutinho ndo ilude nempessonagens, nem o telespectador. Nao havera uma
reviravolta na vida de ninguém. A cena finalBla do Lixalustra isso. Apds se verem na tela improvisada,
armada pela equipe de filmagem em cima de uma Katds voltam a catar lixo, entre os urubus, contesa
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E um principio que permite fugir de abstracdes dgials preconcebidas
sobre o universo escolhido: em vez de procuraagites ou depoimentos
sobre violéncia ou religido em vérias favelas do & Janeiro, delimita-se
um campo para ver o que nele se passa. Esse iestpbelece uma outra
relagdo com o presente, com a histéria e a memériguda a evitar a
tipificac&o ou folclorizac&o dos personagens. (LIR@4: 66)

O cuidado de néo ir aléem do seu papel diante dm,ootde ouvinte, também se
evidencia na obra. O documentarista afirma que edtrevista ninguém, ndo colhe
depoimentos de ninguém; ele somente se disple ia auwersas julgadas por ele como
interessantes.

Trata-se de um encontro marcado pela enceffagdouso desta palavra se d& nao
porque acontecam mentiras ou falsidades na rekag#® o diretor e as pessoas com as quais
conversa — embora ndo se possa prever ou evitasanga delas —, mas porque ocorre a
elaboracéo de personas das duas partes. Assimammre em qualquer tipo de convivio. Por
isso, Eduardo Coutinho utiliza o termo personagenso entrevistados ou depoentes. Sobre

esse aspecto, ele fala:

A respeito da relacdo entre pessoa e personageme algo interessante.
Na filmagem, encontro-me com uma pessoa durante lhwna, sem a
conhecer de antemdo, e as vezes nunca mais a ep@sdlisso. E na
montagem, durante meses, lido com ela como se tmsggersonagem. Ela
€, de certa forma, uma fic¢do, por isso a champetlgsonagem, ja que ela
“inventou”, numa hora de encontro, uma vida quecawonheci. Se a filmo
durante uma hora, ficam na edi¢éo final cinco @e sgnutos. Faco dela um
concentrado daquilo que eu acho que € o melhoelqueossa ter. E ela s6 é
vista como pessoa por problemas éticos e juridi€@®@UTINHO, 2005:
121)

E no mesmdanta Marta que sdo visualizadas decisbes estéticas quenBioutgo
abandonara, como o artificio da cobertura de imggen seja, a fala de alguém ser coberta
por cenas que o mostrem em uma determinada atejidegh para ilustrar ou até mesmo para
comprovar o que esta sendo dito. Hoje, o documistaateclara néo utilizar esse recurso por

desejar que os espectadores acreditem no podaladagomente nele.

8 Esse aspecto da encenacdo serd problematizadoadiaite emJogo de CenaNessa obra, ele escuta
mulheres que se propde a contar pedacos de sw@as Eidlepois leva a fita com as conversas a algatriass,
sugerindo a elas que representem essas histérissadatrizes também contam suas proprias expeséhe
vida.

No resultado final do filme, esses relatos vdo s&umando de tal forma, até chegar um ponto no qual
espectador ndo mais reconhece de quem é a naaptesentada.
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Geralmente ndo uso a imagem como evidéncia, com@pguridica, como
prova de que é verdade, como ilustracdo, como @ndae®ldgica ou como
maneirismo. Isto é mais comum no documentério, tamabém hé na ficcao.
A tendéncia € mostrar um filme com mais respiraghem final, tudo que é
perfumaria acaba sendo eliminado. (ibidem: 138).

Outro recurso abandonado por Eduardo Coutinho -septe enSanta Marta— é a
fragmentacao das falas e das imagens. Um mesmonpgem pode aparecer duas ou mais
vezes ao longo do video, entrecortado no meio tteopersonagens. Hoje, o diretor prefere
que o discurso dessa pessoa nao seja interrongd@a, acompanha em toda a sua locucao;
mesmo que isso resulte em uma sequéncia longaa Bessa, o diretor instiga o espectador a
ouvir o outro. Se no dia-a-dia, interrompemos a & outro, ndo temos essa paciéncia de
treinar a audicéo, os filmes do realizador acabast'abrigando” a isso.

Assistir aSanta Marta - duas semanas no moéreer como o Eduardo Coutinho que
realizouCabra Marcado para Morrefoi encontrando o seu caminho a fim de alcancgewo
objetivo de ouvir pessoas, como ele foi delineaggke percurso e tendo, a0 mesmo tempo, o
cuidado de ndo induzir a fala dos personagenseidé-ths a vontade e de exercer o seu papel
de diretor somente na etapa da montagem do filmeual ele seleciona, recorta e conduz a
historia.

Apos a realizacdo deanta Martao ocorre o periodo de transicdo, compreendid@ entr
1987 e 1998, ja comentado no topico “Discutindanieletos” desse capitulo. Os trabalhos de
Eduardo Coutinho ficam limitados a pequenos festj\@am pouca circulagdo, e sem insercao
no meio cinematogréfico. Realiza muitas encomemsl@diitadas por instituicbes nao-
governamentais e aprende, nessa fase, a ndo préblongs com temas gerais.

Nessa época, realiza producdes por organizacbegav@onamentais como o Instituto
Superior dos Estudos da Religido (Iser) ou o Cetér&riacdo da Imagem Popular (Cecip).
Destacam-se nessa fase de Coutinho os fivodtss Redonda — Memorial da Gre{E989),

O Fio da Memoria(1991), 0Os Romeiros de Padre Cice(®994). Também realiza videos
institucionais comoSeis historias(1995), sobre os direitos da crianca e do adahksce

Mulheres no fron{1996), sobre trés histérias de mulheres e suas &4 Casa da Cidadania

(1998) que mostra a atuacéo de dois projetos no Rio dg@rdan Médico sem Fronteiras e o
Centro de Defesa dos Direitos Humanos Bento Rubido

O Fio da Memoria(1991) foi um grande aprimoramento para EduardatiGloo.
Convidado a fazer uma producédo sobre o centenariabdlicdo da escravatura, o diretor
lidou com dificuldades na verba e uma grande dematedtempo. Foram trés anos para
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concluir esse trabalho. Para quem apds dedican@® @m um projeto e logo em seguida
resolver fazer uma produgdo simples como ®amta Marta onde passa duas semanas,
concluirO Fio da Memdridoi um processo cansativo.

Nessa obra, ele opta pelo uso de narradores, Miioncalves faz a voz do
personagem negro e Ferreira Gullar a voz do sabar,dados informativos. O excesso de
textos informativos acaba por enfraquecer a estutia producdo. E isso faz com que
Coutinho tome a resolucédo de nédo mais os utiliZalvez tenha sido isso que tenha me
levado a ndo querer explicar nada @amto Forte porque a explicacdo é sempre insuficiente.
Ou ela é demais e mata o filme, ou € de menos adiaota. Ela nunca € justa. Esse € um
filme que foi devorado pelas minhas contradicoapud LINS, 2004: 80).

Eduardo Coutinho entrou em crise em relacdo a swd@ como diretor. Ele néo
existia mais como cineasta. Até que em 1998, mal&anto Forte sobre a diversidade
religiosa dos moradores da favela Vila Parque diad®i, no bairro carioca da Gavea. E nessa
obra que o realizador insere uma nova metodolagie pesquisa prévia para selecionar 0os
possiveis participantes. Para isso, conta com ugudpe de producdo, cujo trabalho é
procurar pessoas que contem boas historias. Edgargras pré-entrevistas e levam ao diretor,
que, por fim, seleciona quem deseja escutar. Masrdafio, ele ndo tem contato algum com a
pessoa.

Seu intento é quando ficar frente a frente comraahora da filmagem, esse seja 0
primeiro encontro entre eles. Coutinho busca, cesa experiéncia, o frescor do primeiro
contato. Por mais ingénua que essa atitude possgepa— em alguns aspectos ela &
semelhante a crenca do cinema direto da ndo-imefiveda cAmera em um ambiente —, o
diretor acredita ser essa a melhor forma do pegsmnae explicar mais detalhadamente; ao
contrario do que provavelmente aconteceria s&¢g&tem conversado antes. Eanto Forte,

o dispositivo desse “cinema de conversa” sera beis apurado.

A partir desse filme, o trabalho de Eduardo Coutitdrna-se mais regulaBabilonia

2000 (2001¥°, Edificio Master(2002¥°, Pedes(2004¥*, O fim e o principio2005¥? e Jogo

9 Nesse filme, o documentarista aborda as expeataties moradores do morro da Babil6nia, localizexBio

de Janeiro, sobre a vinda do ano 2000. As filmatgam realizadas de 31 de dezembro de 1999 gehdro

de 2000.

% Em mais uma locag&o Unica, o cineasta Eduarddr@uutetrata os moradores de um prédio de conjugddo
Copacabana, no Rio de Janeiro. O filme, por seartdrar em um edificio de classe média, acaba esimietho
outros anseios e desejos.

31 Por meio dos metallirgicos grevistas do ABC pauligt 1980, a obra busca o retrato mitico do haisigeente

da Republica Luis In4acio da Silva. O filme tambémstra que nem todos os companheiros da luta sindica
conseguiram sair da exploracao no trabalho. Masgédham do passado de militancia.

32 A ser comentado no capitulo seguinte.
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de Cena2007). Praticamente, a cada dois anos, o dicedoca um novo filme no mercado.
Essa continuidade, especificamente a partiediéicio Master,deve-se ao apoio do também
cineasta Jodo Moreira Salles, dono da produtor@oFdimes. Nessa parceria, o realizador
encontra oportunidades para aprofundar problengditza sobre conceitos frequentemente

inseridos no documentario que julga frageis, corrdade e realidade.

3.2 Cabra Marcado para Morrer — 0 compartilhar da meméria

Cena inicial:

Uma equipe monta um aparelho de projecédo de fisnbse uma mesa. Em seguida,
aparecem cenas que denotam miséria acompanhadasnalemusica: é a Cancdo do
Subdesenvolvido. As imagens foram dirigidas por d&do Coutinho em abril de 1962
guando ele acompanhava a UNE Volante.

Uma voz grave contextualiza as cenas e a atuag@ardvana dos universitérios, que
era acompanhada por membros do Centro de Cultypald?po CPC. A locucédo de Ferreira
Gullar exerce uma funcéo explicativa; ele atua canieoz do saber”. Logo em seguida vem
outra narracdo. Agora quem fala € o proprio Eduadatinho, que traz um tom mais
pessoal, e relata a sua atuacdo na caravana, denpagou “o tributo ao nacionalismo da
época”. A partir de entdo, ele explica como comegdrajetéria do projeto Cabra Marcado
para Morrer.

O diretor tinha ido ao Nordeste, mais especifigamen Alagoas, para filmar um
campo de petrdleo recém-explorado pela PetrobrassoB por Pernambuco e chegou a
Paraiba em 14 de abril de 1962, onde soube quesduznas antes havia sido assassinado o
lider da Associacdo de Lavradores e Trabalhadoggicdlas de Sapé — conhecida como
Liga de Sapé —, Jodo Pedro Teixeira.

Ao tomar conhecimento que no dia seguinte seriizae® um comicio em protesto
ao assassinato, Coutinho interessa-se em filmauaido popular. Nesse evento, teve o
primeiro contato com a vilva do agricultor, Elizéb&eixeira. Ela estava acompanhada de
seis dos seus onze filhos. Sobre esse dia, o diadto para aRevista Filme Cultura“Eu
nunca filmei na minha vida, nem antes nem depo&s aguele dia eu tive que filmar. O
cinegrafista contratado pelo CPC era da Agénciaddat; um senhor de idade que ainda por

cima estava doente e tal. Entdo eu filmei e deto &er
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No més seguinte, estava de volta ao Rio de Jar@ientdo presidente do CPC, Carlos
Estevam, convidou Eduardo Coutinho para dirigir lemga-metragem. A principio veio a
idéia de um filme baseado na obra de Jo&o Cabndlette Neto. Mas a recusa do escritor fez
o diretor se lancar em outro projeto. Nasceu aaduhéia deCabra Marcado para Morrer

Essa seria entdo, segundo a professora de Comé@mi&uygial, Verdnica Ferreira
Dias, a primeira fase do filnt@abra Marcado para MorrerAs duas seguintes sdo a de 1964,

com as filmagens inicias do projeto, e a de 198t a retomada do filme.

.22 O Primeiro Cabra

Dois anos apés a filmagem do comicio de protesto gesassinato de Jodo Pedro
Teixeira, em 1964, veio a oportunidade de inicigriemeira versdo d€abra Marcado para
Morrer, filme que contaria a vida do camponés assassinado

O projeto consistia em filmar, nos locais onde aied aconteceram, os participantes
da historia; incluindo a vidva do agricultor, Elmah Teixeira, e seus filhos. Todos
interpretariam a si mesmos. Por ser uma produgadd ao CPC, a postura ideoldgica era
bem forte. Havia um roteiro — escrito em trés dias tendo como base principal as
informacdes da vitva do lider camponés.

