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RESUMO

A partir de trés filmes de Eduardo Coutinho, respectivamente: Um Dia
na Vida (2010), Theodorico, Imperador do Sertdo(1978) e Boca de Lixo
(1992), o presente trabalho é um estudo sobre o que o diretor chamou de
cinema de conversagdo e antropologia “selvagem”. Para tal, partimos
de uma perspectiva antropolégica fundamentada na relacio com a
alteiradade. Neste sentido, o primeiro capitulo abordara a aproximacao,
influéncias e presenga da televisdo no dispositivo cinemtografico de
Coutinho e em seu cinema de conversagdo. Em seguida aproximaremos
mais o foco da discussdo na oralidade, no dispositivo cinematografio
atento a fala, aos gestos e a performance dos personagens. Finalmente, o
terceiro capitulo fecha o estudo discutindo a antropologia selvagem
como uma forma particular de estabelecer relagdes e acessar a alteridde
no cinema de conversacao.

Palavras-chave: Cinema Documentario, Eduardo Coutinho, Oralidade.






ABSTRACT

From three films by Eduardo Coutinho, respectively: "Um dia na Vida"
(A Day in Life) de 2010, "Theodorico Imperador do Sertdo"
(Theodorico, Emperor of the Sertdo) de 1978 and "Boca de Lixo"
(Mouth of Garbage) de 1992, the present work is a study about what the
director called conversational cinema and savage anthropology. For
this, we start from an anthropological perspective based on the
relationship with the otherness. The first chapter approaches the
influences and presence of the television in the cinematographic device
of the director and in its cinema of conversation. Then we discuss the
orality, the cinematographic device and its attention to the speech, the
gestures and the performance of its characters. Finally, the third chapter
closes the study by discussing savage anthropology as a particular way
of establishing relationships and accessing the otherness in the
conversational cinema.

Keywords: Cinema Documentary, Eduardo Coutinho, Orality
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1.INTRODUCAO

Este trabalho é uma etnografia do cinema de Eduardo Coutinho,
cujo mesmo chamou de cinema de conversagdo. Nosso objetivo consiste
em analisar como o cinema de conversacdo pode dialogar com a teoria
antropoldgica que se pensa e se constrdi a partir de uma base relacional
com a alteridade. Para tal, junto ao professor Rafael Devos, escolhemos
trés filmes: Theodorico, Imperador do Sertdo (1978), Boca de Lixo
(1992) e Um Dia na Vida (2010). Nossa escolha obedeceu o critério de
selecionar filmes que ndo sdo tdo conhecidos e que ndo foram muito
trabalhados, de modo que deles possamos extrair algo que seja a
contribuicdo desta pesquisa.

A partir de entdo, durante o levantamento bibliografico nos
deparamos com outra problematica que foi incorporada ao trabalho,
aquilo que Coutinho chamou de antropologia selvagem. Encontramo-a
formulada em duas ocasides: em uma entrevista do diretor para a revista
Sexta-Feira; e em outra entrevista presente no livio Cine de
Conversacién y Antropologia Salvaje (2013). Como veremos, esta
antropologia por definicdo nega a abordagem do cinema de Coutinho, o
cinema de conversacdo, como um cinema etnografico e ainda o situa na
particularidade da intencdo artistica do diretor.

Acrescentemos também, que ao longo do trabalho
percorreremos a trajetéria filmica do diretor, uma vez que além dos
filmes, o proprio Eduardo Coutinho é nosso sujeito de pesquisa e para
que desenvolvéssemos 0s dois aspectos que tratamos, tivemos que
pesquisar os meandros da trajetéria do diretor no cinema documentario.
Neste sentido, comecamos pela relacdo de Coutinho com a televisao, sua
porta de entrada para o cinema documentério’, onde aprendeu “licdes”
que perduraram ao longo de sua jornada como documentarista.

No que concerne a estrutura do trabalho, ndo obedecemos a
ordem cronolégica dos filmes nos capitulos, por isso ndo estdo

1 A titulo de curiosidade, na juventude durante os tempos de estudos no Institut
des Hautes Etudes Cinématographiques (IDHEC) em Paris, o primeiro
documentario de Coutinho foi um curta sobre um vilarejo na Franca e que se
chamou Sdo Bartolomeu (1959), experiéncia que ndo foi para Coutinho tdo
marcante quanto produzir para a televisao (COUTINHO, 2013).
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organizados conforme o ano de lancamento. Entendemos que comecar
pelo Um Dia na Vida (2010) — mesmo que nele esteja ausente a
conversacdo e o dispositivo de filmagem de Coutinho — nos permitiu
mobilizar aspectos presentes no cinema do diretor em fungdo da
presenca direta ou indireta da televisdo que marcou toda sua trajetéria
como documentarista.

1.1 Nota metodologica

A revisao bibliografica concentrou-se nas dareas: cinema e
antropologia. Como sabemos, cada uma possui interesses e
engajamentos particulares, por outro lado, ha interseccdes e
possibilidades em dialogar com as duas disciplinas. Sendo assim, os
estudos de cinema auxiliaram nas andlises filmicas e, a0 mesmo tempo,
foi também nosso campo de estudos para pensarmos sobre o cinema
documentério. Portanto, a ida ao campo foi assistir os filmes, decompo-
los entre imagem e som, entre planos, cenas e sequéncias. Talvez a
vantagem deste campo é poder pausa-lo, voltar e reproduzir novamente
de modo que possamos captar meticulosamente os aspectos que
chamaram atencao.

Dois trabalhos serviram como referéncia desta tentativa de
etnografar filmes, foram eles: Imagem-Violéncia: Etnografia de um
cinema provocador (2012), de Rose Satiko G. Hikiji e O Real
Imaginado: etnografia, cinema e surrealismo em Jean Rouch (2008) de
Marco Anténio Gongalves. Ambos estdo situados na intersecdo que
também procuramos nos alocar entre o cinema e a teoria antropolégica.

Assim como Rose Satiko Hikiji (2012), que se orientou a partir
da postura de antropdloga-espectadora, coloquei-me como pesquisador-
espectador, que também enxerga o cinema como campo e objeto para a
pesquisa antropologica. Como espectador, assim como a autora, deixei
também que os filmes provocassem interesses e sensagdes para serem
problematizadas e descritas em alguns momentos dentro dos objetivos
deste trabalho.

1.2 Estrutura do trabalho

Cada filme entre os trés escolhidos, ndo concentram em si o
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estudo para o que cada capitulo propde. Eles servem de base e principio
para uma analise que se difunde e se enlaga com varios outros filmes do
diretor, delimitado sobre o objetivo que orienta este trabalho.

O texto estd organizado da seguinte maneira: Capitulo I — A
Televisdo e Eduardo Coutinho. Elementos para o Cinema de
Conversagdo e a Antropologia Selvagem. O filme é resultado de uma
gravacdo de dezenove horas da programacdo de diversos canais da
televisdo aberta, um compilado com diversas cenas desde novelas,
publicidades, até ceriménias religiosas e programas de auditério. A
partir de Um dia na Vida, abordaremos a presenca da televisdo em
Coutinho, como ela orientou algumas caracteristicas do seu dispositivo
cinematografico, como, por exemplo, a interagcdo no seu cinema dentro
de um tipo de comunicagdo oral e gestual estabelecida no momento do
encontro entre o diretor e personagem.

No capitulo II - O Cinema de Conversagdo: Contar a Histdria e
o Coronel Televisionado, entraremos especificamente no cinema de
conversacdo. Se no capitulo I fizemos um levantamento multiplo do
cinema de Coutinho através da relacdo do diretor com a televisdo, neste
faremos uma espécie de zoom. Nosso recorte é em cima do filme
Theodorico, Imperador do Sertdo, gravado quando Eduardo Coutinho
trabalhou para o Globo Repérter. O filme apresenta Theodorico Bezerra,
proprietario de terras e figura politica que se destacou no Rio Grande do
Norte.

Este documentario nos indica alguns elementos do cinema de
conversagdo que ja estavam presentes no inicio da sua trajetéria como
documentarista nos anos finais da década de 1970/80. Abordaremos
também a nocdo de dispositivo cinematografico, chamado por Coutinho
de “prisdo”. Os aspectos performaticos da poética oral e da gestualidade,
os momentos de interacdo no qual alternam-se dimensdes entre pessoa e
personagem durante a constru¢do da narrativa, conforme veremos, sdo
efeitos desta “prisdao” em Coutinho. Ela funciona sob uma base
fundamental focada no encontro que inicia a relagdo, que veremos no
préximo capitulo, é a antropologia selvagem.

No ultimo capitulo III, (Des)Encontros: A Antropologia
Selvagem de Coutinho, trabalharemos com Boca de Lixo (1992). Foi a
primeira experiéncia de Coutinho do encontro com a alteridade no seu
documentério de uma maneira que se integrara a sua “prisdo”, porém,



20

com algumas alteracdes em sua filmografia. Neste filme, o diretor
registra sua chegada no aterro sanitario de Itaoca em Sdo Gongalo — RJ,
no qual comeca a filmar as pessoas que ali vivem e trabalham sem
qualquer aviso prévio.

O resultado é um filme de muitos encontros, mas a relacao
estabelecida inicialmente promove rejeicdes, que chamamos de
desencontros com os catadores. Por outro lado, pela maneira de
conversar e abordar do diretor, também produzira reencontros. O sentido
que demos para essas relagdes é o que Coutinho chamou de
antropologia selvagem. Em suma, o argumento do capitulo trabalha no
sentido de que a antropologia selvagem ¢é parte fundamental do
dispositivo filmico que resulta no cinema de conversagao.

Por fim, a maneira que o trabalho esta estruturado destaca os
aspectos gerais do cinema de Eduardo Coutinho através da presenca e
influéncia da televisdo na sua trajetéria. Em seguida, ressaltamos para o
leitor, aspectos delimitados em torno da narrativa, a conversagao,
performance e o dispositivo cinematografico do cinema de conversagao.
Finalizamos o trabalho com alguns paralelos entre a antropologia e
antropologia selvagem de Coutinho, de modo que situamos Coutinho
como diretor de um cinema que, mesmo situado fora da antropologia,
possui caracteristicas que podem ser trazidas — com as devidas ressalvas
— para a disciplina.
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2. A TELEVISAO E EDUARDO COUTINHO. ELEMENTOS
PARA O CINEMA DE CONVERSACAO E A ANTROPOLOGIA
SELVAGEM

2.1 Um Dia na Vida

FIGURA I Barra de Cores. Imagem que inicia o Um Dia na Vida (2010). Fonte:
Um Dia na Vida (2010).

A imagem da barra de cores (Figura I) e o som de um ruido
agudo e continuo que permanece no mesmo tom por alguns segundos
abrem Um Dia na Vida (2010). Na sequéncia, temos o contraste, 0
siléncio e o letreiro branco no fundo preto avisa o espectador como foi
feito o filme. Conforme veremos na Figura II, sabemos entdo que foram
horas pela manh3, tarde e noite de TVs ligadas em diversos canais
simultaneamente em um dia de semana comum, “1° Outubro de 2009”.
No canto da tela: “6:50”, indica o horério do primeiro programa de uma
série de contetido televisivo que compdem o filme. Durante uma hora e
trinta e cinco minutos temos um continuum de programas que se
desenvolvem no filme passando de um para outro a partir de cortes
secos e rapidos na montagem.

Apbs a barra de cores, um letreiro branco com fundo preto abre
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o para o titulo do filme “Um dia na Vida” e desaparece. Em seguida, no
mesmo fundo com a mesma letra branca, temos o aviso: “material
gravado como pesquisa para um filme futuro”. Este filme futuro ndo
ocorreu e Um dia na vida é resultado de um filme que nunca chegou a
ser.

Inicialmente, a ideia de Coutinho era gravar um filme baseado
em citagoes e que discutisse o tema do autor, da originalidade no sentido
de que no trabalho autoral ha aspectos tanto do proprio criador quanto
aspectos que lhe sdo alheios, portanto, a ideia era questionar o que é o
original, a par6dia, a pardfrase (COUTINHO, 2012). Jodo Moreira
Salles, também documentarista e que produziu alguns de seus filmes, lhe
sugeriu para que comecasse pela gravacdo de cenas da televisdo.
Coutinho aceitou a sugestdo, porém, abandonou a ideia inicial em vista
do dispéndio de forcas que o filme exigiria como a contratacdo de
atores, diretor de arte, figurino e problemas com direito autoral, mas
preservou o material que foi capturado e o chamou de “Um Dia na
Vida”.

Por conta de direitos de imagem, o Um Dia na Vida nao foi
exibido para o grande publico e ficou restrito a palestras e mostras de
cinema exibidos s0 sob a presenca do diretor. Entre estas exibicGes,
Coutinho comentou o seguinte a respeito da televisao:

Eu ndo sou aqueles caras que, sabe:'“televisdo é um
horror’" essa coisa toda. Eu ndo tenho essa visdo
mundo. Eu acho justamente que o que falta no
Brasil quem veja. Sabe as pessoas que falam “' a
novela é péssima’ (...) falam enquanto
intelectuais, como nds, entende. E a quem essa
programacao é dirigida? Ao povo. E as vezes da
certo e as vezes ndo, porque isso ndo é uma
maquina, que tem um monstro assim que é o
Estado, o capitalismo [leva os dedos sobre a
cabeca, como se estivesse manipulando um boneco
de ventriloquo] que fala para a televisdo, que tem o
anunciante que faz e tal. Erram até na publicidade.
E outra coisa, como a recepg¢do popular é? Eu ndo
sei qual é, ninguém sabe porque nao ha livro sobre
isso, entende? Eu ja fiz dez projecdes [referindo-se
a projecdo de Um Dia na Vida] e gente como eu
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que tem essa coisa “televisdo é um lixo” que acaba
sendo um trogo exagerado, “pd, televisdo é um
lixo, entdo o povo que gosta disso é um lixo”, e é
errado?

Arlindo Machado, em seu livro A Televisdo Levada a Sério
(2000), separa dois modelos de andlise que predominam nas abordagens
sobre a televisdo: o Modelo de Adorno e o Modelo de McLuhan. Para o
primeiro, a televisdo ndo contribui e ndo é espago para formacao séria e
critica, em suma, é um péssimo objeto alinhado aos interesses do
mercado. Do lado oposto, a abordagem de McLuhan aborda a televisdo
ressaltando suas qualidades técnicas e criativas, a possibilidade de
experiéncias intensas e profundas no momento da recep¢do. Em suma, a
televisdao é boa por exceléncia. Machado (2000) localiza nestas
abordagens o maniqueismo e a homogeneizacdio do conjunto de
producdes  audiovisuais que sdo diversas e desprezadas nestas
abordagens, as quais os retine sobre o termo genérico, televisao.

O sentido que damos a televisdo é como propde Arlindo
Machado, ou seja, sem maniqueismo e sem homogeneizagdo, pensa-la
como um sistema expressivo ou um tipo outro de dispositivo audiovisual
diferente do cinema, que assume diferentes qualidades e intencdes em
funcdo de diferentes tipos de apropriacdao que definird a vasta gama de
contetidos. O cinema e a literatura também sdo apropriados pelo
mercado e mesmo assim ndo sdo desprestigiados como a televisdo, por
isso o autor nos pergunta: “por que deveria a televisdo pagar sozinha
pela culpa de uma mercantilizagdo generalizada da cultura?”
(MACHADO, 2000, p. 10).

Pensar sobre a televisdo, da maneira que Arlindo Machado nos
sugere, a qual propomos também no presente texto, é também levar em
consideracdo o contetido televisivo como um conjunto de materiais

2 Coutinho expds essa fala apoés a exibicdo de Um Dia na Vida em 2012, na
PUC-SP. Integra da conversa com Eduardo Coutinho na PUC-SP em

27/04/2012.<  https://www.youtube.com/watch?v=e.SMA4qZm34&t=2343s>
Acessado em setembro de 2017.


https://www.youtube.com/watch?v=eLSMA4qZm34&t=2343s
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audiovisuais “variados, desiguais e contraditorios”, “pensa-la enquanto
as imagens e sons que constituem a mensagem televisiva”
(MACHADO,2000, p. 19). Portanto, a presente abordagem se
desaproxima da que considera a TV como um “horror”, e também, o que
seria maniqueismo, em considera-la boa por exceléncia. Consideramos a
potencialidade criativa, critica e produtora de conhecimento da
televisdo, para além do mero entretenimento.

O ponto de partida para discutir a televisdao no lugar da obra de
Coutinho e o Um Dia na Vida, esta de acordo com o que foi pensado
pelo proprio Coutinho na sua citagdo acima e com a abordagem de
Arlindo Machado. O primeiro, por destacar as possibilidades singulares
da TV - como a transmissdo ao vivo — e da consideragdo do
telespectador como reativo, como ndo definido pelo conteido que
consome frente aos programas assistidos. O segundo, apresenta a
televisdo como uma diversidade de mensagem televisiva que forma um
grande repertério — conteido bom, ruim, criativo, inteligente em
programas educativos, seriados, novelas, filmes, telejornais, etc — e que
escapam da abordagem homogeneizadora que resume todo conteido
diversificado pela palavra genérica, televisdo.

2.2 O Filme da Televisao

durante 19 horas seguidas,
da manhd do dia 1° de outubro de 2009,
a madrugada do dia 2, no Rio de Janeiro,

foram gravados alternadamente

programas e comerciais das seguintes emissoras:
Bandeirantes, CNT, Globo, MTV, Record,
Rede TV, SBT e TV Brasil

FIGURAII. Texto que explicita as condi¢des de produgdo do filme.
Caracteristica comum nos filmes de Coutinho, a qual revela o dispositivo para o
espectador. Fonte: Um Dia na Vida (2010).
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Um Dia na Vida, ndo possui sequéncias tematicas definidas que
compdem a narrativa a qual se desenvolvem em torno de uma proposta
de gravar cenas aleatérias da televisdo seguindo o horario e a
programacdo dos oitos canais abertos escolhidos. Trata-se de um filme
com um grande volume de cenas de diversos géneros concatenados de
maneira difusa. Isto difere dos demais filmes de Coutinho, onde
conseguimos perceber as propostas das sequéncias através das cenas
que compode a narrativa filmica. A diferenca deste filme com outros de
sua filmografia, pode ser explicada como resultante do seu processo de
construcao.

Coutinho conta que em um estidio no Rio de Janeiro, foram
ligados concomitantemente oito monitores, cada um em um canal e
programacdo diferente. E em separado, havia um monitor através do
qual se recolhia as cenas selecionadas da programacdo e no qual ja se
iniciava o processo de montagem. “A gente zapeava no corte. Direto.
Errou foi pra outro, fazia um programa nao fazia pra outro (...) as vezes
era tdo democratico o trabalho que uma pessoa dizia: 'muda pra tal' e eu
nem brigava, sabe” (COUTINHO, 2012. Exibicdo PUC-SP 2012).

Zapear significa, com o controle remoto, mudar de canais de
maneira rapida e continuamente enquanto se assiste televisdo. Isto faz
com que se interrompa a duracdo das cenas - como um corte seco na
montagem - de toda programacao. Em boa medida, assistir Um dia na
Vida, é se submeter ao zapping de outrem, de um terceiro que zapeia por
aproximadamente uma hora e trinta minutos e constrdi uma prolongada
descontinuidade sonora e imagética contida na descontinuidade do
tempo e espaco que compde o filme.

O “filme da televisdo”, segundo sua montadora Jordana Berg,
foi a maneira que Coutinho chamou o “Um Dia na Vida” (BERG,
2013). O préprio Eduardo Coutinho foi também quem classificou o
material reunido com as seguintes categorias: “bunda” - referindo-se a
exposicdo do corpo feminino como objeto e padrdo estético de consumo;
“dinheiro” - aos programas dedicados a venda de objetos ou aos
pedidos de doacGes em dinheiro; “pureza” - programas que entretém o
ptiblico como exemplo através de desenhos, alguns contetidos
religiosos; por fim, a “pedofilia”, esta tltima se refere a publicidade
dirigida para criancas. Sua montagem revela cortes secos de um
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programa para outro, mas também ha os cortes suaves quando o autor
decide respeitar a sequéncia da programacdo das proprias emissoras,
neste caso ele ndo intervém na edigdo.

A partir das classificacdes do contetido do filme de Coutinho,
“zapearemos” alguns exemplos, a comecar pela categoria “bunda”.

Dentro do estidio, a apresentadora entusiasmada diz: “A gente
vai mostrar hoje uma entrevista com o cirurgido plastico das
celebridades, o doutor Robert Rey”. Nisto, o letreiro abaixo da tela
apresenta o tema da matéria ao espectador: “Dr Hollywood da dicas para
mulher brasileira”. Entre alguns cortes que expde o corpo feminino,
principalmente a “bunda”, a apresentadora continua: “o doutor Rey vai
falar sobre as formas das brasileiras, alids muito invejada por mulheres
do mundo inteiro”.

Temos a segunda sequéncia da entrevista: a repérter vai de
“surpresa” chamar doutor Rey em seu consultério. “Tomara que a gente
ndo atrapalhe”, ela diz. A porta se abre e, com uma camera do lado de
dentro do apartamento, Rey atende a reporter como que se estivesse
surpreso. E importante notar que, mesmo em alguns momentos da
conversa, no deslocamento da reporter, uma musica fora de campo, com
uma batida eletrénica, acompanha ao fundo. Cumpre-se a regra da
auséncia de siléncio na televisdo.

As falas de Robert Rey — ou doutor Hollywood - sdo
direcionadas ao padrdo de beleza do corpo feminino, foca-se nos seios,
na barriga, no bumbum da brasileira “que caem aos 22 anos”, ele diz.
Em outro momento, com uma réplica de um cranio na mao, o doutor diz
que “uma pessoa bonita, é uma pessoa que tem, pelo menos, sete cranios
e meio de altura. Uma semideusa tem oito cranios e meio”, a partir de
entdo comeca a medir o corpo de uma modelo no estidio do programa e
a repérter constata: “ela é uma deusa!”.

O corte seco, assim como o zap, nos retira desta cena antes da
duracdo do tempo normal para que ela se encerrasse e nos coloca em um
andincio publicitario. Em outros momentos, outros programas da
categoria promovem e reproduzem o padrdo estético de beleza, como
podemos notar na chamada: “Poupanca recheada: Panicat vai por
silicone no bumbum?”. Temos a transformacdo da mulher que se
considera a “mais feia do mundo”, as roupas que modelam o corpo e
pilulas que emagrecem.
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No mesmo embalo dos cortes no filme, vamos para a
demonstracdo da categoria “dinheiro”- dedicada a pedidos de doagdes e
venda de produtos.

Cdlcio Osteo “D” Fin — Série Gold. Surge a imagem da
embalagem e cai o raio. A partir dai a voz fora de campo, centrada,
exclamativa e convicta, fala diversas vezes o nome do produto e suas
benesses. “Certeza de ossos fortes!”. “Descubra como tornar-se mais
jovem com o novo Calcio Osteo “D” Fin — Série Gold!” Por fim, temos
o testemunho de quem usou e de quem receitou. Célia conta como esta
se sentindo bem com o produto e o médico garante a legitimidade e
eficacia do produto.

A saida deste antincio para o programa seguinte ndo possui o
corte seco que interrompe a cena, respeitando o corte da prépria
programacao, pois inicia-se um novo programa na sequéncia do filme.

Em outro momento, temos o pastor evangélico Silas Malafaia
(ha outros programas de pedidos de doacdes e vendas) o qual faz uma
performance no palco para ressaltar a confianca de Golias ao matar o
gigante David com uma lanca — o pastor utiliza o suporte do microfone
como lanca. Mostra como segurd-la. Conta que no momento em que
David trocou de mdo para segurar a langa, Golias foi mais rapido e a
lancou no gigante. “Se vocé quer vencer a batalha, vocé tem que
antecipar seu inimigo”, ensina o pastor. Abaixo, o pedido de doacao:
“Ajude a manter este programa, seja um Parceiro Ministerial” e telefone
para contato.

Nos programas como, por exemplo, Chaves, temos a cena dos
personagens Kiko e Chaves, que conversam e brincam no patio da vila.
Apresentamos com isso a categoria pureza. Outro programa que
podemos destacar, é a novela da Rede Globo Alma Gémea (2005/2006),
no qual, um casal conversa calmamente e apaixonados numa plantacdo
de rosas. Neste momento, ha o siléncio que interrompe o corolério da
televisdo, porém, como adverte Coutinho (2010), neste caso da novela,
s6 existe porque € justificado no ponto de vista dramatico. Para o diretor
“o siléncio é proibido na televisdo brasileira porque é um tempo morto,
induz o publico a acreditar num defeito técnico e leva-o a mudar de
canal” (COUTINHO, 2013, p. 18).

A saida da cena da novela é marcada pela interrupcao deste
momento dramdtico e a entrada de outro programa de outra emissora.
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Sdo nestes momentos durante o filme que percebemos o artificio do
corte e que o diretor ndo possui receio em revela-lo. Ismail Xavier em O
Discurso Cinematogrdfico — a opacidade e a transparéncia (2014),
trabalha nessa antinomia que situa de um lado o opaco, o qual busca
denunciar seu processo de construcao, sendo o corte marcado um dos
artificios para revelar ao espectador que trata-se de um filme. A
transparéncia, do outro lado, e seu desejo de atingir o efeito-janela que,
apesar de ser construido, se passa como uma existéncia autbnoma na tela
do cinema e esconde o0 que possa passar ao espectador a consciéncia de
que a imagem cinematografica é construida (XAVIER, 2014).

Mudemos agora para o exemplo da “pedofilia”.

A voz masculina anuncia fora de campo: “Na C&A o Dia das
Criangas esta na vitrine!” Um jingle alegre entra em cena e canta: “Vem
amigos vamos 14, na C&A eu vou brincar. Vai ter prémios de montdo,
vem comigo amigdo!” Enquanto a musica soa, as criancas dangam
espalhadas por uma sala. Até que entra a voz masculina novamente e
anuncia a promoc¢do. Em seguida, também respeitando a edigcdo da
programacao do canal, entre para outra propaganda infantil. O corte é
suave e faz prosseguir o fluxo de publicidades sem a interrupgao
causada pelo corte na montagem do filme.

Temos em outros momentos outros anuncios de publicidade
infantil, como a loja Riachuelo que anuncia roupas e sorteios de prémios
para criancas, bem como a propaganda da Little Mommy Piniquinho,
uma boneca crianga que vem com um vaso sanitario de brinquedo.

Embora haja estas categorias, elas sdo verificaveis no filme de
modo aleatério e compoem diferentes partes da narrativa do filme, ndo
conforme a ordem que apresentamos na classificacio do préprio
Coutinho.

A expressdo de Coutinho sobre “zapear no corte” nos remete a
analise de Comolli sobre o recurso de montagem jump cut a partir do
documentério Tiros em Columbine (2002), do cineasta norte americano
Michael Moore. Segundo Comolli, o uso generalizado do jump cut
promove planos curtos de pouquissima duracao e faz com que o filme se
assemelhe ao zapping generalizado. O jump cut, sdo cortes secos que
fragmentam e abreviam o espaco e tempo da narrativa e fazem avancar a
acdo dando uma extrema dindmica no filme que resultard num conjunto
super fragmentado (COMOLLI, 2007).
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A ideia do corte no zapear em Um Dia na Vida nos remete ao
conjunto fragmentado que se formou no filme porém, a especificidade
entre ele e outros filmes que sdo fragmentados pelo jump cut é que neste
filme de Coutinho se corta tudo em descontinuidade, imagem e som sdo
descontinuos e mesclados. Ndo h4d uma narrativa definida de
personagens do filme e/ou do narrador em voz over que conduza a
histéria.

Comolli situa os filmes fragmentados que buscam a velocidade
da acdo, a dindmica e a apreensdo da atencdo do espectador através do
jump cut, no que chama de tempo do espetdculo ou tempo do dinheiro,
que se opora ao que o autor chama de tempo da experiéncia ou tempo
vivido.

Essa questdo do tempo compartilhado entre filme
e mundo, por um lado, espectador, personagens e
narrador, por outro, tornou-se atualmente uma
questdo crucial. A guerra é no tempo. O
pensamento do tempo e a gestdo do tempo.
Formas de tempo, modelos temporais se opdem
uns aos outros. Nada de surpreendente que o
inimigo dos mercados seja o tempo incontavel.
Tanto para os negoécios quanto para a midia. O
tempo lento das metamorfoses (o morphing é
sempre acelerado), dos amadurecimentos, dos
apodrecimentos, o tempo orgdnico, que é ao
mesmo tempo infra e ultracontabilizavel, eis que
ndo é “geravel” nem pelo espetaculo (aceleragoes,
fusdes...) nem pela troca mercantil (reducdo e
rotagdo dos estoques etc.) nem pela midia (o
factual). Mas o tempo subjetivo é também
impossivel de enquadrar, incomensuravel — o
tempo dos érgdos como o dos circuitos neuronais,
o tempo do inconsciente (?) como o do
pensamento ou da  meditacdo. Essas
temporalidades flutuantes, elésticas, invisiveis, na
maioria das vezes de uma lentiddo extrema, se
opdem a temporalidade das trocas mercantis. Sem
caricaturar, deveriamos poder opor dois slogans:
Tempo é dinheiro e Tempo é experiéncia (Comolli.
2007, p. 31-32)
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O tempo nos demais filmes de Eduardo Coutinho foi construido
pela interacdo entre diretor e personagem, depende da organicidade da
aproximacdo dos corpos, da fala, da escuta que sdo aspectos que se
forjam no tempo da experiéncia, tal experiéncia que serd narrada pelo
personagem em funcdo destas circunstancias. Na montagem de
Coutinho, o esmero serd pela histéria contada com planos que
enquadram o movimento do corpo que se expressa com as narrativas, a
qual serd sim abreviada pela montagem através dos cortes, mas nao
como nos jump cut que cortam a multiplicidade das vozes e mutila a
unidade do corpo na cena em cenas curtas para dinamizar o filme e
sugerir o ponto de vista do diretor.

Sera neste sentido que Um Dia na Vida se diferencia dos filmes
de Coutinho, que marcam seu “cinema de conversagdo”, pela forma que
lida com a temporalidade que se assemelha a fragmentacdo do zapping e
pela auséncia do leitmotiv do seu cinema, dos personagens narradores de
suas experiéncias.

2.2.1 Contraste

Isto posto, podemos contrastar com a maneira que transcorre
alguns filmes de —Coutinho, sinalizando que o Um Dia na Vida, é um
contraste no ritmo da montagem, intensidade do som e o volume de
imagens (HAMBURGER, 2013), e pela auséncia de personagens
investido em narrativas que sustentam o cinema de conversacdo. Para
efeito de comparacdo, tomaremos trés filmes que correspondem a trés
momentos distintos da trajetéria de Coutinho apoiados na classificacdao
do estudo de Paulo Bezerra (2014). A fase de experimentagdo — periodo
do Globo Reporter; fase de gestacdo de um estilo — fase em que
desenvolve uma marca autoral nos seus filmes e, por dltimo, a fase do
documentdrio de personagem performdtico, este se baseia na
performance (BEZERRA, 2014).

Seis Dias de Ouricuri (1976). Foi o primeiro filme de Coutinho
como documentarista que, como sabemos, deslanchou como seu género
cinematografico. Ele havia acabado de sair da ficcdo ap6s ter escrito o
roteiro de Dona Flor e Seus Dois Maridos (1976) dirigido por Bruno
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Barreto, além de ter também roteirizado e dirigido outras ficcbes e
filmado em parceria com o cinemanovista Leon Hirszman.

O titulo mostra que a equipe passou seis dias no municipio de
Ouricuri — PE. Além disso ha, mesmo que fora de campo, a interlocugédo
de Coutinho com os trabalhadores sertanejos, autoridades e empresarios
da regido, pois podemos ouvir suas perguntas. Em Um Dia na Vida e
Seis Dias de Ouricuri, a temporalidade no titulo é a inica semelhanca.
Contudo é esta semelhanca de revelar a proposta de filmagem que esta
incubada no filme de 1976 e serd uma marca autoral do diretor, presente
de diversas maneiras nos seus principais filmes.

Seis Dias de Ouricuri é um curta-metragem (16"41'") e podemos
dividir suas sequéncias nos seguintes blocos de cenas; 1) cenas da
apresentacdao do municipio e apresentacao do problema da seca; 2) inicio
dos depoimentos de moradores; 3) apresentacdo das frentes de trabalho
do municipio e depoimentos dos trabalhadores das condicoes de
trabalho; 4) exibicdo do que ha para comer na falta de mantimentos da
base alimentar; 5) a feira, novas oportunidades expectativa de
recrutamento e o pedido de ajuda dos trabalhadores para a equipe de
filmagem; 6) a chegada do caminhdo com mantimentos e dinheiro e um
pouco de alivio. Para efeito de demonstracdo, contamos seis sequéncias
acompanhadas de suas respectivas cenas.

Em Um Dia na Vida, temos um volume de cenas e ndo
sequéncias definidas como as demonstradas acima porque as sequéncias
estdo ausentes na construcao deste filme. As cenas do filme da televisdo
que descrevemos acima frente as classificacées de Coutinho para o
material do filme, sdo descricoes e classificacoes ndo de sequéncias, mas
de dezenas de cenas que estdo no filme que ininterruptamente fluem na
tela para nos espectadores.

Seis Dias de Ouricuri(1976), o primeiro filme de sua fase no
Globo Reporter, foi feito para a televisdo e possui aspectos que ja eram
singulares em sua época na televisdo e ainda o sdo até os dias atuais.
Tais elementos estdo presentes nos demais filmes de Coutinho,
percebemos a escuta atenta a fala do personagem, a interagdo — diretor e
personagens — que se dimensionara ao longo do seu cinema.

Também em Seis Dias de Ouricuri, ha dois planos-sequéncias
que compoe o filme que sdo longos, tendo em vista que para a televisao
os planos sdo curtos, filmar por 3"10"™ a cena do sertanejo explicando os
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tubérculos que se come na fome durante a seca, bem como outra de
2"10" sobre o lamento de um sertanejo sobre a familia que vive
necessidades, é um deslocamento importante para o documentéario da
época, principalmente para a televisdo, ja que ndo se admite planos
longos como os citados.

Em Santo Forte (1999), temos um marco na definicio de um
estilo de Coutinho. De acordo com Paulo Bezerra em A Personagem no
Documentdrio de Eduardo Coutinho, este filme representa o fim da
segunda etapa e o inicio da terceira, o documentdrio de personagem. Em
Santo Forte, em relagdo ao Um Dia na Vida, os cortes ndo sdo abruptos,
as narrativas dos personagens orientam a montagem concentrada na
performance oral dos personagens. Sera em Santo Forte a consolidagao
de uma prética do cinema de Coutinho, que ja havia sido praticada em O
Fio da Memdria (1989-1991), a pesquisa prévia e a escolha dos
personagens em funcdo da habilidade para contar a histdria. Estes
personagens, no entanto, s6 encontrardao com Coutinho no momento da
filmagem (LINS, 2004)

Santo Forte, silenciosamente, inicia com o plano de um casal
posando para a camera e em seguida, o homem, sentado em sua sala
comeca a contar sua historia:

Ai teve uma vez a noite que ela acordou e ficou
me batendo assim. Ai, quando eu acordei e olhei
para ela, af era um dos guias dela. E a Pomba Gira,
acho que é Maria Navalha [corta para um plano de
cobertura que filma a imagem de uma entidade].
Falou assim que ia me matar, “ndo gosto de vocé”
Toda esquisita toda torta, esquisita. “Eu vou te
matar, mas ela ndo quer deixar”. O espirito da
minha esposa ndo queria deixar ele me matar (...)
“O que vocé quer perder? Quer perder a perna, um
brago? ...

