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Ao homem comum, que, corajosamente,
descobre (e nos revela) o mundo com as
atividades banais e extraordinarias do

cotidiano.
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“Né&o, meu coracdo ndo é maior que o0 mundo.

E muito menor.

Nele ndo cabem nem as minhas dores.

Por isso gosto tanto de me contar.

Por isso me dispo,

Por isso me grito,

Por isso freqliento os jornais, me exponho cruamente nas livrarias:

Preciso de todos.

Sim, meu coragdo € muito pequeno.

S6 agora vejo que nele ndo cabem os homens.

Os homens estdo ca fora, estdo na rua.

A rua é enorme. Maior, muito maior do que eu esperava.
Mas também a rua ndo cabe todos os homens.

A rua é menor que 0 mundo.

O mundo é grande.

Tu sabes como é grande 0 mundo.

Conheces os navios que levam petréleo e livros, carne e algodao.
Viste as diferentes cores dos homens,

As diferentes dores dos homens,

Sabes como ¢é dificil sofrer tudo isso, amontoar tudo isso

Num s6 peito de homem... sem que ele estale.”

Mundo Grande (trecho), de Carlos Drummond de Andrade



Resumo

Referéncia: SHINODA, Camilla. Fronteiras entre a realidade e a fic¢do: amor e cotidiano no
cinema brasileiro contemporaneo. 164 paginas. Dissertagdo de Mestrado em Comunicagao

Social. UnB: Brasilia, 2017.

Esta pesquisa investigou a linguagem cinematografica denominada hibrida, que mistura de
maneira consciente elementos do documentario e da fic¢do no contexto da producao nacional
e contemporanea. Considerou-se também um foco tematico em obras que retratam o
relacionamento amoroso. O principal objetivo do estudo foi identificar quais dispositivos
filmicos e estratégias os diretores utilizaram para criar a tensdo entre os elementos do
documentario e da ficgdo em cada uma das quatro obras selecionadas para o corpus desse
trabalho: o curta Pouco mais de um més (2013), de André Novais; e os longas Ela volta na
quinta (2014), também de André Novais; Amor? (2010), de Jodo Jardim; e Viajo porque
preciso volto porque te amo (2009), de Karim Ainouz e Marcelo Gomes. A pesquisa também
buscou perceber como essa fatia da produgdo representou os relacionamentos amorosos dos
dias de hoje. Para cumprir esses objetivos, o estudo combinou o uso da analise de contetido
com a analise filmica. Assim, foi possivel perceber as diferentes formas de construgao
cinematografica a partir da linguagem hibrida, percebendo as inovagdes que cada diretor
trouxe para acessar o real. A pesquisa também identificou representagdes das relagdes
amorosas mais calcadas no cotidiano do que na idealizagdo do sentimento amoroso.

Palavras-chave: ficcdo, documentario, andlise filmica, amor.



Abstract

This research investigates the cinematographic language that consciously mixes
elements of documentary and fiction in Brazilian contemporary productions. In addition, a
thematic focus was given to films that address love relationship. By means of film analysis of
four works — the feature films Ela volta na quinta (2014), by André Novais; Amor? (2010), by
Jodo Jardim; and Viajo porque preciso volto porque te amo (2009), by Karim Ainouz and
Marcelo Gomes; and the short film Pouco mais de um més (2013), also by André Novais — the
study identifies which filmic devices and strategies directors have used to take advantage of
this hybrid language. The analysis also investigates how these film productions portray
contemporary love relationships. At the end, this research could perceive the different forms
of cinematographic construction that uses hybrid language, realizing the innovations that each
director brought to access reality. The research also identified representations of love
relationships more based in a daily life than in the idealization of the loving feeling.

Keywords: fiction, documentary, film analysis, love.
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1. Introducéo