Porém, um conflito perto de Sapé entre policiaippregados de uma usina e
camponeses resultou em 11 mortes. Isso fez cora adicia Militar da Paraiba interditasse
a regido. Como nado havia condicbes de prossegtriabalho ali, Coutinho prosseguiu o
trabalho no Engenho Galiléia. Dessa forma, o diréésmina por estabelecer um elo
simbdlico entre a luta dos camponeses de Sapé cluta @os camponeses de Galiléia, a
primeira liga camponesa, formada em 1955.

Junto com a equipe, também se deslocava ElizaAptis autorizacdo da diretoria da
Liga e da colaboracdo dos moradores — que eramsddas terras do engenho, entdo
recentemente desapropriado —, o processo de filmafye iniciado. Para interpretar Jodo
Pedro Teixeira foi escolhido o trabalhador ruraBa@loMariano, que nédo integrava o
movimento de Galiléia, mas estava em Vitoria de®@Antdo, apos ter sido expulso da usina
de cana-de-acucar em que trabalhava. Cinco filleodMdriano também participaram da
producao, fazendo a representacao dos descendendggsicultor assassinado e de Elizabeth.
Os outros papéis seriam realizados por moradareseamo da regiéo.

Os agricultores interferiram principalmente noslatjas da obra. Quando julgavam

uma fala inadequada a realidade vivida ou ao lijpgweles, sugeriam outras palavras. Ha a
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cena, por exemplo, onde os agricultores mobilizarpesa questionar o administrador sobre o
aumento do foro; nesse caso todo o dialogo foioetatm a partir do improviso.

De acordo com Coutinho, em entrevistaFdme Culturg essa participacdo foi
benéfica ao projeto. Pois as falas contidas narootgiginal eram distantes do vocabulario

usual dos agricultores. No texto, estavam preseatesém os esteredtipos do “cara exaltado,
0 covarde, o cara de bom senso”.

Eu ia pecar por isso. Tanto, que a Unica cendrde firiginal que eu dublei
era a Unica cena gque talvez indicasse o melhomtandie se fazer um filme.
Nela, os didlogos foram feitos pelos proprios cameges. N&o digo a
estrutura, mas os dialogos. E eles disseram cgigaam roteirista jamais
poderia escrever.

Trinta e cinco dias depois do comeco das filmagensPernambuco, o projeto seria
novamente interrompido, dessa vez pelo movimentitamde 1964. O Engenho Galiléia foi
ocupado pelo exército e os principais lideres presdiguns integrantes da equipe
cinematografica também foram detidos, mas a madomgeguiu fugir para o Recife, de onde
seguiu para o Rio de Janeiro. Equipamentos de giéma negativos, copido, exemplares do
roteiro e anotacdes das filmagens foram apreendRm®m, a maior parte do negativo ja

tinha sido enviada para revelacdo ao Rio de Jaaetes da invasdo no Engenho Galiléia, o
gue assegurou a existéncia do material.

A \ e " "] .‘ §
Cena do primeiro Cabra: a prisdo de Jodo Pedro Teeira

Para Jean Claude Bernadet (2003: 239), mesmo egstopnicial ja apresentava algo
inovador: a dramaturgia. Ao fazer com que 0s pogpparticipantes interpretassem suas
histérias, Coutinho aproximava a ficcdo de um “@cmento real”; intercruzando-os e
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assim subvertendo a linguagem desses aparentes pddis da cinematografia: o
documentario e a ficgéo.

O estudioso, entdo, propde uma brincadeira do “S&"relacdo &abra Marcado
para Morrer. Se o filme fosse concluido logo em sua idéiaimai§ Nao se tem como afirmar
muito a partir de uma especulacdo, porém Bernadsta que dCabra/64finalizado poderia
ser um contraste em relacdo ao posicionamentoigoeiiteol6gico dos demais filmes da
época. Pois “o filme ndo procura um humanismo otpiem se dirige aos poderes publicos”
(ibidem: 241), como o recorrente em outras prodsicoe

Porém, oCabratomou outro rumo, transformou-se em outro projBefinido como
um divisor de &guas do documentarismo brasileiropr@ducéo relata o processo de
reencontro entre dois filmes que se tornam um sétee pessoas andénimas, comuns que,
ignoradas pela historia oficial, ao contar umaea¢ suas vidas, revelam um aspecto da

Histéria do Brasil.

.22 O retorno ao Cabra

Em 1981, Eduardo Coutinho retoma o proj€abra Marcado para Morrer Seu
propdsito era rever os participantes das filmagkn$964, saber como estavam e o que teria
acontecido a eles no decorrer do tempo. Ao vé-desmente sabia que ndo ia encontrar 0s
mesmos. O tempo havia passado para todos. Talgezspa questéo, ele afirme que o seu
desejo fosse “retomar o filme do modo que fosseipel. Agora ndo ha mais roteiro, s6 o

desejo do reencontro serve como guia para o fibireCoutinho como narrador da obra:

Queria retomar nosso contato através de depoimesubse o passado,
incluindo fatos ligados a experiéncia da filmageneirompida, a histéria
real da vida de Jodo Pedro, a luta de Sapé, au@aliléia e também a
trajetéria de cada um dos participantes do filnmguda época até hoje.

Em sua bagagem, o diretor leva as imagens em [gelicuprimeiroCabra e fotos.
Essas sdo as provas de uma memoria que liga tegmsticipantes. O primeiro lugar visitado
por Coutinho é o Engenho Galiléia. Quando chegegprdra somente dois sobreviventes do
movimento: José Horténcio da Cruz e Jodo VirginieaSeste considerado a “memaria”’ do
povoado e, por isso, 0 porta-voz da historia delékeal

Essa posicédo ocupada — de ser o narrador do poodessesapropriacdo do engenho,
descrevendo a luta dos camponeses para ter codirédrra — torna-o um “especialista da

memoria”, termo usado por Le Goff (1996: 429) pdesignar aquele que responde pela
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histéria, principalmente em uma sociedade semtascomo a dos agricultores residentes no
Engenho Galiléia. Ao porta-voz é destinado o pdpeakalizar a coesdo do grupo.

O diretor exibe as cenas filmadas na propriedat#es t€rminam por desempenhar o
papel de estimular as lembrancas dos camponesgsa Neasido, 0 cineasta consegue reunir
parte dos atores e colaboradores de 1964, queahitavam mais no Engenho Galiléia, como
José Damido do Nascimento, Bras Francisco da Sib&g Mariano Santana da Silva e José
Daniel. Nesse bloco déabra Coutinho ainda conversa com Cicero Anastacioilda,3x-
camponés de Galiléia que hoje mora em Limeira, @mFaulo. Como Unico ator que sabia
ler, Cicero ainda exerceu a assisténcia de prodigfibne.

Depois, o realizador vai a procura de Elizabetixdiea. O filho mais velho, Abrado, é
a chave desse reencontro. ApoOs varias exigénciasgeciacbes — onde o filme deixa
subentendido o pagamento de uma quantia para lavesicordo —, Coutinho chega ao
municipio de S&o Rafael, no Rio Grande do Nortda Fjue Elizabeth Teixeira estava

morando ha 16 ands

Elizabeth Teixeira: reencontro com a memoéria

33 Logo que o exército invadiu o Engenho Galiléia,iava de Jodo Pedro fugiu com a equipe de filmagem.
Ficou escondida em Jaboatdo dos Guararapes, naleasan antigo colega de trabalho do marido, Manoel
Serafim. E nessa época que muda seu nome para Manitada Costa, adotando o sobrenome de sol@aia.
meses depois se entrega para as autoridades dbaParai presa. Apds quatro meses é solta e ficando na
casa do pai, em Sapé, onde estavam seus filhoslidigpbate na porta querendo leva-la novamentpaiQle
Elizabeth interfere e consegue convencer as aatbgil a esperarem até o dia seguinte, quando &laeiri
entregar. E nesse momento que a camponesa foge dievando somente um filho e estabelecendo slaand

Rio Grande do Norte.
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A principio, Elizabeth fala timidamente. Muito dasseacdo é explicada pelas
constantes interrupgdes por parte de Abrado, gge eée Coutinho a insercao de suas falas e
de seus protestos no filme. Nos dois dias seguipa$odo em que a equipe de filmagem
permanece para conversar com a camponesa e s@seagqa de Abrado, Elizabeth mostra-se
mais solta. As imagens do primeCabratambém sao exibidas para ela, que, ao ver as,cenas
vai detalhando-as para os vizinhos entenderent@riais

Como poucos sabiam de sua real identidade, esseainento de reencontro também
para a viliva de Jodo Pedro, do reencontro consggona, uma vez que ela assume perante os
vizinhos ser Elizabeth Teixeira. Também manifestem@tade de rever os filhos que deixou
em Sapé. Tarefa que Coutinho assume, conseguicdatesr seis.

De acordo com Carlos Alberto Mattos (2003: 42)ilmd possui seis grandes linhas
narrativas, “que se intercalam e se complementgué, sdo: a historia das filmagens do
primeiro Cabra as memorias de Elizabeth a respeito do seu passaa Jodo Pedro e a Liga
de Sapé; a historia da desapropriacdo do Engenfii&gaos relatos de cada um dos
personagens apos 1964; a busca dos filhos de E&lizab a admissdo da identidade por
Elizabeth.

A trajetoria deCabra Marcado para Morreré marcada por transformacoes, dos
personagens, do diretor e do proprio filme. Do gimjinicial — de umdocudrama
interpretado por camponeses, com enfoque ideologic@o resultado final € visivel a
maturidade alcancada por Eduardo Coutinho.

E por meio do didlogo entre duas épocas que o feneonstroi. Ao contar historias
de vida,Cabra Marcado para Morreacaba revelando um pouco da histéria do Brasilésr
da versdo dos personagens comuns, ou, como tamlclamé@&ada, a versao do vencidos. A
forma como Coutinho vai interligando esses lacosstrando a profundidade da experiéncia

de cada um deles foi uma das raz6es para torrafikese tdo marcante.

::2 Reconstrugdo de memorias

Cabra Marcado para Morreg a obra onde ha mais intervencdes por parte deréal
Coutinho. Ele conduz as narrativas, interrompesfatarrige informacdes. Essa atitude ocorre
certamente porque a trajetoria do filme tambémpfaze da sua memoria, ao contrario dos
personagens de outras produgfes, com o0s quaisetordmdo possuia ligacdes. Nesta
producao, o diretor ndo se coloca em um papel ymssomente o do ouvinte. Sua postura
acaba por asseverar uma adesao da fala dos pezseraags fatos como aconteceram. Por ter

convivido com uma parte da histéria de Jodo Pedtoseagricultores do Engenho Galiléia,
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qualquer “desvio” em relacdo ao que ele tem conteaio confronta também a sua memoria.
E fica mais dificil ficar em siléncio.

Assim, de certa forma, o cineasta procurava umi i@ sua propria historia, a partir
de um projeto que nunca abandonou. O filme conta el@ ndo apenas como diretor, mas
também como personagem-narrador; aquele que coalizat, falando em primeira pessoa, a
situacdes dos camponeses e a trajetoria do filme.

Em um trecho da conversa, Jodo Virginio — um derés do Engenho Galiléia —
usa um termo julgado inapropriado por Coutinho doatiz “infelizmente, a gente ganhemos
(sic)”. O diretor o interrompe imediatamente cdmitp-o ao falar “felizmente”. Virginio
entao repete a frase usando a palavra sopradantifsiite, a gente ganhemos (sic)”.

Esse tipo de intervencédo, raramente observada amaodras posteriores, é freqlente
em Cabra Marcado para MorrerEla também acontece na conversa com o filho de Jo
Pedro e Elizabeth, Jodo Pedro Teixeira Filho. Aar féda morte do pai, o rapaz diz que o lider
camponés morreu em 1964. Prontamente, Coutinhtficae“ele morreu em 1962”. O filho
ainda insiste, diz que nasceu em 1960 e tinhaauaatrs quando o pai morreu. O diretor ndo
cede e repete “Em 62 que ele morreu”. Dado por igenclodo Pedro Teixeira Filho
argumenta que era muito pequeno quando tudo aeanéeo seu conhecimento é baseado no
relato de outras pessoas.

Percebe-se nessa cena uma certa negociacdo daiaaniiin de ndo tornar essas
“memorias individuais” contraditorias. Alids, a gt#o da memoria possui um importante
papel para a coesao social, apresentar o passadogmais jovens, a fim de que a sociedade
tenha guardada uma memoria. Também h& o exercécidothinacdo, de quem possui a
“verdade”. No caso do dialogo com o filho de Jo&wWrB, mostra-se uma espécie de
competicdo a fim de que o “dado real” figue sahseg o perpetuado.