Se existe estridéncia no som de Um Dia na Vida, a intensidade
do som nos filmes orientados pela conversa e pelos encontros, a
montagem respeita o fluxo das historias, situa-se, como dissemos no
tempo da experiéncia no ritmo da conversa entre o diretor e a
personagem. Ha o siléncio para “amarrar” o fio entre uma histéria e
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outra ou quando se lembra de algo para contar, siléncio para respirar, o
acelerar da fala quando se empolga, pausa para retomar folego e o
siléncio quando ndo h& mais o que falar, o siléncio do diretor no
momento da sua “escuta sensivel da alteridade” (COUTINHO, 2013). O
som da fala e a as pausas do siléncio sdo partes da comunicagdo e dao o
ritmo que orienta a montagem.

O jump cut em determinados momentos surge na montagem de
Eduardo Coutinho, mas o que difere seu uso da critica que Comolli
(2007). Aparece no filme do Coutinho como um principio mais geral do
jump cut que é quando se faz um corte mantendo um mesmo angulo ou
um enquadramento semelhante no plano seguinte, em que 0 mesmo
personagem continua falando mas se percebe que a fala foi editada, que
ocorreu uma elipse temporal.

Esse pulo costuma ser tapado na edicdo com imagens de
cobertura - maos do entrevistado, imagens ligadas ao que ele diz, ou até
a expressdo atenta facial do entrevistador. No caso do cinema de
conversacdo, Coutinho ndo tapa o corte, mas a0 mesmo tempo, o corte
nao pula (jump), pois a performance oral dd o tom da pontuacdo da
fala.O préprio Comoli reconhece, por exemplo em Acossado (1960), de
Godard, o poder narrativo de um jump cut quando usado com precisdo,
para dizer o oposto da velocidade do pulo - de que um tempo se passou,
mas permanecemos na mesma situacao.

Através das falas, expressoes e histérias se forja o personagem
do documentdrio de Coutinho. Mas, como veremos na trajetéria de
Coutinho, apesar de transformactes no sentido de uma busca pela
valorizacdo mdaxima das narrativas de seus personagens e de suas
imagens que exprimem através de gestos com o proprio corpo mediante
uma relagdo interativa, ja havia estes tracos esbocados e incubados nos
primoérdios do seu cinema documentéario. Por isso podemos falar sobre o
desenvolvimento do cinema de conversagcdo que segue, respectivamente
como Consuelo Lins (2008) e Paulo Bezerra (2014) bem denominaram,
como uma “identidade em fluxo” e um “processo evolutivo”.

A identidade em fluxo e o percurso evolutivo se encerra
inesperadamente, apés sua morte, com o Ultimas Conversas (2015).
Postumamente, o filme foi editado pela sua amiga e montadora Jordana
Berg e finalizado pelo documentarista Jodo Moreira Salles. Portanto,
temos o desfecho do documentdrio de personagem (BEZERRA, 2014)
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concentrado na performance oral, que havia se iniciado dezesseis anos
antes em Santo Forte. Os créditos iniciais ressaltam o processo de
trabalho do filme em virtude das circunstancias. A edi¢do do filme foi
feita da maneira que os parceiros de Coutinho imaginavam como seria
feito em vida. O filme acontece na sala de aula de um colégio estadual
do Rio de Janeiro onde o diretor conversa com jovens prestes a
encerrarem o ensino médio. Na edigdo, buscou valorizar o encontro
entre Coutinho e seus personagens.

O encontro presente em parte da filmografia de Coutinho
valorizado e promovido pelo seu dispositivo de filmagem, efetiva-se na
interacdo no primeiro contato entre pessoas diferentes, desarmadas e por
isso vulneraveis ao imprevisto contido no momento da gravacao.

Como veremos no capitulo trés deste trabalho, em Boca de
Lixo (1992), inicialmente a presenca de Coutinho no espago da
filmagem, um aterro sanitdrio em Sdo Gongalo-RJ, projeta para o
espectador um filme tenso, com personagens que recusam o dialogo.
Porém, com insisténcia, o diretor abre vias para o didlogo e desarma o
personagem e o espectador da tensdo causada pelas cenas iniciais.

O espectador participa desta abertura para as contingéncias
promovidas pelo encontro e por isso, ele estd sujeito as surpresas que
podem vir, pode se armar e se desarmar conforme a reacdo do
personagem frente ao dispositivo.

A radicalizacdo do ritmo da montagem, a intensidade sonora, o
volume de imagens e a auséncia de personagens de Um Dia na Vida, faz
com que este seja o outro lado do cinema de conversagdo, porém o outro
lado de uma mesma moeda, pois a televisdo estara presente na fala dos
personagens, nos espacos de locacdo e na trajetdria do diretor. Podemos
analisar estes aspectos acima e mostrar mais uma vez como em Ultimas
Conversas, eles sdo diferentes intensidades e pela interacdo que ha com
0s personagens, assim como o sdo nos demais filmes de Coutinho.

Na descricdo da cena que seguird abaixo, a conversa entre
Coutinho e um jovem estudante aponta para um contraste que se destaca
entre o cinema de conversagdo e o Um Dia na Vida, bem como na
televisao.

Em sala uma vazia, de paredes metade branca e azul, uma
cadeira posicionada em frente a cadeira de Coutinho numa distancia
suficiente para se ter uma conversa, estd sentado um jovem com uma
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postura rigida. Apos sua fala, ele é surpreendido pelo siléncio, até que o
diretor que estd fora de campo nesta cena inteira o pergunta: “O que
foi?”. O jovem responde: “Ficou estranho esse siléncio.” Coutinho: “O
siléncio tem que ficar estranho.” “Por que?”, replicou o jovem que teve
como resposta: “O siléncio é mais estranho que a vida porque é isso.
Ficar falando, falando, falando, falando é tua televisdo que fica ligada o
tempo todo. De repente, fica em siléncio (...) o siléncio é 6timo.”

2.2.2 A colagem surrealista e 0 Um Dia na Vida

A estranheza provocada por Um Dia na Vida, atribuimos ao
contraste na filmografia de Coutinho em relacdo ao volume de imagem,
a intensidade sonora, a formacdo das sequéncias e cenas, a auséncia da
interacdo entre o diretor e os “conversadores dispostos” (COUTINHO,
1997) provoca a comunicacdo e a construcdo de seus personagens.
Contudo, a edi¢do deste filme pode ser pensada enquanto um conjunto
de citacbes dispersas, justaposicdo de fragmentos de programas
televisivos, o seu efeito é este estranhamento parecido com o causado
pela colagem (collage) surrealista.

Clifford (2014) conta que o surrealismo fez parte da
efervescéncia cultural francesa no periodo entre guerras e que a intensa
vida artistica da época influenciou e embaralhou as demarcacoes entre a
arte e a pesquisa social, sobretudo, a antropologia. O desdobramento foi
o que Clifford chamou de surrealismo etnogrdfico e etnogrdfia
surrealista. Marcel Mauss como professor na Ecole Pratique de Hautes
Etudes e no Institut d' Ethnologie, inspirou etnégrafos franceses, como
Griaule, André Schaeffner e Leiris que posteriormente foram para a
expedicdo Dakar-Djibouti 1931-1932. Nesta época, André Breton ja
havia lancado o Manifesto Surrealista em 1925, o qual propunha a
ruptura com a racionalidade burguesa e com sua ideia de progresso
cientificista que havia levado a Europa a Primeira Guerra Mundial. Tal
ruptura seria através de uma atitude criativa e da busca pela liberagdo do
pensamento que estd fora da racionalidade ocidental.

“O surrealista etnografico, diferentemente tanto do tipico critico
de arte quanto do antrop6logo da época, se delicia com as impurezas
culturais e com os perturbadores sincretismos” (CLIFFORD, 2014, p.
136). O Um Dia na Vida e seu efeito no espectador, aproxima-se do
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impuro e do perturbador, de uma “colagem constrangedora” ou “soco no
estomago” (HAMBURGER, 2013), e isso é uma consequéncia que nos
aproxima da atitude surrealista em desfamiliarizar, tornar a normalidade
em algo estranho. Por outro lado, o esforco do relativismo na etnografia
busca em tornar o ex6tico em algo familiar (CLIFFORD, 2014. p 125).
Em suma, a base destas duas atitudes é provocar o estranhamento que
abala a posicdo contemplativa quer seja a do leitor, a do apreciador de
artes e/ou do espectador do cinema.

Em 1974, Coutinho escreveu na sua coluna de critica
cinematografica para o Jornal do Brasil, Surrealismo/50 anos — No
cinema, um modo de olhar, um trecho que nos é titil para pensarmos
nossa aproximacao que entre o Um Dia na Vida e o surrealismo: “Ndo
existe um cinema surrealista, existem apenas encontros entre o
surrealismo e o cinema - escreveu o critico Raymond Borde”. Assim
comeca seu artigo que classifica a ideia de um cinema surrealista como
imprecisa, uma vez que o surrealismo executado no cinema encontraria
a limitacdo daquilo que seria, por exemplo, a escrita automatica, “o
aproveitamento do acaso”, frente as exigéncias de estigios como a
filmagem, a montagem e, dependendo das circunstancias, a escrita
prévia do roteiro (COUTINHO, 2013).

Sabemos que Um Dia na Vida ndo é um filme surrealista, mas
que encontra em sua forma - a justaposicdo entre as diversas cenas de
programas de televisdo — elementos surrealistas e estimula reagdes
analogas ao choque, ao incomodo provocado pela colagem surrealista.
Esta aproximacgdo deste filme com o método da colagem surrealista
permite-nos ressaltar a sua percepcdo como “experiéncia estranha e
original, uma 'situacdo audiovisual' ” (LINS, 2003, p.387). Esther
Hamburger, a respeito de Um Dia na Vida, comenta: “a montagem
salienta o grotesco, o indescritivel. O estranhamento bate como um soco
no estdbmago.” (2013, p. 428), em outrora, ela também descreve o filme
como uma “colagem constrangedora”.

2.3 Performance poética oral e os narradores de Coutinho.
Milton Ohata, organizador de uma vasta coletanea de textos de

Coutinho ou sobre o diretor reunidos no livro Eduardo Coutinho (2013),
lanca a seguinte inquietacdo: “Um caminho pouco explorado me parece
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estar a espera de um estudioso: a presenca de tanta gente fabuladora, -
mais recentemente, cantadora — em seus filmes terd a ver com a
experiéncia do radio, vivida por todos de sua geracdo” (OHATA, 2013,
p. 8). Sabemos que a televisdo é a herdeira direta da radio e radiodifusdo
e o siléncio ndo se combinam. Assim como o radio, a televisao se apoia
na grande maioria dos seus programas no discurso oral, como exemplo:
as novelas radiofénicas, os debates, os discursos politicos, a transmissao
ao vivo de grandes eventos e de jogos, 0s jogos interativos com 0s
ouvintes, tudo jd estava no radio e leva a crer que foi transposto a
televisdo. Portanto, “a presenga de tanta gente fabuladora” - que se
expressa oralmente — no cinema de Coutinho, seria uma consequéncia
da escolha do diretor pelos personagens anonimos e ordindrios, que
refletem e criam opinides ndo s6 em virtude da experiéncia do radio,
mas também da televisdo.

O discurso oral que predomina nos programas de televisdo esta
sujeito a ser exibido de diversas formas: “entrevista, o debate, a mesa
redonda, e até mesmo o monologo que pressupde algum tipo de
interlocugdo com o diretor oculto ou com o telespectador.”
(MACHADO, 2000, p.73). Paralelamente, o cinema de Eduardo
Coutinho, também se assenta no didlogo e, neste sentido, podemos
colocad-lo em “didlogo” com referéncias do documentdrio moderno,
especificamente sob a influéncia do cinema verdade francés que se
sustenta na fala e na relacdo entre diretor e personagens. H4 uma
mencao necessdria ao cineasta Jean Rouch, o qual através da exploracdao
das possibilidades dos equipamentos leves e portateis de captacao de
imagem e som, construiu um tipo de cinema baseado na fala e na
interlocucdo entre o diretor e a alteridade.

Em Eu, um Negro (1958), A Pirdmide Humana (1959) e
Crénica de um Verdo (1960/61), participam de um periodo no qual a
fala do sujeito comum é gradativamente captada pelo cinema
documentario. No momento em que o diretor francés monta A Pirdmide
Humana ele também grava Crénica enquanto que o Eu, um Negro,
produzido antes, ainda repercutia na Franca (RAMOS, 2008). “A grande
e revoluciondria contribuicdo do cinema de Crénica de um Verdo para a
histéria do cinema é a descoberta da fala, da fala provocada pela
entrevista, como um elemento dramdtico dialégico” (RAMOS, 2008,
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p.320).°

A televisdo, o radio, o cinema documentario moderno,
personagens andnimos, sdo elementos que também gravitam em torno
do cinema de conversagdo entre outros elementos singulares, como o
dialogo, as vozes dos sujeitos e a fala através da corporalidade.

Como apontamos acima, mesmo que na filmografia de
Coutinho como documentarista,a fala dos seus personagens tem obtido
destaque, foi a partir de 1999, que decidiu destacar a performance
poética presente na oralidade. (BEZERRA, 2014). “Eu jamais digo:
invente uma histéria, nem me conte uma histéria; eu peco para contar
histéria da vida dela, e ai entram as que sabem contar mesmo”.
(COUTINHO apud BEZERRA, 2014, p. 63).

De acordo com Consuelo Lins, a qual participou de pesquisas
prévias e de gravacoes como Santo Forte e Babilonia 2000 de Coutinho:

O objetivo é encontrar pessoas que saibam contar
histérias. Para o diretor, de nada adianta achar
pessoas com vidas extraordindrias mas sem essa
habilidade narrativa. Contar mal pode significar
uma fala confusa, ma dicgdo, ndo terminar o que
esta dizendo, ndo ter forca para se expressar, ndo
ter fé no que diz (...) A selecdo daqueles com
quem o cineasta vai conversar é feita a partir de
relatérios  escritos, conversas com  0S
pesquisadores e algumas imagens realizadas pela
equipe. (LINS, 2008, p. 104-105).

Podemos dizer, portanto, que para além da fala e do significado

3 Segundo Bill Nichols, Emile de Anténio “foi o pioneiro na utilizagdo de
entrevistas e material de arquivo para organizar argumentos histéricos
complexos sem um narrador” (NICHOLS, 2008, P59). O uso de entrevistas no
documentdrio, possui também o pioneirismo de Edgar Anstey do grupo de John
Grierson em Housing Problems (1936). “Primeiras experiéncias no
documentério inglés no campo da filmagem com voz e imagem registrados em
sincronismo” (DA-RIN, SILVIO, 2008 p. 99-100). A titulo de curiosidade, nesta
época, para tomadas externas os gravadores de som 6ptico eram transportados
em caminhoes. (DA-RIN, SILVIO, 2008).
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desta, existe no cinema de conversagdo a procura pelo personagem que
tenha habilidade em contar histéria com a qualidade artistica, isto é, a
presenca da performance poética na oralidade durante o empenho dos
interlocutores de Coutinho em construir suas narrativas.

A intencdo do diretor em procurar estas pessoas, Nos aproxima
de uma importante consideracdo a respeito de performance e narrativa
de Jean Langdon (1999), a qual nos diz que nem todo ato de narragdo e
de comunicacdo sdo performaticos. Neste sentido, a narrativa para ser
performatica ou que demonstra momentos performdticos — uma vez que
as historias dos interlocutores de Coutinho ndo sdo contadas por
performers e sim, para efeito de distingdo por atores sociais, que
“continuam a levar a vida mais ou menos como fariam sem a presenca
da camera” (NICHOLS, 2010, p. 31) - se estrutura em cima de algumas
caracteristicas, tais como: sequéncia de agcdo como o controle dos
momentos dramaticos e divertidos da narrativa; modos de falar,
movimentar e agir que sdo especificos da situagdo. (LANGDON, 1999).

A oralidade, portanto, pode evocar a performance e trazer seus
aspectos poéticos, isto é, artisticos dos que contam sua histéria. Dito
isto, temos uma dupla camada no cinema de Coutinho: os significados
das histoérias contadas e 0 momento performatico presente na narrativa,
dois aspectos que sdo resultados da experiéncia vivida por aqueles que
contam.

Jean Langdon (1999), faz uma trajetéria da abordagem da
narrativa na antropologia situada em uma dialética entre o literal e o
literario. O literal, como textualizacdo da fala no trabalho etnografico,
ndo aborda a qualidade artistica expressa nas narrativas e a investida
poética da fala através do mitos contados pelas vozes dos interlocutores
do campo, isto é, o aspecto literario da narrativa. A qualidade artistica da
oralidade resguarda da literatura poética oral, passou a ser contemplada
pelos estudos da performance.

A autora ainda coloca um paradigma: como textualizar a
narrativa sem prejuizos da performance poética que a envolve? “...na
antropologia, é preciso reconhecer nossas limitagoes de comunicar a
forca e experiéncia multissensorial da performance da narrativa”
(LANGDON, 1999, p. 31).

Segundo, Walter Benjamin, o narrador é uma figura em
extincgdo na modernidade, o ato de narrar como intercambiar
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experiéncias sofre sua baixa com o desenvolvimento das forgas
produtivas que pautam o ritmo da vida. De acordo com o autor, o
advento da informacdo, traz o interesse pelos eventos corriqueiros e de
verificagdo imediata, com prejuizo para a habilidade de narrar as
experiéncias e de ser ouvinte destas histérias. Podemos retomar o tempo
do espetdculo, como o tempo transformado e significado pelo ritmo da
producdo, conforme citamos em Comolli (2007) e que foi aderido pela
narrativa filmica orientado pela montagem cinematogréfica.

Contudo, temos a impressdo de que, ao longo do cinema de
conversacdo, Eduardo Coutinho vai desenvolvendo a figura dos
narradores. O intercambio de experiéncia, a habilidade em narrar, a
gestualidade presente no movimento das maos, nas expressoes faciais,
sdo registrados por Coutinho. No momento da filmagem, privilegia os
enquadramentos do busto para cima para ter a imagem do corpo, utiliza
poucas cameras, por isso, possui poucos angulos que evita muitos
cortes na montagem, abandona planos de cobertura - aqueles que cortam
a cena para outras imagens durante a fala do personagem. A partir de
2007 com Jogo de Cena, adota uma forma que intensifica o carater do
seu cinema, cada vez mais minimalista, através da gravacao em locacdo
fechada com o cendrio em que h4 apenas sua cadeira e do seu
personagem.

Sob o angulo de Pinney (2017), antrop6logo que se dedica aos
estudos da cultura visual, podemos emprestar sua andlise sobre a
fotografia pés-colonial que se desenvolve e se opde ao perspectivismo
cartesiano.

De modo geral, o perspectivismo cartesiano se expressa através
do controle matemdtico daquilo que serd fotografado. Sendo assim, o
corpo é aprisionado e subsumido no tempo e espago do registro
fotografico. As suas expressdes sdo ignoradas e ndo se destacam na
superficie fotografica, apenas faz parte da composicdo da paisagem
ordenada pelo enquadramento. Para Pinney (2017), aqui retornamos a
mudanca em Coutinho, a fotografia p6s-colonial de maneira oposta, se
distinguird pela valorizacdo da expressdo corporal. O corpo, com seus
gestos e poses, assume a superficie da fotografia.

Nesse tipo de fotografia temos também aspectos que se
assemelham a “realidade da filmagem”, pois a opacidade da fotografia é
se revelar como o resultado de um processo técnico e criativo e nao
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como uma ilusdo naturalista. Ou seja, sob o perspectivismo cartesiano,
assume-se a fotografia como retrato do real. De modo oposto, o olhar
direcionado direto para a camera é, assim como evidenciar cortes ou
deixar aparecer equipamentos técnicos, também uma estratégia de
opacidade que demonstra ao observador que aquilo é uma imagem
fotografica (PINNEY, 2017).

No minimalismo que se desenvolveu em Coutinho, percebemos
que através do dispositivo do cinema de conversacdo em locacgdo
fechada e estidio, promove uma oralidade corporificada. Isto é, na
imagem vemos o corpo em destaque que acompanha a fala e, os seus
gestos, sdo mimetizacoes da narrativa do personagem (FIGURA III).
Valorizar a expressdo da corporalidade do interlocutor, é uma das
escolhas do diretor e uma das singularidades do seu cinema.

Acrescentemos que 0 COrpo possui uma autonomia expressiva
que a oralidade ndo é capaz de atingir, como por exemplo: um suspiro,
um olhar perdido, expressdes faciais, movimentos das pernas, das méo e
da cabeca. Sdo aspectos que referenciam significados e assumem com a
fala, a centralidade nas imagens do cinema de conversacao.

O minimalismo de Coutinho, estd disposto para capturar as
diversas expressoes do corpo e da fala no contexto da filmagem e que
ganhard a forma completa no momento da montagem. Walter Benjamin,
traz o aspecto da corporalidade centrada no movimento das maos do
narrador que acompanha a fala que nos aproxima do enquadramento de
alguns personagens de Coutinho.
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FIGURA III. As mdos que acompanham o fluxo da narrativa. De cima para
baixo, da direita para esquerda sdo personagens de: Ultimas Conversas (2014),
O Fim e o Principio (2006), Boca de Lixo (1992) e Babilénia 2000(1999).

A alma, o olho e a méo estdo assim inscritos no
mesmo contexto. Interagindo, eles definem uma
pratica. Essa pratica deixou de nos ser familiar. O
papel da mdo no trabalho produtivo tornou-se
mais modesto e o lugar que ele ocupava na
narracdo esta agora vazio (pois a narracdo em seu
aspecto mais sensivel, ndo é de modo algum o
produto exclusivo da voz. Na verdadeira narragdo,
a mdo intervém decisivamente, com seus gestos,
aprendidos na experiéncia de trabalho que
sustentam de cem maneiras o fluxo do que é dito
(BENJAMIN, 2014, p. 239).

Ainda nesta comparacdo, entre a atrofia do ato de saber narrar
historias e ter experiéncias comunicaveis, com o desenvolvimento das
técnicas vinculadas ao desenvolvimento material como, por exemplo,
no desenvolvimento dos meio de comunicagdo de massa, vejamos como
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Benjamin enxerga no cinema uma possibilidade de despertar a
sensibilidade e a percepcao anulada pelo predominio da técnica. Temos
em Benjamin a transformagdo da estética, entendida como experiéncia
sensorial corpdrea de percepcao (BUCK-MORSS, 1996), que envolve a
intercambialidade de todos os sentidos em relagdo com o ambiente o
qual o sujeito esta inserido, para a anestética, que significa a anulacao
da percepcao e o bloqueio dos sentidos. A anestética é o resultado das
mudancas excessivas provocadas pelas grandes transformacoes da
modernidade’, contudo também pode ser estimulada como foi no século
XIX, através das novas técnicas anestéticas, promovidas pela medicina,
novos anestésicos, novos meios de producdo, novas drogas
entorpecentes.

Em suma, a anestética como resultado das grandes mudangas ou
como técnica que visa bloquear a estética, como um “para-choque” de
forma a resguardar os sujeitos frente as experiéncias excessivas das
transformagdes na modernidade. Uma vez que a experiéncia sensorial e
a percepcdo do ambiente sdo bloqueadas, minam as experiéncias
comunicdveis (BUCK-MORSS, 1996).

Ser defraudado da experiéncia tornou-se o estado
geral, sendo o sistema sinestético dirigido a
esquivar-se aos estimulos tecnologicos, de
maneira a proteger tanto o corpo do trauma de
acidentes como a psique do trauma do choque
perceptual. Como resultado, o sistema inverte o
seu papel. O seu objetivo é o de entorpecer o
organismo, insensibilizar os sentidos, reprimir a
memoria: o sistema cognitivo da sinestética
tornou-se, antes, um sistema anestética. Nesta
situacdo de '‘crise de percepg¢do’, ja ndo se trata

4 Um bom panorama da intensidade e rapidez das transformac¢des promovidas
modernidade na passagem do século XIX ao XX, pode ser ilustrado pela
seguinte passagem de Walter Benjamin: “Uma geragdo que ainda fora a escola
num bonde puxado por cavalos viu-se sem teto, numa paisagem diferente de
tudo, exceto nas nuvens, e em cujo centro, num campo de forcas de torrentes e
explosdes destruidoras, estava o frigil e mintsculo corpo humano”
(BENJAMIN, 2012 P, 124).
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de educar o ouvido rude para ouvir musica, mas
lhe restituir a audi¢do. Ja ndo se trata de treinar os
olhos para ver a beleza, mas restaurar a
perceptualidade (BUCK-MORSS, 1996, p. 23-24)

A tese nimero “nove” de Walter Benjamin em Sobre o Conceito
de Historia, recorre a alegoria através de um quadro de Paul Klee em
que explica sua concepgdo de histéria e critica a concepcdo de
progresso, este por sua vez aparece como responsavel pela formacdo de
conjunto de ruinas que avolumam em fungdo do desenvolvimento
histérico, uma vez que estd associado ao desenvolvimento econdmico
conduzido pelos que concentram os meios de producdo. A figura do anjo
de Klee é empurrado por uma tempestade que alegoricamente expressa a
voracidade da ideia de progresso. O anjo, “tem seu rosto voltado para o
passado” e “essa tempestade o impele irresistivelmente para o futuro,
para o qual da as costas”. De costas, 0 anjo pode ver que o progresso
coleciona um conjunto de ruinas que anunciam o desenvolvimento
histérico em direcdo a catastrofe.

Podemos dizer que o desenvolvimento de novas técnicas
compde o cendrio catastrofico, na medida em que elas sdo apropriadas e
desenvolvidas para a guerra, por regimes fascistas, pela melhora e
eficiéncia do ganho de capital econémico. Como, foi colocado acima, o
excessivo volume das transformagdes na vida dos sujeitos, fazem com
que amorteca e anule a percep¢ao humana num ato anestético para evitar
a experiéncia traumatica. Como superacdo, o cinema deslocado dos
interesses do capital e das ideais fascistas, atua com o potencial de
restaurar tal perceptibilidade.

Sob uma perspectiva benjaminiana, Michael Taussig (1992)°,
trabalha em torno do conceito de mimesis. O autor aponta como, para
Benjamin, as faculdades miméticas ressurgiram na modernidade como
advento do cinema e da fotografia. Com elas o inconsciente dptico
(BENJAMIN, 2012) é liberado, permitindo assim a percepcdo e a visao
daquilo que ndo pode ser sentido e observado na ordem do dia. Em
suma, a capacidade da cdmera extrapola a dos olhos humanos e pode
revelar aspectos que jamais seriam observados devida a limitacdo da

5 Physiognomic Aspects of Visual Worlds. Michael Taussig. 03/1992; Volume: 8.
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oOptica humana.

Michael Taussig propdem uma epistemologia construida com a
abertura do inconsciente dptico liberado, o qual da origem a uma ciéncia
formada por uma nova visdo e percepcao capaz de transgredir a propria
ciéncia. A faculdade mimética portanto, pensada como a capacidade de
tornar-se outro ou outra coisa, considerada pelo autor como uma das
formas mais antigas de conhecimento, ressurge na modernidade e surge
na ciéncia proposta por Taussig como uma nova forma de relacdo entre o
perceptor e aquilo que é percebido.

Este inconsciente optico possui relagdo com o inconsciente
freudiano que armazena experiéncias, memorias e impulsos reprimidos.
Na mesma direcdo, o inconsciente Optico, até entdo era um repositorio
de formas de perceber o mundo e sensibilidades contidas que pode ser
liberado pela experiéncia do cinema. Isto transplantado para a ciéncia
proposta por Taussig, nos desafia a construcdo de uma nova ciéncia que
ndo seja orientada por tabus, por anulagdes de uma realidade que
manteve seu inconsciente éptico reprimido que, por sua vez, reprime
nossa faculdade mimética.

Em A Obra de Arte na Era da Reprodutibilidade Técnica
(2012), Walter Benjamin demonstra como as alteracGes histéricas na
base econdmica alteram nosso modo de percepcdo sobre os objetos
artisticos e, também, fomenta a criagdo de novas formas de expressao
artistica. Neste sentido, o autor enxerga o cinema como nova forma de
expressao de capacidade transformadora para restaurar a percepcao do
publico frente ao marco histérico da ascensdo do fascismo na europa, o
qual como técnica anestética, replica o conteido imagético que cultua a
guerra, o regime fascista e 0 dominio econdmico capitalista.

Neste sentido, o cinema de conversagdo para além da
preocupagao com a arte, e com sua énfase aos atos narrativos, consegue
resgatar e restituir a figura dos narradores na contemporaneidade. Isto
resulta do esfor¢o de recriar através da montagem cinematografica e
reinserir narradores entre o publico. A montagem no cinema
documentario, portanto, possui a capacidade singular de criagdo, a qual
segundo, Bruno Evangelista da Silva.

A montagem — no documentdrio —, enquanto um
procedimento emblematico para a liberdade formal
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do cineasta, ganhou forca justamente pela
possibilidade de ilustrar um mundo de uma maneira
que as pessoas ainda nao haviam conhecido ou
imaginado, contudo, ndo criou e ndo produziu um
mundo que ndo seja reconhecivel e compartilhado
pela coletividade (EVANGELISTA, 2013, P. 97).

Como dissemos, Walter Benjamin em A Obra de Arte na Era da
Reprodutibilidade Técnica, trata o cinema como uma expressdo da
modernidade vinculado a ideia do progresso, porém, ao mesmo tempo 0
cinema é reconhecido como potencialmente capaz de comunicar e
restituir a experiéncia de choque e liberar a consciéncia do efeito
anestético aprontando-a para registrar as experiéncias do choque da
modernidade:

O entendimento da experiéncia moderna por
Walter Benjamin é neurolégico. Estd centrado no
choque. Aqui, como raramente o faz, Benjamin
baseia-se numa ideia freudiana, a de que a
consciéncia é um escudo que protege o organismo
contra estimulos - “energias excessivas” - do
exterior, obstando a sua reten¢do, "a sua impressao
em forma de memdria. Escreve Benjamin: ' A
ameaca destas energias é de choques. Quanto mais
prontamente a consciéncia registra estes choques,
tanto menos provavelmente eles terdo um efeito
traumdtico”. Sob uma tensdo extrema, 0 ego
emprega a consciéncia como um para-choques,
bloqueando a abertura do sistema sinestético e
isolando assim a consciéncia presente da memoria
do passado. Sem a dimensdo da memoria, a
experiéncia empobrece. O problema é que, nas
condi¢des do choque moderno — os choques
cotidianos do mundo moderno — responder a
estimulos sem pensar tornou-se uma necessidade
de sobrevivéncia (BUCK-MORSS, 1996, p. 21-
22).

O préprio Coutinho faz uma aproximacdo com Walter Benjamin
(Figura IV). No filme O Fio da Memdria (1991), existe uma cena que
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faz citacdo a alegoria do Anjo de Paul Klee (Angelus Novus, 1920),
usado por Benjamin em sua discussdo sobre o conceito de historia.

O filme é dedicado ao centendrio da aboli¢do da escravizacdo
dos negros no Brasil. Passa pelas manifestagdes populares brasileiras,
seja na religido, nas expressdes artisticas e culturais. Aborda a
marginalizacdo da populagdo negra durante o processo de urbanizacdo e
modernizagdo de grandes cidades. Ha dois personagens pivos no filme,
Gabriel Joaquim dos Santos e Seu Manuel, respectivamente o primeiro
nasceu quatro anos apos a abolicdo e o segundo era um ex-escravizado.
Apés uma sequéncia dedicada ao empobrecimento, resisténcia e
marginalizacdo da populacdo negra em contraste com o progresso dos
grandes centros, Coutinho constréi no filme a cena do anjo gravada no
cemitério em que se encontrava as ossadas de Gabriel.

FIGURAIV. Na cena, ao som do sopro do vento que assovia num dia nublado,
Coutinho registra lapides, sacos com ossadas, partes de esqueletos e finaliza a
cena com imagem do anjo num plano fixo, de aproximadamente dez segundos,
que se encontra com o barulho do vento que sopra. Fonte: O Fio da Memoria
(1991).

Por fim, existem correlagdes entre Coutinho e Benjamin que
vdo na seguinte diregdo: o primeiro é o fato de Coutinho ser leitor de
Benjamin, segundo que ambos valorizam a comunicacdo das
experiéncias a partir da construcdo das narrativas. Se em sua época
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Benjamin enxerga a possibilidade do cinema de restituir a experiéncia
de choque bloqueada pela modernidade e estimular uma nova
consciéncia capaz de fazer frente ao avanco do fascismo, Coutinho,
consegue no seu cinema destacar um lugar para as narrativas e
experiéncias a partir da evolucdo do seu cinema minimalista, o qual
preferiu chamar cinema de conversacdo, feito de narradores e ouvintes.

Num momento em que o cinema é dominado pelo tempo
espetacular, com o jump cut na montagem (Comolli, 2007) e a televisao
pelos programas de entretenimento como denotam as categorias de Um
Dia Na Vida: bunda, pedofilia, dinheiro e pureza, o cinema de
conversacdo é uma fenda para o uso das técnicas da linguagem
cinematografica afim de promover a comunicacdo de experiéncias,
memorias a partir de narrativas.

2. 3.1 Os dialogos, voz, a fala e o corpo que fala

O cinema de Eduardo Coutinho, especificamente seu
dispositivo cinematografico®, estd disposto para funcionar sobre uma
base relacional, a qual desperta o contato, o didlogo e diversos médulos
de relacdo entre os interlocutores. Neste sentido, o dialogo se revela
como uma experiéncia singular de conhecer o outro e que envolve uma
dindmica de transformacdo dos préprios interlocutores e da propria
relagdo que fora estabelecida.

A maneira como lidar, capturar e organizar a voz dos sujeitos de
pesquisa, suscitam questdes importantes na representacdo filmica e na
representacdo etnografica. Na antropologia, esta discussdo estd posta
pelo que James Clifford chamou de autoridade etnogrdfica, a maneira e
as escolhas do etnégrafo em lidar com as vozes do campo na
composicdo da representagdo etnografica. A base relacional fundamenta

6~ Veremos sobre dispositivo cinematografico no segundo capitulo. Para
a presente discussdo, o dispositivo no cinema documentario pode ser
descrito como um conjunto de regras, preparadas para provocar e captar
cenas e situagdes. Comolli (2001) em Sobre o Risco do Real, formula
um tipo de dispositivo preparado para ser desarmado pelo inesperado e
ndo programado na situacdo filmada. Esta formulagdo nos aproxima do
cinema direto/cinema verdade e do cinema de conversagao.
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o trabalho etnografico e as vozes nativas sdo partes deste trabalho que,
ao serem textualizados, o autor escolhe entre revelar os processos de
negociacdo vivida no campo, inibir as vozes nativas ou explicita-las.

“O siléncio da oficina etnogréfica foi quebrado por insistentes
vozes heteroglotas e pelo ruido de outras penas” (CLIFFORD. 2014, p.
21-22). Assim Clifford expressa as novas demandas que constituirdo o
trabalho etnografico de base discursiva e que originard em novas
possibilidades de representacdo etnografica. Estas serdo baseadas pela
fala, pelo didlogo empreendido entre interlocutores e, por que ndo, entre
“conversadores dispostos”, como diria o proprio Coutinho (2013).

Neste interim, a voz da alteridade, a narrativa do nativo, atinge
o patamar fundamental para o trabalho etnografico que se desloca dos
modelos de textualizacdo concentrados unicamente na subjetividade e na
interpretagdio do pesquisador. Falamos, em suma, dos modelos
discursivos de representacdo etnografica, chamados por Clifford (2014)
de dialégico e polifénico.

A dialogia envolve a interacdo, o contato, o relacionamento e a
proximidade fisica. Foram estes fatores que, como demonstra Clifford
(2014), remetem ao poder do didlogo que transformou a relacdo com os
nativos do ex-aluno de Marcel Mauss e um dos integrantes da famosa
expedicdo Dakar-Djibouti, Marcel Griaule. Como aviador que havia
servido a Forca Aérea, “acostumado a ver as coisas pelo alto”
(CLIFFORD, 2014, p. 178), com visdo panoramica dos territérios que
sobrevoava, Griaule aplicou essa distancia na sua maneira de trabalhar
como etnografo e no sistema documentdrio que desenvolveu, o qual
abrangia a reunido de amplo registros sobre a vida e o territorio dos
nativos.

Como complemento do sistema documentario, Marcel Griaule
realizou um procedimento de trabalho de campo que chamou de
complexo inicidtico, que supde o didlogo do antrop6logo com os
nativos. Ao longo de sua trajetoria como pesquisador, pela proximidade
e contato com o povo dogon que pesquisara, Griaule se desaproxima
gradativamente do sistema documentdrio de inspiracdo militar e
etnocéntrica. As maneiras de explicar a cultura dogon cada vez mais vao
sendo preenchidas pelas explicacdes nativas consequentes da
aproximacdo e do contato interativo permitido pelo didlogo. Esse
didlogo se radicaliza de tal forma que culmina na iniciacdo de Griaule
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entre 0os Dogon através do lider Ogatomméli, o qual passa a ser
reconhecido por outro tipo de autoridade, a autoridade nativa
reconhecida por Griaule como os doutores Dogon (CLIFFORD, 2014).

O outro modelo discursivo tratado por Clifford (2014) é a
polifonia. Modelo tomado de empréstimo da anélise de Bakhtin sobre o
romance polifénico do escritor Fiddor Dostoiévski’, isto €, a
multiplicidade de vozes para constituir que constréi uma estdria. Nela, a
autoridade etnografica é distribuida sob varios autores e vozes do campo
que compdem a textualizacdo da experiéncia vivida pelo etnégrafo.
Cabe a ressalva que o modo polifonico de representagdo traz consigo um
desafio para as bases da escrita ocidental, porque ele se desloca da nossa
tradicdo de criacdo de texto através de um unico autor (CLIFFORD,
2014).

No cinema de conversac¢do, Eduardo Coutinho provoca a
emergéncia das falas por meio de perguntas breves e diretas que
permitem o inicio e a continuidade das narrativas de seus personagens e
a menor interferéncia possivel do diretor no ato narrativo. Em Boca de
Lixo, por exemplo, o diretor pergunta: “E bom trabalhar no lixo aqui?” ,
“O que que vocé queria ser na vida?”. Em Theodorico, pergunta ao
trabalhador: “E o senhor, vive como?”, em outro momento pergunta ao
proprio Theodorico: “O Frei Damido é bom pra dar voto ou ndo?”. Se
adiantarmos mais no tempo, veremos que Coutinho mantem esta forma
de perguntar. Em Ultimas Conversas (2014), por exemplo, a primeira
pergunta é: “Me diz uma coisa, seus pais estdo vivos?”, em outro
momento, para outra jovem o diretor pede: “Me conta como vocé vé o
mundo, como vocé vé tua infancia e a sua familia.”

Para Coutinho, as perguntas correspondem a um ntcleo de
temas que sdo comuns na vida qualquer pessoa:

Minha tese é a seguinte: o importante para
qualquer pessoa — no Ocidente, pelo menos - é:
origem, familia, trabalho, amor, sexo, doenga,
prazer, dinheiro, morte. Se tem morte, tem
religido. Acabou. Fora isso, vocé pode ser Sdo

7 Consultar: O Problemas da Poética de Dostoiévski. 2013. Editora Forense
Universitaria.
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Francisco de Assis, pode ser Lénin. Essas sdo as
formas de viver. Vocé pode ser um gari na rua.
Mas esse é o nucleo, comecando pela origem
(COUTINHO, 2013, p. 316).

Aliando perguntas breves e diretas com temas que sao comuns a
todos, o cinema de conversagdo provoca a emergéncia da fala, participa
criativamente da performatividade do seus personagens.

No campo documentario etnografico, David MacDougall (1994)
faz uma reflexdo sobre a presenca da “voz” no documentdrio, a partir da
pergunta De quem é essa historia, a qual da o titulo ao texto. Nele, o
autor coloca o cuidado com a voz dos nativos no filme etnografico como
uma preocupacdo paralela e anterior da discussdo empreendida pelo que
Clifford chamou de autoridade etnogrdfica. Também, “voz” aqui é
entendida como a narrativa dos nativos, as vozes mobilizadas que
constituem o texto ou filme etnografico.

O reconhecimento dessa inadequacdo tem levado
a abordagens que oscilam entre a introspeccao
critica e uma busca de novas estratégias formais
multivocais. Os antropblogos estdo agora mais
conscientes de que eles também estdo contando
estorias. Mas, curiosamente, apesar da realizacdo
de filmes etnogréaficos ter seguido um curso
paralelo, isso ndo parece ter sido feito sob a
inspiragdo da Antropologia. O desafio das certezas
autorais, das convencgdes estilisticas recebidas, a
introducdo da autorreflexividade, os movimentos
em prol de legendar as falas nativas (permitindo a
inclusdo de textos nativos), tudo isso parece ter
emergido a partir de questionamentos éticos e
epistemologicos que os realizadores de
documentérios comecaram a fazer ha trinta anos
atrds. Os realizadores de filmes etnograficos
provavelmente se tornaram sensiveis a algumas
dessas implicagOes textuais, independentes dos
escritores etnograficos (MACDOUGALL, 1994,
P. 97).
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Eduardo Coutinho, desde seu inicio como documentarista no
Globo Reporter, pautou-se no abandono de uma visdo interpretativa,
explicativa, calcada no diretor. Se em Griaule foi a experiéncia de
iniciacdo e conversdo entre os Dogon que o liberou para o didlogo e a
escuta da voz nativa, no caso de Coutinho foi seu trabalho na televisdo
que o possibilitou sua iniciacdo para o didlogo, que no seu cinema ja
maduro, passard a chamar de cinema de conversa¢do. Em carta-
depoimento ao critico Paulo Paranagud, Eduardo Coutinho, conta sobre
este cinema que optou em realizar:

Adotando a forma de um cinema de conversagao,
escolhi ser alimentado pela fala-olhar de
acontecimentos e pessoas singulares, mergulhadas
nas contingéncias da vida. Eliminei, com isso, até
onde fosse possivel, o universo das ideias gerais,
com as quais dificilmente se faz bom cinema,
documentédrio ou ndo, e dos 'tipos' imediata e
coerentemente simbdlico de uma cultura. O
improviso, o acaso, a relacdo amigavel, as vezes
conflituosa entre conversadores dispostos, em tese
dos dois lados da cdmera — esse é o alimento
essencial do documentdrio que procuro fazer
(COUTINHO, 2013, p.16).

Cabe-nos lembrar que como Coutinho ndo iniciou a sua
carreira como cineasta no documentédrio, mas sim na producdo de
ficgdes como O Pacto (1966), O Homem que Comprou o Mundo (1968)
e Faustdo (1970), em que contato com a alteridade e a conversa nao
assumem a centralidade da filmagem. Esse deslocamento do cinema de
ficcdo cinematografica para o documentdrio na televisdo foi a gestacdo
do estilo de Coutinho (BEZERRA, 2014).

Na televisdo, Coutinho aprendeu a fazer documentarios se
preocupando com inquietacdes que também sdo do dominio da
antropologia, tais como apontar as condicdes de filmagem, aparecer em
cena, como filmar e ouvir o interlocutor e estabelecer contatos com este.
Marc-Henri Piault, aborda correspondéncias interessantes no inicio do
cinema que é paralelo com o desenvolvimento da etnografia, traca
portanto, uma relacao entre antropologia e cinema. Conta o autor que o
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cinema ndo hesitou em registrar mundos distantes ou ajustar a
representacdo de acordo com a sociedade que experimenta as
possibilidades de fazer filme (PIAULT, 1994). Com isso, o cinema
documentdrio tem seu desenvolvimento auténomo em relacdo ao cinema
antropolégico, este ficava compreendido como recurso para registros
secundarios de campo.

Também ¢é interessante notar, conforme aponta Piault (1994),
que as bases do cinema antropolégico foram construidas por
documentaristas fora da antropologia. Como os exemplos dos filmes de
Robert Flaherty e de Dziga Vertov, dois precursores do documentario
que langaram a base da antropologia audiovisual através da inspiracdao
provocada no cineasta e antropélogo Jean Rouch nos anos de 1950. A
partir disso, a correspondéncia entre cinema e antropologia depois do
cinema verdade de Rouch, fica mais estreita. Diretores de cinema, como
por exemplo Jean Luc-Godard no inicio da sua trajetéria, se inspiram no
estilo do cinema etnografico inovador de Jean Rouch.

Estes fluxos e influxos entre cinema e antropologia ndo cessam,
em A voz do documentdrio, texto de Bill Nichols. Segundo o autor,
embora ja aparecesse nos trabalhos de Jean Rouch e de Jean Luc Godard
nos anos de 1960, a reflexividade — uma das variaveis do momento
conhecido como virada pés-moderna na antropologia — aparecerd com
maior forca no documentario contemporaneo. Os trabalhos que trazem a
ideia da reflexividade na contemporaneidade podem ser constatados no
cinema etnografico de John Marshal, Timothy Asch e David e Judith
McDougall (NICHOLS, 2008).

Eduardo Coutinho faz parte deste movimento de trocas entre
antropologia e cinema, cinema etnografico e cinema documentario, o
que torna interessante notarmos que ele, em certo momento, referiu-se
ao seu modo de fazer cinema, conforme veremos nos capitulos que
sucedem, como antropologia selvagem. O sentido buscado pela
expressao — a qual adentramos em outro momento quando analisarmos
Boca de Lixo — refere-se ao fato de seu cinema trabalhar com a
alteridade, mas ao mesmo tempo diferente de alguns predmbulos do
trabalho etnogréfico. Se estes visam constituir uma relacdo com o
interlocutor, em Coutinho h& o trabalho de registrar a surpresa do
encontro que sera inédito no momento da filmagem.

Seu trabalho na televisdo nos anos de 1970, teve uma
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contribuicdo para engendrar bases fundamentais do seu cinema,
conforme diz abaixo:

Foi uma experiéncia extraordinaria. Aprendi a
conversar com as pessoas e filmar, aprendendo ao
mesmo tempo as técnicas da televisdo de filmar
chegando, filmar qualquer circunstancia, pensado
em usar depois de uma forma diferente. Além
disso, pela primeira vez na vida eu recebia um
salario bom e pago em dia (COUTINHO apud
LINS, 2013, p.19).

O que chamamos acima de didlogo, vozes e narrativas,
aparecera nas palavras de Coutinho como conversa e fala. Didlogo e
conversa, sdo maneiras de interacdo. As vozes, narrativas e falas sao
produtos de tal interagdo. Mas fala no cinema de conversacdo de
Eduardo Coutinho, assume uma conotacdo além da linguagem
verbalizada e se soma a uma linguagem corporal cuja forma é passivel
de ser registrada na filmagem e valorizada pela montagem. A este tipo
de fala, o diretor chama de “visceral”.

O que é a palavra? A palavra é a palavra, mas
existe também o para-verbal, o que ndo é a
palavra ndo? Como um sorriso, é dizer que vocé
tem um corpo que fala. E mentira que a palavra
fala, vocé pode reparar nas sobrancelhas, nos
olhos, na boca, no movimento dos bragos e dos
ombros, é dizer no corpo que fala, e fala
discutindo e incorporando coisas incriveis. O
corpo no cinema — e especificamente também no
documentario —, se ndo fala, entdo ndo fala nada
(COUTINHO apud, RUSSO, 2013, p.56).

Este para-verbal se aproxima de um significado que atribui um
texto paralelo e uma comunicagdo estabelecida para além da conversa
verbalizada propriamente dita. O que veicula esta comunicacdo para-
verbal é o proprio corpo. A situacao colocada por Coutinho no presente
da filmagem, estabelece o dispositivo que provoca simultaneamente
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essas duas dimensoes da comunicacdo, a verbal e para-verbal.

Em um filme sobre Eduardo Coutinho de Carlos Nader (2013),
em que se inverte os papéis e Coutinho é o personagem estimulado a
falar, ele comenta sobre a proximidade, a qual chama de “justa
distancia” dos corpos durante a interacdo como um fator fundamental
para um dialogo proficuo e para-verbal. Esta linguagem para-verbal do
corpo que fala é a fala visceral que resulta da troca entre palavras, do
contato entre os participantes e da proximidade no momento da
conversa. Este tipo de presenca e interacdo, ao mesmo tempo produz e
alimenta um outro tipo de relagdo, as “relacoes er6ticas”.

Na verdade, essas relagdes, na verdade sao
relacdes erdticas — no sentido amplo da palavra.
Estou plenamente convencido disso (...) Sao
relacdes de corpo. E é isso que faz com que uma
velha[referéncia a Dona Maricota personagem de
O Fim e o Principio (2006)], ou uma garota de
programa [personagem de Edificio Master (2002)]
que estd com o joelho colado em mim, ndo
importa isso, ela fale comigo (...). O corpo fala, e
a fala que esté ligada ao corpo quando é visceral, é
porque ha uma relacdo erética (Eduardo Coutinho.
Trecho extraido de Eduardo Coutinho 7 de
outubro, Carlos Nader, 2015).

A interacdo no didlogo que atinge o nivel para-verbal nos leva
para o que Gregory Bateson chamou de metacomunicagdo (BATESON,
1954) e metadidlogo (BATESON, 1972). A metacomunicacdo é um
nivel abstrato de comunicacdo que estd além do sentido denotativo das
palavras verbalizadas, ela se apresenta como um conjunto de mensagens
que sdo trocadas durante a interacdo através de um conjunto de indicios
como gestos, sinais, habitos, reacdes e atitudes que se comunicam com
outra pessoa. Mas essas mensagens metacomunicativas — “para-verbal”,
utilizando Coutinho — ndo ocorrem ao léu de maneira aleat6ria, mas sob
um tipo de informagdo prévia a qual enquadra o tipo metacomunicacao,
0 que Bateson (1954) chama de “enquadres psicolégicos”.

O momento da filmagem estabelece um tipo de enquadre
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psicologico. A mensagem prévia comunicada durante e pela relagao
delimita os papéis entre diretor e personagem. Os enquadres delimitam
os tipos de mensagens denotativas que serdo comunicadas e o contexto
da metacomunicacdo. No caso do cinema de conversacao, a informagao
prévia e implicita que enquadra a relacdo é “isto é um filme” ou “isto é
uma conversa para um filme”, o que submeterd o interlocutor — ou
personagem — a uma economia de gestos e palavras em fun¢do do que
explicitar ou esconder do diretor ou do ptblico que assistira os filmes Os
enquadres sao reproduzidos a todo instante no momento da interagdo e
dependem de quando, com quem, como, qual o assunto e onde ocorre a
relagdo. Todos estes aspectos atuam em conformidade e, de outra
maneira, podemos dizer que a relacdo produzida no encontro é
processual e gerida por uma série de enquadres que, a0 mesmo tempo
produzem mais interacdo e novos enquadres sucessivamente.

Em suma, Bateson (1954) define que na metacomunicacdo o
assunto é a propria relacdo entre os falantes, delimitada por um enquadre
psicoldgico o qual limita o contexto comunicativo.

No livto dos Metadidlogos (BATESON, 1974) sdo
demonstragées de um conjunto de metacomunicagdo em que temos 0s
enquadres psicologicos a partir doS didlogos de Gregory Bateson com
sua filha ainda crianca. A definicdo de Bateson para metadidlogo é “uma
conversa acerca de um assunto problematico®. Esta conversa deve ser tal
que ndo sé o problema seja discutido pelos participantes, mas a estrutura
da conversa como um todo seja relevante para 0 mesmo problema”
(BATESON, 1974, p. 7).

Mary Catherine Bateson, filha e interlocutora de Bateson em
Metadidlogos(1974), nos conta em outro livro, que nos Metadidlogos
seu pai inseriu fragmentos da interacdo que ele tinha com ela, mas a
“filha” com quem interage é uma personagem ficticia a quem ele
recorreu para expor a teoria dos enquadres psicologicos e o0s
metadidlogos. Porém, Mary Catherine Bateson nos conta que apesar da

8 Assuntos problemaéticos, sdo os assuntos que Bateson tem com sua filha a
qual faz os questionamentos que compdem o livro: I) Por que as coisas se
desarrumam?; IT) Por que é que os franceses mexem muito os bragos?; III)
Acerca de ser sério ( ...) sdo sete assuntos que compdem o livro e
demonstram exemplos de metadialogos.
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ficcdo, essa personagem ficticia foi crescendo, deixando cada vez mais
de ser ficticia, parecendo-se cada vez mais ela a ponto de modelar o tipo
de integracdo que ela tinha com seu pai (BATESON; CATHERINE
BATESON, 1987). Esta relacdo de trocas e singularidades entre pessoa e
personagem que emergem de enquadres, sera trabalhada no préximo
capitulo.

O corpo que fala em Coutinho ou a linguagem visceral
produzida a partir da relagdo, alcanca em alguns casos, como
demonstrado por Coutinho, um nivel abstrato de comunicacdo, a
metacomunicacdo, sentida por Coutinho através daquilo que
testemunhou no momento interativo da filmagem. O espectador, por sua
vez, enxerga pelos registros nos enquadramentos da camera, os indicios
como gestos, movimentos, reacoes que compoem a metacomunicacao.

2.4 Televisdo: personagem e figurante discreta

Eduardo Coutinho transitou pelo cinema e pela televisdo. Sua
passagem pela televisdo, durante nove anos entre 1975 até 1984 na
Rede Globo através do Globo Repdrter na produgdo de documentarios,
como dissemos, marcou a fase de gestacdio do seu dispositivo
cinematografico (BEZERRA, 2014). Porém, a televisdo participa da
trajetéria do diretor. Num curto golpe de memoria, podemos elencar
algumas cenas de alguns de seus filmes (que vdo além do
deslumbramento de Theodorico em ser televisionado nos anos de 1970)°
. Nestas, portanto, podemos ver: televisdo que aparece no quadro como
recurso do dispositivo, meng¢des a programas televisivos, imagens de tv
usadas como material de arquivo, direcdo de curta metragem que faz
parddia a programa de televisdo e, um filme da televisdo.

No filme Santa Marta — duas semanas no morro (1987),
Coutinho entrevista moradores da comunidade Santa Marta que lhe
contam sobre as condi¢des de vida no morro na cidade do Rio de
Janeiro, suas diversoes, a violéncia policial e a violéncia de fac¢des no
interior da favela. Durante as cenas das loca¢des no centro comunitario,
os personagens conversam com Coutinho e uma televisdo instalada

9 No capitulo II, abordaremos o personagem Theodorico Bezerra de
Theodorico, Imperador do Sertdo(1978).
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proxima a eles exibe simultaneamente a cena em estdo sendo filmados.
Boca de Lixo (1992), aparece dentro de campo a exibicdo do
documentario editado para os catadores em um aparelho de tv instalado
em cima de uma kombi estacionada entre os residuos.

Em Santo Forte 1999, sob o evento da vinda do Papa a cidade
do Rio de Janeiro, o documentario entrevista moradores da favela
Parque da Cidade. Entre as cenas do filme, a TV é filmada exibindo
Jodo Paulo II no Brasil. Outra mengdo interessante, é a recorréncia com
que seus personagens questionam sobre se as imagens captadas irdo
“aparecer na TV”, como faz a personagem Jurema ao questionar as
imagens de pobreza captadas pela equipe no aterro. Em
Babilonia 2000, filmado no Morro da Babilonia na cidade do Rio de
Janeiro, sob a proposta de distribuir equipes de filmagem na favela e
registrar a virada do milénio, notamos entre as falas, algumas que se
remetem a televisdo, como a do personagem Paulo Sérgio, que justifica
a escolha do nome de uma crianca “Matheus” em funcdo de um
personagem de uma telenovela. Também temos a mencdo ao antigo
programa interativo Vocé Decide, da Rede Globo.

No ano 2000, Coutinho dirigiu um curta-metragem de ficcao
chamado Porrada! (2000), “idealizado e interpretados por usuarios do
servico de satide mental do Instituto Philippe Pinel”, como diz ao texto
de abertura do filme. Aqui, temos uma parédia do programa de audit6rio
do apresentador conhecido como Ratinho, que se sagrou primeiramente
na TV Record e depois foi para o Sistema Brasileiro de Televisao (SBT)
com o Programa do Ratinho. “Porrada!”, é uma exclamacdo comum em
seu programa quando formava um coro da plateia que clamava pela
agressdo durante quadro sobre paternidade com revelagdes de testes de
DNA. No caso, a mengdo explicita a TV aqui é uma parddia e o nome
do programa é Programa da Ratinha, apresentado por uma mulher.

Em Pedes 2004, passada a vitoria recente do ex-presidente Lula
que havia sido lider sindicalista, Coutinho quer identificar aqueles que
haviam sido sindicalistas com Lula no ABC na grande Sao Paulo, e que
se mantinham como an6nimos na historia oficial das grandes greves.
Para isso Coutinho exibe através da televisdo as imagens das grandes
greves, filmes de Leon Hirszman e Jodo Batista de Andrade e Renato
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Tapajos™, para os antigos sindicalistas identificarem seus antigos
companheiros.

No ano de 2006 foi lancado o filme O Fim e o Principio,
Coutinho vai ao sertdo da Paraiba, sem pesquisa prévia e sem conhecer
os povoados, o diretor se expde as eventualidades e vai descobrindo os
personagens que o leva ao Municipio de Sdo Jodo do Peixe, onde fica o
sitio dos Aracas. Neste local encontra Dona Mariquinha e em uma cena
lhe entrega seu retrato fumando um cachimbo. Dona Mariquinha
sentada, olha sua foto e diz: “nunca pensei em ver um retrato com
cachimbo (...) Eu vejo na televisdo os véio com cachimbao.”

No mesmo local, 14 meses depois, em outro filme, Coutinho
volta para exibir O Fim e o Principio para os moradores e o0s
personagens do sitio. Na sequéncia inicial o diretor aparece em cena em
uma situacdo engracada negociando com uma senhora para que ela
compareca na exibicdo. Mas ela lhe diz, “Ai, minha novela das seis eu
ndo perco, né! E novela boa...”, Coutinho, fica de lado e tenta dizer que
vai dar tempo, mas a senhora se entretém na conversa com outra pessoa
e comega falar sobre seus desejos e expectativas quanto ao enredo. O
desfecho foi que depois da novela, combinaram de busca-la para assistir
ao documentario.

No seu tltimo filme Ultimas Conversas (2015), montado por
Jordana Berg que montou seus filmes desde Santo Forte, a proposta é
entrevistar estudantes do ensino médio das escolas publicas da cidade do
Rio de Janeiro. Ouvimos jovem que diz que gosta da “série da HBO”, a
personagem Rafaela lamenta sua relacdo com a mae por ndo ser “como
em filmes e novelas” ou entdo, sobre esta relacdo, “por eu ver muito em
televisdo, as vezes das minhas amigas, eu achava que era uma coisa
boa.” Ha também outro jovem, Breno, que diz “vejo televisdo bastante.
As vezes, quando ndo passa na TV eu busco na internet o filme e
assisto”. Percebemos neste seu ultimo filme, lancado em 2015,
referéncia ao mundo virtual nas falas possibilitada pelo evento da
programacdo on demand e/ou da Smart TV, acesso a internet e que
escapa do modelo programacdao em grade comum nas emissoras de
televisdo abertas no Brasil.

10 O filmes respectivamente sdo: O ABC da Greve (1990), Greve! (1979) e
Linha de Montagem(1982).
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Frente a este panorama podemos enxergar nas entrelinhas deste
cinema de conversagdo, um fio que passa ao longo de sua filmografia,
em que TV é um aspecto comum e que se faz presente na trajetéria de
Coutinho, no seu imaginario e de parte de seus personagens.

Esther Hamburger faz uma associacdo entre o aparelho televisor
e uma suposta imputacdo mistica e espiritual a ele atribuida. Ela diz que
a diferencga entre cinema e televisdo é que, enquanto o primeiro recebe a
luz de fora projetada sobre a tela, a televisdo é uma caixa luminosa em
que a luz vem de dentro, e este é o aspecto que permite a associacao
mencionada acima que a aproxima do lugar do sacro dentro dos lares.

E muito comum em casas populares, vocé vé que
a televisdo foi instalada no lugar que antes era o
do altar. Essa associacdo é meio perturbadora, é
meio inusitada (...) mas acho que talvez essa
associacdo, talvez tenha a ver com essa luz que
vem l& de dentro ( HAMBURGER. Entrevista
para a Sonhar TV. Data: 05/12).

Portanto, ao ocupar o local privilegiado dentro das casas,
trejeitos, expressoes, inspiracdes e opinides pautadas pelo conteido da
programacado televisiva, polinizam as ac¢Ges e as narrativas mesmo fora
do papel de telespectador, ou seja, quando se sai da frente da televisao,
da “caixa luminosa” e sonora. Como ocorre a interseccao entre pessoa e
personagem durante a fala no momento da construcdo das narrativas, a
programacao televisiva ocupa um locus de referéncia e parametro para a
conduta pessoal, bem como um estilo de sentir, agir, pensar e falar.

O seu filme Um Dia na Vida (2010), feito inteiramente a partir
da edicdo do conteddo televisivo da TV aberta brasileira, soma nesta
iteragcdo entre Coutinho, televisdo, personagens. Ele nos expde frente ao
intenso e ininterrupto fluxo de imagem e som que emerge da “caixa
luminosa” que esta presente em 97,2% dos lares do Brasil."

11 Estatisticas de Radio e TV. < http://www.teleco.com.br/nrtv.asp> Acessado
em agosto de 2017. Outro dado importante é o tempo médio de exposicdo do
brasileiro ao contetido televisivo é de 4 horas e 31 minutos de segunda a sexta
feira. H& um pena alteracdo nos fins de semana para 4 horas e 14 minutos.
FONTE: Brasileiro fica, em média, mais de quatro horas em frente a TV, mostra
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Consuelo Lins (2013) ao pensar o Um Dia na Vida, que se
desloca das caracteristicas do cinema de conversagdo ao eliminar do
filme os personagens e o dispositivo que produz encontros, interacdes e
producdo de narrativas, a autora levanta uma hip6tese que busca situar
este filme na trajetoria artistica do diretor.

Como compreender esse filme dentro da trajetéria
artistica de Eduardo Coutinho? Podemos arriscar
uma hipétese e afirmar que Um Dia na Vida traz
para o primeiro plano uma espécie de “pano de
fundo” que sempre esteve ativo nos
documentérios de Coutinho. Esse concentrado de
imagens expressa, de certo modo, o negativo do
cinema do diretor, uma espécie de reverso do que
ele frequentemente fez, e também o que emerge
nos intersticios das imagens e sons dos seus
filmes, nas falas prontas, exibicionistas, oprimidas
ali presentes, mas também nas resistentes,
inventivas e divertidas. Coutinho nos coloca cara
a cara com uma cultura audiovisual midiatica que,
de certo modo, “forma” parcialmente seus
personagens e também a todos nés, em graus
diferenciados, queiramos ou ndo. Uma cultura que
nos fornece visdes de mundo, modelos de agdo,
normas de conduta, formas de expressao,
vocabuldrio, atitudes e posturas corporais que se
impde com mais ou menos forca, em um processo
heterogéneo e incompleto, em que a negociacdo é
permanente (LINS, 2013, p. 385-386).

Neste sentido, se ndo had neste filme o recorrente dispositivo
cinematografico de Coutinho, por outro lado, ha aquilo que '‘forma’
parcialmente seus personagens e também nos forma (Lins, 2013). O
conteido televisivo condensado em Um Dia na Vida, nos apresenta e

pesquisa. <http://agenciabrasil.ebc.com.br/geral/noticia/2014-12/brasileiro-

passa-em-media-mais-de-quatro-horas-em-frente-tv-mostra-pesquisa> Acessado
em agosto de 2017.
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nos expde aquilo que faz parte da vida dos imaginérios dos personagens
de Coutinho.

Finalmente, o cinema de conversacdo de Coutinho gesta uma
nova possibilidade para o audiovisual, que é, por que ndo, bem mais
préxima da relagdo com o audiovisual dos seus personagens — através da
énfase nas performances da oralidade —, do que a maioria dos
documentarios, sejam estes etnograficos ou nao.



63

3. 0 CINEMA DE CONVERSACAO: CONTAR A HISTORIA E O
CORONEL TELEVISIONADO

Neste capitulo analisaremos o cinema de conversagdo.
Discutiremos sobre a atencdao que Eduardo Coutinho dedica a fala de
seus personagens, esta provocada pelo dispositivo de filmagem, o que
Coutinho d4 o nome de “prisdo”. Para tal, nosso recorte estd delimitado
no filme Theodorico, Imperador do Sertdo (1978), reconhecido como
singular na trajetéria do diretor por inaugurar um tipo de interagdo que
quer “entender as razdes do outro, sem lhe dar necessariamente
razdo”(COUTINHO apud LINS, 2008, p. 22).

E em Theodorico que inaugura tal movimento
ético na obra do cineasta. £ esse movimento que
permite aos personagens desenvolver suas visdes
de mundo no limite da capacidade de convencer,
com uma intervencdo pequena por parte do
diretor; pequena, pontual e absolutamente
necessaria para que o personagem aprofunde seu
pensamento. (LINS. 2008, p. 25)

3.1 Falante e ouvinte

Para que se possa ter boas histérias é necessério que se tenha
narradores de um lado e ouvintes do outro. A partir de Santo Forte
(1999) Coutinho passou a selecionar seus personagens com habilidades
narrativas. Investiu num cinema de narrativas, o que ndo significa que
em seus filmes anteriores a sua atencdo ndo privilegiava a fala de seus
personagens. Sua escolha foi um aperfeicoamento no dispositivo de
filmagem e funcionou porque o diretor é um bom ouvinte. Saber ouvir
esta presente nos seus filmes desde sua entrada no cinema documentario
em Seis dias de Ouricuri (1976).

O critico de cinema Jean-Claude Bernardet (2009), ao se
dedicar a andlise do Cabra Marcado para Morrer (1984) de Eduardo
Coutinho, utilizou como epigrafe o seguinte trecho da fala da
personagem Elizabeth Teixeira: “Gracas a Deus, hoje estou aqui
contando a histéria”.

Elizabeth Teixeira “contando a histéria” aponta para duas
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direcOes. A primeira é a da personagem que pode sair do anonimato, do
medo de falar e do medo da repressio com o processo de abertura
politica e desmilitarizacdo concluida em 1985. A outra direcdo, indica a
elaboracdo de um tipo de cinema documentdrio que singularizou o
cinema de Coutinho, a valorizacdo da fala da alteridade e a “escuta
sensivel da alteridade”, expressdo que é titulo de um texto de Coutinho,
no qual ele diz que seu cinema assumiu a forma de um cinema de
conversagdo®.

Cabra Marcado para Morrer(1984), foi um divisor de dguas no
cinema documentério brasileiro e provocou o deslocamento de um tipo
de cinema que Bernardet (2009), denominou de modelo sociolégico. O
filme consolidou um estilo interessado na valorizagdo da fala do
interlocutor/personagem, o que nao havia no cinema anteriormente. O
interesse se expande também para a exibicdo das relagdes e negociacoes
estabelecidas durante o processo de filmagem afim de romper com o
naturalismo no cinema documentério.

O livro referido de Jean-Claude Bernardet se chama Cineastas e
a Imagem do Povo (2003). Nele, o autor analisa a maneira como o
cinema direto foi apropriado no Brasil através dos documentérios
produzidos durante os anos de 1960 e 1980." Seu argumento é que 0s
cineastas desta época se debrugcaram em construir um cinema que
expressasse uma auténtica “imagem do povo”. Porém, ele identifica que
0 que estava expresso era a relacdo estabelecida nos filmes dos cineastas
com membros das camadas populares e ndo a imagem daquilo que se
prescrevia como povo.

A presenca de personagens das camadas populares nas cenas
tinha a fala restrita ao papel de ser substrato para legitimar a fala do

12 O texto referido é O Cinema Documentdrio e a Escuta Sensivel da
Alteridade. Eduardo Coutinho, 1997.

13 Sobre o arquétipo “povo” que perdurou no campo politico, artistico e
ideoldgico da esquerda nos anos de 1960 e 1970, o soci6logo Marcelo Ridenti
no livro Em Busca do Povo Brasileiro nos diz o seguinte: “Falar do povo, pelo
povo, dar a palavra ao préprio povo: as variantes e os debates foram muitos,
mas o centro continuava sendo a busca das raizes do auténtico homem do povo,
cuja a identidade nacional seria completada verdadeiramente no futuro, no
processo da revolugdo brasileira (RIDENTI, Marcelo. 2014. p.82).
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narrador onisciente e onipresente. O discurso do tipo socioldgico, como
denomina Bernardet, agia através da generalizacdo com exposicoes
tedricas, entrevistas com especialistas e apresentacdo de dados
estatisticos que impunham significado a fala particular do outro. Sendo
assim, a fala do povo era diluida pela voz over do narrador ou a partir da
voz do especialista.

Portanto, Elizabeth Teixeira “contando a histéria”, é um evento
de fala condicionado pelo estilo que Coutinho adotou ao longo de sua
trajetéria como cineasta. O cinema que chamou de cinema de
conversagdo, marca um tipo de filme interessado nas maneiras de falar e
de se expressar. Veremos como a fala do personagem em seu cinema é
resultado da sua busca e énfase na oralidade. Para isto, fez o oposto do
modelo sociolégico no documentério.

Adotando a forma de um cinema de conversacao,
escolhi ser alimentado pela fala-olhar de
acontecimentos e pessoas singulares, mergulhadas
nas contingéncias da vida. Eliminei, com isso, até
onde fosse possivel, o universo das ideias gerais,
com as quais dificilmente se faz bom cinema,
documentédrio ou ndo, e dos 'tipos' imediata e
coerentemente simbdlico de uma cultura. O
improviso, o acaso, a relacdo amigavel, as vezes
conflituosa entre conversadores dispostos, em tese
dos dois lados da cdmera — esse é o alimento
essencial do documentdrio que procuro fazer
(COUTINHO, 2013, p. 16).

No nosso interesse em dialogar cinema de conversagdo e a
antropologia, permite estabelecer relacbes com a etnografia que se
constréi sobre as vozes dos atores em campo. Na etnografia, a fala do
outro e a possibilidade deste em contar sua prépria histéria, obteve
destaque nos movimentos da pds-modernidade antropoldgica. Neste
paradigma, a etnografia foi identificada como um género discursivo
composto pela interacdo entre diferentes vozes. “Em um paradigma
discursivo, e ndo visual, as metaforas predominantes na etnografia
afastam-se do olho do observador em direcdo a fala (e ao gesto)
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expressivo.” (CLIFFORD, 2016, p. 45).

A escolhas de Coutinho no cinema de conversagdo também
estabelecem uma concentracdo cada vez maior na fala e no gesto
expressivo. Somemos isto a “antropologia selvagem”: ela resume o
interesse do diretor em produzir arte através do cinema e ndo ciéncia,
bem como de estimular a fala a partir de uma relagdo que gratativamente
se constroi e que o espectador acompanha os passos desta constru¢ao no
filme.