Talvez essas interrupcdes acontecam por justan@ouBnho querer conservar uma
parte da historia que também é sua. Ele preseneiewjivenciou; ele conviveu, durante um
tempo, com a maior parte daquelas pessoas. Parnigsaode que o morador da Galiléia queria
enaltecer uma vitoria e o termo “infelizmente” nétha apropriacdo naquele contexto, ou
acredita ter um dominio maior da historia do furmtadha Liga Camponesa de Sapé do que
seu proprio filho, cuja lembranca do pai nem existieuto da memoria dos outros, da histéria
contada a ele, e dos seus proprios sonhos e desejos

Cabra Marcado para Morremdo € somente uma producdo sobre o reencontro dos
personagens de 1964 com o cineasta, mas tambémaotmca de lembrancas entre eles. E

uma forma de reavivar a memoéria de cada um, cdativ passado. A memdria ndo existe
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somente no individual. E preciso o outro para cordr as lembrancas e garantir continuidade
delas.

Seguindo o pensamento de Maurice Halbwachs, oeat@memorar é social, pois a
memoria ndo esta isolada. Ela ndo é resultado serdarmente humana, ela sofre influéncia
externa, dos grupos nos quais o individuo est&idtse das referéncias de vida por ele
utilizadas. Recordar é fruto de trabalho, pois t@sm recriar, reconstruir, revalorizar. E
tudo isso se torna possivel a partir do presente.

Essa necessidade pode ser observada na cena emmaterial bruto das filmagens é
exibido para os participantes do prime@abrano Engenho Galiléia. Nessa ocasido, eles se
reencontram, agrupam-se, divertem-se rindo daseinsage si e dos outros, reconhecem ou
estranham suas fisionomias 17 anos mais jovengariroreconhecimentos, dividem
impressées e reatuzalizam a memoria. E nesse hoabahjunto que a meméria vai sendo
reconstruida. A montagem fragmentéria do filme +aci@ristica apontada por Bernadet —
parece percorrer os caminhos da memoria, cheioglade e vindas, apresentando-se em
pedacos, inicialmente aos lampejos até tomar ume@roia propria. O filme de Coutinho, ao
fundir passado e presente fazendo com que doisdilmrnem-se um sé, mostra o papel da
memoria. Ela ndo é consequéncia do passado, nmafppimente do presente.

A revisitagdo ao passado sO ndo obtém uma natadaliduando o documentario
apresenta um tom de entrevista, no momento em quén@o vai conduzindo as respostas
com perguntas fechadas; em algumas buscando someot&#irmacdo do entrevistado. No
segundo dia de filmagem com Elizabeth Teixeira,gp@mplo, o diretor pergunta “o seu pai
era contra o casamento da senhora?” e conseguerespusta um simples “é”. Em seguida,
Coutinho questiona “é verdade que a senhora tegdugir porque ele ndo queria?”, recebe
um aceno de cabeca e insiste “como foi isso?”akéth inicia o relato meio reticente.

Ai, as lembrancas de Coutinho ficam sendo as corakitdas rememoracfes dos
personagens. Nao que essa atitude seja feita pdadeaou por exercicio de um papel de
dominacdo, mas porque um dos aspectos da partilmedoria é justamente a do jogo, da
negociacdo, mesmo que involuntariamente, a fim alecikar memorias individuais com
memoria coletiva.

Vale indicar a aparéncia harmonizadora que as k@mghs tomam no filme. Apos 17
anos, Elizabeth Teixeira pode finalmente reconmefecom o seu passado e a sua identidade.
Quando fugiu do Engenho Galiléia, a vilva de Jogdrd’foi morar no Rio Grande do Norte
com o nome de Marta Maria da Costa, afastou-seitdefilhos — que acabaram sendo

distribuidos entre avos e tios —, s6 levando unsigone teve que omitir a sua histéria para
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0S novos vizinhos. Ao relembrar a sua vida, Eligalieerta-se do peso do siléncio e tem a
oportunidade de finalmente dizer quem é, apressntaaos moradores de Sdo Rafael —
municipio no qual morava —, e realimentar o deslejaever os pais e os filhos. Ela volta a
sonhar.

Como o processo de constru¢cdo da memoéria € realgad meio de lembrancas e
também de esquecimentos ou de desejos de esquamsmenafinal ndo se pode deixar de
pensar em seu carater seletivo —, esse aspectocikgor ndo € visto em Jodo Mariano
Santana da Silva, o trabalhador rural que fez @lpde Jodo Pedro Teixeira no primeiro
Cabra

Interessante ver er@abra Marcado para Morrerque mesmo com a auséncia da
lembranca, a construcédo da identidade vai send® fper algum outro caminho. A maioria
dos filhos de Elizabeth possui vagas imagens digs pancipalmente de Joao Pedro. Mesmo
sem fotografias ou outros recurso que permitansaalizacao da fisionomia deles, eles vao
construindo outras referéncias na busca de uméfidagao.

Joao Pedro Teixeira Filho, o cacula, 0 mesmo qumskindiu em relacdo ao ano da
morte do pai em conversa com Coutinho, tinha soeneitd meses quando o lider camponés
foi assassinado. Mas isso ndo o impede de formarmemadria em relagéo ao pai e fazer a
partir dela a criacdo de sua identidade. Foi alg® rhais novo que colocou como misséo a
reconstrucédo da cruz feita em homenagem a Jodo,Redrdicadora do lugar do atentado.
Por ser o unico descendente do lider camponés @d 8k coloca como uma obrigacao
defender o simbolo da luta do pai, destruido vialeente durante o regime militar.

Esse afastamento, a falta de imagens, de lembrangaslacdo aos pais, refletiu de
forma diferente em cada filho. Uns reagem com tayautros com conformacao. Procurar
cada um — espalhados entre os estados brasil@rBardiba, Rio de Janeiro, Sdo Paulo e até
em Cuba — faz parte da reconstrucédo da historialidabeth com Jodo Pedro e também do
préprioCabra Marcado para Morrer

Tentar recuperar esses fragmentos que a vida espalhotar que a montagem deles
nao resultard em um encaixe perfeito parece massmetafora para o passado e a memoria.
Esse é um dos aspectos para a obra ser uma quepeardio de documentéarios da época e
uma referéncia nos dias de hoje. Coutinho néo legssacom final feliz, ndo nos satisfaz com
uma verdade construida solidamente. Ele ndo tosua a0z como a dos outros, nem a dos
outros como sua; somente as apresenta mesmo centauizadicdes, com seus siléncios,

com suas confusdes e com suas determinacoes.
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Em Cabra Marcado para Morrer pode-se perceber aspectos recorrentes em
produgdes posteriores de Eduardo Coutinho e ogtresogo serdo abandonados. Porém uma
nocao o diretor ja tinha desde muito cedo: o docuan® ndo muda a vida de ninguém. E ele
mostra isso ao contar, no final do fiime, que Heaha somente reencontrou, naquele
momento, outros dois filhos.

Retomar o projeto era um compromisso para Coutiahmbém, tanto que no livro de
Consuelo Lins, ele coloc@abra como a primeira producédo na qual se doou inteinéene
Tratava-se de uma questdo fundamental em sua najlgdr esses fios de memoria. Essa

entrega visceral fe€abra Marcado para Morreser uma nova forma de documentar pessoas.

.. Memoria oficial x Memoria clandestina

O resultado final d€abra Marcado para Morreacabou sendo um acerto de contas
com a Historia. A dos documentos escritos, a cdi@a@mmo oficial. De acordo com o critico
de cinema Jean-Claude Bernadet, é a vitoria sodetaade lixo da historia. O cineasta
Eduardo Coutinho traz a tona, em sua obra, a mandds oprimidos, das pessoas comuns,
das vitimas do regime militar. Dentre tantos irdtlais perseguidos, existiram também
camponeses pobres que foram presos por lutar ge@s de ter um pedaco de terra para
viver.

Durante a invasdo do Exército no Engenho Galitgarrida em 31 de marco de 1964,
foram detidos trés lideres: Jodo Virginio, ZezéGidiléia e Severino Gomes da Silva, o
Rosério, filho adotivo de Zezé. Unico sobrevivenge época do reencontro, cabe a Jo&o
Virginio ser a “memoria da tribo”. Ele conta solréormacéo da Liga Camponesa e o inicio
da desapropriacdo da Galiléia.

Apés a entrada da forca armada na propriedade Voginio passou sete dias
foragidos. Depois resolveu se entregar. Condenadier eanos e seis meses de prisao, Joao
Virginio passou seis anos na Casa de Detenc¢éo cfe Reoje promovida a Casa da Cultura.
Foi vitima de inUmeras torturas e ndo sabe comeoesdieu. Pois ndo conhece “nenhum
espirito” que tenha agutientado o tanto de chogeé#scels que ele sofreu. E questiona: “Pegar
um homem lascado que nem eu. Deixar meus filhosapds fome. (...) Tomaram tudo que
eu tinha. Que vantagem tinha o Exército de fazex desgraca dessas comigo?”.

O relato de Virginio ndo consta na memoaria oficledésas lembrancas, levadas a
publico por meio do filme, tendem a circular rdatriente em um pequeno grupo, e sao

transmitidas oralmente de geracdo para geragcdeasHembrancas proibidas (...), indiziveis
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(...), ou vergonhosas (...) sdo zelosamente guasdam estruturas de comunicagao informais
e passam despercebidas pela sociedade englo@@e.L AK: 1989: 6)

Para o pesquisador Michael Pollak, mesmo com aafinesia do siléncio, o discurso
nao cai no esquecimento, e sim desempenha o papesidténcia de uma sociedade oprimida
e sem direito a voz. Esse pensamento recebe ref@cesperanca alimentada por Jodo
Virginio de que a sociedade tenha conhecimentoedeesséo sofrida por ele e por seus
companheiros. “Um dia o0 povo tem que pensar querelés. Ndo € possivel a gente viver a
vida todinha debaixo desse ‘pé de boi.

O préprio filme também manteve reservada, até calaento do filme, sua memdria
subterranea. O primeiro Cabra, quando recolhidospediciais militares, recebeu o rétulo de
material subversivo. De acordo com os relatos aficia equipe de filmagem seria formada
por comunistas, tendo como integrantes alguns aghajue estavam no Engenho Galiléia

para ensinar aos camponeses 0s preceitos darnaarDiz uma matéria exibida no filme:

Foco de subversao
Foi talvez em Galiléia que o Exército apreendetenas mais valiosos do
maior foco subversivo comunista no interior de Betouco, abandonado
pelos lideres. (...) A pelicula ensinava como ospzmeses deveriam agir,
de sangue frio, sem remorso, ou sentimento de ,oqlfgando fosse preciso
dizimar por fuzilamento, decapitacdo ou outras &we eliminacéo.

Coutinho recorre, enCabra a imagens de jornais da época. Os trechos tanto
contextualizam a historia de Jodo Pedro e das l@gasponesas — e nesse ponto servem
como complemento das informacdes dos personagerm®rg para situar a memoria oficial
que colocou o projeto como uma articulagdo subverddentro desse ultimo aspecto, 0s
periodicos sdo colocados como uma memoaria oficial @squeceu o lado dos oprimidos. Os
documentos escritos, apontados frequentemente em@ssorios de uma verdade factual,
acabam desempenhando um outro papel, o da marépul&tes contradizem a memoria

clandestina dos camponeses.

O agricultor José Daniel também traz relatos ingries sobre essa perseguicdo aos
“comunistas”. Sua casa era a principal locacaortdogiro Cabra, a moradia de Jodo Pedro
Teixeira, e guardava o material de filmagem. Eefeiquem conduziu a equipe para a mata, a
fim de se esconder dos militares.

Em uma cena, José Daniel recorda a passagem naemouiatua casa, abrigando

Coutinho das autoridades militares, sem poder atequem batesse em sua porta. “A gente
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falava para o senhor nao responder porque o Exépcitleria ainda estar la fora, né?”,
complementa em tom de pergunta Eduardo Coutinho.

Joao Jose, filho de José Daniel, também recordss eesmentos. Ele foi, alids, o
guardido da unica lembranca material que sobropadaagem de Coutinho e sua equipe.
Trata-se de dois livrod:a iluminacion cinematografigapertencente ao fotografo Fernando
Duarte, eKaputt Este, escrito por Curzio Malaparte, descrevearsoles do nazismo e do
fascismo. A relacdo do texto com o ocorrido quasasdlécadas antes no engenho é logo
estabelecida.

José Jodo até reproduz parte da conversa tidaosommilitares, que pretendiam
apreender os livros. Quando confrontado a revelde eestavam os cubanos e as armas, 0
personagem diz:

— Aqui ndo senhor. Nada de revolucéo eles falagum &lada de Cuba eles falaram aqui.
— Como ¢ a fala deles? Como é o “bom dia” que &k d

— “Bom Dia”, normal, que nem a gente.

— Agora tu vai mostrar as armas, ordena os mittare

Joao José afirma que as Unicas armas existentesgam aos fazendeiros proximos
da regido. Se a ironia das respostas realmenfeaftz do didlogo, ndo ha como saber. Mas
gue ela consiste na resposta que ele gostariarde a@mseguiu por meio do filme somente
ressalta o poder da reconstrucdo da memoria. Atéesia dos oprimidos, da qual falou
Pollak.