Segundo Coutinho, quando questionado sobre sua aproximacgao
com a antropologia pela Revista Sexta-Feira (1989), o diretor
primeiramente diz:

Sistemas de parentesco nem pensar, porque tudo
que tem grafico, matematica, eu fujo. Mas O
pensamento selvagem de Lévi-Strauss, por
exemplo, me influenciou fundamentalmente para
entender o Gabriel [personagem de O Fio da
Memoria], no que se refere ao mito e ao bricolage
(Coutinho, 1998, p. 226).

No decorrer da resposta, Coutinho comenta sobre seu interesse
em Walter Benjamin e pela sua alegoria do anjo de Paul Klee sobre a
ruina, a qual comentamos no capitulo anterior. Contudo, o que nos
interessa em especial é a mencdo de um tipo de visdo antropoldgica,
embora “selvagem”. Esta ocorre quando o perguntaram se seus filmes
poderiam ser definido como etnogréficos. O diretor afirma na resposta:
“antropologica, embora selvagem (...) Nao sou cientista, mas tratamos
dos mesmos problemas: o que é um relato, a fidelidade de um relato,
como traduzi-lo” (COUTINHO, 1998, p. 227). Logo em seguida, o
diretor afirma: “O engajamento que ha nos meus filmes é uma tentativa
de conhecer as razdes e as versdes que andam por ai”. (COUTINHO,
1998, p. 227).

Alguns anos depois e de maneira mais denotativa, Coutinho
novamente falou sobre a antropologia selvagem para a revista argentina
Grupo Revbelando Imagenes (2010).

Selvagem pelo seguinte. Em primeiro lugar,
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porque ndo faco ciéncia. O antropélogo pretende
fazer ciéncia, o psicanalista pretende, o etnélogo
pretende, o soci6logo pretende. Entdo, para
comecar, nao faco ciéncia: o que faco € arte, e isso
nio me preocupa (...) Em segundo lugar,
“selvagem” porque muita gente que faz
documentério, em geral ficam semanas e até
meses em uma comunidade antes de comecar a
filmar. Tal como os etnégrafos, eles tentam
estabelecer uma relacdo com as pessoas antes de
comecar a filmagem. Eu faco exatamente o
contrario: chego a um lugar e somente conheco as
pessoas na hora de filmar (COUTINHO, 2013, p.
159).

Mediante isso, existe nesta “antropologia de Coutinho" um elo
entre o encontro e o didlogo que possibilita os personagens contar suas
histérias. Os aspectos do seu cinema que decorre do encontro
cinematogrdfico, veremos no préoximo capitulo, mas de antemdo, este
encontro em que o diretor conhecera as pessoas somente no momento da
filmagem é também o momento em que a antropologia selvagem
sustenta o cinema de conversagdo.

O deslocamento que Coutinho provoca ao incorporar um papel
de ouvinte na narrativa dos personagens em vez de representa-los,
remete-nos a critica do emudecimento dos sujeitos que foram
historicamente representados em exposicdes tedricas, mas que ndo
foram ouvidos, de modo semelhante ao que dissemos sobre o modelo
sociol6gico no documentario.

Spivak (2010) intelectual pos-colonial indiana, em Pode o
Subalterno Falar (2010), questiona o lugar do investigador ocidental
que constréi a figura do sujeito subalterno a partir da sombra do seu
propio “eu”. Ela argumenta que o sujeito subalterno é um
desdobramento do “self’ do intelectual ocidental, construido como uma
figura emudecida e ndo um sujeito em si. Temos portanto um problema
de representacdo no qual ao contrario de ouvi-los, o intelectual busca
falar por ele ou em conceder voz a estes sujeitos, ao passo que deveria
escuta-los atentamente.

Este esfor¢o do intelectual em construir etnocentricamente a
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figura do sujeito subalterno, ressignificar sua histdria, anula-lo,
emudecé-lo e rogar-se seu representante, é um ato que Spivak (2010)
chamou de violéncia epistémica.

O modelo sociolégico, produz algo semelhante a violéncia
epistémica quando a voz dos membros das camadas populares nao
abalava o que era prescrito pelo cineasta.  Coutinho, portanto,
singulariza seu cinema ao se engajar como um habil ouvinte que ndo
julga e nem enquadra seus personagens conforme sua concepcdo de
mundo. Segundo o diretor, ser ouvido é se legitimar.

A necessidade de ser ouvido é uma das mais
profundas, se ndo a mais profunda, das
necessidades humanas. Ser ouvido é ser
legitimado, em sua mediocridade. Isso dai é
extraordinario! Ser legitimado. Mas agora, quem é
que estd preocupado em legitimar o outro. Esta
preocupado em se legitimar. Enquanto diretor,
enquanto professor, enquanto ide6logo, enquanto
roteirista. (Eduardo Coutinho. Trecho extraido de
Eduardo Coutinho 7 de outubro, Carlos Nader,
2015).

Ser ouvinte é uma postura que compde 0s interesses de seu
dispositivo de filmagem. Em 2003 na IIT Conferéncia Internacional do
Documentdrio, o diretor deixa um pequeno trecho de Walter Benjamin
de O Narrador para a discussdo: “quanto mais esquecido de si mesmo
estd quem escuta, tanto mais fundo se grava nele a coisa
escutada”(COUTINHO, 2014, p.159)™.

Como dissemos no capitulo anterior, se através da montagem e
de seu dispositivo de filmagem, Coutinho constréi seus narradores, no
momento da filmagem e da recepgdo, ele também restaura uma

14 O contexto da frase em destaque aparece no texto nimero 8 de O Narrador.
“Contar histérias sempre foi a arte de contéa-las de novo, e ela se perde quando
as histdrias ndo sdo mais conservadas. Ela se perde porque ninguém mais fia ou
tece enquanto se ouve a historia. Quanto mais o ouvinte se esquece de si
mesmo, mais profundamente se grava nele o que é ouvido” ( BENJAMIN,
2012. P, 221).
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comunidade de ouvintes (BENJAMIN, 2009). Deste modo, seu publico
ao assistir seus filmes, se integra em uma comunidade de ouvintes.

3.2 Deslocamento ou continuidade?

Cabra Marcado para Morrer (1985) é considerado um ponto
de inflexdo no cinema brasileiro. Contudo, nos inquieta que, quer seja
em Theodorico, Imperador do Sertdo (1978) ou nas passagens dos
longos planos sequéncias como a fala dos sertanejos em Seis Dias de
Ouricuri (1976), ambos ja exibiam fortes indices que demarcavam o
interesse a fala da alteridade e deslocamentos do cinema do
documentario da época, porém ndo foram considerados por Bernardet
(2009), na sua andlise sobre o modelo socioldgico. Tal inquietagdo nos
aponta trés possiveis hipoteses.

A primeira nos remete a Arlindo Machado (2000), como vimos
no capitulo anterior, na sua leitura a televisdo foi desqualificada pelos
intelectuais, especificamente, pela teoria critica, a qual enxerga a
televisdio como objeto banal e vinculada ao mercado. Portanto, se
seguirmos esta argumentacao, o fato de Cabra Marcado para Morrer ter
sido feito para ser exibido no cinema, pesa sobre os demais filmes de
Coutinho porque foram feitos para a televisao.

A segunda hipétese nos remete ao contexto histérico no qual o
filme foi lancado, o fim do regime militar (1964-1985). Em o Cabra
Marcado para Morrer, sua histéria e os desdobramentos de sua
producdo contidos no préprio filme, assumem uma metalinguagem com
feicGes épicas. Temos uma narrativa inédita que resgata um filme
interrompido, o passado dos personagens e o do proprio diretor. Isso
compde uma série de reencontros e muitas superagdes que dao ao filme
0 seu tom épico e seu lugar de destaque no cinema brasileiro.

A terceira e dltima hip6tese, é em relacdao ao periodo de nove
anos que Coutinho trabalhou na Rede Globo (1975-1984). H4 a
dificuldade em acessar o material deste seu tempo na televisdo, o que
justifica ter poucas andlises sobre esta época. Segundo Esther
Hamburger:

Na bibliografia sobre Coutinho os filmes da fase
televisiva, embora sejam considerados chave para
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a compreensdo do movimento posterior, merecem
menos atencdo. Eles sdo tecnicamente precarios e
de dificil acesso. Quando olhados em comparagao
com o rigor formal que lhes sucedeu, suas
imperfeicdes saltam aos olhos. Em especial a
presenca da voz fantasma, que no caso de Globo
Repoérter fazia parte das convengdes do programa
e pertencia em geral a Sérgio Chapelin e as vezes
a Cid Moreira, apresentadores antes da introducdo
dos jornalistas ancoras no telejornalismo
brasileiro. No entanto, estes filmes merecem mais
atencdo do que mereceram até agora pelo papel
que tiveram na formacdo do cineasta maduro, mas
também como exploracdo das possibilidades de
um meio que, segundo o proprio diretor, teria
deixado as amarras impostas pela ditadura politica
para cair nas restricdes ainda piores, impostas pelo
mercado (HAMBURGER, 2013, p. 431).

Como ressalva Esther Hamburger, os filmes da fase televisiva
de Coutinho merecem atencdao pelas possibilidades que o meio
televisivo representa e, segundo, pelo papel que esta fase teve na
trajetéria do diretor no seu cinema de conversacdo. Sobre a presenca do
narrador apresentador do programa, mencionado pelo autora, fazemos
nossa ressalva que ela ndo ocorre em Seis dias de Ouricuri e nem em
Theodorico, Imperador do Sertdo.

3.3 Theodorico, Imperador do Sertao (1978)

Um velho de camisa listrada, éculos e chapéu de palha caminha
tranquilamente pela plantacdo esverdeada de algoddo. Pelas imagens,
notamos que a camera o filma frontalmente Este homem observa de
maneira atenta o “pé de algoddo” e traz em suas maos um punhado do
que foi colhido. Na tela, enxergamos alguns chuviscos que acompanham
as imagens ao longo das imagens, ouvimos um ruido baixo que também
seguird todo o filme. De modo concomitante, esta cena é acompanhada
pela cancgdo de Luis Gonzaga chamada Algoddo, que diz: “Bate a enxada
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no chio/ Limpa o pé de algoddo/ Pois pra vencer a batalha / E preciso
ser forte, robusto, valente ou nascer no sertdo.” Ela se estende até a
proxima cena, em que sentado, o homem se apresenta.

Estou aqui na propriedade Irapuru. Mas eu nasci
na cidade de Santa Cruz, daqui a 30 quilometros,
no [ano] 1903, no dia 23 de julho. De forma que
(pequena pausa) sou homem da agricultura, o
homem da agricultura, o homem do campo e gosto
da vida do campo, gosto da vida do campo. Agora,
me falaram 14 em Natal, me perguntando se eu
aceitava ser televisionado. Eu estranhei porque
realmente eu ndao era um homem da altura, da
vaidade, que nunca escrevi livro, mas aceitei.
Fiquei satisfeito e vieram me televisionar. To
gostando porque eles estdo televisionando dentro
da simplicidade, televisionando gado, agricultura,
conversando com os moradores e também me
fazendo certas perguntas mas tudo dentro de uma
simplicidade e que todos nds gostamos da
atencdo. Ndo hd quem ndo goste de um agrado e
eu gosto (Trecho extraido de Theodorico,
Imperador do Sertdo. Coutinho. 1978).

Temos portanto Theodorico (Figura V), cujo foi apelidado como
“o Imperador do Sertdao” e a quem Eduardo Coutinho, a exemplo de
outros que sdo préximos ao personagem, chama-o também de “major”.
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FIGURA V. Plano de Theodorico, contando sobre como se deu o convite para a
filmagem e sobre a propria experiéncia em ser “televisionado”.
Fonte:Theodorico, Imperador do Sertao (1978).

A experiéncia em ser televisionado na década de 1970 é
encarada por Theodorico como um prestigio reservado para aqueles que
se destacam por alguma notoriedade. A medida que ele usa como
parametro de importancia para aparecer na televisdo, estd reservada
aqueles que ja escreveram um livro. Se tratando da época da filmagem,
este deslumbramento ndo era para menos.

Esther Hamburger mostra em O Brasil Antenado — A sociedade
da novela (2005), que o aparelho de TV no Brasil foi inaugurado poucos
anos depois que foi lancado nos EUA, na década de 1950. Em 1950 dois
tercos da populagdo norte-americana jad possuia televisdo em seus
domicilios e, nos anos de 1960, o nimero subiu para 90%. No caso
brasileiro, em 1960, eram apenas 4,6 % dos domicilios que possuiam
televisdo. Na década de 1970, época em que foi gravado Theodorico,
apenas 22,8% dos domicilios possuiam televisores. O crescimento
impacta apenas na década de 1990, quando a televisdo aparecerd em
71% das residéncias brasileiras. Deste modo, ser televisionado, de fato
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era um evento especial, como ressalta a fala de Theodorico."

A trajetéria de Eduardo Coutinho na televisdo no tempo em que
trabalhou para o Globo Reporter, é fundamental para entender o papel
que esta exerceu na formagdo do diretor e o permitiu posteriormente a
realizacdo do seu cinema de conversa¢do. Nos anos que antecederam
sua entrada na televisdo, Coutinho havia tido uma experiéncia no
documentério incipiente com a realizacdao de Sdo Bartolomeu (1959),
durante sua juventude quando estudou na Franca. Além disto, apenas
havia realizado algumas fic¢des e participado como roteirista em outras.

Bezerra (2014), traz um importante panorama deste periodo que
antecede a atividade de Eduardo Coutinho como documentarista. No
teatro, quando estudou cinema na Franca no Institut des Hautes Etudes
Cinématographiques na década de 1950, dirigiu a peca infantil “Pluft”,
o Fantasminha de Maria Claro Machado, no retorno ao Brasil, foi
assistente de direcio de Amir Haddad na peca Quarto de Despejo
(1961), baseada no livro de Carolina Maria de Jesus. Esteve préximo do
movimento Cinema Novo a partir da sua amizade e parceria com o
cineasta Leon Hirszman. Para ele Coutinho escreveu os roteiros de A
Falecida (1961) e Garota de Ipanema (1967) e dirigiu o episédio O
Pacto (1966) da trilogia ABC do Amor, idealizada por Leon Hirszman.

O primeiro longa-metragem de Eduardo Coutinho foi O
Homem que Comprou o Mundo (1968), do género comédia que conta a
ameaca da guerra atdmica. Dirigiu também Faustdo (1971), filme sobre
conflito de classes e conflito familiar no sertdo. Foi roteirista de Os
condenados (1971) de Zelito Viana, Licdo de Amor (1975) de Eduardo
Escorel e de Dona Flor e seus Dois Maridos (1976) de Bruno Barreto.

No periodo em que trabalhou no Globo Repérter, Coutinho
dirigiu oito documentarios: Sei Dias em Ouricuri (1976), Supersti¢do
(1976), O Pistoleiro de Serra Talhada (1977), Uaud (1977),
Theodorico, Imperador do Sertdo (1978), Exu, uma Tragédia Sertaneja
(1979), O Menino de Broddsqui (1980). A experiéncia em produzir para
a televisdao foi para Coutinho “...uma experiéncia extraordindria.

15 - A titulo de curiosidade, na pesquisa do PNAD (IBGE) divulgada em
2015, mostrou que os domicilios com TV no Brasil em 2014 eram de
97,2%. Estatisticas de Radio e TV. < http://www.teleco.com.br/nrtv.asp>
Acessado em agosto de 2017.
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Aprendi a conversar com as pessoas e a filmar, de filmar chegando,
filmar em qualquer circunstancia, pensando em usar depois de uma
forma diferente” (COUTINHO apud LINS, 2004, p. 19).

Durante a década de 1980, o programa sofreu uma alteragdo
tanto na sua forma quanto em seu contetido. A censura foi imposta por
Roberto Marinho, dono do grupo Globo. A figura do diretor que se
engaja durante a gravacao, faz perguntas, conversa com os personagens
e aparece dentro de campo, foi substituida por uma espécie de figura do
reporter heréi (RIDENTE, 2014). Sobre este periodo Coutinho conta o
seguinte:

Outra coisa que ninguém fala: a forma é tdo
censurada quanto o conteido (...) A duracdo dos
planos, tudo é uma forma que realmente mata, até
quando o contetido é interessante, e isso se tornou
dominante. Hoje em dia, do ponto de vista formal,
o Globo Reporter é igual ao Jornal Nacional, igual
ao Fantastico. Entdo pasteurizou. [...] Nem
precisa mais de diretor agora, tem um diretor pra
fazer imagem bonita, é o repérter que pergunta.
Eu estava 14 quando comecgou isso, dai eu falei:
nao quero mais. Eu ndo vou fazer imagem bonita;
se eu ndo falo com a pessoa, para mim o filme nao
existe. Eu fiquei 14 mais um ano, sai em 1984. Eu
acho que hoje nao tem solugdo. (COUTINHO
apud RIDENTE, 2014, p. 288)

Esther Hamburger sintetizou da seguinte forma a passagem de
Coutinho pela televisdo: “Coutinho indica que a filmagem para a
televisdo teria lhe sugerido a possibilidade de se posicionar proximo ao
sujeito que estd sendo filmado, transformando em conversa o que era
entrevista em outros filmes, ou depoimento para a policia”
(HAMBURGER, 2013, p. 414).

Neste interim, no ano de 1978, Coutinho produziu Theodorico,
Imperador do Sertdo. Como nos aponta Consuelo Lins (2004), o filme é
singular por estar centrado em apenas um personagem, e por um
membro da elite brasileira. Essas duas caracteristicas, fazem com que
este documentdrio tenha um lugar particular na obra de Eduardo
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Coutinho, pois na filmografia do diretor, é o tinico em que o personagem
é uma figura de poder. O fato da prépria narracao ser feita pelo “major”,
faz o documentario ser distinto dos anteriores de sua época, ja que os
demais ndo centravam a narracdo na voz do personagem, mas na voz
onisciente e onipresente do diretor ou de um narrador (LINS,2004).
Como exemplo, O Pistoleiro de Serra Talhada (1977), temos a voz de
Coutinho algumas vezes fora de quadro conversando com as pessoas
sobre o pistoleiro — ou vingador — Wilmar Gaia, porém, constantemente
a narracdo em voz over de Sérgio Chapelin intervém no curso do
documentario.

Theodorico Imperador do Sertdo (1978) foi fruto do Contato
entre o diretor do Globo Repérter, que na época que era Paulo Gil com o
cartunista Henfil, que ja conhecia Theodorico, e lhe havia sugerido de
gravar um filme sobre o “major”. Foi entdo, que Paulo Gil convidou
Coutinho para gravar este filme'. Coutinho nos conta a histéria deste
encontro:

O Henfil que morava em Natal, um tempo,
conheceu pessoalmente o cara. E, sugeriu ao
Paulo Gil. E o Paulo Gil chegou em mim e falou:
“vocé quer fazer o Theodorico?” Eu jé tinha lido
uma matéria de jornal dele, sobre a famosa

16 Henfil, que nesta época, ja era uma figura conhecida pela sua atuacdo na
revista Pasquim, a qual tecia criticas a ditadura. Henfil também é reconhecido
como um grande cartunista por tragos singulares através de seus personagens
Gratina, Zeferino, Fradim, entre outros que expressavam sua critica aos
costumes da época ligados ao regime militar. No campo literdrio, Henfil
publicou alguns livros: Henfil na China (1978), Cartas da Mde (1980) e Didrio
de um Cucaracha (1986) e no campo cinematografico lancou em 1987 a
comédia Tanga (Deu no New York Times?).Algumas passagens deste encontro
entre Coutinho e Henfil que resultou na gravacdo de Theodorico, podem ser
vistas no documentéario Coutinho Repdrter de Rend Tardin, disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=10ZKEilHcL.4>acessado em novembro de
2017. Pode também ser visto no blog Portiguarte, Coutinho e o Imperador do

Sertdo. Disponivel em <http:/potiguarte.blogspot.com.br/2014/02/coutinho-e-
o-imperador-do-sertao.html> Acessado em novembro de 2017.
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http://potiguarte.blogspot.com.br/2014/02/coutinho-e-o-imperador-do-sertao.html
https://www.youtube.com/watch?v=1oZKEilHcL4
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carteira de trabalho dele, que era tinica no mundo.
Nao pode fazer veldrio, sabe? Falei: Ndo, mas
claro que topo! Maravilhoso ... E fui pra I3,
lembro que encontrei com o Henfil rapidamente, o
Henfil ficou muito assustado com meu sotaque e
falou: “Vocé ndo podia fingir um pouco? N§é,
sabe...” E eu falei: ndo, ndo tem que fingir, p6! Eu
ndo sou ele, Porque eu acho essa coisa horrivel,
sabe? Vocé finge que parece com outro. Eu vou
falar tentando usar um coloquial que eu uso e
acabou. Ele nos apresentou e, bom, tudo bem.
Pegamos ele, e ele pegou o cara e fomos para a
fazenda (COUTINHO. Extraido de Coutinho,
Reporter(2010)).

Voltando ao filme. Na fazenda, comeca um movimento
progressivo que aos poucos desvela as facetas do Major Theodorico
Bezerra, o qual fez parte da elite rural brasileira e se elegeu deputado
estadual no Rio Grande do Norte no ano da producéo do filme, em 1978
pelo Partido Social Democratico (PSD). Eduardo Coutinho pbde
acompanhar alguns aspectos de sua campanha, como por exemplo, o
apelo do candidato — que possui um tom ameacador — para que 0S
moradores de sua propriedade dessem seu voto a ele. Veremos mais
detalhes sobre isto no topico “cena do voto”, logo abaixo.

A montagem do filme constréi uma narrativa fragmentada,
porém concentrada na visdo de mundo do major, ou entdo nos principios
morais e nas suas ideias sobre administracdo, politica, poder e governo.
A montagem utiliza muita imagem de cobertura, ou seja, aquelas
imagens que nos sdo apresentadas durante as falas de Theodorico em
voz in, momento em que a voz estd fora de quadro mas que pertence ao
espaco diegético.

Esses fragmentos narrativos de Theodorico constituem a
narrativa do filme como um todo, estdo contidos em dois espacos que se
alternam: 1) as sequéncias de gravacdes em diferentes dias em sua
propriedade e no campo da cidade Irapuru-RN e; 2) sequéncias menores
em suas propriedades no espago urbano, como as cenas do hotel que ele
nos apresenta na capital Natal — RN. Em ambos, Theodorico narra sobre
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sua vida frente a Eduardo Coutinho, ouvimos a voz do diretor fora de
quadro enquanto faz perguntas como um modo de intervencdo pontual
para a continuidade da narrativa. Progressivamente o filme se
desenvolve e o proprio Major, vai exibindo sua pessoa e ao mesmo
tempo se desvelando como um personagem que ressalta seu poder e sua
concepcdo de mundo.

Em uma das cenas, Coutinho pergunta: “Major, o senhor tinha
dito que o negdcio do Fundo Rural, era o negocio que contribuia com a
preguica do povo e tal.” Theodorico lhe responde:

Nao ha motivo de aposentadoria ainda do homem
que ndo tem cultura. Porque ele tem 65 anos. Ele
compra uma casa com o dinheiro, vai comprar um
casebre na ponta da rua porque ele ndo tem
ambicdo e os filhos vao jogar futebol, o outro vai
jogar sinuca, o outro vai jogar bilhar. A filha fica
namorando, se viciando. Entdo, essas coisas que
nds pensemos e cremos porque sdo atrasados. A
nossa origem aqui do nordeste é do africano, é do
indio, é do caboclo. Ndo é como a do sul, que é a
do alemao, do francés, do italiano, do estrangeiro
que tem uma compreensdo mais alta e quando
passa para imigrante no Brasil jA& vem com suas
ideias adiantadas, como veio o japonés e todas as
outras racas (Trecho extraido de Theodorico,
Imperador do Sertdo. Coutinho. 1978).

Em outra cena, Theodorico se refere aos moradores de sua
propriedade como: “tudo é de uma qualidade s6, ndo tem gandancia, nao
tem vaidade, vivem como eles julgam ser feliz da maneira como
vivem”. Sdo passagens que remetem a capacidade do diretor de escutar a
alteridade sem julga-la e ao mesmo tempo sem lhe dar razdo. Isto lhe
permite um tipo de interacdo capaz de gerar uma exposi¢cao como essa.

Uma das sequéncias mais longas do filme, de aproximadamente
sete minutos, inicia com a cena do pedido de votos de Theodorico aos
seus moradores e encerra com a cena em que ele aparece discursando
em uma plendria em Natal-RN. Ela é demonstrativa de que os titulos de
“Imperador” e “Major”, tratam da figura de chefia politica regional
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conhecida por “coronel”, que estd amplamente difundida pelo interior do
Brasil e muito discutida pelo pensamento politico e social brasileiro.

Coronelismo, Enxada e Voto: O municipio e o regime
representativo no Brasil (2012), de Victor Nunes Leal é um livro
considerado como fundamental na anélise sobre o poder que se
desenvolve pela estrutura agraria brasileira. Um dos argumentos do
autor é que o coronelismo além de ser a expansdo do poder privado nos
dominios publicos, é também uma adaptacdo deste sobre a superposicao
de formas desenvolvidas do regime representativo a uma estrutura
econdmica e social inadequada (NUNES LEAL, 2012). Neste sentido, a
figura do coronel é um politico que depende e usufrui da debilidade da
estrutura rural brasileira que engessa os direitos dos colonos e concentra
grandes propriedades de terras. Desta maneira, podemos identificar que
o amago do coronelismo sdo os latifindios que concentram seus
eleitores, cujos seus votos, assim como a terra cultivada pelos colonos,
sdao também de posse do coronel (FORJAZ, 1978).

Coutinho ndo trabalha com a intencdo de apresentar e reforcar
“tipos sociais” que podem homogeneizar a pessoa e esvair sua
singularidade. Ao dialogar dois filmes: Cabra Marcado para Morrer
(1984) e o préprio Theodorico (1978), poderemos verificar como seu
interesse é sobre como e o que as pessoas, desde 0 homem do campo
como o coronel, tem em sua subjetividade para apresentar.

Colocados sob perspectiva, ambos filmes acontecem no campo
e os atores estdo situados nesta estrutura agraria brasileira que ja citamos
acima. Em Cabra Marcado para Morrer (1984) possui a memodria de
1964. Neste ano Coutinho gravava uma ficcao sobre o assassinato do
lider vinculado as Ligas Camponesas, Jodo Pedro Teixeira. O filme foi
interrompido em virtude da repressdo politica no campo que ja se
projetava para se consolidar no regime militar de 1964. Em Theodorico
(1978), o coronel era membro da elite agraria. Fato que do ponto de
vista economico e social j4 o difere de todos os personagens de
Cabra(1984) e do proprio diretor. Do ponto de vista da estrutura agraria
brasileira e do lugar que os atores que disputam e ocupam nesse cendrio,
podemos dizer que os personagens dos respectivos filmes sdo
antagonicos.

Contudo, nos dois filmes de Coutinho, esse tipo de anélise ndo
é explicitada porque ndo ha prescricdo sobre o tema e seu interesse é



79

ouvir a fala dos personagens e as versdes que estes oferecem. Se tiver
que haver alguma conclusdo, Coutinho deixa que ela seja elaborada pelo
proprio espectador.

3.3.1 Cena do voto

Som diegético com a musica Frei Damido de Luis Gonzaga ao
fundo. “Quer saber do inverno, quer fugir do inferno /Quem tem
devocdo com Frei Damido ndo tem provacdo/ Frei Damido meu bom
Frei Damido/ O seu perddo numa confissdo faz um bom cristdo/ Frei
Damido meu bom Frei Damido/ Eu sou nordestino, eu estou pedindo a
sua bengdo.” Paulatinamente diminui o volume da musica até que se
encerra. Logo em seguida entra a voz de Theodorico, na cena ele esta
sério, concentrado, segurando um microfone e com a voz empostada,
fala de uma sala para todo o povoado ouvir pelos alto-falantes
espalhados em sua propriedade.

Olha, a conversa que eu tenho sempre aqui com
vocés no domingo é o que eu vou fazer agora,
porque é hoje domingo. Avisaram a vocés que
domingo eu iniciarei aqui o alistamento eleitoral.
E sabe vocés mesmo que aqui nessa propriedade
todos sdo obrigados a ser eleitor. [a partir daqui
sua voz estd fora de quadro. Segue uma série de
imagens de cobertura de filas para ser fotografado,
Theodorico fotografando... ] E para tirar o titulo
de eleitor, eu mesmo quero tirar a fotografia de
vocé. Porque s6 mora nessa propriedade aquele
que for eleitor, os que nao forem eleitor, ndo
podem morar aqui (...) A tinica coisa que eu posso
precisar de vocé, é o seu voto. Fora do seu voto,
outra coisa ndo vou precisar. Vocés ndo tem um
automo6vel para me emprestar, vocés ndo tem
dinheiro para me emprestar, vocés ndo tem uma
vaca para tirar leite, vocés ndo tem cavalo para
andar. Mas o voto? O voto vocés tem! E esse voto
vocé ndo me d4, por que é que eu quero conversar
com vocés e perder tempo? Eu ndo perco tempo.
Por isso vou logo lhe avisando (Trecho extraido
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de Theodorico, Imperador do Sertdo. Coutinho.
1978).

Esta cena, que inicia com a musica religiosa que antecede o
discurso politico, faz o casamento perverso entre religiosidade popular e
politica representativa local. Outrora, Coutinho o havia perguntado: “E o
Frei Damido, é bom pra dar voto ou ndo?” A resposta ¢ positiva, diz que
agrada aos moradores a presenca da figura popular e mistica do Frei.
Portanto, como no argumento de Victor Nunes Leal (2012), através da
posse de terras e dos votos dos colonos, é com consciéncia que
Theodorico, politico ha 32 anos em 1978, junta as esferas da politica e
da religiosidade em uma estrutura social e econdémica inadequada para
conseguir a manutencao do seu cargo politico.

Acrescentemos outras caracteristicas do “major”, feita por
Consuelo Lins (2008), “ele concentra em si as caracteristicas de déspota
e lider populista, é uma pessoa machista, elitista e faz o uso do dinheiro
publico em sua causa propria” (LINS, 2008, p. 21). O préprio coronel se
coloca em cena e exibe estes aspectos listados pela autora, veremos mais
tarde que Theodorico constréi sua auto mise en-scéne.

3.3.2 Poder e conversa, suas (as)simetrias.

\
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FIGURA VI. Theodorico, frente a frente com os moradores, nesta cena, ele
registra cada um dos enfileirados. FONTE: Fotografia de divulgacao de
Theodorico Imperador do Sertdo (1978).

Chegamos a um ponto importante do cinema de conversagdo de
Eduardo Coutinho que passa por Theodorico, Imperador do Sertdo, Este
ponto pode ser formulado da seguinte maneira: “como lidar com a
imagem do outro, quando esse outro é um personagem de cuja visao de
mundo ndo compartilhamos?” (LINS, 2008, p. 23). Na reflexdo de Jean
Louis Comolli, a pergunta seria, “como filmar o inimigo?” (COMOLLI,
2008)

Comolli (2008), em meados dos anos 80 para os anos 90,
acompanhando as manifestacoes do partido conservador de extrema
direita na Franca, a Frente Nacional (FN), se questiona sobre como
filmar os quadros representativos do partido e seus militantes de modo a
causar nos espectadores uma indignacdo légica em face aos seus
discursos de édio contra negros e estrangeiros. Para além dos processos
de montagem que permitem criar personagens, envoltos de
maniqueismos muitas vezes, Comolli percebeu que no préprio ato de
filmagem, o personagem consciente da observacdo da camera pode ele
mesmo se colocar em cena e exibir seus gestos e discursos que denotam
o odio. “Os corpos filmados sabem que sdo filmados e se expdem com
6dio ao dispositivo que os afirma — sem desvelamento — tais como sdo”
(COMOLLI, 2008. 126).

Somada a esta reflexdo, que no caso de Comolli vai na direcdo
do nosso provérbio popular, “dar corda para se enforcar”, Claudine de
France apresenta em Cinema e Antropologia (1998), o que chama de
auto mise en-scene. Primeiramente, de modo geral, o seu conceito é
derivado da expressdo: mise en scéne, que é a agdo do dramaturgo ou do
cineasta em pensar sobre como colocar e organizar em cena uma
determinada acdo. O conceito ganha o prefixo “auto” na mise en scéne,
uma vez que o proprio personagem no cinema documentario, por si
mesmo se coloca em cena. Vejamos a definicdo da autora:

Auto mise en scéne: Nocdo essencial em
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cinematografia documental, que define as diversas
maneiras pelas quais o processo observado se
apresenta por si mesmo ao cineasta no espago e no
tempo. Esta mise en scéne propria, em virtude da
qual as pessoas filmadas mostram de maneira
mais ou menos ostensiva, ou dissimulam a
outrem, seus atos e as coisas que a envolvem, ao
longo das atividades corporais, materiais e rituais
é, todavia, parcialmente dependente da presenca
do cineasta ( FRANCE, 1998, p. 405).

Deste modo, Theodorico e Eduardo Coutinho, estabelecem uma
relacdo intersubjetiva, de um lado o poder do coronel e, do outro,
Eduardo Coutinho empoderado pela cdmera. Munido deste poder, o
diretor constréi uma configuracdo simétrica a conversa ao mesmo tempo
em que o personagem é observado e provocado pela filmagem, assim o
major fica a vontade e expde gradativamente para o espectador o seu
poder, portanto, cria sua prépria auto mise en scéne.

Podemos pensar esta relacdo que ocorre na filmagem através de
uma perspectiva como a de Jean Rouch, quando para ele a camera
funciona como catalisadora de relagdes sociais. Sob a agéncia da
filmagem, o major se entusiasma, apresenta sua casa, suas intimidades,
expoe e mede seu poder, conduz a filmagem pela sua fazenda e intimida
os moradores. Enquanto isso, o diretor registra Theodorico e, conforme
diz Comolli (2008), sobre filmar o poder:

A partir do momento em que se encarna
e se representa, um poder se torna sua
propria caricatura. Nem € preciso forcar
o traco, ele se forca por si préprio (...) E
0 que sempre pensei sobre o poder
filmado. Uma luva pelo avesso. Podemos
ver as costuras, a carcaca (COMOLLI,
2008. 126-127).

Coutinho e Theodorico se entendem. Contudo, na sequéncia do
filme em que o proprio Coutinho conversa com ex-funciondrios de
Theodorico, o didlogo ocorre de modo assimétrico. Podemos dizer o
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mesmo do momento em que Theodorico assume o comando das
entrevistas e interroga seus moradores. A inseguranca destes ao falar, o
medo em discordar e desobedecer, constroem um didlogo assimétrico
entre o homem do campo e o major. O poder que amedronta seus
moradores é exibido no documentario, mesmo que para Theodorico
nesta sequéncia do filme paradoxalmente, o que ele deseja é exibir e
medir a “benevoléncia” que faz pelos que vivem na sua propriedade.

Vicente Crapanzano (1975), destaca o filésofo Hans-Georg
Gadamer e seu trabalho Truth and a Method (1975) sobre didlogo e
conversa, o qual estabelece que o nivel de entendimento reciproco entre
os interlocutores configura uma “verdadeira conversa”.

Em ultima andlise, afirma Gadamer, a linguagem,
veiculo da conversa, é o meio pelo qual se d4 todo
o entendimento. Em termos ideais a conversa é
um processo através do qual duas pessoas se
entendem. Segundo ele, existem trés modos de se
entender o outro. No primeiro, tentamos entender
a natureza humana — o que é tipico e previsivel no
comportamento do outro. (...). No segundo modo,
entende-se 0 outro enquanto pessoa, mas ai o
entendimento ainda é wuma forma de
autorreferéncia. E uma relacio dialética —
reflexiva —, porém, se compreendo bem Gadamer,
ndo é imediata. 'Para cada pretensdo, ha outra que
se lhe opde', escreve ele (1975:270). Esse modo
corresponderia a maioria dos antropélogos quando
comecam a se sentir a vontade numa sociedade
estrangeira. O terceiro modo é imediato, aberto e
auténtico. A diferenca do segundo, em que a
pretensdo de entender o outro a distancia, neste
terceiro modo, aberto, ndo ha distincia. Os
falantes, no entanto, tem consciéncia de suas
situagdes histéricas — suas ideias e pré-
compreensdes — e, assim, estdo abertos as
questdes e intencdes de seus interlocutores. Creio
que esse terceiro entendimento é raro na pesquisa
antropolégica (inviabilizado, em parte, pela
intengdo cientifica do pesquisador e pela postura
observante requerida), embora seja 0 que desejam
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os antrop6logos que sentem falta de algo em sua
compreensdo do povo que estudam.

Para Gadamer, a verdadeira conversa é aquela
onde existe esse terceiro nivel de entendimento. A
conversa exige que 'os participantes se entendam”
que estejam um “com” o outro, e que se deixem
“conduzir pelo objeto” da conversa (1975:345).
Na verdadeira conversa, surge algo novo para os
participantes e, de certo modo, independentes
deles (CRAPANZANO, 1975, p. 489).

A construcdo da relagdo orientada por Coutinho para interagir
com Theodorico se aproxima do terceiro modo, pois ambos e guardada
as diferecas entre cada um, entendem e possuem consciéncia de quem
sdo e do poder que rogam. O cinema de conversagdo busca reduzir a
distancia que é parte do dispositivo e singular no seu cinema, chamada
por Coutinho de “justa distancia” que facilita o didlogo. Esta justa
distancia, a principio é fisica e procura a maior proximidade entre
interlocutores para que haja a conversa e derrube o muro entre a equipe
de producdo e o personagem. A maneira que Coutinho conduz o didlogo,
buscando esquecer-se da cdmera para que seu interlocutor também se
esqueca, faz desta conversa um objeto proprio que mantém sua
autonomia garantida pelo nivel da relacdo estabelecida entre seus
participantes, conforme vimos na metacomunicacédo de Bateson (2000).

Conforme veremos em Boca de Lixo (1992), existe a distancia
que provoca a assimetria entre Coutinho e os catadores de residuos
solidos. Este distanciamento é assumido no filme e registrado como
aspecto da verdade da filmagem. Ela é notada e sentida ndo somente
pelo efeito da presenga da cdmera, mas também quando ha o encontro
de pessoas que ocupam classes socioecondmicas, convic¢des morais,
politicas e religiosas distintas (COUTINHO, 2013).

Em Theodorico a falta de identificacdo sentida pelos
trabalhadores quando entrevistados na fazenda por Coutinho e pelo
proprio major, é proxima do que os catadores sentiram inicialmente no
aterro de Boca de Lixo. Porém, dada a persisténcia e o reencontro do
diretor com os catadores no aterro, esta distancia foi reduzida ao nivel
que o permitiu engajar-se em uma conversa. O medo dos trabalhadores
em falar sobre o coronel e por desconhecer o diretor, ndo permitiu que
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Coutinho desenvolvesse uma conversa com eles nos termos do
entendimento colocado por Crapanzano.

3.3.3 Theodorico, para além do imperador do sertao.

Theodorico Bezerra estd investido de diversos papéis sociais,
ou seja, ele ndo é o major o tempo inteiro, pois também se apresenta
como politico, homem de negécios, administrador, religioso, marido,
genro, pai e filho. Apresenta suas memdrias quando em Natal-RN, exibe
retratos de sua familia, como o da esposa falecida, dos filhos, do sogro,
da mae. Exibe também o seu temor quanto a soliddo ao revelar que quer
ser enterrado na sua propriedade no interior porque 14 as pessoas
prezariam pelo seu corpo, diferente da formalidade fria da vida urbana
na capital.

Essas facetas se revelam a partir da relacdo entre o diretor e
Theodorico, na qual este ultimo constréi a narrativa sobre sua vida para
apresentar ao primeiro. Neste ponto, temos mais uma caracteristica de
Coutinho que é a base relacional que permite produzir um cinema em
que os personagens podem construir suas narrativas. Imaginemos um
péndulo que se movimenta quando Theodorico ou qualquer outra pessoa
mobiliza sua memoria, sua experiéncia e constréi sua narrativa para um
ouvinte. Este péndulo se movimenta durante a fala ora enquanto pessoa
e ora como personagem. Portanto, temos durante o momento da
narratividade a dimensdo da pessoa-personagem. E importante notar que
nao sdo duas esferas distintas entre a imaginacgdo e a realidade, ficcdo e
ndo ficcdo, histérias e estdrias, e este péndulo passa sobre os diagramas
da pessoa-personagem.

Neste caso, a diferenca entre pessoa e personagem, segundo
Marco Anténio Gongalves (2012), “sdo menos de diferenca de natureza
e mais modulacGes do estado de ser e atuar no mundo” (GONCALVES,
2012, p. 26). Desta forma, ao nos vermos em alguma situacdo, como em
um filme, em uma conversa ou numa longa entrevista para um
pesquisador, a constru¢do de nossa narrativa dispara o péndulo que
alterna pelos modulos entre pessoa-personagem. A particularidade desta
maneira de pensar narrativa, reside no seu carater relacional e interativo,
portanto, uma caracteristica fundamental do cinema de conversagdo.

O termo pessoa esta vinculado com a nogdo de pessoa que foi
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apresentada a antropologia por Marcel Mauss, quando este discute o
desenvolvimento da nogdo de pessoa no ocidente e conclui que nogao
ocidental é a de individuo demarcado numa concepcao juridica e moral.
Como observa Marcio Goldman (1999), a primeira constatacdo é sua
variabilidade entre diferentes tipos de sociedade, portanto, fugindo do
etnocentrismo, ndo devemos projetar nossa nogdo de pessoa sobre 0s
demais (GOLDMAN, 1999). Consideramos pessoa ndo como um estado
ou perfil permanente e imutavel, mas como uma constituicdo a partir do
exercicio dos seus muiltiplos papéis e atribui¢des na vida social.

Neste sentido, o ato de narrar, mobiliza a nogdo de pessoa de
quem conta sua histéria e ao mesmo tempo aciona a imaginacdo e a
ficcdo que ddo forma ao personagem de quem narra. Provoca-se assim
um intercambio orientado por agéncias entre pessoa e personagem. Por
isso, podemos pensar Theodorico, para além de imperador do sertao.

Encaminhamos esta discussdo para a etnobiografia'’. Esta
propde um deslocamento epistemoldgico na relagdo entre individuo e
sociedade cultivado pela antropologia moderna sob forte influéncia
durkheimiana, na qual o individuo é subsumido e pensado como
resultado do conceito de sociedade reificado. Sendo assim, o
deslocamento desta perspectiva estd na énfase ao individuo e em seu
engajamento no mundo. A etnobiografia promove, por sua vez, 0
encontro entre biografia e a etnografia, em suma, temos o encontro entre
“as experiéncias individuais e as percepcdes culturais” (GONCALVES,
2012, p. 20) e estes dois aspectos serdao mobilizados e percebidos no
momento da construcao narrativa.

A relacdo entre pessoa e personagem no cinema documentdrio,
também possui outra singularidade concentrada na relacdo entre o
diretor e a pessoa exposta que fora transformada em imagem pelo filme.
Envolve ao cuidado ético da criagdo do personagem na edi¢do e o
cuidado com a imagem da pessoa que seguira a vida apés filme, que no

17 O termo etnobiografia estd ligado ao cinema etnobiografico do cineasta
argentino Jorge Preloran ao se dedicar e ser reconhecido por filmar os povos
tradicionais da Argentina. No seu cinema, a narrativa dos personagens
prevalecem. Ver mais em: EIl Cine Etnobiografia de Jorge Preloran.
Compilacién y comentdrios: Juan José Rossi. Ediciones Busqueda. Buenos
Aires -Argentina. 1987.
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caso do cinema documentdrio, trata-se de atores sociais. '
Coutinho conta como lida com isso:

A respeito da relacdo entre pessoa e personagem,
ocorre algo interessante. Na filmagem, encontro-
me com uma pessoa durante uma hora, sem a
conhecer de antemdo, e as vezes nunca mais a
vejo depois disso. E na montagem, durante meses,
lido com ela como se fosse um personagem. Ela
é, de certa forma, uma ficgdo, por isso a chama de
personagem (...) faco dela um concentrado
daquilo que eu acho que é o melhor que ela possa
ter. E ela s6 é vista como pessoa por problemas
éticos e juridicos.

Em sintese, apontamos a intersubjetividade e o foco na
capacidade narrativa em revelar as multiplas facetas das pessoas que
serdo seus personagens, contidas na dimensdo interacional entre pessoa-
personagem mobilizada no momento da narrativa. Para Coutinho, a
pessoa é evocada no personagem durante o processo de producdo
quando ha o cuidado na exposicdo da sua imagem frente aos aspectos
éticos e juridicos.

Sem a necessidade de um discurso prescritivo, iniciamos
assistindo a um homem da agricultura que anda pela sua plantagdo e
demonstra simplicidade em ser televisionado, todavia terminamos
conhecendo — fora os aspectos intimos e pessoais demonstrados - um
latifundiério e politico coronelista, que pela amplitude do seu poder,
recebeu o titulo no documentério de Imperador do Sertao.

A maneira que Coutinho constréi e apresenta a pessoa-
personagem de Theodorico no documentdrio, ou seja, o0 modo como o
diretor utiliza seu dispositivo de filmagem, resulta na ambiguidade
entre o coronel, politico, autoritario, pai, avd e suas demonstracdes de

18 O uso do termo ator social, é uma referéncia a Bill Nichols que difere as
particularidades do ator do cinema de ficcdo e os atores sociais como
particularidade do cinema documentario, os quais: “Continuariam a levar a vida
mais ou menos como fariam sem a presenca da camera” (NICHOLS, 2005, p.
31).
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afeto, sejam sentidas pelos seus espectadores no filme com a mesma
ambiguidade. E o que podemos constatar na se¢do de comentarios sobre
o filme no canal YouTube (Figura VII).

= YouTube ' Pesquisar

>bo Repdrter: Theodorico, © imperador do sertdo - 22/08/1978

2O wissua

>

3 comentarios cLass!

=9
re

B

nomem alem do aeu Tempo

cro scu voto! kikkkkkkkikki! S6 rindo vuu mant
a propriedade dele @ Linha alé cassino... jogado

FIGURA VII. Theodorico possui no YouTube 92.301 visualizacdes e 128
comentarios. Acima a figura da secdo dos comentarios sobre o filme. Fonte:
Youtube.com.br

Para um, Theodorico foi: “Um grande empreendedor, um
homem além do seu tempo.”. HA& quem via na mansiddo de suas
palavras a figura de um homem ingénuo:

Inteligente, mas que possuia muitos conceitos
distorcidos a maioria das pessoas ndo vdo
entender isso, mas na cabeca de um coronel
desses, ele ndo fez nada de errado a ninguém. O
fato dele achar que o sulista é superior ao
nordestino, traduz a sua inocéncia diante de um
tema tdo delicado (Extraido dos comentario do
YouTube).

Do outro lado, hd aqueles que reprovam com veeméncia ao
coronel: “Da vergonha do Brasil, ver um déspota desse, sem nem um
pingo de vergonha na cara, e ainda tem gente elogiando aqui... pelo
menos do sudeste pra baixo essa merda de coronelismo acabou.”
Alguns comentavam a partir de excertos do filme: “'Vocé ndo tem um
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automovel pra me emprestar, vocé ndo tem dinheiro pra me emprestar,
vocé ndo tem uma vaca pra me dar pra eu tirar leite...", era um FDP!
Apesar disso, sabia usar muito bem as palavras.".

Podemos imaginar que se Coutinho partisse do contexto, como
no modelo socioldgico, seria ao contrario, ndo haveria a auto mise en-
scene e sim a mise en-scene escolhida pelo diretor preocupado com o
melhor critério que representaria o coronel nas cenas por ele
imaginadas. Os indices de contextualizacdes desencadeados pela relacao
diretor-personagens ndo seriam demonstrados progressivamente e ndo
existiriam. Pois ao longo do filme, o texto seria o mote que reuniria
previamente todas as informagdes sobre o coronel e alternaria com a sua
fala para demonstrar e atestar o que sugere sobre o tema o texto prévio
do diretor.

3. 3.4 Cinema de Conversacao, os protocolos da “prisao”

Para vislumbrar a conversa com seus personagens e cOnstruir
um filme no qual as pessoas contam suas histérias, envolve um conjunto
de disposigdes técnicas, criativas e estratégicas conscientes que quando
aplicadas, orientam a fluéncia da conversa e do filme. Este conjunto
de disposicdes é o que se conhece por dispositivo. No caso de Coutinho,
o dispositivo de seu cinema foi maturando, desenvolvendo-se ao longo
de sua filmografia passando por continuidades e rupturas. Contudo,
manteve um continuum que nos permite enxergar sua “identidade em
fluxo”, mencionada por Consuelo Lins (2008).

Para Consuelo Lins e Cldudia Mesquita (2008), dispositivo
cinematografico é a criacdo de uma légica, de uma maneira de pensar
que “institui condigGes, regras, limites para que o filme acontega”
(LINS; MESQUITA. 2008, p 56). As autoras destacam que Eduardo
Coutinho usava o termo “prisdo” para caracterizar as regras auto
impostas que delimitam a realizacdao dos documentarios. No cinema de
conversacdo, a antropologia selvagem encontra-se integrada ao seu
dispositivo de filmagem, pois, filmar no primeiro encontro sem
conhecer seu interlocutor é um protocolo que provoca situagdes a serem
capturadas pela camera.

Esta associagdo entre dispositivo e sua conotacdo com o termo
prisdo, invariavelmente nos remete a Michel Foucault (2009) em sua
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andlise sobre os sistemas prisionais. Dispositivo é seu conceito que
explica, em suma, praticas e mecanismos que sustentam e controlam
formas de subjetivacdo, agem através de uma rede de aparatos técnicos,
linguisticos e ndo linguisticos, juridicos e militares e inscreve relacdes
de poder entre os sujeitos (AGAMBEN, 2005). Por outro lado, De
Certeau (1998) flexibiliza a leitura de Foucault e seus dispositivos de
controle. Para este, hd um conjunto de préticas que evoluiram de forma
paralela e sdo externos ao modelo do pandptico que tudo observa, tudo
controla e disciplina para manter as relacoes de poder como sugerido
por Foucault. Estas praticas sdo recursos para driblar as formas de
controle.

Neste sentido, na dire¢do de De Certeau (1998) assim como em
Comolli (2001) o dispositivo do cinema de conversagdo, ou a “prisao”
nos termos de Coutinho, estd armado para ser desestabilizado e permitir
situacdes de fuga que sdo as que escapam do controle do diretor. O
dispositivo de seu cinema propositalmente estd exposto, programado
para sofrer o que Jean-Louis Comolli (2001) denomina de “risco do
real”. Comolli considera que os dispositivos dos documentdrios que se
programam para serem desestabilizados, conseguem atingir e captar as
fissuras do real que escapam do controle das relacdes sociais. Esta
fissura irrompe para além da imagem, ela também pode aparecer na
dimensdo discursiva em que se inverte a hierarquia de quem pergunta
(geralmente centrado no diretor) e quem responde ou quando se mostra
a resisténcia em ndo querer ser filmado, quebrando a expectativa de
quem possui o controle da producdo das imagens.

Os filmes de Coutinho, apesar das diferentes fases'®, possuem
caracteristicas particulares e estas podem ser identificadas ao longo de
seus documentérios e nos dao a impressdao de que, o que ha em seus
filmes recentes foi a expansdo daquilo que outrora esteve presente desde
Theodorico, ainda que de maneira timida (LINS,2008). Consuelo Lins
(2008) chama estes aspectos que podem ser identificados na obra de
Coutinho de “identidade em fluxo”. Esta identidade em fluxo, nos leva a

19 Como trabalhado no capitulo anterior, as fases consideradas foram
formuladas por Claudio Bezerra (2014). O autor define trés fases e os filmes
que foram o ponto de inflexdo em cada uma dessas. Ver mais em: A
Personagem no Documentdrio de Eduardo Coutinho - Claudio Bezerra (2014).
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aproximar de Claudio Bezerra (2014), o qual delimita estas fases como
complementares, como um “percurso evolutivo” (BEZERRA, 2014) e
que, por assim ser, podemos identificar a atencdo do diretor para
performance oral de seus personagens desde Theodorico até em seu
tltimo filme Ultimas Conversas (2015). Portanto, podemos falar — e
assim compreendemos — sobre o conjunto da obra de Coutinho e o
desenvolvimento do cinema de conversagdo como fases
complementares, identidade em fluxo ou percurso evolutivo.

apresentacdo do personagem que revelard as condicOes e a
negociacdo da filmagem é uma caracteristica importante em todas as
fases do cinema de Eduardo Coutinho e que esta presente também em
Theodorico. “Um dos principios centrais dos trabalhos mais recentes de
Coutinho: o de explicitar para o espectador que se trata de um
documentario, portanto, de um filme que foi pensado e construido, e ndo
da realidade” (LINS, 2008, p. 27).

A verdade da filmagem significa revelar em que
situacdo, em que momento ela se dd e todo o
aleatério que pode acontecer nela. H4 mil formas
de mostrar isso, desde a presenca da camera, do
diretor do técnico de som, até a coisa sonora de
troca de palavras, incluindo incidentes que
aparecem, como o telefone que toca, o cachorro
que entra, uma pessoa que protesta em nao querer
mais ser filmada ou que discute com vocé diante
da cdmera. Entdo isso dai é importantissimo
porque revela a contingéncia da verdade que vocé
tem, entende? E uma contingéncia que revela
muito mais a verdade da filmagem que a
filmagem da verdade, porque inclusive a gente
ndo estd fazendo ciéncia, mas cinema
(COUTINHO, 2013, p. 23).

Atribuimos uma particularidade que reside no dispositivo do
cinema de conversagdo, a antropologia selvagem, expressdo que
sintetiza a maneira que Coutinho conserva o primeiro contato com seu
personagem apenas no momento da gravacdo. Isto lhe garante a abertura
para os imponderaveis e as riquezas e sutilezas do ineditismo de quem
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conta a histéria para um interlocutor pela primeira vez. Como conta
Consuelo Lins(2008), foi a partir de Santo Forte (1999) que o diretor
designou uma equipe incumbida de procurar personagens com
habilidades para contar a histdria.

Em Eduardo Coutinho, linguista selvagem do documentdrio
brasileiro (2015), também de Consuelo Lins, a autora argumenta que o
cinema de Eduardo Coutinho se desenvolveu e foi gradativamente
deixando de lado aspectos que sdo secundarios em relacdo as falas dos
personagens, preferindo valorizar as diversas oralidades de seus
personagens. O selvagem em seu trabalho se remete, como em seu
argumento, a busca, aproximacdo e valorizacdo da linguagem que
progressivamente preenchem o cinema de conversagdo, cuja autora
outorga a Coutinho um caminho de um linguista selvagem.

A conversa, a pesquisa que selecionard os conversadores
dispostos, a busca pelos angulos de cdmera que captam a gestualidade
do personagem durante o desenvolvimento da sua narrativa, o encontro
apenas no momento da filmagem, a intervencdo estratégica e pontual de
Coutinho no momento da filmagem. Estes sdo aspectos que orientam o
dispositivo de Coutinho e, que por sua vez, é também este proprio
dispositivo que alimentou e manteve este tipo de cinema com o foco na
fala dos personagens, de modo que podemos perceber isto nos ultimos
filmes de Coutinho (LINS, 2015).

Isto posto, a cena que abre Ultimas Conversas (2015), mostra a
aflicdo do diretor em relacdo o que poderia ser contado pelos jovens, “0
que é memoria para uma pessoa de 16, 18 anos?” questiona o diretor no
filme. O dilema do diretor nesta cena, é como ter a conversa com um
jovem diante da disparidade em relagdo ao acimulo de experiéncias
comunicdveis. Para o diretor o jovem viria armado, programado,
moldado para falar e a dificuldade em romper essa postura, dificultaria o
fluxo e a disposicdo para a conversacao.

Esse dilema presente no que viria a ser o ultimo filme de
Coutinho, expressa a ultima fase do cinema de conversacdo, aquela que
Claudio Bezerra (2014) chamou de documentdrio personagem em que:
“(...) sua principal caracteristica é a de ser um tipo de cinema fundado
na palavra e na imagem do corpo em seu potencial expressivo, oral,
gestual, realizando uma performance” (BEZERRA, 2014, p. 26).

A expressividade oral e as modulacoes de fala, coloca uma
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variavel importante a ser considerada no cinema de Coutinho, a poética
da performance oral, isto é, a arte verbal presente nas situacoes
decorrentes da vida social. Em Poética e Performance como
perspectivas criticas sobre a linguagem e a vida social, Richard
Bauman e Charlles Briggs nos fornecem um panorama sobre as
diferentes abordagens da performance oral. Entre estas, a mudanga de
abordagem da fala vinculada ao contexto comunicativo para a
contextualizacdo, a qual entende a interacdo entre os participantes, seus
jogos e negociagdes, como indices de contextualizagdo “que constroem
coletivamente o mundo ao seu redor” (BAUMAN; BRIGGS, 2008, p.
201).

O contexto, como no modelo sociolégico do documentario,
significard a fala a partir de um texto exterior ao falante, o tema
abordado imputa o significado que antecede a fala do sujeito. Em suma,
a fala é secundarizada quando se é tomada como representante que
expressa um determinado contexto. Neste sentido, a fala estd presa
naquilo que Foucault chamou atengdo para que fujamos em Andlise do
Discurso (2012), a “monarquia do significante”. Esta “monarquia do
significante”, pode ser vista no cinema do modelo sociolégico, no
momento em que a fala do outro sempre é uma plataforma para ser
ressignificada por um texto prescritivo do diretor.

A maneira como foi construido o filme Theodorico, a auto mise
en-scéne que falamos anteriormente foi construida a partir das relagdes
entre Coutinho e o Major, filmadas estas relagcdes que envolvem gestos e
falas, percebemos quem é Theodorico e do que se trata o filme,
progressivamente, através de indices de contextualizacao.

Esta mudanga de contexto para contextualizacdo, coloca o foco
na competéncia comunicativa e na relacdo desenvolvida entre os
participantes do momento da comunicacdo que retine um conjunto de
variaveis, como por exemplo: género, idade e classe social, que
modulam a performance oral do personagem no documentdrio. Essa
modificagcdo para modulagdes na fala ao invés da ideia de que aquilo que
é narrado é reflexo e correspondente a um contexto social e material
(BAUMAN;BRIGGS, 2008) reside a riqueza poética das diferentes
maneiras de falar. Esta é uma preocupacdo de Coutinho e que esta
presente no seu cinema de conversagdo, ou seja, para além das boas
histérias o foco do diretor é também a arte e a beleza em conta-las
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contida na oralidade e nos gestos de seus personagens.

Em Theodorico, ouvimos a voz de Coutinho fora de campo: “O
senhor sente soliddo em certos momentos da vida ou nao?”.

Major: “Perfeitamente! Porque eu tenho 75 anos e eu era um
homem muito bem casado [siléncio]. A minha esposa, uma criatura
muito boa. Passeei com ela o mundo inteiro. Diplomada, bonita (...) e
ela hoje estd ai, doente. Sinto-me emocionado quando chego nesse
assunto”.

Theodorico, O Imperador do Sertdo (1978), carrega de maneira
intuitiva ou ndo, o que expandird em Santo Forte (1999), a escolha
decisiva em assentar seu dispositivo de filmagem armado para provocar
e capturar a “palavra” de seus personagens. “Descobri a palavra pela
falta que ela me fazia em tudo o que eu via no cinema” (COUTINHO
apud SALLES, 2013, p. 372). Deste modo, sob um olhar retrospectivo,
o cinema de conversagdo esteve na penumbra desde a producdo de
Theodorico, no qual a antengdo a fala e para a escuta sensivel do outro
ja se faziam presentes.
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4. (DES)ENCONTROS: A ANTROPOLOGIA SELVAGEM DE
COUTINHO

Encontrar. [Do latim medieval incontrare.] V. t.
d. 1. Deparar com; achar (...) 2. Defrontar-se,
deparar com; dar de cara com. (...) 3. Dar com;
atinar com; descobrir (...). 4. Ir de encontro a;
topar, chocar-se com (...). 5. Achegar, unir (...) 6.
Opor-se a; contrariar; chocar-se com (...) 7. Achar
(...). 9. Dar de frente; ir de encontro; chocar (...)
11. Topar por acaso; deparar-se fortuitamente. 13.
Estar em oposicdo; contrariar-se; contradizer-se,
chocar-se. DICIONARIO AURELIO BUARQUE
DE HOLANDA.

4.1 CECIP

Boca de Lixo (1992) foi gravado por Eduardo Coutinho em
parceria com o Centro de Criagdo de Imagem Popular (CECIP), no
aterro sanitario de Itaoca no municipio de Sdo Gongalo — RJ. O CECIP
nasceu de um projeto do jornalista, desenhista e cartunista Claudius
Ceccon em trabalhar com projetos voltados a comunicagédo popular.

O CECIP teve um lugar importante na trajetéria de Coutinho.
Em 1984 Claudius Ceccon foi convidado por Zelito Viana, produtor de
cinema, para ver algumas imagens de Cabra Marcado Para Morrer
(1984) ainda ndo finalizado. A partir de entdo, Ceccon admira as
imagens de Coutinho e a pedido de Zelito Viana, arranja recursos para a
finalizacdo do filme. Em 1987, enquanto Coutinho filmava Santa Marta
— Duas Semanas no Morro, produzido pelo Instituto de Estudos da
Religido (ISER), Claudius Ceccon o convida para fazer parte do grupo
de fundadores do CECIP.

Desde entdo, entre 1987 a 2014, o cineasta atuou ativamente na
instituicao, foi eleito presidente e cumpriu a funcdo no inicio de 2012 ao
fim de 2013.
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A fase de Coutinho no CECIP tem inicio num momento em que
diretor ficou afastado do circuito cinematografico depois de Cabra
Marcado Para Morrer (1984). Seus filmes desta época concentram-se
em “videos de dentincia e ativismo social” (SALLES, 2013, p. 370).
Para outra instituicdo, o Instituto de Estudos da Religido (ISER),
Coutinho dirigiu alguns trabalhos, além do que citamos acima, esteve na
direcdo de Wlta Redonda — Memorial da Greve (1989). Nesse meio
tempo, dirigiu o Fio da Memdria (1991), numa coproducdo entre a
Fundacdo Artes do Estado do Rio de Janeiro- FUNARJ e Television
Espafiola S.A. Isto posto, foram treze anos, de 1987 a 2000 em que suas
producdes estiveram vinculadas predominantemente ao CECIP.

Nos dois ultimos filmes produzidos com apoio do CECIP, Santo
Forte (1999) e Babilonia 2000 (2000), houve uma pujanga decisiva no
trajetéria de Coutinho. A partir de entdo, o diretor emplacou seus filmes
e voltou com forca para o cinema, sendo o diretor nesta fase, conhecido
pela maioria do publico.

Este periodo que antecede a volta do diretor ao cinema, se
insere no que Claudio Bezerra (2014), chamou de gestagdo de um estilo.
Coutinho trilhou por diferentes direcdes, desde ao video institucional
educativo até as experimentacdes, como a de Boca de Lixo (1992). Sua
trilha nesta fase se encerra em Santo Forte, no qual Coutinho resgata
tragos que estiveram presentes em seus filmes anteriores e inventa novas
estratégias para seu dispositivo. A conversa, a énfase na oralidade, a
escuta sensivel da alteridade, o interesse em personagens nao publicos e
a experiéncia do encontro, assim como esteve em Seis dias de Ouricuri,
Theodorico- Imperador do Sertdo, Cabra Marcado para Morrer, Santa
Marta e Boca de Lixo, ressurge para nunca mais sair do seu cinema. E
ao longo de sua trajetéria no CECIP que, portanto, o diretor define as
bases de seu estilo.

Dito isto, Boca de Lixo (1992) nos direciona para a experiéncia
do encontro. O filme antecipa a prerrogativa elaborada no cinema de
conversacdo de filmar a partir do primeiro encontro entre Coutinho e seu
interlocutor.

Em 1992 houve um breve fulgor. Aproveitando a
equipe com a qual realizava um video sobre
ecologia, estendeu as gravacdes por uns dias para
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dirigir um filme sobre coleta de lixo. Todos
trabalharam de graca, em solidariedade ao tema e
ao diretor. Nao havia fonte financiadora nem
missdo social a cumprir (...) Assim, deixando de
lado toda sorte de didatismo ou engenharia social,
pode pela primeira vez lidar com a natureza
imprevisivel do encontro com os personagens,
numa experiéncia que resultaria profundamente
libertaria (SALLES, 2013, p. 370).

O filme foi gravado em trés momentos durante o ano de 1992,
“inicialmente em dois dias de janeiro (...) depois em oito dias em abril; e
por ultimo em julho, quando o diretor organizou e registrou uma
projecdo do video praticamente editado para os catadores” (LINS, 2008,
p. 88). A montagem do filme seguiu a cronologia da filmagem, que no
presente trabalho classificamos em trés momentos distintos que
evidenciam diferentes relacGes entre a equipe de filmagem e os
catadores — os protagonistas deste documentario.

O primeiro chamaremos de encontro. Ele é marcado pela
chegada de Coutinho sem aviso prévio e pela negacdo dos catadores
em serem filmados, surpreendidos pela presenca da equipe do
documentario no aterro. O tempo vivido pela equipe de documentério no
aterro, permitiu um segundo momento que chamaremos de reencontro.
Por meio do uso da elipse na montagem, subentendemos o retorno e
uma nova aproximacao em que o diretor volta ao aterro com a fotografia
de alguns catadores que serdo por eles identificados. No reencontro, a
oposicdo, tensdo e choque do primeiro momento sofre uma distensao.
Um grau de tolerancia e confianga na relagdo entre os catadores com a
equipe de filmagem, permitird que eles recebam Coutinho em suas
casas. Sera o caso de catadores destacados no filme pelo diretor, como
Nirinha, Licia, Cicera, Jurema e Enock.

Por fim, o dltimo momento serd o que chamaremos de
despedida/finalizagdo. Este momento da aos encontros outros contornos,
é a ultima presenca da equipe no aterro e como respeito e retribuicdo, o
diretor exibe uma versao exclusiva do documentdrio aos catadores.

Seguindo esta ordem entre encontros, reencontros e
finalizagdo/despedida, descreveremos algumas sequéncias do filme, de
modo que nos elucide e desvele um percurso entre esta narrativa
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documental e aquilo que Eduardo Coutinho chamou de antropologia
selvagem. Os encontros e reencontros de Coutinho com o aterro e com o
personagens e a finalizacdo/ despedida da filmagem, para nos
espectadores sdao demarcacdes de momentos que compartilhamos com o
cineasta em virtude da montagem ter acompanhado a cronologia da
filmagem

A riqueza sonora deste documentdrio e a maneira que foram
trabalhadas as musicas — sejam diegéticas (aquelas que foram captadas
no espaco interno da filmagem), ou extradiegéticas (aquelas gravadas
de fora do espaco da narrativa e inseridas no filme pelo processo de
montagem) —, bem como pela riqueza de ruidos que se destacam no
filme, leva-nos a abordar o som em destaque ao longo do texto.

4.2 A Propésito de Encontro Etnografico e Encontro
Cinematografico.

No momento em que o etnografo se lanca ao desconhecido,
surgem suas impressdes sobre si mesmo e sobre a alteridade quando se
estd imerso em um mundo distinto do seu. O encontro etnogrdfico é o
marco referencial da auto-reflexdo na antropologia (PEIRANO, 1985).
As diferencas sdo assumidas e as traz para a atividade auto-reflexiva do
pesquisador quando este objetiva seu proprio papel em campo, o papel
da antropologia, a textualizacdo da escrita etnografica para comunicar
com seu leitor e, a0 mesmo tempo, o cuidado em ndo apagar e respeitar
sua voz e as vozes de seus interlocutores. S3o uma série de varidveis
postas ao pesquisador ciente sobre o valores que ele carregara e os que
buscara se desvencilhar durante sua atividade em campo.

As questdes trazidas pelo marco do encontro etnografico de que
fala Mariza Peirano (1985), sdo diferentes daquelas colocadas pelo
encontro com a alteridade no exercicio da observagdo participante da
etnografia moderna de Malinowski inaugurada em 1922 na publicacado
de Os Argonautas do Pacifico Ocidental (1976). Em Malinowski, as
diferencas entre o mundo do pesquisador e a populacdo estudada nao
sdo assumidas e colocadas sobre relevo no texto. A observagdo
participante deseja que a presenca efetiva do pesquisador na vida social
nativa, dilua as suas diferencas colaborando que sua descrigdo
etnografica contenha plena objetividade. Tal esforco reflete na
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textualizacdo da experiéncia etnografica caracterizada por outro desejo,
0 de um realismo que como estratégia discursiva centrado na voz do
pesquisador, oculta as negociagdes entre antropélogo e os nativos e as
mediacGes dos acontecimentos descritos no texto (CLIFFORD, 2013).

Para efeito de comparacdo entre cinema documentario e
antropologia, podemos pensar que no filme de Robert Flaherty, Nanook
of the North (1922), filmado entre os esquimds e sobre a vida destes,
guarda em seu processo de filmagem caracteristicas semelhantes a
observagdo participante na antropologia moderna. Os dias vividos entre
os nativos, os lagos de confianga firmados pelo diretor, a intengdo em
construir um filme a partir do ponto de vista nativo que mostrasse a
pretensa realidade, permite-nos chamar estes procedimentos de cdmera
participante (CUNHA; BARBOSA, 2006). Contudo, revelar o processo
de filmagem e as negociacdes que nele estio embutidas, ndo era uma
preocupacao de Robert Flaherty.

O momento do encontro no cinema nos remete ao antropélogo e
cineasta francés Jean Rouch e o fil6sofo Edgar Morin. Como dissemos,
através de Croénica de um Verdo (1960), inaugura-se o cinema
documentario moderno, marcado pelo advento da fala provocada pela
dialogia em que participa o cineasta e os que foram surpreendidos pela
camera nas ruas de Paris.

Este tipo de tomada, feita em locagcdo aberta, foi permitida
gracas aos avangos técnicos no audiovisual. Com cameras leves e
portateis e com o inovador Nagra , gravador de som leve e portatil de
captacdo direta, possibilitou o deslocamento do diretor e de sua equipe
armados para captar e provocar encontros e contingéncias. De acordo
com Bezerra (2014), o experimento em Crénica de um Verdo, foi
“..uma aposta radical na capacidade de o encontro do cineasta com
alguém provocar revelacdoes” (BEZERRA, 2014, p. 63).

O cinema de Eduardo Coutinho estd situado neste marco do
encontro com o outro de modo a produzir um acontecimento filmico
registrado no momento da filmagem. Como adiantamos acima, Boca de
Lixo é inaugural neste aspecto que serd somado ao seu dispositivo de
filmagem, é o que estamos considerando como sua antropologia
selvagem.

Esta antropologia possui dois aspectos fundamentais: o primeiro
é se diferenciar da ciéncia no contexto que em foi expressa e valorizar o
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engajamento artistico no seu cinema. O segundo aspecto nos remete ao
encontro inédito do diretor com a personagem. O resultado deste
encontro produz, como em Boca de Lixo, a tensdo, mas também
produziu conversas sobre os mais diversos comportamentos. O encontro
sem vinculos prévios entre o diretor e a pessoa filmada, é o inicio do que
sera consumado como cinema de conversagdo. Coutinho, utiliza o
exemplo do trabalho etnografico, o qual prevé um tempo para se
comecar a estabelecer relagcdes com os sujeitos de pesquisa. “Eu faco
exatamente o contrario: chego a um lugar e somente conheco as pessoas
na hora de filmar” (COUTINHO, 2013, p.159).