De acordo com o autor, além dos oprimidos persatesadesejosos pela circulacao
de suas memodrias, existem aqueles que se rendemméria oficial. Por medo ou por

desisténcia, ndo corroboram para a memoaria clandesibressair.

Em face dessa lembranca traumatizante, o siléraiecp se impor a todos
aqueles que querem evitar culpar as vitimas. Enaguvitimas, que
compartilham essa mesma lembranca “comprometedpraferem, elas
também, guardar siléncio. Em lugar de se arrisean anal-entendido sobre
uma questao tao grave, ou até mesmo de reforgarsgiéncia tranquila e a
propenséo ao esquecimento dos antigos carrasapsena melhor se abster
de falar? (ibidem: 4)

Esse caso se aplica confortavelmente a Jodo Mar@ntiomem que encenou
justamente o lider camponés Joao Pedro Teixeireanpertenceu a nenhuma liga camponesa.

Aceitou a proposta de Eduardo Coutinho por estserdpregado.
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No momento da exibi¢do dos fragmentosG#dbral64, Mariano exibe bom-humor ao
ver as suas imagens. Ele conversa e troca inf@@sagom os demais espectadores. Ao ser
perguntado por Coutinho o que achou do filme, diz fpi uma boa experiéncia, afinal aquele
tinha sido o reconhecimento do seu trabalho.

Porém, mais tarde, quando abordado de surpres@quiinho e sua equipe, Mariano
muda sua expressdo. Nao quer conversa e diz aesdgtddo de certos movimentos”. Quando
esta prestes a falar mais, o diretor interrompe Mento esta prejudicando o som. Resolvido o
problema, Mariano fica em siléncio. Nao quer makarf Essa reacdo deixa o cineasta
apreensivo, que insiste “0 senhor pode falar o‘gqwa’ falando.... Que é perfeito.” A pausa
permanece. Coutinho mais uma vez fala “o senhoe ffaldr sem medo. E s6 falar o que
senhor viu e pronto”.

Mariano revela, entdo, uma grande magoa e reputsaompartilhar a histéria do
filme, rememorar os fatos. Sente-se prejudicado gmialguma forma, ter participado de um
“movimento revolucionario”, o que culminou, na éaata primeira fase dGabra, em sua
expulsdo da igreja protestante a qual pertenciaiakia perdeu assim uma referencialidade
em sua vida. Ressalta o fato de nao ter idéia dadapem do filme, mas depois foi
entendendo que aquilo falava de propriedade, detalia terras e encerra dizendo “esse
negocio de revolugédo nédo é comigo”.

— Eu acho que o senhor ‘t&’ por dentro do assufaiondo queria estar dentro disso.
Ingressei dentro dessa carreira sem entender esfjaea fazendo. Quando eu entendi que era,
assim, para viver pela propriedade. Vamos dizemassgindo por terras... Porque eu nao
preciso de terras. Porque o pouco que Deus me &euvivo sem isso, entendeu? (...) E por
essa razao que eu ndo quero prosseguir com issso Poossequir, assim, do senhor esta
gravando o que eu estou dizendo, mas ‘ta’ vendoagoenha expressédo. Que eu nao ‘t0’

assim... E... tdo dedicado a esse movimento.

Parece até contraditorio o fato de justamente elpdg Jodo Pedro Teixeira ter sido
representado por alguém que rejeita a liga campomesija Unica possivel afinidade com o
lider foi a da opcéo religiosa, ser protestantentelaessa memdria clandestina em siléncio é
renunciar parte de sua experiéncia vivida parasgupossa acomodar uma dada identidade.
Se Elizabeth Teixeira precisou esconder um pedacsud vida, precisou se acomodar na
Marta Maria da Costa, 0 seu novo home, para seguir.

Assim foram com os camponeses do Engenho Galié&sim foi com Elizabeth

Teixeira, assim foi com o propridabra Marcado para MorrerPoder assumir suas historias
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€ poder enfaticamente dizer quem cada um é. Na@atsede memdrias isoladas, € a de um
grupo que esta subjugada a uma histéria oficia,rfio os representa e nem os prestigia.

::» Historias despedagadas

Apds a conversa com Elizabeth, Eduardo Coutinh@rabusca dos filhos da vilva.
Nessa passagem, € possivel avaliar a dimensédo oeete de Jodo Pedro e a consequente
fuga de Elizabeth tomou entre a familia. Além daereussao da histdria politica, ficaram
vidas afetivas dilaceradas. Estas poucas vezesnentos livros de Historia e talvez
permanecessem em siléncio se ndo fosse a incaps®eglisa do diretor.

Trés meses apos a morte do lider camponés Joam Rsigeira, seu filho Pedro Paulo
sofreu um atentado. Sobreviveu, apesar de terdibadtante machucado. Cinco meses apos
esse ato, que segundo Elizabeth foi realizado peksmo latifundiarios que mataram seu
marido, a filha do casal Marluce se suicidou comgestdo de arsénico, ndo suportando a
tragédia que tinha se langcado em sua familia.

Os demais filhos da camponesa foram distribuiddee evs avds e tios. Somente
Carlos acompanhou a mae em sua fuga, pois o avoeManstino da Costa recusou ficar com
0 neto. Ele em muito se parecia com Jodo PedroeifaixSua semelhanca fisica trazia
lembrancas que o pai de Elizabeth queria esqueegelo menos nao conviver.

Abrado ficou na capital da Paraiba, Jodo Pessda,estudava. Era o Unico a saber do
paradeiro da mae e quem orientou Coutinho a cleegha, depois de exaustivas negociacdes
e exigéncias. Isac permaneceu em Cuba, ja estalestfe 1963 por conta de uma bolsa de
estudos que havia recebido.

Depois de 15 dias do encontro com Elizabeth Teax@rdiretor voltou ao municipio
de Sapé para conversar com os filhos que |la morakacontrou Maria das Neves Altina
Teixeira e Jodo Pedro Teixeira Filho. A moca polerobra dos pais, mas levou adiante o
pouco da lembranca que tinha da mae, colocandouanfilea o nome Juliana Elizabeth.
Méagoa diz ndo ter e revela o desejo de reencoatr@®Ifilho mais novo também deseja
encontrar a mae, diz que onde souber que ela egtejébater’ por la. Apesar de ter sido
criado pelo avd, aparentemente, ndo se deixou @igm@or essa raiva. E até reconstruiu o
tumulo do pai.

A pedido de Coutinho, uma equipe cubana entreigstg na época cursando o quinto

ano de medicina. Com forte sotaque castelhano,né&te se aprofunda muito em suas
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lembrancas. Somente trata de explicar a atuacdpad@omo um dos pioneiros na luta
camponesa a enfrentar o poder latifundiario.

No Rio de Janeiro o diretor encontra mais trésoéilie Elizabeth. Longe de suas
referéncias, esses parecem 0s que mais sofrem sepaeacdo e com a distancia. A primeira
a ser encontrada é Marta. Coutinho chega se apaesien mas nem precisa continuar. Diz,
“eu sou amigo...”. “Da minha mae”, ela completaot@ ja est4 sabendo?”,0 documentarista
pergunta. “Mais ou menos”, Marta responde.

Apos ver as fotos de seus irmaos e de sua mabaalé Elizabeth chora muito, relata
que desde 1971 esta no Rio de Janeiro. Afastowdamdilia, com quem revela ter certa
mAagoa, pois na hora que mais precisou ndo podaramormh o apoio dos parentes. Nao indica
motivos, apenas parte de seus sentimentos e neugoas lagrimas.

José Eudes trabalhava, na época das filmagens, eigro em uma firma de
engenharia na Travessa da Avenida Brasil. Ele tami##d é pego de surpresa, parece esperar
a chegada da equipe e pergunta “quem é o CoutifoApOs varias exigéncias, aceita ser
filmado e conversar com o diretor. Nao se lembrgdio Foi criado por seu tio, chamado
Eudes, e a esposa. Chama o casal de pai e de orgdeedoram eles que o criaram e
batizararm”.

Fala do irmao Paulo, que apesar de morar no Ritadeiro, mantém pouco contato.
SO sabe que ele bebe muito e vive revoltado “cose g@soblema da familia”. Por fim,
confessa também sentir revolta. “Inclusive eu mooen uma mulher ai. Ela falou para mim:
‘vocé € um cara diferente de todas as pessoag.”, di

No mesmo dia em que conversa com José Eudes, Gowiai ao encontro de
Marinés. Muito pequena quando tudo aconteceu, naalg lembrancas do pai e nem da mée.
A ela, cabe um papel de grande emocéao: ler umdrdatcarta que Elizabeth havia enviado

apos saber, por Coutinho, onde eles estavam.

Gracas a abertura politica, que vai fazer com gume encontre com todos
os meus filhos. Que a mim ndo coube conviver coogévocria-los e ama-los.
Mas como o destino ndo quis, sera o que Deus quiser

O reencontro com Eduardo Coutinho representou Rarabeth Teixeira o fim da

clandestinidade de sua memoria e a possibilidadieatlgs dos estilhacos de sua histéria que

3 Como Jodo Pedro era protestante, ndo aceitavaismbados filhos. Ficaram, segundo Elizabeth, todos
pagaos.
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ficaram ao longo do caminho, de rever seus filklms.més depois das filmagens, a vilva de
Joao Pedro foi morar em Patos com seus filhos Abga@arlos. Coutinho revela que ela foi a
Sapé, para encontrar Maria das Neves e Jodo Pedro.

De toda forma, ela teria que sair de Sdo Rafaetidade estava condenada. Seria
inundada por conta da construcdo de uma represa. Beciso, de uma forma ou de outra,
recomecgar. O discurso final de Elizabeth, pelalgade carro da equipe de filmagem, relata

essas incessantes retomadas.

A mesma necessidade de 1964 esta tracada, elagiam milimetro, a
mesma necessidade na fisionomia do operario, delmato campo e do
estudante. (...) A luta ndo pode parar. (...) Badegue lutar até hoje. (...)
Democracia sem liberdade. Democracia com esseécsd&fome.

Democracia sem o filho do camponés ter condicoestielar. Nao pode.

O valor do reencontro € o que fica de mais fortesagssistir ao film€abra Marcado
para Morrer, de Eduardo Coutinho. Nao somente o reencontreentido dos personagens
poderem rever pessoas conhecidas, mas no sentajmaanidade de cada um revisitar a sua
histdria, a sua lembranca, a sua memoria.

O filme relata uma historia de perseguicdo comasgavitimas. A partir do assassinato
de Jodo Pedro, das prisdes dos lideres do Engeali@i&; da perseguicdo a Elizabeth
Teixeira, da separacédo entre pais e filhos. Esiesos que mais exemplificam a dor da
ruptura. Nao somente a ruptura de ideais, de ltalipeitos. Mas especificamente a ruptura
de uma vida familiar. Tirar o convivio entre Eliz#b e seus filhos influenciou na formacéo
da historia e da memoria de cada um deles.

Um ato histérico quando colocado em um universoraniconfidencia outras
dimensdes. E sdo essas dimensdes, a principiodeosadas pequenas, gque marcam
profundamente o percurso de vida de alguém. Pafithos de Elizabeth e Jodo Pedro, esses
tracos foram indeléveis e deram outros rumos astag#orias de vida.

Jean-Claude Bernadet (2003: 234) aponta uma cesdicte digna de consideracdo em
Cabra Marcado para MorrerE uma obra feita de fragmentos. Fragmentos doriprdipme
de 64, da vida de Elizabeth Teixeira e de seusdjldos camponeses do Engenho Galiléia. E
cada um, incluindo o préprio Coutinho, vai recoltherseus pedacos, tentando ndo emenda-

los, mas reconstrui-los.
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3.3 O fim e o principio — a memaria dos velhos

“Viemos a Paraiba para tentar fazer, em quatro sasmaim filme sem nenhum tipo
de pesquisa prévia, nenhum tema em particular,umahocacdo em particular. Queremos
achar uma comunidade rural de que a gente gosie aag aceite. Pode ser que a gente nao
encontre logo e continue a pesquisa em outross sétipovoados. Talvez a gente ndo ache
nenhum, e ai o filme se torne essa procura de ooagdo, de um tema, e, sobretudo, de
personagens.”

E com essa explicacdo que Eduardo Coutinho iniaféme O fim e o principio
Apd6s um projeto grande dividido com o documentardido Moreira Salles — que resultou
em Entreatos dirigido por este; ePebdes por Coutinho —, sua idéia era se entregar
completamente ao acaso. A sua Unica meta era deetiad-la no Nordeste por considerar
um local onde “a invenc¢éo verbal é muito forte’NiS, 2004: 189).

Com uma equipe reduzida, composta por seis pessoatinho segue para a Paraiba
— local que de certa forma possui intimidade partaaeCabra Marcado para Morrer— e
chega ao municipio de S&o Joédo do Rio do Peixsernao do Estado. La o grupo procura por
um agente da Pastoral da Crianca, por acreditaesfaepessoa, pela forca do seu trabalho,
conheca bem os moradores da regido. Essa pesgba &b para encontrar oS personagens
do filme.