Por fim, Coutinho ndo busca tornar-se outro no momento da
filmagem, nem diluir suas diferencas frente a seus personagens para se
inserir, mas sim em filmar o encontro com a alteridade, capturar e
registrar o que este resulta. “Em Eduardo Coutinho, o dispositivo é,
antes de qualquer coisa, relacional, uma maquina que permite provocar e
filmar encontros” (LINS apud BEZERRA, 2014, p. 62).

4.2.1 Boca de Lixo (1992) — (Des)encontros

As primeiras cenas do documentario apresentam o que compoe
o espaco da filmagem, ele é também nosso encontro e o de Coutinho
com a paisagem (Figura VIII). Com um apressado movimento de
camera direcionada ao chdo, temos imagens de lixos que passam
rapidamente pela nossa tela. Em seguida, uma cena do horizonte com
pequenos relevos formados de amontoados de residuos sobrevoados por
gaivotas e os urubus. Corta para a cena seguinte, um cachorrinho magro
anda sobre os dejetos. Em seguida, cena de porcos farejando dejetos.
outro corte, agora vemos a cena de um cavalo “pastando” sobre o
lixo. Por dltimo, com um plano geral, temos a paisagem da Boca de
Lixo e o constante sobrevoos dos urubus. Ao fundo desta cena, o
Corcovado com a miragem do Cristo Redentor no horizonte contornado
por um céu amarelo e acinzentado pela poluicdo.

Nesta sequéncia acima, temos a presenca do som ambiente, dos
ruidos do préprio local e do som dos passaros que sobrevoam os
residuos. No momento em que se filma mais um caminhdo que despeja
o lixo, escutamos com énfase as vozes daqueles que serdo os
personagens deste documentario — os catadores — e 0s vemos
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disputando o espago para terem acesso aos residuos despejados pelo
caminhdo de lixo. Nesta cena de disputa, também vemos dentro de
quadro, a equipe de filmagem com a camera e microfone no corpo a
corpo com os catadores em busca de um bom enquadramento. No fim da
sequéncia, surge o intertitulo que apresenta o nome do filme em papel
pardo — aspecto de papeldo — que traz escrito em letras de mao, Boca de
Lixo.

FIGURA VIIIL. Uma dos planos que compde a abertura do filme. O aterro
sobrevoado pelos urubus com a silhueta do Cristo Redentor ao fundo. FONTE.:
BOCA DE LIXO (1992)

Apbs a sequéncia introdutéria, Coutinho e sua equipe iniciam
uma interacdo com os catadores. O encontro é marcado pela rejeicdo, o
que fica bem evidente nas cenas. As pessoas escondem o rosto, correm
da equipe, gesticulam e se esquivam para nao serem filmadas. Coutinho,
ao se aproximar, insiste para que as pessoas falem e provoca nos
catadores um certo incbmodo. Aqueles que encaram a cadmera, cercados
de olhares curiosos, defendem seu trabalho e a sua honestidade
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questionando o por qué de estarem sendo filmados.

Entre as falas iniciais, surpreendidos talvez pela ousadia de
quem os filma sem nenhum tipo de aviso prévio, ouvimos os catadores
dizendo uns para os outros “vai 14, fala vocé...” Um empurra para o
outro a obrigacdo de ter que falar. Ao rever a cena para tentar notar entre
o conjunto de vozes algumas frases daquele momento, uma destoa ao
fundo quando diz: “d4 um tiro na cara dele”. Assim, sentimos a tensao
para além das imagens e em meio a situacdo. Para amenizar e contornar
a recusa dos catadores, Coutinho fala: “é um trabalho legal como os
outros, ndo tem problema po6!”

Um jovem questiona: “ o que que vocés ganham com isso, ficar
botando esse negocio na nossa cara?” Eduardo Coutinho responde:® é
pra mostrar a vida real de vocés. Pra pessoas verem como é que é.” O
garoto se desarma e replica: “Sabe pra quem o senhor podia mostrar?
Mostra pro [presidente da reptiblica] Collor.”

Um segundo jovem, cercado por outras pessoas incomodadas
com a presenca da equipe de filmagem, toma a palavra e dispara: “Todo
mundo aqui td trabalhando, ndo tem ninguém roubando. Aqui todo
mundo trabalha, ninguém rouba. Se tivesse négo roubando aqui dentro
ninguém ia trabalhar. E se todo mundo t& aqui, é porque depende, ué!”
Finaliza aplaudido pelos que o cercam.

Os constrangimentos gerados por esta situacdo assim filmadas
e compartilhadas com nés espectadores, faz com que também nos
sintamos incomodados. Por empatia, a reagdo dos catadores convergem
com o que seria também nossa reacao.

A resisténcia dos catadores em ndo quererem ser filmados e, do
outro lado, a insisténcia da equipe em filma-los mesmo sem permissao,
leva esta relacdo para um encontro conflituoso e resulta no choque
filmado. A partir deste contato inicial ndo programado, a gravagao é
exposta ao risco do real, ao mesmo tempo capta estas situacdes de
contingéncias através das reacoes, da fala e dos gestos dos catadores, se
desvela a tensdo disparada pela presenca da equipe.

A tensdo, o conflito e o choque, acompanhardo boa parte do
filme, no entanto, a temporalidade vivenciada pela equipe nos trés
momentos da filmagem, aos poucos torna a presenca de Coutinho
aceitavel. Ou seja, se cria uma confianca em ser filmado no reencontro
e, sobretudo, na finalizacdo do filme. Consequentemente, teremos novos
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discursos e reacdes distintas do primeiro momento.

Jurema é uma forte expressio de como a temporalidade
favoreceu a aproximacdo e a transformacdo do relacionamento entre os
catadores e a equipe de filmagem. No seu caso, em particular, Coutinho
recoloca nas sequéncias finais as cenas iniciais de rejeicdo que
demarcam o contraste entre o0 encontro e o processo de
finalizacdo/despedida.

No segundo momento, o que classificamos como o reencontro
entre Eduardo Coutinho e os catadores, notamos no filme através da
cena em que o diretor aparece no quadro entregando fotografias
xerocadas. Com a imagem dos catadores que foram registradas no
primeiro encontro em maos, ele pede que identifiquem quem sdo
aquelas pessoas. Assistimos assim, a uma sequéncia onde ha diversas
fotografias nomeadas fora de campo, acompanhada com as imagens dos
possiveis donos dos nomes. Eis que chega em Nirinha, a primeira
personagem destacada no filme.

A catadora nos explica como funciona as transa¢des de compra
e venda de residuos solidos dentro do aterro: “eu vendo pro comprador
que compra do comprador daqui”. Enquanto ela explica como funciona
e 0 que compensa e ndo compensa das vendas, com sua voz fora de
campo, vemos cenas da balanca que mede o peso dos residuos e de um
garoto que recebe seu dinheiro pelo que foi vendido. A sequéncia de
Nirinha, portanto, assume a fung¢do de nos mostrar como esta organizada
as transacOes e nas entrelinhas, como o trabalho e remuneracdo dos
catadores sdo desvalorizados.

4.2.2 Nome e imagem

A nomeacdo dos catadores a partir da fotografia permitiu que,
diferente do primeiro encontro quando a relagdo fora estabelecida entre
an6nimos, agora em um segundo momento, a pessoa dos catadores fora
evocada através da nomeacao e da imagem fotografica. Ao se aproximar
com a fotografia em maos, mesmo que fosse na qualidade de retrato
impresso em papel simples, Coutinho amortece a relacdo inicial
mergulhada em um campo da incerteza, para um campo de aproximagao
que reduz a rejeicao dos catadores.

A fotografia e o nome da pessoa sdo informacdes precisas, pois
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evoca dois aspectos fundamentais: a nossa relacdo com a imagem e com
o nome. Sobre este tltimo, Marcel Mauss (1938) demonstrou em Uma
Categoria do Espirito Humano: a Nogdo de Pessoa, Aquela de ‘Eu,
como podemos identificar o nome como parte da construgdo da nossa
nogdo de pessoa.

Sair do anonimato da relagdo e tratar o outro pelo nome, faz
com que se evoque a individualidade, pois o nome esta ligado ao “eu”
do sujeito e portanto remete-se ao reconhecimento individual da pessoa.
Mas, para além do nome, as atividades do cotidiano e a trajetéria vivida,
também remetem a individualidade. Desta maneira, no caso dos
catadores, ser migrante, ser nordestino, trabalhar para ter sustento em
casa, ser mae, ser pai, estar desempregada(o), ser negra(o), trabalhar no
aterro, constituem um conjunto de relagdes que também expressam o
personagem. Como apresentamos no capitulo anterior, esta
individualidade que marca nossa categoria de pessoa, no cinema de
conversacdo, também ¢é revelada pelo préprio personagem no momento
em que constréi uma narrativa sobre si.

Quanto a aproximacdo através das imagens fotogréficas,
perguntemos: Por que despertou a atencdo e a curiosidade dos catadores
no filme? Um caminho que nos permite refletir sobre isso, foi
apresentado por Hikiji (2012), quando a autora trabalha a capacidade do
encanto presente nas imagens. A partir de Michael Taussig (2012), ela
define a faculdade mimética das imagens, “como a natureza utilizada
pela cultura para criar uma segunda natureza, ou seja, a faculdade de
copiar, imitar, fazer modelos explorar a diferenca e tornar-se outro.”
(HIKIJI, 2012, p.25).

Como ja vimos no primeiro capitulo, Taussig esta
fundamentado em uma perspectiva benjaminiana, o autor argumenta que
a novas possibilidades da tecnologia audiovisual como o cinema e a
fotografia, permitiram o ressurgimento de nossa faculdade mimética, a
mimesis. Mimetizacdo, que estd atrelada a magia desde o periodo da
Grécia Antiga figurada nas grandes estatuas, cujo suportes eram as
pedras, e tornavam-se assim uma segunda natureza representada pela
categoria de duplo (HIKIJI, 2012). A mimetizacdo desperta encanto aos
que véem as fotos. Atencao semelhante ao interesse dos ouvintes quando
o narrador mimetiza outro tempo e espago durante sua narrativa.



105

O duplo e a imagem devem ser encarados como
dois p6los duma mesma realidade. A imagem é
detentora da qualidade magica do duplo, mas uma
qualidade interiorizada, nascente, subjetiva. O
duplo é detentor da qualidade psiquica, afetiva da
imagem, mas uma qualidade alienada e magica
(Morin. 1970, p 40. APUD. Hikiji, 2012,
p.28).

Uma outra via para se pensar o interesse disparado pelas
imagens, é a nogdo de studium e punctum de Roland Barthes (2001). Na
cena em que Coutinho aparece no quadro com as fotografias e com a
voz dos catadores nomeando-as: “Pedro, Sara, Rosa, Dineia, Eduardo,
Jorge...Nenen, Caneca, Marquinhos, Futuca, Pedro Henrique,
Machado ...”, a imagem impressa na foto desperta a atencdo dos
catadores. O punctum, definido como um pormenor que ndo é
intencional da parte do fotégrafo (chamado de operator) mas esta
presente na imagem e atrai, fere, provoca interesses e sentimentos
daquele que faz a leitura da foto (o spectator). Este pormenor escapa e
atravessa o campo geral em que a imagem fotogréafica (studium) esta
delimitada.

Pela maneira que os catadores reagem ao proprio retrato,
podemos dizer que os seus interesses pelas imagens dos colegas estdo
situados no dominio do studium, o qual é visivelmente facil de ser
reconhecido, “reconheco em funcdo do meu saber, da minha cultura;
esse campo pode ser mais ou menos estilizado” (BARTHES, 2001, p.
45).

A reacdo dos personagens como Cicera ao receber a sua foto e
se divertir com sua imagem e a de Dona Tereza, sua amiga, assim como
Sr. Enock, recebe das maos de Coutinho a sua foto e a observa,
reconhece rapidamente e lhe agradece, faz parecer o dominio do
studium participar da reagdo de todos que olham para a fotografia no
filme. A comecar pelo reencontro no retorno ao aterro no momento da
identificacdo e nomeacdo dos catadores, bem como na
despedida/finalizagio®.

20 Na ultima sequéncia que encaminha o final do filme, a que estamos
chamando de despedida/finalizacdo, alguns catadores posam para a filmagem
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Reconhecer o studium é, fatalmente, descobrir as
intencdes do fotégrafo, entrar em harmonia com
elas, aprové-las, desaprova-las, mas sempre
compreendé-las, discuti-las intencionalmente, pois
a cultura (a que se liga no studium) é o contrato
entre os criadores e os consumidores (BARTHES,
2001, p. 48).

Singularmente, a foto-retrato recebida em um contexto coletivo,
como no caso do aterro, mobiliza algumas reflexdes que resvalam na
multiplicidade de relagdes que cruzam a categoria de pessoa. Segundo
Roland Barthes, a foto-retrato:

(...) é um campo de forcas fechado. Ai se cruzam,
se confrontam e se deformam quatro imaginarios.
Perante a objetiva, eu sou simultaneamente aquele
que eu julgo ser, aquele que eu gostaria que os
outros julgassem que eu fosse, aquele que o
fotégrafo julga que sou e aquele de quem ele serve
para exibir sua arte (BARTHES, 2001, p, 29).

Os registros fotograficos foram pecas fundamentais para a
identificacdo e a aproximagdo com os catadores, sobretudo entre aqueles
que renderam as entrevistas destacadas, como no caso das que veremos
abaixo.

O encontro de Coutinho com os catadores, aqui utilizando como
recurso as fotografias, faz parte do que consideramos como parte da
antropologia selvagem, a constituicdo de relacGes. Veremos agora a
reacao de trés catadoras e o interesse de Coutinho em ouvi-las.

4.2.3 As Catadoras Lcia, Cicera e Jurema

junto ao proprio retrato. Mas este ndo é impresso como 0s anteriores e sim em
papel especial para fotografia. Uma espécie de contrapartida para alguns
personagens.
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Lucia
A sua primeira participacdo no documentario é com um discurso
enérgico e intenso:

Muita gente trabalha aqui porque é relaxado! Nao
tem coragem de pegar um onibus ai e procurar um
emprego. Emprego tem! S6 é querer trabalhar. E
dificil pra homem, para mulher ndo é ndo! Tem
uma porrada de mulher aqui, uma porrada de
homem aqui que prefere comer facil. Porque
aqui cai batata, aqui cai tudo pra comer
[aplausos dos outros catadores]. Muita gente vive
aqui porque quer! [ aplausos novamente]. Tem ali
6, um monte de mangue por ai, uma porrada de
homem ai que pega caranguejo, muitos ndo vai
porque ndo quer.

Em outro momento, Licia nos é apresentada no filme brincando
com os demais catadores. Assim como todos que ganham destaque,
possuem o nome escrito em papel-pardo que aparece na tela para
nomear os personagens. A montagem da narrativa cinematografica
trabalha com a elipse, ou seja, com o poder de ocultar situacdes porque
subentende-se que o espectador se atente para o conjunto do que foi
mostrado. Assim, mesmo que ndo nos seja mostrado, presumimos que
Lucia foi identificada no primeiro encontro entre as fotos.

Ela ressurge com uma reagao mais abrandada, encara a conversa
com tranquilidade no aterro, conta sobre sua vida, sobre sua familia.
Com um corte suave, sua voz fica fora de campo, as cenas deixam o
aterro e compdem o inicio da cena seguinte em que estd sentada em sua
casa.

Em sua casa, a cena inicia com o siléncio e com um plano
sequéncia que desloca vagarosamente de um quadro da imagem de
Santa Luzia até em Lucia. Ela timida, com mudanca na entona¢do da
voz, contrasta com a sua performance no aterro, sentada e esfregando as
maos entre as pernas. A iniciativa da fala parte de Coutinho que quebra o
siléncio dizendo: “é mais facil falar 14, né?”. A personagem conta que
sim, que o ambiente de trabalho é descontraido, todos conversam e
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brincam, atiram coisas um no outro. Assim, com o corte para as cenas do
aterro novamente, apresenta-se a Licia que assistimos no inicio da sua
conversa.

Este movimento, revela os momentos diferentes deste
documentério os quais serdo unificados na construcdo da narrativa.
Através da sequéncia em que Lucia é apresentada e filmada em espacos
diferentes, podemos constatar que com o uso estratégico da elipse, foi
possivel ocultar, omitir e criar um arranjo entre momentos distintos em
uma mesma sequéncia. Portanto, no processo de montagem do filme,
mesmo obedecendo a cronologia da filmagem, o diretor optou por
organizar algumas sequéncias, como a de Licia, articulando no campo
diegético tempo e espaco distintos.

A temporalidade vivida no aterro, possibilitou a Coutinho, a
filmagem de contingéncias que vado além das provocadas pela camera,
mas daquelas que estdo presentes no dia-a-dia dos préprios catadores.
Como foi o caso do marido de Lucia, an6énimo no filme, ele conta
durante as cenas gravadas em sua casa, que trabalha como coletor no
caminhdo e que descarrega material naquele aterro. No entanto, em
outra sequéncia gravada em dia diferente, Coutinho o reencontra no
aterro e este o diz cabisbaixo que estd desempregado fazendo “bico” por
14, o diretor foi surpreendido, pois ndo o esperava encontra-lo por ali e
ainda naquela situagao.

Neste sentido, o cinema de Eduardo Coutinho, é programado
para surpreender quem estiver a frente da camera e, a0 mesmo tempo, se
expor e ser surpreendido pelo que ja identificamos como o risco do real
de Comolli (2011), filmar aquilo que escapa do controle previsivel do
processo de filmagem. O diretor objetiva provocar situagOes através
destes encontros e se expor frente as demandas sugeridas pelo préprio
espaco da filmagem, isso faz parte, daquilo que foi definido nas
discussodes sobre cinema documentério, do seu dispositivo de filmagem.
“A nogdo remete a criacdo, pelo realizador, de um artificio ou protocolo
produtor de situagoes a serem filmadas — o que nega diretamente a ideia
do documentario como obra que apreende a esséncia de uma tematica ou
de uma realidade fixa e preexistente” (LINS, 2008, p. 56).

Cicera e sua Filha*

21 Restringimos em chamé-la apenas de “filha” porque seu nome ndo foi
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Cicera aparece sendo filmada de longe, em uma paisagem
escura e esfumacada do aterro, na distancia ela gesticula e diz com uma
voz que ressoa de longe: “filma eu, pode filmar, eu ndo t6 nem ai!”. Ela
estd acompanhada de um garoto e por outra senhora, que saberemos
depois que é Dona Tereza. De perto agora, Cicera nos diz: “eu nem ligo
minha filha, eu nem ligo o que sai em televisdo e jornal, eu ndo t6 nem
ai, ndo to roubando. Ndo to6 certa? Nao t0 certa? Deixa essa cara bonita
sair na televisdo,” termina dizendo isto com um sorriso.

Em outro momento, na mesma sequéncia, Coutinho a
reencontra e a acompanha até sua casa e na cena de um ambiente
escurecido e sentados em um cémodo, Cicera apresenta sua filha com o
namorado. De frente a cimera, ela diz concentrada e serena: “eu so
quero que um dia, a mim ndo porque nao tenho mais o que ganhar. Mas
0 que peco a Deus é que Deus mais tarde, liberte ela [nisto a cimera se
desloca vagarosamente para sua filha] e dé a ela a chance mais tarde
dela seguir o que ela bem quer.” Para Coutinho, a jovem revela o sonho
de ser cantora um dia.

Ainda na mesma sequéncia, a filha de Cicera canta a musica
Sonho por Sonho de José Augusto. E uma cancdo sertaneja romantica
cantada a capela, e que em dado momento, é colocada fora- de-campo e
as imagens que a acompanha sdo cenas da vida cotidiana da familia de
Cicera no espaco doméstico. Neste momento, a cancdo empresta uma
tonalidade dramética ao documentério.

Conforme diz Ferndo Pessoa Ramos sobre a miisica no filme:

(...)Torna-se uma espécie de indice emotivo, no
qual vamos seguindo, com prazer, os indicativos
de emocdo que se esboca no horizonte (...)
aderimos prontamente aos esbo¢os emotivos que
os tons das musica indicam, mergulhando no
envolvimento emocional delineado. Sdo emocdes
que ocorrem no horizonte da mimese, no que os
antigos denominavam de catarse, querendo
designar a transformagdo que a representacdo
opera em sensagOes como terror e piedade

mencionado no filme.
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(RAMOS, 2012, p.21).

A filha de Cicera, ressurge na sequéncia que encaminha o
encerramento do documentério, desta vez, ndo mais sozinha, ela posa
com a familia e é filmada segurando um réadio ligado que -
coincidentemente ou ndo — toca Sonho por Sonho, Coutinho toma a
iniciativa e diz a jovem: “canta junto, canta junto!”. Com sua voz
potente que acompanha o som do raddio, ela entoa a cangdo: “Nunca
imaginei que vocé /Quisesse de mim/Uma noite s6 de prazer/Uma transa
apenas. Tudo que vocé me falou/Entrou no meu coracdo/Loucura cheia
de seducao/Mudou a minha vida (...) Beijo por beijo/Sonho por
sonho...”

Uma proxima sequéncia é acompanhada por esta cantoria que
imprime nas cenas toda a emotividade. Neste momento, esta sequéncia
mostra o que chamamos de despedida/finalizagdo. Nela estdo presentes
as imagem dos catadores que ressurgem posando para a camera
segurando o retratos que lhes foram entregues. Ainda com a cancgdo de
José Augusto sendo tocada no radio e cantada pela filha de Cicera fora
de campo, o momento de finalizacdo dos encontros e reencontros, finda
com a edicdo do documentdrio feita para ser exibida para os proprios
catadores (Figura IX).

Nessa cena, a exibicdo aos catadores foi feita com uma
televisdo instalada em cima de uma Kombi estacionada no meio do
aterro. Dentro do veiculo, a equipe de filmagem registra os catadores
que assistem a si proprios. As expressdes sdo de entusiasmo,
curiosidade, felicidade, concentracdo e surpresa em se ver filmado em
uma época em que ndo era situacdo comum e pelo préprio encanto
provocado pela natureza da imagem. Este conjunto de imagens,
acompanhado pela musica diegética do radio e da voz da jovem fora-de-
campo, cria neste encaminhamento final, uma grande curva dramaética
para o documentdrio.
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FIGURA IX. Mostra exclusiva para os catadores que se assistem na televisdo
instalada na Kombi dentro do aterro. Fonte: Boca de Lixo (1992).

Termina a musica no radio e logo na sequéncia, temos o corte
para a cena que finalmente encerra o filme. Um menino, dividindo a
paisagem com os urubus, revira os residuos e guarda o que encontra
num saco que carrega escorado nos ombros. Ao fundo e fora de campo,
o latido agudo de um cachorro. Com um plano geral do aterro, vemos
maquinas, pessoas trabalhando, animais e assim termina Boca de Lixo.

Percebe-se que houve uma intencao do diretor em valorizar
aspectos artisticos como a composicdo de uma sequéncia poética,
envolvida por uma canc¢do popular romantica. Nos dois momentos em
que fora usada a musica sertaneja, o diretor dilatou o tempo e o espago
diegético dando assim um contorno poético para as sequéncias.

Jurema

Jurema é a personagem que marca com bastante expressdo o
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momento do encontro nao premeditado e do reencontro consentido, o
qual resultard na transformacdo da relacdo. As reagdes dos catadores
descritas no inicio, questionam a presenca da equipe de filmagem e o
porqué de estarem filmando o aterro. Entre as falas, muitas se
destacavam por justificar a honestidade do trabalho e que, portanto, ndo
havia motivos para ser filmado.

Logo no primeiro encontro, Jurema demonstrou sua insatisfacao
com a imagem que poderia ser construida sobre si e de seus pares pela
equipe de Coutinho.

A gente ndo cata essas coisas aqui no lixo pra
comer ndo! Vocés botam no jornal, ai quem vé
pensa que é pra gente comer. Nao é! Isso ndo pode
acontecer!

Em outro momento do primeiro encontro:

Eu fico revoltada com isso. O [cercado] do pai
dela cheio de legumes e ele filma ali [o aterro, o
lixo]. Quem vé isso 14 fora vai pensa:' é aquilo ali
que eles comem! E daquilo que eles vivem!" Mas
nao é!

Nesta cena, Jurema ndo quer ser filmada e ela tem consciéncia
da imagem criada sobre os catadores representados pelas midias “la
fora”. Mesmo ndo concordando em ser filmada, a equipe segue
enquadrando seu rosto, seus movimentos de modo que nos espectadores
percebemos seu incomodo.

No reencontro, Jurema recebe Coutinho em sua casa, conta sua
trajetdria, apresenta a familia e com a relacdo entre ambos abrandada,
ela explica o motivo de ter ficado brava no primeiro dia.

Tem muita mulher oferecida ... a gente vai 14 para
trabalhar e ndo para se oferecer. Vocé ndo quer
conversar, faz que nem eu, ndo conversei aquele
dia com vocé. Conversei quando estava disposta,
entdo conversei. Mas agora, falar besteira também
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ndo falo. Ai foi onde eu sai. As vezes vocé vinha
para meu lado e eu saia. Sentava no meu canto e
vocés voltavam e eu saia e sentava em outro
canto.

Jurema termina contando que, na realidade, ela consome o que
encontra no lixo desde que esteja em boas condi¢des e quando ha
necessidade, “mas ndo precisa ficar dizendo pra Deus e pro mundo”,
completa. Para ela o lixo se trata de um “quebra galho”. Esta passagem
nos levanta uma questdo: se ela ndo queria ter sua imagem exposta,
como demonstrou no primeiro momento, por que haveria Coutinho de
colocé-la na edigdo do filme?

Em Boca de Lixo eu fui a casa de cinco pessoas,
depois fui a da Jurema, aquela negra linda. Liguei
a camera, o som e a chamei. A partir dai, tudo que
acontece é continuo: ela aparece na porta e vem
falar, as criangas estavam na porta, aparece a mae
e abre a janela, depois vem o marido na outra
janela. E é um teatro, a mde aqui, o marido ali, os
nove filhos e ela. E foi maravilhoso. As filmagens
sdo assim: acontecem ou ndo. Aquilo tudo
aconteceu em meia hora. E s6 no final da conversa
ela confessa que eles comem lixo: “A gente come
mesmo, mas nao tem sentido mostrar, ndo quero
que mostre para os outros. Ndo adianta nada,
alguém vai me ajudar?”. Isso eu mantive. Eu
poderia ter tirado na montagem as situagdes em
que aparecem as pessoas se criticando, me
criticando ou criticando a situagcdo. Mas eu faco
questdo de deixar, explicitando o processo de um
documentério. E se eu estou deixando é porque
acho que tem algo ali que faz pensar
(COUTINHO, 2013, p.225).

A personagem desta catadora no documentério, demarca estes
encontros com conflitos, reencontros abrandados e a finalizag¢do que,
através das falas da catadora, temos o resumo da cronologia que
fundamenta o filme.
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4.2.4 A atribuicao de significados as imagens

Partindo daquele “algo ali que faz pensar”, que nos diz
Coutinho sobre sua escolha de cenas adversas, podemos entdo observar
que Boca de Lixo filma um processo de ressignificacdo feita pelos
proprios catadores quando estes contestam a imagem supostamente
estigmatizadora que a equipe do documentario faria sobre eles. A
ressignificacdo da imagem emerge do préprio aterro a partir da fala e
dos gestos dos personagens, paradoxalmente, sdo antiteses daquilo que
os catadores projetam que seriam os motivos e as intengbes que
Coutinho teria, como um outsider, em filma-los. Existe também a
ressignificacdo dos alimentos e outros objetos descartados que sdo
reaproveitados como vemos, por exemplo, nas cenas que frisam a coleta
de alimentos e outros.

A lista de documentarios que trabalharam com o tema dos
residuos solidos e sua ressignificacdo é variada. Além de Boca de Lixo,
entre outros, temos também Estamira de Marcos Prado, A Margem do
Lixo de Evaldo Mocarzel, Lixo Extraordindrio de Lucy Walker e Karen
Harley, Ilha das Flores de Jorge Furtado. Afora as questdes singulares
dos dispositivos usados, o que hd em comum entre eles sdo as
ressignificacoes que cada documentario fez daquilo que comumente nés
definimos como lixo. Contudo, a diferenca fundamental no filme de
Coutinho é que os aspectos que atribuem um sentido outro para objetos
e, principalmente para a imagem de si, foram manejados e imputados
pelos proprios catadores dentro de um processo de filmagem tenso.

Consuelo Lins (2004), ao abordar este filme e a critica que os
catadores fazem da construgdo da imagem que “os de fora” fazem sobre
eles, nos diz:

Trata-se, neste filme, de uma tensdo entre imagens
mentais, midiaticas, fotogréaficas, imagens do
universo filmado. As mediaticas — cujo lugar
privilegiado é a televisdo — sdo as de base,
formando uma  espécie de  'ambiente'
contemporaneo. Os catadores de lixo conhecem
bem a ideia negativa que os telejornais deles
fornecem e ndo querem retird-la. £ como se eles
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se recusassem a ser transformados em 'tipos'.
Falam primeiramente com Coutinho, como se ele
fosse mais um repérter que volta e meia aparece
por ali. O diretor quer mostrar que outra imagem é
possivel, e tenta contornar a resisténcia inicial,
oferecendo  imagens juntamente a  seus
personagens. (LINS, 2004, p. 88)

Ha no trabalho de montagem uma organizacdao légica e
dramética para construir a narrativa do filme. Levando em consideracao
o capitulo anterior, seu cinema de conversagdo estd concentrado em
narrativas e elas possuem seu lado ficcional. Por isso, ha na construcéo
da imagem dos catadores através das cenas escolhidas no processo de
montagem, o devido cuidado para ndo privilegiar a ficcdo em detrimento
da ordem cronolégica e da progressdo do personagem e da acao ocorrida
durante a filmagem (COUTINHO, 2013). Seguindo esta légica, o filme
pode registrar o momento presente dos encontros e as mudangas
ocorridas na interacdo de Coutinho e dos personagens. Portanto, a
dimensdo da antropologia selvagem também é valorizada para além do
momento da aproximacdo com o personagem na filmagem, ela também
respeita a cronologia dos momentos da relacdo de filmagem na edicao
do filme
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FIGURA X. Equipe de Eduardo Coutinho dentro de quadro, “realidade da
filmagem”. Plano com Jurema, uma das catadoras incomodadas com a
insisténcia da equipe de filmagem. FONTE: Boca De Lixo(1992)

A cdmera em Boca de Lixo a partir das cenas que descrevemos,
atua como uma catalisadora que provoca reagdes entre os envolvidos,
estas reacoes serdo filmadas e constituirdo um tipo singular de realidade
produzida na filmagem, a realidade filmica. Neste sentido, a verdade
possivel para o diretor ndo é algo que se supde que esteja presente no
mundo passivel e pronta para ser registrada, no seu documentdrio a
verdade se refere a particularidade da verdade filmica, a qual se constréi
no momento particular da gravacao.

A equipe de filmagem que sem aviso adentra ao desconhecido,
liga a camera, filma e inicia a entrevista com os personagens, estabelece
relacdes de poder que dinamiza tipos de interacdo. E comum chamar de
“efeito camera” o efeito durante a gravagdo sobre a pessoa entrevistada
que nao obtém a desenvoltura desejada. Porém, ndo é a camera que
provoca como um objeto em si a agéncia sobre quem é filmado,
Coutinho enfatiza outro aspecto importante a ser considerado: “na
verdade, ndo € a presenca da cAmera que muda realmente, o que muda é
a presenca de uma pessoa de uma outra classe social, que ndo pertence
aquele mundo e que vem interrogar sobre uma questdo” (Coutinho,
2013, p. 24).

O letreiro que antecede os créditos finais e encerra o filme traz a
seguinte informacao: “Filmado no vazadouro de Itaoca, no municipio de
Sdo Gongalo a 40 km do Rio de Janeiro. No Brasil, existem centenas de
vazadouros como este, onde trabalham dezenas de milhares de
catadores.” A partir deste letreiro, o documentdrio traz um dado de
localizagdo importante para o espectador. A udltima frase nos remete a
um apelo a identificacdo que busca do espectador a aproximacdo entre
Nirinha, Enock, Jurema, Lucia e Cicera os outros anonimos no filme
através da expressdo: “dezenas de milhares de outros catadores no
Brasil”. Dessa maneira, devemos reconhecer que ha, ainda que
timidamente, a presenca do “tipo social” no documentério. E timida
porque o texto é a Unica intervencdo no filme que lhe é externo do
contexto da filmagem e que tipifica os personagens.

Como frisamos, no caso de Boca de Lixo, a fala destes
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catadores tensiona e refuta a todo momento a possibilidade de um
discurso que possa enquadrd-los em um tipo social a exemplo da
tradicdo do modelo socioldgico de documentirio. Em Coutinho,
sabemos disso porque o diretor opta em seu dispositivo por deixar a
cdmera exposta para que seus personagens refutem o que nao estdo de
acordo.

Como trabalhamos no capitulo primeiro, a relacdo construida
nos filmes de Coutinho vai além do resultado da verbalizacdo e destaca
também uma linguagem corporal articulada no momento da relagao
através da proximidade dos corpos. Portanto, hd imposicdo de
significados através da narrativa, mas ha também a partir dos gestos
corporais que denotam concordancia, discordancia, expressdes de
humor e emocgdo que sdo registradas pela camera. Isso é possivel porque
hé a preocupacdo de Coutinho com a “justa distdncia” no encontro com
0 personagem, expressao que ele se refere a proximidade necessaria para
interagir na relacdo com seu interlocutor personagem - “onde as pessoas
se matam ou se amam e falam e falam, sabe? E a vida se passa assim.”
(COUTINHO, 2013). Neste sentido, a comunicacdo assume duas
dimensdes: a dimensdo expressiva verbalizada pela fala e a dimensao
gestualizada pelo corpo, ambas constroem camadas de significados
possiveis pela valorizacdo da base relacional do seu dispositivo
cinematografico.

4. 3 Atividade sensorial, visao e audicao — som e imagem

Um filme projetado no cinema ou aquele que passa pela tela dos
mais diversos e atuais aparelhos que dispde da fung¢do de reproducdo, a
principio, consideremos que ele mobiliza duas atitudes perceptivas
distintas, a audicdo e a visdo que se influem mutuamente no momento
da projecdo do som e da imagem no cinema (CHION, 1993). Esta
combinacdo, resulta num tipo de ilusdo chamada por Michel Chion de
ilusdo audiovisual, a qual se apoia na crenga de que toda expressdo e
informacdo esta vinculada na imagem projetada, desprezando que esses
valores expressivos e informativos sdo também acrescidos na imagem
por meio do som (CHION, 1993).

Isto nos desloca a discussdao sobre a primazia do sentido da
visdo sobre a audi¢do e os demais sentidos. Ao analisar o filme, o que
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primeiramente ocorre é decompo-lo em planos, cenas e sequéncias para
entender — no caso deste trabalho - as relagdes que apontam para a
“antropologia selvagem” e o “cinema de conversacdo”. Reparamos nos
diversos movimentos de camera, na composicdo fotografica das
diferentes paisagens, na opcdo dos cortes entre as cenas — se estes sao
transparentes ou se revelam a  expressdo e transformacdo dos
personagens ao longo do filme. Contudo, estes procedimentos estdo
restritos ao dominio do sentido da visdo, centrado nas imagens e
corremos o risco, portanto, de omitirmos o valor que o som acrescenta
quando combinado com a imagem ou sua autonomia de significagao.