E indicado o nome da professora e voluntaria d&4oRa da Crianca, Rosilene Batista.
Coutinho e equipe ja chegam filmando ao Sitio Asaedseis quildbmetros da cidade, povoado
em que Rosa, como é conhecida, mora com sua faiEi@dicam a proposta e perguntam se
ela ndo conhece alguém com uma histéria de videgisgante. Imediatamente, a professora se
volta a sua madrinha-avo, Zefinha, de 94 anos,tignesdo-a sobre a seca de 1915. Logo
depois, Rosa pede a idosa mostrar a sua atuac@oreaadeira. A senhora pega um galhinho
de planta e passa pela cabeca da neta para afaséolhado.

No segundo dia de filmagem, Rosa apresenta atodicaitras comunidades do
municipio. Mas Coutinho ndo acha interessantegécho dela com os moradores € baseada
em questdes trabalhistas. As conversas ndo rendamse cria uma intimidade. Entéo, o
documentarista resolver voltar ao Sitio Aracds eesdrar na familia de Rosa. Trata-se de
uma comunidade antiga, cuja permanéncia nas turashd mais de um século. Sdo mais de
80 familias vivendo na localidade, a maioria ligadalagcos sanguineos.

Rosa torna-se a mediadora entre Coutinho e otahéds do povoado. Para apresentar

ao diretor como é a distribuicdo dos moradoresmerio, ela traca um mapa do Sitio Aragés.
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Nesse momento, espontaneamente, a professora sarataa responsavel pelo roteiro@e
fim e o principio Ela delineia o caminho a ser percorrido pela egdpfilmagem. E assim, a
atuacdo de Rosa é muito marcante. Ela acaba deseamo® no filme o papel de roteirista,
pesquisadora, produtora e assistente do diretor.

Coutinho se apropria dos significados locais dacAs por meio de Rosa. Ela o insere
em um ambiente, no qual o diretor é estrangeimgcérpo estranho. Nesse ponto, é possivel
estabelecer um paralelo do método do diretor asgmento defendido pelo antropdlogo
Clifford Geertz, quando este diz que para se chagemna outra cultura, é preciso estabelecer
relacbes. Segundo Geertz (1989: 23-24), o quecseifa, “no sentido mais amplo do termo,
gue compreende muito mais do que simplesmente &atamversar com eles (...)".

E encontrar alguém interessante para conversgrrepmsito do diretor, que enxerga
nos idosos da localidade a possibilidade de estedrelelacdes. O realizador define, em
entrevista a revistd/ida Simpleso seu trabalho cinematografico como “uma espéeie
etnografia da palavra”.

Ha muitos velhos no Sitio Aracas, a maioria nae tswntato com a leitura. Usam a
palavra com muita forca e com uma expressao vigoguilo que é dito esta sacramentado.
S&0 essas pessoas que seduzem Coutinho. Os vecésido quase caindo em desuso. E uma
outra linguagem utilizada. Tanto que para o langamédo filme no cinema, foi sugerida a
Coutinho a insercédo de legendas para facilitar tenelimento do espectador. O diretor
recusou.

Para quem sempre quis filmar a palavra, os valoo&racas eram a representacao de
uma oralidade que, segundo Coutinho, encontraalizada na Regido Nordeste. E um
linguajar encontrado geralmente nas pessoas doiointdo Nordeste, iletradas e nao
contaminadas pela midia. E uma maneira de falaardst ao meio urbano. Estranha e
profundamente poética. Existe uma riqueza verbmalapego ao “pé” da palavra ndo muito
vivido nos dias de hoje. Coutinho j& falava solm®aecaracteristica antes mesmo de realizar o

projeto, como na entrevista concedida a Carlosr&dbdattos.

A riqueza oral do Nordeste, ou mesmo de certogdggde Minas Gerais é
espantosa. A populacdo é muito simples, compostndiabetos. Eles s6
tém um instrumento para convencer o mundo, quefadaa Ela adquire,
entdo, uma precisdo e um riqueza extraordinarRATTOS, 2003: 99)

Ao se assistir a secao de Extras do DVD do filpgecebe-se a existéncia de muitos

jovens na comunidade. Mas estes ndo atraem oaeatizAlias, esse fato s6 percebe quem
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recorre aos recursos do DVD. Para quem vé someiiltaay a impressao que fica é de uma
localidade povoada por velhos. Sobre essa presengglizador explica em entrevista ao

jornal Folha de Pernambuco

Quando encontrei Aragés, onde a oralidade tem mmgisrtancia do que

gualquer outra coisa, pensei: quem sabe falar? &s welhos. Os jovens
dali falariam o qué? Sobre o que véem na TV? I&some interessava. Mas
s6 soube que o filme tinha uma carga forte de &lgsando o conclui.

Ao todo, sdo 18 personagens, na faixa etaria de@Danos. Os assuntos levantados
por Coutinho abordam trabalho, namoro, casameeligjasidade e morte. As perguntas sao
recorrentes “com quantos anos casou?”, “o casanfentoom?”, “tem medo da morte?”.
Porém, cada personagem processa a pergunta eleedéedorma diferente.

Alias, esse é o filme no qual os personagens nohiam a participacdo de Coutinho.
O diretor nunca foi tao interpelado em uma prodwg Os personagens nao se contentam
com um menear de cabeca. Querem saber a respsit@ehlis do seu interlocutor. Fica
estabelecida uma relacdo de aproximacao e de cpotaneidade entre os participantes e o
diretor. Afinal, o documentarista ja tem mais dear0s.

Essa condicdo pode ser exemplificada por meio deoCMoisés, de 57 anos. A
principio, distante e monossilabico, ele vai renéta suas frustracées por conta de uma
infancia ruim, de um casamento “preocupante”. Aveosa sO vai engrenando quando ele
comeca a questionar o diretor e o obriga a formmklhor suas perguntas:

— O senhor tem algum sonho? — pergunta Coutinho

— Em que significado, sonho? — devolve Chico Moisés

— Boa pergunta. Uma coisa que o senhor ainda deaejala, na familia...

— E ai onde eu néo acredito.

— Como é?

— E ai onde eu n&o acredito.

(..

— Eu era s6 rezando direto e pedindo. Ai ndo waiodigo: “ah, ndo vem, ndo”"?
Entdo parei aqui mesmo. Ou n&o é assim?

— E capaz de ser, né?,.

— Ou pode néo ser, né? — confunde o personagem.

Chico estudou pouco, pois 0 pai logo o tirou dakescAvido por conhecimento, o

personagem sente-se privilegiado por conversarwam “pessoa sabida”, como se refere ao
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diretor. Coutinho retribui, dizendo: “O senhor falonais, o senhor que é sabido”. O
personagem se infla de orgulho com o reconhecimdmtealizador. Dias depois, quando o
documentarista volta para se despedir, Chico plassonto novamente.

— Acha que sou sabido?

— Acho, responde Coutinho.

— E o que sei eu ndo disse. So fiz comecar. — weaiagse Chico.

Outro dialogo longo, que exige uma reciprocidadéedaardo Coutinho € motivado
por Leocadio. No primeiro contato, ndo quis muibawersa, alegando “ndo ter pontuacéo
para nada”. Porém, dias depois, cobra do diret@ rasposta para uma questado delicada para
o cineasta: a religiosidade.

— O senhor cré em Deus? — questiona Leocadio

— Eu... E complicado isso, né? — responde Coutinho.

— Cré na natureza, né?

— E... Mais ou menos.

— Ou o senhor acha que crer em Deus € iluséo?

— Na&o, néo acho.

— E nédo?

— Eu n&o sei. E dificil de saber essas coisas.

— Existira Deus no céu?

— Se existe? Acho que seria bom, mas néo sei, Gaber.

— O senhor acha que vai alguém “pro” céu?

— Também queria saber.

— Como?

— Também queria saber.

— Vai nédo. “Pro” céu néo. Para o Reino de Deusvaiainguém, nao.

— Vai para onde?

— O Reino de Deus é “pra” Jesus e “pros” apostelakjuns santos. Alguns santos e
mais ninguém.

A conversa ainda se estende um pouco mais. E deofidaliza dizendo a frase: “a
reza € uma poesia”. Esse catolicismo rural, de qoenvive com o verbo das Sagradas
Escrituras, pode ser apontado como uma das infe€dessa oralidadé&rata-se de um povo

com religiosidade marcante.
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Leocadio: o mais letrados dos velhos do Aracas

As mulheres mais velhas dedicam-se ou ao oficiezideira ou ao de parteira. Maria
Ambrosina Dantas atua como rezadeira da comunidadesar de ser conhecida como
Mariquinha, diz a Coutinho que “apelido ndo valdaiaPois se rezar pela pessoa chamando-
a pela alcunha, a prece néo vai servir. Ela gagudeseu desempenho cura “peito aberto, dor
de cabeca, dor de dente, olhado, quebranto, veatd®, triacdo e mal vermelho”. Ao ser
questionada se tem medo da morte, a personagem dahressalto com um “Ave Maria” e
devolve a pergunta, conseguindo uma revelacdo danuentarista. “E claro que tenho”,
entrega. A sisudez do diretor, inicialmente, inibepersonagem, que recorre a Rosa
comentando:

— Esse homem é tdo sério. De onde ele é?

— A senhora gosta de gente séria? — pergunta Gmutin

— Eu ndo gosto de gente muito séria ndo. Assim ansenhor é tdo bonzinho... Nao
é de conversar... Fofoqueiro. Mas velho... Velhstgyde prosa.

Coutinho volta dias depois para se despedir de Ddaadquinha. Quando promete
voltar em um ano para mostrar como ficou o filnie,ahora. Para uma senhora com mais de
80 anos, esse periodo é incerto, pois o tempogzamen peso diferente. Ela chora e se
despede murmurando: “Deus queira que nds aindaeja”. Outros também refletem se
ainda terdo vida apds um ano e pedem a Coutintao vgz pai-nosso se eles ndo estiverem

mais na terra.
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Dona Mariquinha: revelagéo sobre o temor do cineas em relacdo a morte

Quando a equipe volta a Aracas, em novembro de, 280eses apods as filmagens,
para exibir o resultado final d@ fim e o principid®, ficamos sabendo que ao longo desse
periodo dois personagens morreram: Leocédio e Zodea. Este um senhor que ficou surdo
e sentia-se sO por ndo ter com quem conversarlestpa— vocdbulo muito utilizado pelos
mais velhos para dizer conversa — entre ele e Qluué mediado por Rosa, que escreve em
um caderno as perguntas. A vista esta cansadaainmde serve para Zé de Souza ler umas
“besteirinhas”. Falou de casamento e de solidawédefalou muito mais. J& havia palestrado
bastante e “o cabra que diz tudo o que sabe fe@'be

Esses personagens tdo carismaticos, cada um acsl) ndio existem mais e o que
ficou, como um dos meios de registro de sua passageerra, foi o filme. Na pré-estréia da
producdo no Recife, no Cinema da Fundacao, em Héweeeiro de 2006, Coutinho falou
sobre esse aspecto do documentario: “A gente fdmismas, pessoas que existem e depois
nao existirdao mais”.

Essa reflexdo remete a Michel de Certeau (2006), fuando este fala da escrita
histérica como um cenario de “uma populacdo de asort personagens, mentalidades ou
precos”. Nesse ponto, o cinema documentério etérisigpossuem essa convergéncia: a de
promover um diadlogo entre o presente e 0 passatdbof desempenham o papel de meios de
registro para a posteridade. O processo da essgjhistorica ou cinematografica, seria uma

forma, segundo Certeau de:

“(...) ‘marcar’ um passado, é dar um lugar & martas também redistribuir
0 espaco das possibilidades, determinar negativienauilo que estpor

% Essa parte consta na secéo Extras do DVD do.filme
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fazer e, consequentemente, utilizar a narratividade, anierra os mortos,
como um meio de estabelecer um lugar para os Viiibe&lem: 107).

E essa intencéo se concretiza por conta, ineviteargke, da certeza do encontro com a
morte que rodeia o pensamento do ser humano evdw th esquecimento. E preciso deixar
os vestigios da nossa existéncia para os descestient

O fim e o principidida com a nostalgia. La estdo uma fala que quaseeriste mais,
uma cultura religiosa ainda arcaica, a vivéncigpegsoas bem velhas, com mais de 90 anos,
gue logo deixardo de existir. Porém, ndo € um fitnedancolico, triste. Ao se falar de morte,

fica evidente o desejo de vida desses personagens.

.. O narrador

Ao concluirO fim e o principipo cineasta Eduardo Coutinho se deu conta quaiam s
obra estava registrado um mundo em vias de extinggoele catolicismo rural, aquele
imaginario aquelas expressoes, aquele jeito deacbigtorias, tudo isso esta cada vez mais
distante da vida moderna. Essa constatacdo em maogioaspectos discutidos nos escritos
“Experiéncia e Pobreza” e “O narrador: considerag@dr a obra Nikolai Leskov”, de Walter
Benjamin.

Para Benjamin, a arte de narrar estava por defirfBdio cada vez mais raras as
pessoas que sabem narrar devidamente” (1994: d8i%)se encontra escassa a capacidade de
se trocar experiéncias. O dom de contar histored entimamente ligado a uma rica
experiéncia de vida. E o ser humano estava cadmaizpobre em relagao a esse aspecto.

A fim de exemplificar essa teoria, 0 autor relathistéria de um velho que revela a
seus filhos a existéncia de um tesouro nos vinhdddamilia. Eles entdo comecam a cavar o
solo e nada encontram. SO depois, com a chegadautdoo, a producdo abundante das
vinhas, os filhos percebem que pai havia se refez@no tesouro o trabalho. Eles haviam
compreendido o significado da mensagem do pai.pe®&ncia havia sido passada no tempo
certo.

O autor questiona: “Que moribundos dizem hojeyakatdo duraveis que possam ser
transmitidas como um anel, de geragédo para geragaafepois conclui que a humanidade

% Essa associacdo entre a perpetuacdo da memoria ommte teve maior efeito, segundo o historiadogues
Le Goff, a partir do cristianismo e seu costumed® pelos antepassados e a inscricdo dos nomeasattss
em obituarios. A pratica de louvor aos finados:teoaonsigo uma nova elaboracdo de memaria. Cf.df§ @.
447-448.
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vem passado por uma miséria incomensuravel, talveaior de todas, a falta de experiéncias
a serem intercambiadas. Sem isso, ndo ha coma ¢ustidrias, dar conselhos, transmitir uma
licdo de vida. As palavras do dono do vinhedo tes&ram entre os filhos mesmo apos sua
morte. Walter Benjamin indica, essencialmente, tipiss de narradores: o que se aventura
mundo afora, personificado na figura do marujo,qe fica em sua terra e se aprofunda em
suas tradi¢cdes, como um camponés sedentério.

E o que leva Coutinho, sempre interessado em Hiet®ias, encontra-las nos velhos
de Aracas? Eles sdo os mais experientes do powatdo sempre prontos a conversar.
Mesmo quando inicialmente estranham as intencdedlicdor e sdo adversos a uma
aproximacdo, a minima atencdo eles se desarmam eatssgam. Pois como diz Dona
Mariquinha, “velho gosta de prosa”.

Podemos também distinguir na comunidade da Padwisatipos de narradores: 0s
letrados, que viajam por meio da palavra escritpyéssa em livros antigos como a Biblia; e
os semi-iletrados, que adquirem uma sabedora popala a vida. Zequinha Amador e
Leocadio representam uma parte privilegiada ddsogetle Aracas. Tiveram a oportunidade
de estudar e de se aprofundar na pratica da leifDrprimeiro exibe com orgulho seu troféu
conquistado em concurso de poesia, com o #gtmulheres

“Elas séo flores do jardim da vida / Velha, mogéas ou morenas / Casada, vilva,
noiva ou pervertida / Sdo os meus olhos quais gdaktnas / A idosa € como uma flor
emuchercida / As mocas, rosas rubras sempre amth&sssibrochando a aurora enrubescida/
Perfumadas iguais a acucenas / Mulher, raio defélizidade / Menina, mocga, ou no fim da
idade / Hei de louva-la seja ela qualquer / Que stalembrem de levar no dia / Da minha
morte & minha tumba fria / Um cravo, uma saudachemal-me-quer”

E com orgulho, encerra sua declamacéo citando sewe rcompleto “autor: Joseé
Amador Ribeiro Dias”. Ja Leocadio recita as passag#as Sagradas Escrituras e cita
orgulhosamente escritores, como Camdes. Lamentpot®r usar a “palavra certa” — a que
consta no dicionario, a lingua culta — com todosataunidade, pois estes ndo a conhecem.

Ter acesso a esse tipo de cultura em Aracas ternaia bencdo e, ao mesmo tempo,
uma exclusédo. Pois reina entre os consideradoadtet — o segundo tipo de narradores — o
lema “tudo que se sabe néo pode ser dito”, acaadelpor Chico Moisés e argumentado por
Zé de Souza: “sendo o cabra fica besta’. E assao¢ddio era visto, como um “metido a
sabichao” por ser um velho que sabe ler. Esse bBaapresentou na hora da morte. Muitos

lamentaram a partida de Zé de Souza; poucos aat&die.
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Coincidéncia ou nao, esses representantes do mddgloamponeses sedentarios de
Walter Benjamin, passaram suas vidas na roca,gpidat colhendo e enfrentando secas. As
matriarcas, com mais de 90 anos, foram ainda caweods oficios de rezadeira e parteira.
Lidam com a vida e com a parte mais intima de uems@a: suas crencas. Assim, Sao
detentoras de grande sabedoria popular. Sabedimma,em extincdo, segundo Benjamin,
também atrelada a arte da narrativa. Pois somenéepessoa sabia adquire a faculdade de
dar conselhos.

Aconselhar é menos responder a uma pergunta qeletiamm sugestdo sobre
a continuacdo de uma histéria que esta sendo marRata obter essa
sugestdo, é necessério saber narrar a histériac@aiar que um homem sé
€ receptivo a um conselho na medida em que vesbalizua situacéo)
(ibidem: 2000)

Se hoje a ato de dar conselhos recebem desdémégimanque “se fosse bom, nao
seria dado e sim vendido” é por conta da perdaed@®ntros promovidos pela troca de
experiéncias. Os narradores @efim e o principioguardam consigo uma solidao. Eles néo
tém com quem intercambiar vivéncias. Os jovensasdescutam. A falta de um bom ouvinte
€ um dos motivos que provoca, conforme Benjamimlagza de experiéncias. A sabedoria
dos velhos, por vezes, ndo é reconhecida entraissnovos.

Coutinho promove um encontro entre os irmaos Adsigouco mais de 80 anos, com
Tia Dora, de 98 and$ Irma mais velha e madrinha, Déra também ajudotiaa Assis. Com
respeito, o irméo pede a bencao a ela, que dect®wuas te dé boa sorte. O coracdo de Jesus
e o divino Espirito Santo e meu padrinho Ciceralbencoe’ e te ‘proteja’. Te livre de todos

0S perigos na vida e na morte e te dé anos decuitda deu a Matusalém”.

37 Esse encontro também consta na secdo A volt&xtoss, do DVD dé© fim e o principio.
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Assis: reencontro com a irma Déra o deixa emocionad

Depois lamentam o esquecimento e o descaso desnmans com eles, que “bolem
com o mundo e o fundo, o fundo e o0 mundo”. Masa#octam com o0 tempo, pois este da
velhice e morte a todos, levando-os para “um busifo Também relembram a infancia e,
emocionados, choram abracados. Encontram um n®,oatrfim, a oportunidade de
compartilhar as lembrancgas, de trocar experiéncias.

O cineasta Eduardo Coutinho, ao procurar narradwooedistrito rural do Nordeste,
desejava uma localidade com pouco contato comesitéb, que havia chegado ao Aracas
uns dez anos antes. Ou seja, 0s velhos da comenj@dathham uma cultura formada, com
pouca interferéncia do veiculo de comunicacdo. Eesdicdo do diretor volta a remeter a
Walter Benjamin, quando este responsabiliza a nmégéo pelo definhamento da narrativa.
“A razdo é que os fatos jA nos chegam acompanhdelexplicacdo. Em outras palavras:
quase nada do que acontece esta a servico daivaaretquase tudo estd a servico da
informacdo. Metade da arte narrativa estd em esialicacoes” (ibidem: 203).

Os personagens de Coutinho ilustram o pensamentoBelgamin. Quando
guestionados sobre o porqué de uma determinadaagfio, respondem “porque sim”. E se o
documentarista insiste em saber a razao, eleeragporque sim”. Nao ha grandes teorias a
serem formuladas. Nao ha a necessidade de se daregposta pronta para as coisas. Cada
um que interprete, que busque sua resposta arspo,teomo os filhos do dono do vinhedo.
O desejo por uma compreenséo rapida, segundo Benjdetorre da informacéo. Pois nesta
ocorre a urgéncia da novidade. Na narrativa, nduois®ria pode repercutir durante anos sem

perder a vivacidade.
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Contar histérias sempre foi a arte de conta-lanae, e ela ser perde
guando as histérias ndo sdo mais conservadase plarde porque ninguém
mais fia ou tece enquanto ouve a histéria. Quamtis mouvinte se esquece
de si mesmo, mais profundamente se grava nele @& quesido. (ibidem:
205)

A troca de experiéncias se da entre um bom narradon bom ouvinte. Somente
dessa forma, a historia podera transpassar geragddentro desse contexto, o cineasta
Eduardo Coutinho se mostra como um atento inteidoclQuase nao interrompe, nao
sobrepfe seus conhecimentos, respeita as opinideiasa(mesmo que ndao concorde com
elas).

E ao realizar o seu filme, ocupa o papel de narr&loa narrativa esta na montagem
das palavras dos outros, que compiladas na edmdodar obra, tornam-se as suas palavras.
Coutinho tem enO fim e o principioo apogeu de seu exercicio como ouvinte de boas
historias, mantém o interesse em conserva-lastdPgraciéncia para interromper a fala do
outro, ele consegue relatos francos. Talvez mdagsielas pessoas nao tiveram um outro tao
atento para escutar suas vivéncias. Podemos sstipela felicidade de Chico Moisés de
encontrar alguém sabido com quem possa comparsilizes conviccoes.

O realizador sabe que se interromper perde a fla@acnarrativa. H4 uma passagem
no filme em que Leocéadio fala suas histérias, batdentalmente na camera e pede desculpas
pelo ato. Coutinho entdo insiste para ele retomassunto. Mas o personagem ja tinha
perdido o fio da meada e fala coisas vagas, sarca fle antes.

Voluntaria ou involuntariamente, a atuacao de Ettu&outinho vai convergindo com
0s principios de Walter Benjamin até nos detalle®s, como iniciar sua narrativa, por
exemplo. “Os narradores gostam de comecar suarihistom uma descricdo das
circunstancias em que foram informados dos fates \@o contar a seguir, a menos que
prefiram atribuir essa historia a uma experiénclaografica” (ibidem: 205). O cineasta
frequentemente abre seus filmes explicando os mgtedis condicdes de filmagem, ou seja
qual foi o seu ponto de partida até chegar nadrkastdos personagens.

Ao contrario da informacéo, a construcéo da naaadifeita artesanalmente, é cria da
tradicdo oral. Ndo vé o tempo como um elementor alesgafiado ou driblado, e sim a ser
aliado. Pois ela a fortalece. E® fim e o principio,observa-se uma narrativa construida
coletivamente. Ha uma cadeia de bons narradoresmPsuas histérias ndo teriam o impacto
e a emocao apresentados se ndo houvesse o dag@liphavéa-las.

Dentro dessa perspectiva, Coutinho desempenhacadude narrador tanto quanto os

velhos do Sitio Aracas. Partindo da experiénciaialhpois (utilizando suas palavras)
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somente o interessa o que vem dos outros, o dirat@eguindo a arte da narrativa. O diretor
nao se preocupa com a veracidade dos relatos. Roposta quem mente ou quem diz a
verdade — se é que isso € capaz de avaliar —, est@uem evidéncia € em como a historia esta
sendo elaborada. Podemos compreender esse prircipartir de uma frase de Santo
Agostinho (1980: 204): “Retenho na memoria as msuilsputas que ouvi, cheias de erro
contra estas verdades. Ainda que falsas, naocléarar-me delas”.

O intento de Eduardo Coutinho ndo é de mostras@ria tal qual aconteceu, mas
como cada um vai elaborando sua propria histérias€2ncial € que cada um, a seu modo,
vai entregando parte de suas vidas. Confiam atodiseias histérias, sem saber como elas
serdo transmitidas ao espectador. Esse exercigionm&o ouvir e do narrar fez com que, em
nossa opiniaoO fim e o principioseja, do ponto de vista afetivo, o flme mais vigo
realizado pelo cineasta.

O titulo do filme recebe inspiracdo da frase “Madot esta acabando agora que o
Brasil principia” de Mario de Andrade, ao este stenir ao processo de modernidade do
Brasil. Como Eduardo Coutinho achou que “O primcip o fim” seria Obvio, resolveu
inverter os conceitos. Diz o diretor em entrevaissite UOL: “é como se as pessoas tivessem
tanto medo do fim da morte, que quisessem voltgraeipio. E a morte de um mundo, do
catolicismo rustico”. Porém, Coutinho mostra em fiBne que esse mundo do sertanejo
nordestino, com forte expressao verbal, que juldmte, mantém-se vivo. E encontra nos

personagens de Aracas meios para ser perpetuar.