A amplitude da vis@o sobre os demais sentidos é tal, que faz
com que esta metaforize percepgdes de outra ordem. Por exemplo:
“olhe esta musica”, “veja se a comida esta boa de tempero”, “vou ver o
que fago”, tal situacdo é “evidente” ou “ndo tem nada a vé”, “olha que
calor” e assim por diante (CHAUI, 1988). O olho e a visdo, como
demonstra Marilena Chaui em Janela da Alma, Espelho do Mundo
(1988), estd entranhado na milenar tradigdo filos6fica ocidental como
condicdo fundamental que da acesso ao mundo sensivel para pensa-lo
dando ordenamento aquilo que vemos, por isso o prevalecimento da
visdo manifestada e metaforizada nas atividades mais corriqueiras.

“Nosso mundo é eminentemente visual” (NOVAES, 2009, p.
36). Sylvia Caiuby Novaes (2009) aponta através de Lucien Febvre
(1953), o carater historico e processual no qual o predominio da visdo se
destacou sobre os demais sentidos na tradigdo ocidental®.

No século XVI era o ouvido. O que ja foi uma
mudanca. De um homem sagaz, os romanos
diziam: "ele tem um nariz fino". Para Horacio, "
Homo naris emunclae, homo obesae naris". Nos
dizemos: ele tem uma boa visdo. E nossos pais, no
século XVI: ele tem um ouvido astuto; ele ouve a

22 Para ndo perder o contexto da citacdo, o propdsito da autora no texto é
entender por que ha uma certa cegueira nas ciéncias sociais que abandonou o
uso das imagens enquanto comunicadoras de conhecimento, sendo a visdo o
instrumento primordial do cientista social. A autora aborda alguns momentos
em que a imagem se fez mais presente nas pesquisas das ciéncias sociais,
especialmente na antropologia.
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relva crescer...Curiosa progressdao. Primeiro o
odor, o sentido animal. em seguida o ouvido, este
sentido ja mais refinado. Finalmente a visdo, este
sentido intelectual (Febvre, 1953, p5, tradugdo da
autora apud NOVAES, 2009, p. 36).

E importante notarmos que o sentido da visio ndo é em outras
sociedades o principal sentido que se vincula com o conhecimento. A
audi¢do do mundo, conceito desenvolvido por Rafael Bastos (2012),
explica como o sentido da audicdo entre as populacdes indigenas das
terras baixas amazonicas no Xingu, especificamente os Kamayurd, tem a
audicdo como o sentido que orienta o esforco de tornar o mundo
inteligivel.

Os Kamayuréa sdo um povo para o qual a nogdo de
audicdo do mundo é uma chave de leitura poderosa.
Recordo que para eles a categoria verbal anup, cujo
significado original é "ouvir", indica também o
nexo de "compreender", nexo que tem em sua
escala de valores de fidedignidade percepto-
conceptual uma posigdo hierarquica superior aquela
ocupada pelo verbo tsak, originalmente "ver", mas
que também aponta para o sentido de "entender",
forma analitica de percepcdo e conhecimento, do
campo da inteleccdo e explicacdo (BASTOS, 2012,

p- 8).

Com a intencdo de trabalhar esta relacdo hierarquica entre
visdo e audicdo, cria-se na_antropologia um campo voltado ao estudo
dos sentidos que busca desierarquizar o predominio de um aparato
sensorial sobre os demais. Contudo, como mostra Tim Ingold (2008), na
intencdo de distanciar-se da monarquia da visdo, a antropologia dos
sentidos, gera o seguinte paradoxo: ao destacar o sentido da audicdo
sobre a visdo, reproduz a supervalorizacdo e hierarquizacdo de um
sentido em detrimento de outros. Ou seja, assim como o visualismo
reduz os demais sentidos, a sua critica, ao destacar outro sentido, acaba
também por reduzir os demais.

Sobre a antropolgia dos sentidos, a critica de Ingold (2008), diz
0 seguinte:
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O defeito comum, presente em todos os trabalhos
que avaliei nesse campo até agora, reside na
naturalizacdo das propriedades do ver, do ouvir e de
outras modalidades sensoriais, levando a uma
crenga erronea, segundo a qual as diferengas entre
culturas no que diz respeito aos modos como as
pessoas percebem o mundo ao seu redor podem ser
atribuidas a relativa preponderancia, em cada uma
delas, de um ou mais sentidos sobre os outros.
Assim, supoOe-se que, onde predomina a visdo, as
pessoas apreendem o mundo de certo modo e, onde
predomina a audicao, elas o apreenderdo de outro
(INGOLD, 2008, p. 42).

Para Ingold, o mundo ndo se divide entre nossas vias sensoriais
(INGOLD, 2011), pois elas operam de maneira cooperada, estimulando
a nossa percepcao em dada circunstancia no ambiente. Por outro lado, o
autor faz uma observacdo que auxilia nossa andlise sobre o som no
cinema. Para ele, a sonoridade percebida no ambiente — o mesmo ocorre
com a imagem — ndo estd exclusivamente ligada a audigdo, percebemos
o som através da intercambialidade entre todos os sentidos. Por isso
utilizamos aqui a divisdo, a principio como recurso argumentativo.
Porém, podemos torna-lo dominio da audicdao quando existe a técnica de
gravacdo e reproducdo em um ambiente privado de outros estimulos
sensoriais (INGOLD, 2011).

A experiéncia do cinema, ao mobilizar através da técnica a
imagem e o som, nos permite fracionar esses dois elementos e situa-los
nas modalidades sensoriais da visdo e da audicdo. No entanto, isso
significa que ao assistirmos um filme sdo agucadas apenas estas duas
modalidades sensoriais? E, se sim, elas sdo mobilizadas de maneiras
separadas, as imagens projetadas de um lado e o som do filme de outro,
ora despertando os olhos e ora os ouvidos?

Frente a perspectiva colocada por Ingold (2008; 2001), a
linguagem cinematografica enquanto técnica de construg¢do narrativa
reproduz imagens e grava sons. Contudo, no momento da sua recepgao,
o espectador é submetido as diversas experiéncias que estimulam as
modalidades sensoriais do corpo como o tato, a visdo, a audicao, olfato e
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o paladar em um continuo desenrolar. Assim, podemos imaginar que o
cinema proporciona experiéncias sensoriais multiplas a partir da técnica
de manipulacdo de imagem e som que atingem todas as modalidades
sensoriais®.

Isto posto, a perspectiva que orientard a analise sonora de Boca
de Lixo e o nosso entendimento sobre o som no campo do cinema, é
conduzida a partir da reflexdio de Michel Chion em seu livio A
Audiovisdo (1993). Como sugestdo metodologica, o autor nos convida
ao Método de los ocutadores, o qual orientard nossas descri¢cdes do som.
O método consiste em reproduzir por algumas vezes as sequéncias de
um filme com som e imagem de modo simultdneo e depois ocultar as
imagens e ouvirmos o filme. Separadamente, podemos averiguar as
correspondéncias ou a nao correspondéncia entre estes dois elementos.

Michel Chion, busca retirar cinema do lugar-comum das
abordagens concentradas no campo imagético e destaca o0 som como 0
elemento que se combina com a imagem e resulta em uma percepcao
audiovisual. Significados, movimento, expressdes, reagdes provocadas
como tensdo, apavoramento, emotividade, surpresa, susto, medo, asco,
entre outras, sdo possiveis pelo entrelacamento, sincronizado ou ndo
sincronizado, destes dois elementos de naturezas distintas, o som e a
imagem. Neste sentido, o que o diferencia é demonstracdo da
fundamental presenca do som, elevado sobre o mesmo nivel da
imagem, assim, deslocando a hierarquia imagem-som.

Boca de Lixo é um documentdrio em que suas imagens estdo
combinadas, de modo geral, com uma banda sonora®*’densa, constituida
por gritos de desaprovacdo, por latidos de caes, pelo continuo ranger

23 Sobre abordar o cinema a partir de uma perspectiva fenomoneldgica,
consultar: BUCK-MORSS, Susan. A tela do cinema como prétese de percepgao/
Susan Buck-Morss; Desterro [Florianépolis]: Cultura e Barbarie, 2009. HIKIJI,
Rose Satiko Gitirana. Imagem-Violéncia: Etnografia de um cinema provocador.
Sdo Paulo. Terceiro Nome. 2012.

24 Utilizamos o termo banda sonora pelas mesmas razdes de VEDANA (2010),
“Utilizo o termo banda sonora e ndo trilha-sonora por duas razdes: em primeiro
lugar pela forte tendéncia de aproximarmos a ideia de trilha-sonora ao conjunto
das musicas que compdem a obra cinematografica, relegando ao segundo plano
outros elementos da composicdo de sons de um filme -os ruidos, didlogos,
ambiéncias, efeitos, etc”’( VEDANA. 2010,p.30).
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grave das maquinas, o som do vento, o agudo produzido pelo revirar do
lixo. Pelos distintos sons de vozes nas entrevistas e das vozes fora de
campo, da voz que canta a capela, os som musical diegético do samba e
do sertanejo que toca na radio, a trilha sonora em off que foi composta
através da musicalizagdo do conjunto de ruidos. Em suma, tudo isto esta
organizado em diferentes sequéncias sonoras e visuais. Sdo algumas
destas sequéncias sonoras que passaremos a descrever neste momento,
destacando sua funcdo narrativa e/ou figurativa dentro do filme
(CHION, 1993).

Boca de Lixo, dentro da filmografia de Coutinho, é um dos
documentarios que mais utilizou sons musicais, sendo depois de Santa
Marta (1987) e As Cangdes (2011), o seu filme mais musicalizado. No
entanto, neste ultimo a musica ganha destaque porque faz parte do
argumento do documentario, “homens e mulheres que cantam e contam
as musicas que marcaram suas vidas”, nos diz o cartaz do filme. A
maneira como a banda sonora foi construida em Boca de Lixo, foi
abandonado pelo diretor ao longo de suas trajetéria, pelo seguinte
motivo:

Néo quero dizer 'faca isso ou aquilo', como faz a
televisdo. E é por esta razdo que nos meus filmes
nao uso musica, porque especialmente nos finais
da musica possui um poder muito forte de
sugestdo. O que sugere a musica? Alegria,
melancolia? Eu ndo tenho que sugerir nada. O
personagem sugere, O contexto sugere e a
montagem sugere, mas o fazem implicitamente.
Entdo é isso, o final é uma fatalidade, porque os
filmes tem que terminar (COUTINHO, 2013, p.
162).

Nesta passagem Coutinho havia comentado a respeito de seu
filme Jogo de Cena (2007). Este faz parte de um outro periodo da
trajetoria do autor que, portanto, a musica e o som fora de campo ndo
estavam mais no seu horizonte em virtude de sua capacidade de sugerir
externamente sobre os personagens. Assim o cinema de Coutinho se
constitui no encerramento — inesperado - de sua obra como um cinema
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cujo o som de seus filmes é predominantemente vococentrado (CHION,
1993), isto é, o som centrado na emissdo da sua voz e na fala dos
personagens. Este som vococentrado ganha destaque nos espacos de
locagdo fechada, espacos semelhantes aos esttidios, onde se preserva o
siléncio que alterna com a sonoridade das vozes, dos sorrisos,
gargalhadas, murmdrios, multiplas entonagoes, falas, choros, etc.

Por este motivo, Boca de Lixo é um contraste na filmografia do
diretor pela maneira que este lida com o som. Como dissemos, sua
banda sonora é densa, violenta, incomoda, melancélica e, algumas
vezes, também é alegre. Podemos perceber que estes adjetivos aqui
usados ja nos apontam para a capacidade de inferir significados que a
musica e outros sons possuem.

4.3.1“0 que ouco?”

A andlise da sequéncia sonora comecara pela audicdo da cena
que descrevemos no inicio, aquela que abre o documentdrio. Em
seguida, ela obedecera outras cenas que estdo descritas na primeira parte
deste texto. Uma vez que o som deste filme é resultado de captagdo
direta (conforme indicado pela Figura XI), temos a presenca do som
ambiente, aquele som presente no espaco das cenas, que Michel Chion o
chama também de sons-territério, “porque servem para marcar um
lugar, um espago particular com sua presenga continua e estendida por
todas as partes” (CHION, 1993,p65).
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FIGURA XI. Tomada de som direto. Plano de Coutinho e membro da equipe
dentro de campo entrevistando o personagem Enock. Fonte: Boca De Lixo
(1992).

4.3.1.1 Sequéncia sonora de abertura

Um ruido grave e continuo produzido por uma méquina ressoa
e, ao fundo, em um volume mais baixo, ouvimos o canto de alguns
passaros que devem estar nas proximidades da cena. Em um segundo
momento, o ruido mais grave tem o volume intensificado. Imaginamos
que a maquina esteja mais proxima. De repente, entrecortando a
continuidade deste ruido mais proximo, irrompe o som mais agudo de
uma voz seguida por outras vozes que nos sugere algum tipo de disputa.
Agora inverte-se, o conjunto de vozes mais agudas se sobrepde ao som
da maquina mais grave e ganha maior intensidade. O som-ambiente/
som-territorio estd aqui delimitado. O som do ambiente, somado pelo
ressoar da maquina e do conjunto de vozes, resulta em uma sonoridade
ruidosa.

Murray Schafer, musico que se dedica ao estudo do som, atenta
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para a questio do ruido e o considera como um som indesejado®
(SHAFER, 2001). Para o autor, o ruido se torna uma constante a partir
do advento da revolugdo industrial por meio da invencdo de uma série
de maquinas que emitem novos sons. Num segundo momento e no
século XX, a sonoridade do ruido ampliou-se como resultado do que
Murray Schafer chamou de revolugdo elétrica. A partir de entdo, o
ruido, vindo do trafego de veiculos, do som das maquinas, das
motocicletas, dos geradores, o ressoar do motor das ferramentas
elétricas, constituem o som fundamental, isto é, o som de um dia comum
o qual ouviremos por horas e horas durante o dia (SHAFER, 2001).

O som desta sequéncia inicial do aterro da destaque ao ruido que nos
incomoda por ser um som indesejado. Sublimado nas atividades diérias,
aqui ele vem a tona no som do documentario e traz para o espectador
imagens indesejadas, texturas, odores, sensacOes que realcam a
cooperacdo entre nossos sentidos.

No fim da sequéncia de abertura, termina o som ambiente e
inicia uma musica em off inserida no filme, ou seja, extradiegética.
Ouvimos batidas que ddo uma feigdo apressada a miisica, o som nos
remete a semelhanca de batidas exasperadas nas notas de um xilofone e
metalofone de sucatas. A musica de ritmo rdpido é encerrada no
momento que ouvimos a voz de um garoto que questiona: “o que que
vocés ganham com isso?”.

“O que vejo do que ougo?”, “O que ougo do que vejo?”
(CHION, 1993, p. 147). Através deste exercicio de percepc¢do sonora e
visual, a atencdo ainda esta concentrada na audicdo, é frente a isto que
percebemos o valor figurativo do som que dé sentido a uma imagem ou
as fontes sonoras que uma imagem pode sugerir . O “ouvir” da primeira
frase se remete as imagens mentais evocadas a partir do som. O “ouvir”
da segunda frase, remete-se ao som evocado a partir da imagem. Neste
ultimo caso, Chion (1993) diz que as dificuldades sdo maiores, uma vez
que as imagens podem sugerir numerosas fontes sonoras.

A musica acelerada e que se assemelha a metalofone ou
xilofone, estd acompanhada de cenas rdpidas e movimentos de camera

25 O autor vincula os ruidos com a poluicdo sonora regida sobretudo por
sons emitidos pelas tecnologias que negligenciam o nivel de ruidos e
colocam em risco nossa capacidade auditiva.
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rapidos com imagens dos residuos solidos e dos catadores que também
se apressam, correm, escondem o rosto e se esquivam para ndo serem
filmados. Neste caso, analisando separadamente a sequéncia de imagem
sem o som, percebe-se que este tltimo torna-se figurativo do momento,
ou seja, o som simboliza e combina com o que vemos: movimentos de
camera apressados que intentam uma cacada de imagens e que a
contragosto filma os que ndo querem ser filmados.

Para classificar os sons que sdo produzidos por diferentes
fontes sonoras como aparelhos de televisdo, telefone, e radios e que, por
sua vez, sdo captados no filme, Michel Chion chama este tipo de som
de “on the air”. Para Chion, especificamente no caso da musica on the
air, ela retransmitida possui a capacidade de atravessar os limites do som
off, do som in e do som fora de campo. Deste modo, o on the air,
“situados em principio no tempo real da cena, atravessam, pois,
livremente as barreiras espaciais” (CHION, 1993, p. 66).

4.3.1.2 Cangao Sonho Por Sonho e Cama e Mesa no filme

A cancdo do género sertanejo romantico, Sonho por Sonho, de
José Augusto, surge duas vezes no filme. Primeiramente cantada a
capela na imagem em sincronia com a voz e, depois com a voz fora de
campo com O som a acompanhar as cenas mostradas no ambito
doméstico de Cicera. O que nos ocupa aqui, portanto, é presenca da
mesma musica porém captada como som in the air, ou seja, o som
captado na filmagem originado do auto-falante de um radio portatil e
que é acompanhado pela voz da filha de Cicera.

Neste momento, ocorre o efeito da musica atravessar os limites
espaciais da fonte sonora. A capacidade do som neste caso, permite que
se dilate o tempo diegético e prolongue a sensacdo e os significados
provocados pela musica. A dilatagdo ou a contracdao do tempo, é uma das
decisdes do diretor na construcdo da narrativa filmica, em que a escolha
é feita de acordo com as suas opg¢des dramaticas. Neste caso, Coutinho
optou em dilatar o tempo através da musica aproveitando os indices de
dramaticidade de uma cancao sertaneja a qual ja demonstramos.

O mesmo recurso foi usado com a musica Cama e Mesa cantada
pelo musico Martinho da Vila. Ela foi captada a partir de uma radio na
cena de uma cabana improvisada, onde as pessoas se deslocam para
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beber um “drink”. O som do samba toca no radio e, gradativamente, o
seu volume aumenta na medida em que a cimera se aproxima da cabana.
Com énfase neste refrao: “Todo homem que sabe o que quer/ Sabe dar e
querer da mulher/O melhor é fazer desse amor/ O que come, o que bebe/
O que da e recebe/ Mas o homem que sabe o que quer (...) comida, a
bebida/ Na justa medida”, samba como musica diegética, fora de campo
se estende para uma série de cenas e constréi uma sequéncia que sugere
momento de lazer, descontracdo e descanso dos catadores, para além do
espaco inicial da cabana.

Essas sdo as sequéncias em que o tempo esta dilatado devido a
uma funcdo dramdtica. Indica também o cardter artistico da
antropologia selvagem neste filme, pois aqui reside a preocupacdo em
criar uma narrativa filmica utilizando os recursos que trabalham a
composicdo sonora do filme. Continuaremos abaixo com esta
abordagem que expressam as escolhas do diretor em lidar criativamente
com o som do filme.

Essa capacidade da musica em dilatar e atravessar o tempo e o
espaco de uma acdo, nos direciona para o que Michel Chion (1993) diz
sobre a musica como uma plataforma espaco-temporal. Com isto, o
autor quer dizer que a musica ndo esta sujeita as barreiras do tempo e
espaco. Diferente dos demais elementos sonoros, ela ndo precisa ficar
condicionada a realidade diegética. “Nenhum outro elemento sonoro do
filme pode disputar este privilégio. Fora do tempo e fora do espaco, a
musica comunica com todos os tempos e espacos do filme, mas os
deixar existir separada e distintamente” (CHION, 1993, p. 69).

4.3.1.3 A misica que mimetiza o som do aterro

Outra presenca importante do som neste filme, é a mimetizacdo
dos sons captados no ambiente do vazadouro que foram transformados
em musica (MESQUITA; SARAIVA, 2013). Este som retine um
conjunto de ruidos provocados por diversos materiais. Em suma, essa
mimetizacdo se constrdi a partir de sons ocasionalmente indesejados. O
som que descrevemos que se assemelha ao xilofone também figura o
espaco do aterro sanitario. Mas no filme ainda ha uma segunda espécie
de som em que ele é mais agudo e por isso causa mais estridéncia,
geralmente acompanhado pela semelhanca do ressoar de um martelo
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que bate forte e continuamente em uma bigorna, outros de latas quando
sdo despejadas, o tilintar dos vidros, de enxada quando é gravada e
puxada para vasculhar o lixo. Em suma, nesta miisica mimetizada hé
mais elementos que se pode encontrar no aterro — residuos solidos,
maquina e instrumentos — os quais reunidos assumem uma funcgdo
figurativa, pois ela, ruidosa, remete-nos ao desconforto do lixo e ao
desconforto que sentimos ao assistirmos o filme.

Na dltima cena da conversa de Coutinho na residéncia de
Jurema, a mulher que a principio, no primeiro encontro, havia se
manifestado contraria em ser filmada e contraria as imagens midiaticas
que “os de fora” constroem sobre o aterro e dos catadores, em um outro
momento, no espaco de sua residéncia e mais tranquila, ela buscou com
franqueza expor o motivo do nervosismo do primeiro encontro. No
entanto, no fim da conversa, ainda com sua voz em campo, surge a
musica mimética ao fundo e nos coloca em uma situagao emblemaética.

A musica no fim da entrevista pode ser explicada como
preparagdo para transicdo a sequéncia seguinte, como de fato ocorre,
pois ela acompanha as proximas cenas apds a conversa com Jurema. No
entanto, o fato emblematico é que por ser uma musica figurativa do
aterro ela surge ainda no espago doméstico, local em que Jurema (Figura
XII) ndo se apresenta como catadora, mas como mde, filha e esposa,
pois como ela mesma diz, “aquele lixo é um quebra-galho”. A musica
aqui, portanto, remete-nos a imagem do aterro e contrasta com a cena da
conversa no espaco doméstico fora do trabalho. Podemos pensar que a
musica neste caso, exerce uma forca centripeta que puxa Jurema para a
imagem do aterro, mesmo que ela tenha criticado com veeméncia esse
tipo de abordagem.

Por fim, a banda sonora do filme é principalmente resultado da
captagdo direta. Contudo, como nos adverte Chion, o som direto nao é
uma reproducdo fiel do som, mas sim o resultado de escolhas na edig¢do
que favorecam a construcdo narrativa do filme desejado pelo diretor
que nos transmite uma impressao de realidade e verdade em relagdo ao
som do ambiente.

No que se trata de um suposto som direto, os sons
registrados na filmagem se enriquecem quase
sempre a posteriori com outros sons, de ruidos ou
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ambientes, que a ele se acrescentada. Mas
também, ha ruidos que se eliminam na filmagem
pela colocacdo e direcionalidade do microfone
(CHION, 1993, p. 80)

O percurso desta andlise para nos aproximar e entender o que
Coutinho chamou de antropologia selvagem, obriga-nos a dar destaque
para duas varidveis importantes que fazem parte desta antropologia.
Primeiro seu interesse artistico como cineasta, o qual se expressa através
do engajamento subjetivo e criativo para organizacdo das sequéncias
sonoras e imagéticas necessdarias para a criagdo da narrativa filmica. E o
segundo, o arranjo de seu dispositivo de filmagem armado para ser
surpreendido e surpreender através dos encontros. Os muitos
significados da palavra encontrar, sao vistos aqui como grandes
dinamizadores do filme, onde mundos através de pessoas distintas,
ficam frente a frente com Coutinho e sua equipe e que no momento da
conversacdo estdo dispostos a deparar, chocar-se, ir de frente, gerar
oposicdes, dar de cara, mas também - como nos reencontros -, achar-se
e descobrir-se.

FIFURA XII. Plano de Jurema que assiste o documentario editado para os
catadores. Terceiro momento, despedida/finalizagdo. FONTE: Boca de
Lixo(1992).
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4.5 A Palavra no Cinema Verdade de Rouch e a fala na Antropologia
Selvagem

Frisamos a relacdo entre Coutinho e Rouch ao longo do texto,
contudo nosso interesse agora é apontar algumas singularidades de
Coutinho em relagdo ao cinema de Rouch.

H4 muitos aspectos do cinema de conversa¢do em comum com
o cinéma vérité de Jean Rouch. Como dissemos, o cineasta e
antropdlogo Jean Rouch é um marco na histéria do cinema, inaugurou o
documentéario moderno — que no Brasil foi assimilado pelo modelo
sociolégico (RAMOS, 2008). A extensdo de sua influéncia transita pelo
cinema ndo ficcional e ficcional, sendo, através de suas experimentagoes
entre cinema e antropologia, um precursor e referéncia para o
movimento do cinema francés Nouvelle Vague encabecado por jovens
cineastas como: Frangois Truffaut, Jean-Luc Godard, Alain Resnais,
entre outros, nos anos 1960.

Como trabalhado no primeiro capitulo, importantes bases do
cinema etnografico foram construidas fora da antropologia (PIAULT,
1994). Através de Jean Rouch, na metade dos anos de 1950, com a
reunido de duas influéncias de fora da antropologia. A partir do cineasta
soviético Dziga Vertov, que produziu Um Homem com uma Cdmera
(1929), Rouch criou o que chamou de cinéma-vérité (baseada na
traducdo do cinema de vertoviano Kino-pravda), o cinema verdade, a
verdade filmica e particular gerada pelo momento da filmagem captado
pela camera. De Robert Flaherty, que produziu Nonook of the North
(1922), ele herdou o que chamou de etnoficgdo, o registro etnografico
possivel a partir da encenacdo.

Rouch evoca Nanook of the North como o mito de
origem de seu interesse pelo cinema. Depois que
assistiu ao filme, aos seis anos de idade, pergunta
a seu pai se Nanook era verdadeiro. O pai
responde: “E verdade, mas foi encenado”. No
sentido desta frase, residia para Rouch, a
concepcao de cinema e de Antropologia que
pretendia realizar (Rouch apud Quist, s/d:36-37).
Rouch é de fato um continuador consciente da
tradigdo de Flaherty de usar a ficgdo ou no sentido
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de “abragar as técnicas da ficcdo para contar
verdades etnograficas”(Jackson, 2004:36) o que

desembocou, conscientemente, em sua
conceituacdo de etnoficcdo (GONCALVES, 2008,
p.130-131).

Influenciado mais pela ideia de cinema verdade do que pelos
experimentos de etnoficcdo em si, em Coutinho temos elementos do
cinema de Rouch desde sua primeira experiéncia com o cinema direto
que foi em Seis Dias de Ouricuri (1976) — como a relagdo corpo a corpo
entre cineasta e personagem, uso de equipamento leve, captacdo de som
direto, a voz do diretor fora de campo e sua presenca dentro deste.

Como ja falamos, a realidade da filmagem é apontada ao longo
do filme através de alguns indices que revelam o dispositivo e as
negociacdes presentes no momento da gravacdao. Porém, ndo precisam
ser sutis nesses indices reveladores, a informacdo da realidade da
filmagem pode ser explicita. Em filmes como Pirdmide Humana, Rouch
expde as negociacdes entre os personagens e o diretor tornado-a parte da
narrativa do filme. Jean Rouch junto com Edgar Morin e a personagem
Marceline, na primeira sequéncia de Crénica de um Verdo deixam bem
definida a proposta do filme.

Rouch na primeira conversa diz:

Sabe, Morin. E uma excelente ideia reunir um
grupo de pessoas numa mesa , mas nao sei se
conseguiremos gravar uma conversa tdo
espontdnea como seria sem uma camera, por
exemplo, ndo sei se Marceline podera relaxar e
falar normalmente (...) a Unica coisa que te
pedimos|[referindo-se a Marceline], Morin e eu, é
que fale simplesmente, que responda as perguntas.
Se vocé diz coisas que vocé ndo gosta, podemos
cortar. Ndo deve ficar intimidada. (extraido de
Cronica de Verdo)

Isto nos reporta para alguns momentos em que Coutinho coloca
como parte da narrativa de seus filmes a singularidade da realidade da
filmagem que envolve suas produgdes. Tomemos como exemplo a
conversa com Jordana Berg que abre o documentirio Ultimas
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Conversas (2014).

O que é memodria para uma pessoa de 16 e 18
anos? E uma coisa tio complicada, sabe. (...) Néo
da memdria do tempo deles, é um mundo que...é
dai que eu queira fazer um troco sobre entdo o
porqué se conversa. Eu ndo consigo fazer nem um
e nem outro. Esse que é o dilema, entende? E que
ndo td6 conseguindo. E realmente é melhor ndo
fazer do que fazer um filme de 70 minutos que
vocé ndo acredite(Extraiido de  Ultimas
Conversas).

Jordana Berg sua montadora, junto com Jodo Moreira Salles,
produtor dos ultimos filmes de Coutinho, decidiram apds seu
falecimento abrir o filme da maneira acima, justamente por ser uma
caracteristica comum no seu cinema de conversacao.

Para além das influéncias que Coutinho traz do cinema verdade,
temos singularidades. O diretor utiliza uma equipe de filmagem,
enquanto Rouch é seu proprio cinegrafista. “Se eu pegar numa camera
eu morro, porque eu caio no primeiro buraco. Nesse ponto sou diferente
de Jean Rouch e outros diretores que sdo seus préprios cameras. Se vocé
vai filmar um ritual, tudo bem. Mas na hora de conversar ndo di”
(COUTINHO, 2013, p. 230). Essa caracteristica esta presente desde o
seu inicio em Seis Dias de Ouricuri(1976) até seu ultimo filme Ultimas
Conversas (2015), ela possibilita a entrada do diretor dentro de campo e
o favorece na conversa com seus personagens.

Jean Rouch manteve contato com seus personagens por longos
anos trabalhando em parceria. Seu contato com o ator e diretor nigeriano
Damouré Zika, por exemplo, se estende desde Jaguar (1954/67) em que
atuou como ator, Os Mestre Loucos (1955), que foi técnico de som, foi
segundo diretor em A Caga ao Ledo com Arco (1966), atuou em Petit a
Petit (1970) e em Cocorico! Monsieur Poulet (1975), no qual também
assinou a coautoria com Rouch (GONCALVES, 2007).

Eduardo Coutinho, por sua vez, no terreno da produgdo, ndo
manteve parceria com personagens como houve entre Rouch e Daumoré
Zica. Para o diretor o interesse é no instante da filmagem, no momento
em que o personagem se desenvolve a partir do encontro com o diretor,
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construindo também um tipo de cinema do presente (LINS, 2013).
Sobre a amizade com o personagem, Jodo Moreira Salles traz uma
citacdo interessante de Coutinho, mas que merece uma ressalva.

Com a radicalidade imaginada por Coutinho, a
palavra ndo aparecia nem em Jean Rouch, que,
com alguns de seus personagens, chegou a se
relacionar por décadas: “Eu ndo preciso ser amigo
do personagem, porra. O que me interessa é
exatamente o fato de eu ndo ter nada a ver com
ele.”( COUTINHO apud, SALLES, 2013, p. 272).

A proposta de cinema, a concepcdo de dispositivo de filmagem
e as preocupacdes temadticas entre os diretores sdo distintas, por isso
Coutinho ndo sente necessidade de estabelecer amizade com os
personagens para filma-los. Isso porque, o dispositivo de Coutinho
precisa do distanciamento do diretor com seus personagem para que Sse
efetive o propésito de filmar exposto ao acidental.

Na sua relacdo com seus personagens, Elizabeth Teixeira é uma
figura particular na filmografia de Coutinho. O diretor manteve amizade
e contato duradouro com Elizabeth, a qual fez a personagem de si
mesma no primeiro Cabra Marcado Para Morrer de 1964 e que
ressurge no filme em 1984 como uma personagem de destaque no
documentario. O diretor a reencontrou em diversas ocasides, mas em
2014 ele registra um destes encontros em A Familia de Elizabeth
Teixeira. Estes filmes junto com Sobreviventes de Galileia (2014)* sdo
os unicos em que Coutinho reencontra personagens anteriormente
trabalhados.

Em Rouch, a sua relagdo estreita com seus personagens, assim
como a repeticdo dos temas que orientam seus filmes, encontra-se ligada
na tradicdo antropolégica que faz parte, especificamente na antropologia
francesa. Rouch foi orientado pelo antropélogo Marcel Griaule,

26 Em a Familia de Elizabeth Teixeira (2014), o dispositivo de filmagem ndo
foi programado para o contato entre desconhecidos, mas é pela acdo do tempo
que garante o inédito no reencontro. O mesmo podemos dizer de Sobreviventes
de Galileia (2014). O filme se refere aos personagens presentes no Engenho da
Galiléia, localizado em Vitéria de Santo Antdo -PE, local onde foi gravado o
Cabra Marcado para Morrer de 1964.



134

trabalhado no primeiro capitulo. Assim como Griaule, Rouch passou
muito tempo na Africa interessado em temas sobre rituais de feiticaria,
sacrificio, possessdo e também avangou para temas sobre o racismo e
migracdo (GONCALVES, 2008). Enquanto antropdlogo, Rouch
desenvolveu seus conceitos a partir de suas experimentacOes
cinematograficas e antropoldgicas ao longo de mais de uma centena de
filmes.

Diferente de Rouch, Coutinho repetiu poucas vezes seus eixos

temadticos. A partir da sua antropologia selvagem, a repeticdo se dava
mais entre as questdes cotidianas presentes na vida de seus
personagens.”’ Assuntos como: familia, profissdo, desejos, decepcdes,
vida afetiva, passado, gravitam em seu cinema por meio de pequenas
perguntas independentes da proposta tematica do filme. Temos, assim,
tanto o coronel Theodorico, quanto Jurema, Cicera, Mariquinha de Fio
da Memoria, Alessandra de Edificio Master, Geraldo de Pedes, entre
tantos outros personagens distintos de destaque, que contaram sobre sua
vida conversando sobre tematicas comuns.
Jean Rouch como antropdlogo cineasta, trouxe influéncias de fora da
antropologia que foram as bases na constituicdlo do seu cinema.
Eduardo Coutinho, de fora da antropologia, trouxe como diretor a
problematizacdo de questdes que sdo sensiveis a antropologia, como a
valorizacdo da fala da alteridade, a performance e a relagdo entre pessoa
e personagem, a interacdo no contexto comunicativo, a reflexividade
presente na realidade da filmagem. A partir das correspondéncias entre
cinema e antropologia, Coutinho trabalha estes aspectos de forma
peculiar no cinema de conversacdo orientado pelo que chamou de
antropologia selvagem.

Seguindo a constatacdo de Marc Piault (1994) sobre a
influéncia do cinema na antropologia visual, seria a antropologia
selvagem — assim como foi Flaherty e Vertov para Rouch — mais uma
possibilidade de se pensar a antropologia e suas relagdes com a

27 Coutinho repete a tematica dos dramas e acontecimentos do sertdo
nordestino em alguns de seus filmes. Podemos ver isso na proposta do filme
interrompido Cabra Marcado para Morrer de 1964, Faustdo (seu ultimo filme
antes de sair da ficgdo), Seis dias de Ouricuri, Theodorico, Imperador do
Sertdo e Pistoleiro de Serra Talhada.
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alteridade, a partir do que vem de fora dessa?
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5. CONSIDERACOES FINAIS

(...) a entrevista pode ser considerada como uma forma de
exercicio espiritual, visando a obter, pelo esquecimento de
si, uma verdadeira conversdo do olhar que lancamos sobre
0s outros nas circunstancias comuns da vida. A disposicdo
acolhedora que inclina a fazer seus os problemas do
pesquisado, a aptiddo a aceitd-lo e a compreendé-lo tal
como ele é, na sua necessidade singular é uma espécie de
amor intelectual: um olhar que consente com a necessidade,
a maneira do “amor intelectual de Deus”, isto é, da ordem
natural, que Spinoza tinha como a forma suprema do
conhecimento (BOURDIEU, 1997, p. 704).