::: Memoria dos velhos

O tempo e a memoria estdo intimamente ligados &shovida pelo tempo. E esse
movimento leva a freqlente associacao entre a niera@ velhice. Pois quem se encontra
nessa fase da vida pode olhar bem para o passadovelos esta ligado o conceito de
sabedoria. A eles esta a incumbéncia de seremigeardo passado. O tempo para 0s idosos
possui uma outra dimens&o. E irreversivel e coatinu

O filme O fim e o principiaessalta essa inter-relacéo tdo defendida enethece e a
memoria. E essa, possivelmente, foi a razdo pelhaoineasta Eduardo Coutinho elegeu os
velhos do Aracas os mais interessantes do povaado,histérias mais ricas. O tempo esta
impresso em tudo neles: na pele, na fala, nos gastoolhar. Para o também cineasta Andrei
Tarkovski, a memoria, por ser tdo complexa, é iazaje ser decifrada em sua totalidade. Ela
encontra-se no ambito espiritual. Ainda de acomtu o diretor, dos trés tempos que circunda

a vida humana, o passado € o mais real.
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Em certo sentido, o passado é muito mais realde@wualquer forma, mais
estavel, mais resistente que o presente, o quitalesse esvai como areia
entre os dedos, adquirindo peso material somergeéatda recordagéo. (...)
O tempo ndo pode desaparecer sem deixar vestfiss¢ uma categoria
espiritual e subjetiva, e o tempo por nds vividafse em nossa alma como
uma experiéncia situada no interior do tempo. (TARISKI, 1999: 65-66)

Quem teria mais andado pelo passado, sendo o?ve$wguindo o pensamento do
cineasta russo, poderiamos dizer que uma pessea tdoha vivido mais o real do que
qualquer outra pessoa. E o vivido praticamenteaady maior parte de sua vida. O que
restaria, entdo, é a incerteza do futuro. De gealdarma, o tempo possui uma outra
dimensao para eles. O que os levaria a ficar thstemados diante do prazo de um ano dado
por Eduardo Coutinho para sua volta?

Doze meses talvez passem rapido, nem sejam senpdos um jovem oOu um
adulto.Os homens mais novos, na faixa etaria dosa 580, ainda brincavam com a
possibilidade de ndo estarem vivos apdés um anostiQnavam “sera que vou estar vivo?”.
Mas mantinham um sorriso faceiro no rosto. Masmakheres mais idosas, com mais de 80
anos, o brilho do olhar mudava. O que € um ano gpaeen viveu mais de 80? A inconstancia
do tempo.

Ele vai (re)construindo a memoria. Por isso, conpagsar da idade, ela vai se
esculpindo de formas diversas. De acordo com HBts, a memoéria dos idosos possuli
outros contornos em relacdo a de outras fasesdda Eles presenciaram mudancas sociais,

possuem quadros de referéncia familiar e cultieal lharcados.

(...) sua memoria atual pode ser desenhada sobneanm de fundo mais
definido do que a memoria de uma pessoa jovem ammeadulta, que, de
algum modo, esta absorvida nas lutas e contrad@asn presente que a
solicita muito mais intensamente do que a uma pedsoidade” (BOSI,
1994: 60)

Para o adulto, o ato de recordar pode ser umadugama contemplagdo. Nao esta
muito associado as praticas cotidianas. E defiaidama espécie de distincdo, uma vez que
ele ndo ocupa sua mente com lembrancas do passadwelho tem em sua mente que viveu
a maior parte de sua vida. A idéia do fim esta rmpedgima. O passado circunda mais 0s seus
pensamentos. “(...) ele estd se ocupando consaeatentamente do proprio passado, da

substancia mesma da sua vida” (idem).
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E claro que a propria concepgao de idoso muddaram do tempo. Alguns possuem
uma vida tdo ou mais ativa do que qualquer jovems Bk ativermos aos velhos do filme de
Eduardo Coutinho, iremos constatar que eles naendeksem outras atividades. Quase nao
saem de casa. Muitos até recusaram ir a sessadbitie deO fim e o principicem Aracas
para ndo deixar o lar s6. Desempenham o papel ateligas, seja de suas moradias, seja da
memdéria da comunidade.

A eles, cabe a funcdo social do lembrar. E asdetém a histéria da formacdo do
povoado e da familia. Eles s&o os responsaveisgo@ervar e transmitir as tradicées. Porém
essa condicdo ndo os isenta da parcialidade, danménto, do preconceito. Os personagens
de Coutinho ndo oferecem uma memoéria pura ou aligior contarem mais idade. Suas
preferéncias e seus principios de vida, que tenalesar mais arraigados, influenciam na
ordenacéo das recordacdes, que ficam a mercé siinsenesses e de suas ideologias.

Afinal, como lembra Le Goff ser detentor da memda@idas tradicdes de um grupo &
também um exercicio de poder. Pois influencia man&gdo da memoria coletiva. N&o
colocamos o uso da palavra poder como algo negajiv® represente uma ameaga ou uma
manipulacdo a elaboracdo da historia da comunidads, no sentido de quem possui a
autorizacdo para contar as memorias.

E esse papel desempenhado pelos velhos do Aracéspdsitarios da tradicdo, muito
tem em comum com a formacdo da memadria em sociedade pouco contato com a escrita.
“A verdade € que a cultura dos homens sem escrddeéente, mas ndo absolutamente
diversa” (LE GOFF, 1196: 428). A essa cultura ésthgado o fundamento dos mitos de
origem. Os personagens de Coutinho utilizam combgalogia de seus relatos a crenca crista.
Quando Leocéadio explica ao diretor quem é aceit®k@mo de Deus, no que se reconhece
como Céu, ele cria seu discurso em cima das Esagitagradas.

Com uma narrativa mais desenvolta, a historia tanskr transmitida n&o “palavra por
palavra”, em uma reprodu¢cdo mnemonica, mas em ualigate mais solta e mais criativa.
Por ndo estarem presos a uma relacdo de palavnatadas em dicionarios ou livros, eles
inventam termos para serem comunicaveis. E essetaspfluencia diretamente em como
eles organizam e expressam suas lembrancas. Terhara memadria mais criadora que
repetitiva”. (ibidem: 430).

A quem sempre se interessou pelo poder da palaarap o cineasta Eduardo
Coutinho, os personagens do Sitio Aracas posaitaifit um grande encontro. Eles tém como

aliados na construcdo de suas memdrias o tempeubuaa da oralidade. Uma oralidade ja
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rara. Mas que ndo vai morrer, influenciard outipest de narrativas, outras formacdes de

memorias. O ser humano esta sempre por se renovar.

... Pedacos de memodria

Por que a memaria tem sido um assunto tdo digcutiomamente? Por que a historia,
antes voltada as “verdades” dos documentos escaéne as incertezas e aos fascinios da
oralidade? Pierre Nora tem uma explicacdo enfatieala-se tanto de memdria porque ela
nao existe mais”. De acordo com o pesquisadoliaadw de espacos para abrigar e cristalizar
a memoaria, como museus e centros de arquivos, estanifi esse progressivo esfacelamento.
Para ele, em consonancia com Walter Benjamin, porssivel € a modernidade. O
crescimento industrial representou o fim dos carapes, e com estes a “coletividade-
memoaria”, a construida em grupo.

A narrativa dos velhos de fim e o principicapresenta convergéncias com o modelo
tradicional discutido por Nora e Benjamin. Ao ssisty ao flme e entrar em contato com as
falas dos personagens, o espectador pode sentoettm lamento por um modo de ver o
mundo, de compartilha-lo e de expressa-lo que senttam cada vez mais raros. Nao
desejamos aqui ser injustos com as vantagens ddamanderno. No futuro, possivelmente
também seu declivamento sera lastimado. Em nossdeme passado tende a ser mais
romanceado.

Até porque desejamos aqui evitar uma idéia de marpara, como a defendida por
Nora quando diz (1993: 8): “a memoria verdadeioajad, intocada, aquelas cujas sociedades
ditas primitivas ou arcaicas, representaram o neodebuardaram consigo o segredo”. A
nosso ver, os velhos de Aracas nao formam umadsaEeprimitiva, apenas ainda tém em si
uma oralidade que esta ficando mais rara por cdatgrocesso natural do percurso da
sociedade. Nao se nega a existéncia de uma nasthdgite disso, mas ndo se condenam as
novas possibilidades do porvir.

Pierre Nora mostra-se aflito com essa passagetmeioria verdadeira” nao existe
mais. Se hoje se menciona a palavra é porque naatreépara substitui-la. Porém, o que se
chama de memoaria seria a “constituicdo giganteseataginosa do estoque material daquilo
qgue nos é impossivel lembrar, repertério insonddaguilo que poderiamos ter necessidade
de nos lembrar” (ibidem: 15).

A necessidade crescente da materializacdo da nsemdtravés da producéo
imperativa de arquivos, evidenciaria essa situadd@mciedade néo precisaria de lugares para

abrigar seus papéis se contasse com sua memonEmpes sdo mortos, trazem consigo uma
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histéria estatica. Contraria a essa condi¢do, adriar@ viva, rebulica-se, anda em meio as
lembrancas e aos esquecimentos. A memoria vineuka-gida, € o absoluto; a histéria, a
operacao intelectual, é o relativo. Tudo hoje clidomde memdria trata-se, na verdade, de
historia.

Esse pensamento, um tanto apocaliptico de Nom,v§ua transicdo como uma
ameaca demonstra consonancia com a condenacaosidsrid Platdo em relacdo a escrita.
Esta aprisionaria a palavra e estimularia o esqestio. Afinal para que exercitar a memoéria
se ha o acesso aos escritos? Até mesmo o caratgético da escrita € censurado. Pois ao
tentar representar a palavra viva, torna-se umeeoprta, um simulacro. “E a exterioridade
da escrita, oposta a visao anterior da alma, queldia umpharmakonartificial, tanto mais
perigoso quanto ele é mais sedutor” (GAGNEBIN, 2@5. .

Neste trabalho, ha a crenca da existéncia da nienedmo a propriedade humana de
conservar na mente certas informacdes de passaigensda. Trata-se de um processo
continuo, no qual as impressdes séo sucessivaneeotestruidas e atualizadas pelo presente.
Acreditamos que a escrita ou a criacdo incessamtieighres de arquivos contribua para a
reestruturacdo da memoaria, mas ndo a mata. Elaté genstitutiva da formacdo do ser
humano, inundando sua mente e sua alma. Dentra gesspectiva, acreditamos assim como
0 cineasta Andrei Tarkovski (1998: 65) que: “Privath memoria, o homem torna-se um
prisioneiro de uma existéncia iluséria; ao ficamargem do tempo, ele é incapaz de
compreender os elos que o ligam ao mundo exteriem-eutras palavras, vé-se condenado a
loucura”.

Portanto, a construgdo da memoria forma um indvidaudavel e equilibrado. Ela
ndo é um processo automatico. E preciso seleciorganizar e ordenar os fatos para que ela
insurja. O pensar é essencial nesse ato. E uma fdense colocar com o 0S outros e com 0
mundo.

Na musica0O ventg do grupo Los Hermanos, ha a seguinte passagdin: e, mas
sinto que é como sonhar / que o esfor¢co para lenl@a vontade de esquecer”. Por mais
paradoxal que possa parecer, a memoria € conatiéupartir dos movimentos continuos entre
o lembrar e o esquecer. Nao séao adversarios, sfjgi@mentares.

Se cada um pensar na trajetoria de sua vida, lg mmamentos dos quais ndo nos
lembramos do que o contrario. As sensacdes podeen miente, imagens marcantes podem
ser recordadas. Mas o todo do acontecimento etté&ado no esquecimento. Até porque

lembrar-se do completo pode causar dor. Se Tarkdatskdo quanto a falta de lembrancas
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pode afetar a lucidez de alguém, o escritor Jotdge Borges aborda a situagdo oposta: a do
excesso de lembrangas.

Em seu contd-unes, o memorioscele relata a histéria de Irineu Furnes. Apés um
acidente que o deixou paraplégico, 0 personagem dam a percepcdo e a memoria
infaliveis. Lembrava-se de tudo nos minimos detalNéo eram meras recordac¢des vagas ou
imprecisas, vinham acompanhadas de sensacdes arescaltérmicas. Sua memodria estava
viva, como se 0 momento tivesse acontecido ha pouco

Furnes possuia mais recordacdes sozinho quev&ar todos os homens desde que
o0 mundo é mundo” (BORGES, 1989:94). Sua memodrizotese, segundo suas palavras, um
despejadouro de lixo. Sem seletividade, sem odekrar das cortinas. Estava la tudo como se
vivo e puro. O personagem vivia as escuras, contesejasse ver 0 minimo possivel, como
quisesse apreender quanto menos imagens pudessmenente; ja que os menores detalhes
ficavam impregnados em sua mente. Constata o mwarré&lispeito, entretanto, que néo era
muito capaz de pensar. Pensar é esquecer diferéngaseralizar, € abstrair” (ibidem: 97).

E preciso o descarte e a recombinacdo de lemtsrgaya organizar a memoria. E
nesta tarefa, o esquecer é essencial para se avitamacdo do caos. Quando falamos em
esquecimento ndo nos refirimos ao processo de apaggletamente as recordacdes, mas de
reloca-las. A relacdo do lembrar e do esquecerilplitss0 sucessivo deslocar. A memoria
ndo é um bloco de imagens e sensacdes pesaddieoedita vai passando por constantes
desfragmentacdes. E fica a impressao de cada pedagoupando lugares distintos ao longo
da vida.

H& um trecho no livr®@ caminho de Swanulo primeiro volume da sérlem busca
do tempo perdidode Marcel Proust, no qual o narrador fala deereliftes imagens, ao passar

do tempo, que ele via criando sobre Swann.

“(...) eu tenho a impresséo de deixar alguém pataricom outra pessoa
diferente, quando, em minha memoria, retrocedowan8 que mais tarde
conheci deveras para este primeiro Swann — esteejpd Swann que
descubro entre os encantadores equivocos da mindiatjde, e o que alids
se parece menos com o outro do que com as pesspasTaconheci na
mesma época, como se em vida sucedesse como enusegn,nde todos
os retratos de um mesmo tempo tém um ar de familie|g mesma
tonalidade (...)". (PROUST, 2006: 40)

O tempo vai fornecendo significados distintosapaima mesma situagdo. O
julgamento sobre uma pessoa ou um aconteciment® gsdlitar, no decorrer da vida, em

diversificados veredictos. A imagem que se tem esobs outros e sobre si mesmo,
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frequentemente, varia conforme a trajetéria de cadak isso € possivel porque o presente
vai se comunicando com o passado. Dessa formemdmsdncas vao sendo renovadas.

Se 0 esquecimento € o processo do nao-lembraguygoo temos em mente? Por que
nao o esquecemos? Essas intrigantes questbesadg®mior Santo Agostinho (1980: 16),
revelam as contradicdes da memoria. A memoria lerabrde se lembrar e de se esquecer. Se
o fato aparentemente esquecido se abriga na mermaridances de recupera-lo.

Porém, uma vez apagado do espirito, ndo ha contendwar dele. Mesmo que 0s
outros tentem fazer com que a recordacdo emerjdaSe impressao do esquecimento é
porque esta abrigado em algum lugar. Qual seridsamemaoria? De acordo com o autor, a
memoaria ndo esta no corpo e sim no espirito. Blavéntre da alma”.

Os outros sdo um motivo forte para que o esquetonEio seja completo. Nem nas
lembrancas, estamos so0s. O outro confirma ou déemessas recordacoes, faz rememorar
passagens da vida ja colocadas no pordo da mefiel, & que seriam as recordacdes da
infancia sem os pais, 0s avés, 0s tios para apdanstrui-las?

Nossas lembrancas também s&o construidas de “sego@d”. A memoria € um
processo coletivo. “(...) nossas lembrancas pero@sinecoletivas, e elas nos sao lembradas
pelos outros, mesmo que se trate de acontecimestquais s6 nos estivemos envolvidos, e
com objetos que s6 nés vimos” (HALBAWACH, 2004: .30)

A elaboracdo da memoria é realizada por meio dersis negociacdes: com o
presente, com o0 outro, com si mesmo. Queremosreaifai a teoria da memoria como
instrumento para retratar o passado, como se ¢t®s/@stivessem legitimados a contar a
histéria tal como ela aconteceu. A memoéria ofermm®o possibilidade a reconstrucao da
vida. E € essa qualidade exibida nos filmes deifiomt

Por que ndo uso imagens de arquivo? Memoria. Eutnadalho com a
Historia, trabalho com a memadria. A memaria é alisohente infiel. O que
€ a memoria? Se eu te perguntar da tua vida hmpé, pode dizer uma coisa;
daqui a dois anos vai dizer outra. Porque a mengsampre no presente,
ela é seletiva e toda vez tem que ser reconstriditdo a nocdo de verdade
e mentira é absolutamente falsa. (BOSCHI; PENNANOG, 2003: 7)

Entdo pode ser a memoria um elemento mentirosseddiumano? Esse ponto ndo
sera aqui colocado como o cerne da questdo. Sevdilade ou a mentira, se representa uma
fidelidade ou uma ilusdo, pouco importa. A mema@eaela o ser humano, expde sua

intimidade, marcando os fatos importantes da \pdaa o bem ou para o mal. Assistir a um
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filme de Coutinho, que tao respeitosamente lida eomemoria alheia, € um bom exercicio

para conhecermos o outro e a nés Mesmos.
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Consideracoes Finais

“A Histéria faz-se com documentds” “Onde n&o ha documentos, ndo ha histdria
Assim comecava o0 texto do projeto inicial destaqpes, que recebia o titul®
Documentario de Eduardo Coutinho — estudo da olmaa uma possibilidade de fonte
histérica, que ainda apresentava como encerramento a seguaposta:

Tanto nas discussfes sobre fontes histéricas corobre s
documentarios, questdes como se ha a existénaiardade, se ha o
registro do real, sdo constantemente observadaksDesses pontos
em comum, de contrastes e incertezas, por que fao @
documentario e a histéria de forma mais concretaSsé, propde-se
este trabalho, de analisar o documentario sob dopde vista
histérico.

Desse ponto até o resultado que aqui se encoaBsam@am-se mais de dois anos. Nem
o titulo original se mantém mais. Foram converdasys, autores e a propria vida que
permitiram sempre uma nova leitura ou uma novailpddade de discutir o tema. Talvez o
plano inicial desejasse fechar questfes, afirmacaitns. Esse que aqui esta tem o intuito de
manter as possibilidades abertas. Possibilidadena@ lwa palavra, porque nela ndo cabe
definicbes fechadas. E aberta, receptiva, paresetapnovos rumos. E a sensacéo é de que
h& sempre algo a dizer, mesmo quando se estaenfarfals com a mente cansada.

Mas, nem por isso, pode-se afirmar que o plarmainde estudo acabou, néo existe
mais. Ele sobrevive, apenas se transformou. Poiguem deu suporte a todas as questbes
apresentadas ao longo desse trabalho. Foi o passb para todos os desvios que surgiram
e acabaram sendo responsaveis pela escolha pos caminhos.

Estudar a histéria por meio do cinema foi enriqgdeceAmpliou a minha visao tanto
sobre as possibilidades do meio cinematograficatguhistérico. E o trabalho do cineasta
Eduardo Coutinho permite andar por esses camiftas.o proprio se afeicoa a vertente da
historia oral e mantém uma curiosidade crescetiee somemoria.

Sua entrega, suas inquietudes abrem uma lequev@aas leituras e interpretacdes
acerca das suas obras. O seu método € aparentet@eniieerto. Ndo segue roteiros, nao

participa de pré-entrevistas, ndo usa trilha sqnda emprega imagens de ilustragcdo nem de

% MARROU, H.-I. Do conhecimento historico p.61.
%9 BESSELAAR, José van ddntroducéo aos estudos histéricop.121
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cobertura. Mas ele, no final, acaba aprisionand@ No sentido de sufocar para tirar a
liberdade, mas de se fazer mao de recursos paigender o controle sobre a obra.

Por mais que o casual exista na obra de Eduardtin@o, ela ndo pode se sobrepor
ao diretor. E preciso ter as rédeas para se mantarrativa. Por mais que o diretor ceda voz
aos seus personagens, no resultado final do filmecZ de Coutinho que mais aparece. Pois
é ele qguem alinhava as histérias, seleciona asdayadas mais interessantes. E nisso ha a
aplicacao de um juizo de valor.

No comeco, foi dificil perceber que essas condigii@o sabotavam uma ética. Na
visdo ingénua do inicio da pesquisa esses aspagtoBcavam manipulacdo. E essa palavra,
na maioria das vezes, vem carregada de negatividam®eo quem pratica uma certa
maleficéncia. Mas hoje essas circunstancias sdasvi®mo escolhas, inerentes ao processo
de trabalho, de estudo e de vida de uma pessoa.

Antes havia uma visao cega e apaixonada sobreras db Eduardo Coutinho, como
se 0 seu método fosse 0 mais eficiente para saichegsenso comum de vida, de realidade.
Agora, observo que essa € somente uma possibiliddelgre tantas outras. E todas
apresentarao, aqui ou acola, lacunas. E estasee@ssariamente devem ser preenchidas. Pois
€ a impossibilidade de completa-las que alimentes maestdées, mais pensamentos, mais
sentimentos.

N&o que essa visdo ingénua ainda nao apareca treneas da pesquisa, pois 0S
resquicios persistem. Poréem da afirmacdo do fillmeCdutinho como um documento
historico — e dai vem toda a credulidade no alcalaceeal, na verdade — para a observacao
da obra do diretor como um meio de comunicagaoreldgedo com certos aspectos discutidos
na historia, foram varios pré-julgamentos e cegeggbrados.

Porém, o amadurecimento dessa percep¢do nao quebemcanto dos filmes de
Eduardo Coutinho. So os fortaleceu. E fez aindem@nsonancia com o pensamento do
diretor. Pois ele ndo proclama sua forma de filomno uma regra a ser seguida. Ele esta
ciente de sua interferéncia em relacéo aos entaewis. Ele tem ciéncia de que estes séo
personagens em suas maos. Talvez eu, como especiado queria ter.

Ao longo desses dois anos, a riqueza do trabalhdirgtor, assim como de seus
personagens, ficou mais consolidada. E essa mufi@massivel por conta insercdo do ponto
de vista histérico. E ela tende a amadurecer aimala, a buscar outras questdes. E elas faréo

parte ndo mais deste projeto, mas de outros gée.vir
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Filmografia de Eduardo Coutinho

1966: ABC do Amor (20. Episodio: O Pacto) (ficc@smm);
1968: O Homem que Comprou o Mundo (ficcdo, 35mm);
1970: Faustéo (ficcdo, 35mm);

Globo Reporte(médias-metragens) - redator, diretor e editor
1976: Seis Dias de Ouricuri ;

1976: Supersticéo

1977: O Pistoleiro de Serra Talhada

1978: Theodorico, Imperador do Sertao;

1979: Exu, uma tragédia sertaneja

1980: Portinari, 0 Menino de Bodosqui;

1964-1984: Cabra Marcado para Morrer (documentaGmm)

1987: Santa Marta: Duas Semanas no Morro (documeetd video);
1989: Volta Redonda, o Memorial da Greve (docunmen&in video)
1989: O Jogo da Divida (documentéario em video)

1991: O Fio da Memoria (documentério, 35mm)

1992: Boca de Lixo (documentéario em video); (ro}/ai A Lei e a Vida (documentario em
video)

1994: Os Romeiros do Padre Cicero; (documentarividen)

1995: Seis histérias (documentario em video)

1996: Mulheres no front (documentario em video)

1998: A Casa da Cidadania (documentéario em video)

1999: Santo Forte (documentario, 35mm)

2000: Babilénia 2000 (documentario, 35mm)

2002: Edificio Master (documentario, 35mm)

2004: Pedes (documentéario, 35mm)

2005: O Fim e o Principio (documentéario, 35mm)

2007: Jogo de Cena (documentério, 35mm)
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Depoimentos e Entrevistas de Eduardo Coutinho

Exibicdo dePedeso Il Panorama de Documentario do Cine Apolo, iRe€iE
22 de maio de 2005.

Pré-estréia d® fim e o principicno Cinema da Fundacéo, Recife, PE
17 de fevereiro de 2006.

A destreza magica de Eduardo CoutinRolha de Pernambuco, Pernambuco, 19 de janeiro
de 2006. Programa.

Faco sempre o mesmo filme e nunca € o meBmdo de Pernambuco, Pernambuco, 13 de
margo de 2008. Viver. Disponivel em:
http://www.pernambuco.com/diario/2008/03/13/vivetlasp. Acesso em 13 de marco de
2008

Entrevista a Silvia Boschi, Luciana Pena e WillZondé. S6 o presente exist€inestesia, 22
edicdo. 04 de maio de 2003.
Em: http://:www.cinestesia.com.br/not6.asp?ed=2&cdtesso em 26 de maio de 2004.

Entrevista a Priscilla SantoBeixa Falar. Vida Simples, Sdo Paulo. Edicao 40, p.56 e 57,
abril/2006.

Entrevista a Ana Maria Galano, Aspasia CamargoniZientura e Claudio Bojunga. O real
sem aspas. Revista Filme Cultura. Edicdo 47, apokto de 1984. Disponivel em:
http://www.contracampo.com.br/27/realsemaspas.Attasso em junho de 2006.

Entrevista a Rodrigo Carreiro. Site Cinereportespbnivel em
http://www.cinereporter.com.br/scripts/monta_natiasp?nid=1347. Acesso em janeiro de
2006.

Entrevista a Ruy Gardnier e Bernardo Oliveira, etle2dezembro de 1999. Disponivel em
htttp://www.contracampo.com.br/entrevistas/coutihbim Acesso em maio de 2004.

Entrevista ao site UOL, em 10 de novembro de 200Pisponivel:
http://tc.batepapo.uol.com.br/convidados/arquiaffes.jhtm?url=http://tc.batepapo.uol.com.
br/convidados/arquivo/cinema/ult1743u233.jhtm

Acesso: 06 de fevereiro de 2007.

FURTADO, Jorge; XAVIER, Ismail. O sujeito (extrajydmario. In LABAKI, Amir e
MOURAO, Maria Dora (orgs)O cinema do realSao Paulo: Cosac & Naify, 2005.
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