Eduardo Escorel, professor, critico de cinema e montador de
Cabra Marcado para Morrer (1984), entrevistou Coutinho na Festa
Literaria Internacional de Paraty em 2013. Na ocasido, ele contou que
em 1999 na gravacdo de Santo Forte, Coutinho entregou a sua equipe de
entrevistadores uma pagina arrancada do livio A Miséria do Mundo
(1997) de Pierre Bourdieu. Nela estava a citacdo que abrimos esta
conclusdo, e havia as palavras sublinhadas que indicamos no excerto, as
quais sdo: exercicio espiritual, esquecimento de si, conversdo do olhar e
amor intelectual.

Na entrevista, Escorel o pergunta se este trecho é uma definicao
possivel para seu método de conversar. Coutinho responde com a
seguinte frase: “E a minha utopia. Eu ndo tenho outras. Se eu tiver essa
ja estd otima. Se eu tiver uma ou duas, esta bom (...)”.

Como trabalhado no capitulo sobre Um Dia na Vida, durante o
tempo em que esteve na televisdo, o diretor ja direcionava seu trabalho
para o que Bourdieu chamou de exercicio espiritual da entrevista.
Apontamos isso em Seis dias de Ouricuri (1976), sua primeira
experiéncia no cinema direto ap6s deixar o cinema de ficcdo de lado.
Como visto neste trabalho, hd uma identidade em fluxo na filmografia
de Coutinho que desponta na formagdo do seu cinema de conversagao.
Isto é, elementos que podem ser identificados nos seus tltimos filmes,
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mas que também ja estavam presentes no inicio da sua trajetéria como
documentarista (LINS, 2008). Tendo em vista esta identidade, a relacdao
com a alteridade, presente no momento da entrevista/conversagao, é o
aspecto fundamental contido no fluxo das caracteristicas, desde seu
tempo no Globo Repérter, e que permaneceram e se desenvolveram no
cinema de Coutinho.

Neste sentido, ao longo deste fluxo no seu cinema, o diretor
eliminou uma série de procedimentos, tais como: a voz over, as imagens
de cobertura durante a fala dos personagens, trilhas sonoras, filmagem
em locacdo aberta, o encerramento do filme com musica, sdo elementos
que ndo encontramos mais, por exemplo, em Jogo de Cena (2007) que
abre o periodo do cinema de conversacdio em espaco fechado. O
resultado de todas essas eliminacOes, foi um minimalismo interessado
na concentracdo cada vez maior na relagdo com o personagem no
presente da filmagem.

Chamamos de base relacional esta interacdo entre Eduardo
Coutinho e seus personagens durante o momento da filmagem. Este é o
nucleo que compdem seu cinema e que foi preservado e sofisticado,
resultando na manifestacdo da fala, dos gestos expressivos e das
narrativas provocadas pelo seu dispositivo e capturadas em imagem e
som. Este nticleo foi gradativamente construido ao longo da trajetéria do
diretor e reiteramos na sua primeira manifestagdo, os planos-sequéncia
de Seis Dias de Oricuri. Especificamente, no momento em que o
sertanejo conta para Coutinho sobre as raizes comestiveis durante o
periodo de escassez de recursos. Esta relacdo se constréi ali e para além
da fala e dos gestos entre os participantes, também pela escuta atenta do
diretor.

Santo Forte (1999) marcou a reinsercdo de Coutinho no cinema,
mas também foi o marco em que Coutinho retine e sintetiza elementos
que elencamos como chave do seu dispositivo: a interacdo, a énfase na
fala, a escolha através de sua equipe de pesquisa de bons narradores que
encontrardo Coutinho no mesmo instante que inicia a filmagem.
Coutinho volta para o cinema com este filme, depois de um longo tempo
que ficou concentrado nos trabalhos produzidos para o CECIP. Apesar
dos anos que passaram, o cuidado e a énfase na relacdo com o outro foi
preservada e priorizada.

Temos, portanto, a partir de Santo Forte o Eduardo Coutinho do
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cinema de conversagdo com a arquitetura do seu dispositivo
cinematografico construida. Sua énfase na performance oral do
personagem sera o objetivo da sua “prisdo”. Neste momento, conforme
Paulo Bezerra (2014), inicia a ultima fase do cinema de Coutinho, o
documentdrio de personagem, engajado em transformar pessoas comuns
em personagens fabuladores (BEZERRA,2014). O que procuramos
neste trabalho, foi destacar os aspectos elementares no seu cinema,
como o interesse pela interacdo com os personagens, a énfase na fala e
no corpo como elementos expressivos, como aspectos que antecedem a
periodizagao e a sistematizacdo que de fato ocorreu em Santo Forte.

Com estes elementos, o diretor constréi sua “prisao”, isto é, o
dispositivo cinematografico do seu cinema de conversacao, que ao longo
do tempo passard por alteracdes, mas que sempre preservou aspectos
que irdo somar e potencializar a énfase na relacdo, como a que
mencionamos sobre a locagdo fechada a partir de Jogo de Cena.

Em 2008, Mesquista e Saraiva escreveram sobre a aposta do
diretor no momento presente da filmagem concentrada na relacdo com
seu personagenm.

Coutinho vem burilando um ascetismo que, limitando o
maximo os recursos cinematograficos empregados, acaba
por deixar exposta a relacdo basica, constitutiva de
qualquer filme (documental ou ndo): a relagdo entre quem
filma e quem é filmado. Ele elege, como forma para essa
relacdo, a situacdo da entrevista e a toma como “prisdo”,
regra que delimita o jogo. Esforcando-se para eliminar
tudo o que ndo surja dessa relacdo imediata, o filme sera
composto pela colecdo de registros desses momentos de
encontro (ou desencontro) (MESQUISTA;SARAIVA,
2008, P. 388-389).

A maneira que Coutinho constré6i a relacio com seus
personagens em seus filmes, disperta em ambos a interatividade baseada
em contexto comunicativo em que se troca gestos e palavras. Por isso o
trabalhamos com duas frentes no presente trabalho: o cinema de
conversagdo centrado na oralidade e a antropolgia selvagem centrada no
contato e na relacdo com a alteridade. O encontro iniciado pelo contato
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inédito no momento da filmagem, integra o seu dispositivo e é
responsavel por empreender a interacdo particular com o personagem.
Pensamos na antropolgia selvagem como o modo singular do diretor
acessar o sujeito do cinema de conversagdo e também a justificativa da
sua investida subjetiva, artistica e criativa de lidar com alteridade —
objeto de pesquisa da antropologia propriamente dita.

No capitulo trés, tratamos desta abordagem “selvagem” de
Coutinho afirmando-a como responsavel por produzir o inédito e o
acidental buscado pelo diretor. Procuramos demonstrar que ela é a
maneira de Coutinho acessar o sujeito dentro da proposta do seu cinema.
Esta registrada com intensidade em Boca de Lixo (1992), que foi o
primeiro encontro exposto ao acidental experimentado entre o diretor e o
outro que, posteriormente, também em Santo Forte, passou a integrar
sistematicamente o seu dispositivo cinematografico.

A antropologia selvagem, baseada nos procedimentos e
vivéncias do cinema de conversacdo, oferece-nos subsidios para
aproximarmos Coutinho com a antropologia. Pois, acessar o sujeito na
condicdo de alteridade, estabelecer relacGes intersubjetivas, ter
sensibilidade para lidar e ouvir atentamente o outro, se deparar com o
contradidério, com o desconhecido, sdo aspesctos presentes na
etnografia (ECKERT; ROCHA, 2008). H& uma interseccdo entre estas
duas dimensdes distintas, entre a arte do cinema de conversacdo
estimulado pela antropologia selvagem e a antropologia. A relacdo com
0 outro sdo os objetivos em comum destas duas formas de acessar os
sujeitos.

Por outro lado, nesta relacdio que nds estabelecemos entre
Coutinho e o campo da antropologia, devemos nos atentar e evitar uma
leitura precipitada que pode enxergar automaticamente no cinema de
conversacdo um modo de cinema etnografico. Para evitar esta leitura,
procuramos no terceiro capitulo, demonstrar que as maneiras de se
acessar ao outro e os objetivos de Coutinho, sdo distintos de um cinema
etnografico ligado a antropologia audiovisual. Vimos que Coutinho em
comparacao ao modo de proceder de um etndgrafo se difere exatamente
pela ideia que o diretor estabelece de uma antropologia selvagem. Em
suma, reiteramos que se trata da maneira de acessar o sujeito do cinema
de conversagdo e, de promover o encontro cinematografico.

Isto posto, na antropologia audiovisual, a abordagem do cinema
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etnografico é ampla. Em uma visdo mais ortodoxa, ele pode ser
considerado como um poderoso instrumento integrado aos interesses de
uma pesquisa devido a sua capacidade de registro descritivo de cenas,
sendo a descricdo uma das dimensdes do trabalho antropolégico. Mas
também pode estar ligado as experimentagdes, como citamos a
experiéncia dramattirgica de encenar a si mesmo na etnofic¢do de Jean
Rouch. Acrescentemos as experimentacdes sonoras e visuais que
refletem sobre nossa percepcdo da linguagem filmica, bem como o
exercicio de novas possibilidades de se etnografar com imagem e som.
Em outra direcdo estd a antropologia selvagem, que reserva seu
interesse no filme como produgdo artistica vinculada a criatividade e
subjetividade do diretor em contado com o outro.

Diante de nossa problematica — como cinema de conversacao
pode dialogar com a teoria antropolégica que se pensa e se constroi a
partir de uma base relacional com a alteridade — o que verificamos é o
acesso distinto ao aspecto comum de ambos, que é a abordagem da
alteridade. A maneira que abordamos, foi a aproximagao entre algumas
referéncias tedricas para analisar o cinema de conversacdo e explicar os
aspectos que envolvem as relacdes entre Coutinho e seus personagens.
Isto posto, para ndo retirar o diretor do seu campo de atuacao e nem
fazer uma transposicdo automatica, procuramos estabelecer
correspondéncias entre cinema e antropologia, mas também ressaltar as
diferencas de modo a ndo enxergar Coutinho como um antrop6logo e/ou
se cinema como etnografico

A antropologia lida com a alteridade enquanto seu sujeito de
pesquisa que, através da relacdo que se constr6i no campo, constréi
também sua explanacgdo tedrica. Recorrendo-nos a Lévi-Strauss (2008)
para diferir antropologia e sociologia, diz que esta tltima é ciéncia
praticada pelo ponto de vista do observador enquanto que a antropologia
pratica a ciéncia a partir do ponto de vista do observado. Coutinho, por
sua vez, com a antropologia que tipificou como “selvagem”, recorre a
antropologia como reflexdo, conforme mostramos no segundo capitulo,
mas ndo deseja expressar o ponto de vista de seus personagens e nem se
afirmar como um observador. O seu cinema de conversacdo lida com a
alteridade em busca de personagens, acessa-os através do dispositivo
cinematografico, da “prisdo”, e estd interessado na beleza de como o
sujeito conta de corpo inteiro suas historias e o qudo interessante elas
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possam ser.

O cinema de conversacdo é uma teia de relacdes. Se no
presente da filmagem, era 0 momento em que havia a interacdo entre o
diretor e os personagens, na recepcdo, quando nos espectadores
assistimos o filme, por efeito do angulo da filmagem e do dispositivo,
participamos também de uma experiéncia audiodiovisual e estamos de
frente ao personagem. Deparamos com gestos, interagdes e ouvimos
historias, criamos empatia e nos incomodamos conforme o que acontece
no momento da filmagem. Neste sentido, o espectador é o terceiro
sujeito da relacdo entre Coutinho e personagem envolvidos pelos
interesses do cinema de conversagdo e da antropologia selvagem.
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FILMOGRAFIA DE EDUARDO COUTINHO

SAO Bartolomeu.Brasil, Néo ficgdo, 16mm, BP. 1959. Direcdo:
Eduardo Coutinho.

O PACTO- Episodio de ABC do Amor. Brasil, Fic¢do P&B, 35mm.
1966. Diregdo e Roteiro: Eduardo Coutinho. Produgdo: Saga Filmes.

O HOMEM que Comprou o Mundo. Brasil, Fic¢do,1968. P&B,35 mm.
100 min. Direcdo e Roteiro: Eduardo Coutinho. Producdo Mapa Filmes,
INC, Columbia Pictures do Brasil. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=0R561UuGcnQ. Acessado em
04/2018.

FAUSTAQO. Brasil, Ficcao, 1971, cor, 35 mm, 103 min. Roteiro e
Direcao: Eduardo Coutinho. Producao: Saga filmes, Difilm ,Livio Bruni.

Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=utFklgmhs0I .
Acessado em 04/2018.

SEIS Dias de Ouricuri. Documentario,Brasil, 1976, P&B, 16mm, 41
min. Dire¢do: Eduardo Coutinho. Producdo: Rede Globo. Disponivel

em: https://www.youtube.com/watch?v=vS3UK4xw_Ow; Acessado em
04/2018.

SUPERSTICAO. Brasil, Documentario, 1976, 16 mm. Duragio (ndo
encontrada). Direcdo: Eduardo Coutinho. Producdao Rede Globo.

UAUA. Brasil, Documentario, 1977, 16 mm. Duracdo(nao escontrada).
Direcao: Eduardo Coutinho. Producdo Rede Globo.

PISTOLEIRO de Serra Talhada. Brasil, Documentario, 1977, 16mm,
Cor, 38min. Direcdo: Eduardo Coutinho. Produgdo Rede Globo.

Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=NyeabnBDdWU
Acessado em 04/2018.


https://www.youtube.com/watch?v=NyeabnBDdWU
https://www.youtube.com/watch?v=vS3UK4xw_Ow
https://www.youtube.com/watch?v=utFklgmhs0I
https://www.youtube.com/watch?v=OR56IUuGcnQ
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THEODORICO, Imperador do Sertdo. Brasil, Documentéario, 1978, cor,
16 mm, 49 min. Direcdo: Eduardo Coutinho. Producao: Rede Globo.
Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?
v=e900jn84Asw&t=1s. Acessado em 04/2018.

EXU, Uma Tragédia Sertaneja. Brasil, Documentério, 1979. 16mm, cor,
39min. Direcdo: Eduardo Coutinho.

PORTINARI, O Menino de Broddsqui. Brasil, Documentario, 1980.
16mm, cor, 50min. Direcdo: Eduardo Coutinho. Producao Rede Globo.

Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?
v=xbl.z1L.PYoIM&list=PL.IPzY18-

6TZWF{fCcqxiWlOdbQwY0 SdaD&index=27. Acessado em 04/2018.

CABRA Marcado para Morrer. Brasil, Documentdrio, 1964/1984,
cor/P&B, 16-35mm, 119 min. Dire¢do: Eduardo Coutinho. Produgao:
Mapa Filmes e Eduardo Coutinho. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=rTLtZZnKuQc. Acessado em
04/2018.

SANTA Marta — Duas Semanas no Morro. Brasil, Documentario, 1987,
cor, video, 54 min. Direcdo: Eduardo Coutinho. Produgao: Instituto de
Estudos Religiosos (ISER) Disponivel
em:https://www.youtube.com/watch?v=-

fMPgm40ZpM&index=5&list=PL.IPzY 18-
6TZWF{fCcqxiWwlOdbQwYOQ SdaD. Acessado em 04/2018.

VOLTA Redonda — Memorial da Greve. Brasil, Documentario, 1989,
cor, video, 39 min. Direcdo: Eduardo Coutinho e Sérgio Goldenberg.
Producdo: Instituto de Estudos
Religiosos(ISER).Disponivel:https://www.youtube.com/watchv=hrSN8

Toleeg&list=PLIPzY 186 TZWF{fCcgxiWlOdbQwY0 SdaD&index=6 .
Acessado em 04/2018.

0 JOGO da Divida — Quem deve a quem? Brasil, Documentério, 1990,
cor,video, 58 min. Direcdo: Eduardo Coutinho. Producdo: Centro de


https://www.youtube.com/watch?v=hrSN8ToIeeg&list=PLIPzY18-6TZWFfCcqxiWlOdbQwY0_SdaD&index=6
https://www.youtube.com/watch?v=hrSN8ToIeeg&list=PLIPzY18
https://www.youtube.com/watch?v=hrSN8ToIeeg&list=PLIPzY18
https://www.youtube.com/watch?v=hrSN8ToIeeg&list=PLIPzY18
https://www.youtube.com/watch?v=-fMPgm40ZpM&index=5&list=PLIPzY18-6TZWFfCcqxiWlOdbQwY0_SdaD
https://www.youtube.com/watch?v=-fMPgm40ZpM&index=5&list=PLIPzY18-6TZWFfCcqxiWlOdbQwY0_SdaD
https://www.youtube.com/watch?v=-fMPgm40ZpM&index=5&list=PLIPzY18-6TZWFfCcqxiWlOdbQwY0_SdaD
https://www.youtube.com/watch?v=rTLtZZnKuQc
https://www.youtube.com/watch?v=xbLz1LPYolM&list=PLIPzY18-6TZWFfCcqxiWlOdbQwY0_SdaD&index=27
https://www.youtube.com/watch?v=xbLz1LPYolM&list=PLIPzY18-6TZWFfCcqxiWlOdbQwY0_SdaD&index=27
https://www.youtube.com/watch?v=xbLz1LPYolM&list=PLIPzY18-6TZWFfCcqxiWlOdbQwY0_SdaD&index=27
https://www.youtube.com/watch?v=e9O0jn84Asw&t=1s
https://www.youtube.com/watch?v=e9O0jn84Asw&t=1s
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Criacdo de Imagem Popular (CECIP)

Disponivel:https://www.youtube.com/watchv=WXXum?7AngIM.
Acessado em 04/2018.

O Fio da Memoria — No centendrio da abolicdo. Brasil, Documentério,
1991, 35mm, COR, 120min. Direcdo: Eduardo Coutinho. Producao
FUNARYJ, Coprodugdo: Television Espafiola
SA.Disponivel:https://www.youtube.com/watchv=gXW9bWZCRVM&i
ndex=7&list=PLIPzY18-6TZWF{fCcgxiWwlOdbQwY0 SdaD. Acessado
em 04/2018.

BOCA de Lixo. Brasil, Documentdrio, 1992, cor, video, 50 min.Dire¢do:
Eduardo Coutinho. Produgdo: Centro de Criacdao de Imagem Popular
(CECIP). Disponivel em:

https://www.youtube.com/watchv=0ZcTIC757mM&index=&list=PI.IPz
Y186TZWF{fCcqxiWlOdbQwYO0 SdaD. Acessado em 04/2018.

A LEI e a Vida. Brasil, Documentario, 1992, cor, video, 35 min.
Direcado: Eduardo Coutinho. Producao: Centro de Criacdo de Imagem
Popular (CECIP)
Disponivel:https://www.youtube.com/watchv=FuxH2 X6W9bo&index=

8&list=PL.IPz2Y 18-6TZWF{fCcqxiWlOdbQwY0 SdaD. Acessado em
05/2018.

OS ROMEIROS do Padre Cicero. Brasil, Documentario, 1994, cor,
video, 37 min. Direcdo: Eduardo Coutinho. Producado: Centro de Criacdao
de Imagem Popula (CECIP)
.Disponivel:https://www.youtube.com/watchv=TM72YpLC7hQ&index=

10&list=PL.IPzY 18-6TZWFfCcqxiWlOdbQwY0 SdaD. Acessado em
04/2018.

SEIS Historias. Brasil, Documentario, 1995, cor, video, 28 min.
Dire¢do: Eduardo Coutinho. Produgdo: Thereza Jessourum.

MULHERES no Front. Brasil, Documentario, 1996, cor, video, 35 min.
Direcdo: Eduardo Coutinho. Producdo: Unifem, Unicef, Fnuap, Cecip.
Disponivel


https://www.youtube.com/watch?v=TM72YpLC7hQ&index=10&list=PLIPzY18-6TZWFfCcqxiWlOdbQwY0_SdaD
https://www.youtube.com/watch?v=TM72YpLC7hQ&index=10&list=PLIPzY18-6TZWFfCcqxiWlOdbQwY0_SdaD
https://www.youtube.com/watch
https://www.youtube.com/watchv=FuxH2X6W9bo&index=8&list=PLIPzY18-6TZWFfCcqxiWlOdbQwY0_SdaD
https://www.youtube.com/watchv=FuxH2X6W9bo&index=8&list=PLIPzY18-6TZWFfCcqxiWlOdbQwY0_SdaD
https://www.youtube.com/watch?v=oZcTlC757mM&index=9&list=PLIPzY18-6TZWFfCcqxiWlOdbQwY0_SdaD
https://www.youtube.com/watch?v=oZcTlC757mM&index=9&list=PLIPzY18-6TZWFfCcqxiWlOdbQwY0_SdaD
https://www.youtube.com/watch?v=gXW9bWZCRVM&index=7&list=PLIPzY18-6TZWFfCcqxiWlOdbQwY0_SdaD
https://www.youtube.com/watch?v=gXW9bWZCRVM&index=7&list=PLIPzY18-6TZWFfCcqxiWlOdbQwY0_SdaD
https://www.youtube.com/watch
https://www.youtube.com/watch?v=WXXum7AnqIM
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em:https://www.youtube.com/watchv=cposUWFPHhk&index=11&list=

PLIPzY186TZWFfCcqxiWlOdbQwY0 SdaD&t=0s . Acessado em
04/2013.

SANTO Forte. Brasil, Documentario, 1999, cor, video, 35 mm, 80 min.
Direcao: Eduardo Coutinho. Produgdo: CECIP. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=bf9-GiJfwog. Acessado em 04/2018.

BABILONIA 2000. Brasil, Documentério, 2000, cor, video, 35 mm. 80
min. Dire¢do: Eduardo Coutinho. Produgao: Videofilmes, CECIP,
Donald K. Ranvaud, Eduardo Coutinho. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=f8GUFDzN1qU&t=605s Acessado
em: 04/2018.

PORRADA!. Brasil, Ficcao, 2000, cor. video, 5 min. Direcdo: Eduardo
Coutinho.Produgdo: Cristiana Grumbach, Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=9bgEn4E4mOE .Acessado em
04/2018,

EDIFICIO Master. Brasil, Documentario, 2002, cor, video, 35mm, 110
min. Dire¢do: Eduardo Coutinho. Produgdo: Videofilmes. Disponivel

em: https://www.youtube.com/watch?v=6p7cic-LhyQ. Acessado em
04/2018.

PEOES. Brasil, Documentério, 2004, cor digital, 85 min. Direcéo:
Eduardo Coutinho. Produgdo: Videofilmes. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=pYrcGvo7PvQ. Acessado em
04/2018.

O FIM e o Principio. Brasil, Documentario, 2005, cor, 35 mm, 110 min.
Direcdo: Eduardo Coutinho. Producao executiva: Mauricio Andrade
Ramos e Jodo Moreira Salles. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=AYRVkS4Lixo . Acessado em
04/2018.

JOGO de Cena. Brasil, Documentario, 2007, cor digital, 107 min.
Direcdo: Eduardo Coutinho. Producéo: Videofilmes. Disponivel em:


https://www.youtube.com/watch?v=AYRVkS4Lixo
https://www.youtube.com/watch?v=pYrcGvo7PvQ
https://www.youtube.com/watch?v=6p7cic-LhyQ
https://www.youtube.com/watch?v=9bqEn4E4mOE
https://www.youtube.com/watch?v=f8GUFDzN1qU&t=605s
https://www.youtube.com/watch?v=bf9-GiJfwog
https://www.youtube.com/watch?v=cposUWFPHhk&index=11&list=PLIPzY18-6TZWFfCcqxiWlOdbQwY0_SdaD&t=0s
https://www.youtube.com/watch?v=cposUWFPHhk&index=11&list=PLIPzY18-6TZWFfCcqxiWlOdbQwY0_SdaD&t=0s
https://www.youtube.com/watchv=cposUWFPHhk&index=11&list
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https://www.youtube.com/watch?v=DziVbTRGEgw. Acessado em
04/2018.

MOSCOU. Brasil. Documentério, 2009, cor digital, 78 min. Direcao:
Eduardo Coutinho. Produgdo: Videofilmes e Matizar. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=RrWVU8J7Tb8. Acesso em
04/2018.

UM Dia na Vida. Brasil,Documentéario. Cor, 96 min. 2010. Direcdo:
Eduardo Coutinho. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?
v=9JoUg_IGvij4 (Versao Editada). Acessado em 04/2018.

AS Cangoes. Brasil, Documentario, 2011, cor digital, 92 min. Direcao:
Eduardo Coutinho. Producdo: Videofilmes. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=UvMD _Ry39° Acessado em
04/2018.

SOBREVIVENTES de Galileia. Brasil, Documentario, 2014, cor, 27
min. Dire¢do: Eduardo Coutinho. Producdo: Instituo Moreira Salles e
Videofilmes. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?
v=AsUu2ualgGE. Acessado em 04/2018.

A FAMILIA de Elizabeth Teixeira. Brasil, Documentario, 2014, cor, 65
min. Dire¢do: Eduardo Coutinho. Producdo: Instituo Moreira Salles e
Videofilmes. Dispoinivel em: https://www.youtube.com/watch?
v=TondnexDVUk&t=43s. Acessado em 04/2018.

ULTIMAS conversas. Brasil, Documentario, 2015, HDcam, cor, 89 min.
Direcdo: Eduardo Coutinho. Producao: Bretz Filmes. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=4Sle1UkdY-0 Acessado em
04/2018.
FILMES CITADOS

Jean Rouch

MESTRES Loucos. Titulo original: Les maitres fous. Franga,


https://www.youtube.com/watch?v=4Sle1UkdY-0
https://www.youtube.com/watch?v=TondnexDVUk&t=43s
https://www.youtube.com/watch?v=TondnexDVUk&t=43s
https://www.youtube.com/watch?v=AsUu2ua1gGE
https://www.youtube.com/watch?v=AsUu2ua1gGE
https://www.youtube.com/watch?v=UvMD__Ry39o
https://www.youtube.com/watch?v=UvMD__Ry39o
https://www.youtube.com/watch?v=9JoUg_IGvj4
https://www.youtube.com/watch?v=9JoUg_IGvj4
https://www.youtube.com/watch?v=RrWVU8J7Tb8
https://www.youtube.com/watch?v=DziVbTRGEgw
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Documentario, 1955, cor, 36 min. Direcdo: Jean Rouch. Disponivel

em:https://www.youtube.com/watch?v=z2jG3rQOMNA. Acessado em
04/2018.

EU, um Negro. Titulo original: Moi, un noir. Franca, Ficc¢do, 1958, cor,
70 min. Diregdo: Jean Rouch. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=omCPkqC-Ngs . Acessado em
04/2018.

A PIRAMIDE Humana. Titulo original: La pyramide Humaine.
Franga/Costa do Marfim, ficcdo, 1961, cor, 90 min. Dire¢ao: Jean
Rouch.

CRONICA de um Verdo . Titulo original: Chronique d'un été. Franca,
Documentério, 1961, p&b, 85min. Direcdo: Edgar Morin e Jean Rouch.

Disponivel em: https://vimeo.com/54909410.

JAGUAR. Titulo original: Jaguar.Franga. 1967, cor, 110 min. Direcao:
Jean Rouch. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?
v=sXgPwQG EKQ . Acessado em 04/2018

A CACA ao Ledo com Arco. Titulo original: La chasse au lion a l'arc.
Franga, 1967. Documentério, cor, 88 min. Direcdo: Jean Rouch.
Disponivel em: https://vimeo.com/82311814. Acessado em 04/2018.

PETIT a Petit (1970). Franca/Nigéria, 1970, cor, 96 min. Direcdo: Jean
Rouch.

COCORICO! Monsieur Poulet (1974). Franca/Nigéria, 1974, cor, 93
min. Diregdo: Jean Rouch.Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=JT5r5c8PYWA. Acessado em
04/2018.

Outros diretores

NANOOK of the North. EUA/Franga, Documentario, 1922, p&b, 78
min. Dire¢do: Robert Flaherty. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=v-dQbuW4kY4. Acessado em


https://www.youtube.com/watch?v=v-dQbuW4kY4
https://www.youtube.com/watch?v=JT5r5c8PYWA
https://vimeo.com/82311814
https://www.youtube.com/watch?v=sXgPwQG_EKQ
https://www.youtube.com/watch?v=sXgPwQG_EKQ
https://vimeo.com/54909410
https://www.youtube.com/watch?v=omCPkqC-Ngs
https://www.youtube.com/watch?v=z2jG3rQ0MNA
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04/2018.

UM HOMEM com uma Camera. Titulo Original: Cheloveks kino-
apparatom URSS. Documentério, 1929, p&b, 68 min. Direcao: Dziga

Vertov. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?
v=cGYZ5847Fil. Acesso em 04/2018.

HOUSING Problems.UK, Documentério, 1935, p&nb, 16min. Direcao:
Edgar Anstey e Arthur Elton. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=tphbEpVf{v24. Acessado em 04/218.

ACOSSADO. Titulo original: A bout de souffle. Ficcio, 1960, p&b, 90
min. Direcdo: Jean Luc-Godard. Dispoinivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=gVY uSb33K8. Acessado em
04/2018.

GREVE!. Brasil, Documentério, 1979, cor, 37 min. Direcdo: Jodo Batista
de Andrade. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?
v=8p8Bwdnsooc. Acessado em 04/2018.

LINHA de Montagem. Brasil, Documentéario, 1981, cor, 16mm, 90 min.
Direcao: Renato Tapajos. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=3Muol.drapBE. Acessado em
04/2018.

TANGA (Deu no New York Times?). Brasil, Ficcao, 1987, cor, 96 min,
Direcado: Henfil. Disponivel em:https://www.youtube.com/watch?
v=SR1cHO2sMQw&t=699s. Acessado em 04/2018.

ILHA das Flores. Brasil, Documentario, 1989, 35mm, cor, 13 min.
Direcgdo:Jorge Furtado. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=e7sD6mdXUyg. Acessado em
04/2018.

O ABC da Greve. Brasil, Documentario,1979-1990, cor, 16mm, 84 min.
Diretor: Leon Hirzman. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=2hhFkOcml6Y. Acesado em
04/2018.


https://www.youtube.com/watch?v=2hhFk0cml6Y
https://www.youtube.com/watch?v=e7sD6mdXUyg
https://www.youtube.com/watch?v=SR1cHO2sMQw&t=699s
https://www.youtube.com/watch?v=SR1cHO2sMQw&t=699s
https://www.youtube.com/watch?v=3MuoLdrapBE
https://www.youtube.com/watch?v=8p8Bwdnsooc
https://www.youtube.com/watch?v=8p8Bwdnsooc
https://www.youtube.com/watch?v=gVY_uSb33K8
https://www.youtube.com/watch?v=tphbEpVfv24
http://www.imdb.com/genre/Documentary?ref_=tt_ov_inf
http://www.imdb.com/genre/Documentary?ref_=tt_ov_inf
http://www.imdb.com/genre/Documentary?ref_=tt_ov_inf
https://www.youtube.com/watch?v=cGYZ5847FiI
https://www.youtube.com/watch?v=cGYZ5847FiI
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TIROS em Columbine. Titulo Original: Bowling for Columbine. EUA,
2002, Documentario, cor, 120 min. Diretor: Michael Moore.
Disponivem em: ww.youtube.com/watch?v=mF2quYK3XnU; Acessado
em 04/2018.

A MARGEM do Lixo. Brasil, Documentario, 2008, cor, 35 mm, 84 min.
Direcédo: Evaldo Mocarzel. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=skhRBIMDEbQ. Acessdo em
04/2018.

EDUARDO Coutinho.Doc — Apartamento 608. Brasil, Documentério,
2009, cor, 53 min. Direcdao: Beth Formaggini. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=z230A n4U4HM. Acessado em
04/2018.

COUTINHO, Reporter. Brasil, Documentario, 2010, cor, 25 min.
Direcdo: Renda Tardin.Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?
v=10ZKEilHcl.4&t=873s. Acessado em 04/2018.

LIXO Extraordinario. Brasil, Documentario, 2010, HDcam, cor, 99min.
Direcdo: Lucy Walker e Karen Harley.Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=61eudaWpWb8 Acesso em 04/2018.

EDUARDO Coutinho 7 de outubro. Brasil, Documentario, 2014, cor, 60
min. Dire¢do: Carlos Nader. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=UOsEWc29vxc&t=457s. Acessado
em 04/2018.

ENTREVISTAS CONSULTADAS

ESTHER Hamburger: Entrevista Completa (Sonhar TV). Disponivel
em: https://www.youtube.com/watch?v=EPvqvpmT8jA. Acessado em:
04/18.

INTEGRA da conversa com Eduardo Coutinho na PUC-SP em
27/04/2012. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?


https://www.youtube.com/watch?v=eLSMA4qZm34
https://www.youtube.com/watch?v=EPvqvpmT8jA
https://www.youtube.com/watch?v=UOsEWc29vxc&t=457s
https://www.youtube.com/watch?v=61eudaWpWb8
https://www.youtube.com/watch?v=1oZKEilHcL4&t=873s
https://www.youtube.com/watch?v=1oZKEilHcL4&t=873s
https://www.youtube.com/watch?v=z3OA_n4U4HM
https://www.youtube.com/watch?v=skhRBIMDEbQ
https://www.youtube.com/watch?v=mF2quYK3XnU
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v=eLLSMA4qZm34. Acessado em: 04/18.

FLIP 2013 - Encontro com Eduardo Coutinho - Eduardo Escorel
[1/5]. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?
v=NobGhzFE9liE. Acessado em: 04/18.

LEMBRANCAS de Eduardo Coutinho. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=0cbrTOEGs8c&t=26s. Acessado
em: 04/18.

FRAGMENTOS da Historia: O Filme de Compilacdo - debate com
Eduardo Coutinho sobre "Um Dia na Vida". Diponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=JtR4lspJo8I. Acessado em: 04/18.

BERG, Jordana. Jordana Berg fala sobre Eduardo Coutinho e altima
obra do documentarista - #47. Disponivel em:

https://www.youtube.com/watch?v=JfwHhkZU2jU. Acessado em:
04/18.

WEBSITES

TEMPO COM COUTINHO. Claudius Ceccon relembra a
trajetéria junto ao cineasta. Disponivel em:

http://www.cecip.org.br/site/tempo-com-coutinho/. Acessado
em 04/2018.

COUTINHO E O IMPERADOR DO SERTAO. Disponivel

m: http://potiguarte.blogspot.com.br/2014/02/coutinho-e-o
imperador-do sertao.html_ Acessado em 04/2018.

ESTATiSTICAS DE RADIO E TELEVISAO. Dispoinivel
em: http://www.teleco.com.br/nrtv.asp. Acessado em04/2018.



http://www.teleco.com.br/nrtv.asp
http://potiguarte.blogspot.com.br/2014/02/coutinho-e-o-imperador-do-sertao.html
http://potiguarte.blogspot.com.br/2014/02/coutinho-e-o-imperador-do
http://potiguarte.blogspot.com.br/2014/02/coutinho-e-o-imperador-do
http://www.cecip.org.br/site/tempo-com-coutinho/
https://www.youtube.com/watch?v=JfwHhkZU2jU
https://www.youtube.com/watch?v=JtR4lspJo8I
https://www.youtube.com/watch?v=OcbrTOEGs8c&t=26s
https://www.youtube.com/watch?v=NobGhzE9liE
https://www.youtube.com/watch?v=NobGhzE9liE
https://www.youtube.com/watch?v=eLSMA4qZm34