1.1. Ficcao e documentario — os dois grandes géneros

Ao pensar em cinema, dois géneros vém a mente: a ficcdo e o documentario. Ao
espectador comum, que pouco reflete sobre a linguagem cinematografica, a ficcdo traz a
confortavel permissdo de esperar que qualquer tipo de acontecimento possa preencher a tela
branca diante de seus olhos, desde que esse acontecimento tenha coeréncia com a histéria que
estd sendo contada. Quantas vezes vocé ja ndo deixou escapar um “Nossa, s6 em filme para
acontecer uma coisa dessas!”’? E mesmo sabendo que aquela agdo nao pode ocorrer no mundo
real, a existéncia dela em uma ficcdo ndo causa um incémodo, se for justificada dentro da
trama. A partir dessa primeira expectativa, ainda muito baseada no senso comum, a ficgdo é
tida como o reino da fantasia, do fantastico, do surreal e, at¢ mesmo, da mentira. O
documentario, no entanto, cria expectativas um tanto diferentes a esse espectador comum.
Atrela-se ao documentario uma nocao de verdade, espera-se dele uma conexdo direta com a
realidade. Aquele fato ou acéo que séo apresentados na sala escura precisam, necessariamente,
ter ocorrido em algum lugar e em um determinado momento da vida real. “A tradicdo do
documentario estd profundamente enraizada na capacidade de ele nos transmitir uma
impressao de autenticidade. ” (NICHOLS, 2008, p. 18)

Essas duas no¢des dos géneros cinematograficos, tdo presentes no senso comum,
balizaram a minha ideia de cinema por muito tempo. Carregava, intuitivamente, um certo
entendimento do que poderia esperar de cada um desses géneros, inclusive, em termos de
producdo e linguagem. As obras ficcionais pressupunham roteiro, atores, direcdo de arte,
figurino e poderiam falar sobre qualquer tipo de assunto ou situacdo. Os documentarios
exigiam uma pesquisa prévia de personagens reais, uso de depoimentos e entrevistas, a
gravacgao nos locais dos acontecimentos. Assim, percebe-se que 0 senso comum traz uma boa
indicacdo do que a ficgdo e 0 documentario sdo. Permite que 0 mesmo espectador comum se
situe, de forma imediata, quando esta assistindo um ou outro. Mas elas também sdo nocoes
superficiais que deixam de fora caracteristicas importantes para se perceber o cinema de
maneira mais critica.

Um filme em especial, me fez perceber que existem muito mais nuances alem do
binarismo documentario x ficcdo. Estou falando de Jogo de Cena (2007), de Eduardo
Coutinho. Por meio de um anuncio de jornal, o documentarista convidou mulheres a contar as

histérias de suas vidas. Selecionou algumas delas e gravou os seus depoimentos. Depois,
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pediu que atrizes, conhecidas e desconhecidas, interpretassem essas mesmas historias. Os
diversos relatos foram misturados no processo de montagem. Um teatro vazio foi o cenério
utilizado durante todo o filme. No final, Coutinho construiu um jogo em que o espectador
perde a referéncia do que é realidade e do que é interpretacdo. Apenas quando as atrizes mais
famosas interpretam, existe a certeza da encenacdo. A partir dai, comecei a perceber a infinita
interseccdo que existe entre as fronteiras do documentario e da ficcdo. Percebi que histdrias
podem ser contadas de maneiras diversas, sem precisar se restringir aos limites de um género
ou de outro.

N&o por acaso, Jogo de Cena também se tornou um marco na histéria do cinema
brasileiro contemporaneo. Feldman (2012) pontua que o filme de Coutinho € o ponto de
virada para uma tendéncia que comecou a se destacar por volta do ano de 2005 - uma fatia da
filmografia nacional passou a explorar de maneira mais consciente as fronteiras entre
documentério e ficcdo. Lins e Mesquita (2011) também ressaltam a importancia do filme de
Coutinho no livro Filmar o real: sobre o documentario brasileiro contemporaneo, que faz um
panorama da producdo documental brasileira a partir dos anos 90. De acordo com essas
autoras, depois de Jogo de Cena, surgiram outros filmes com esse viés: Santiago (2007), de
Jodo Moreira Salles; Juizo (2008), de Maria Augusta Ramos; Moscou (2009), do mesmo
Eduardo Coutinho; Pacific (2009), de Marcelo Pedroso; Avenida Brasilia Formosa (2011), de
Gabriel Mascaro; O céu sobre os ombros (2011), de Sérgio Borges; entre outros tantos. Cada
um deles explorou, a sua maneira, uma tensdo entre os limites do real e da ficcéao.

E esse o0 viés da linguagem cinematografica que sera investigado nessa pesquisa, pois
acredito que ele permitiu que cineastas brasileiros contemporaneos inovassem a producao
nacional. A partir desse momento, a cinematografia brasileira passou a utilizar, de forma mais
consciente, as fronteiras entre a realidade e a ficgdo, aquilo que também podemos chamar de

linguagem hibrida.

1.2. Cinema de possibilidades — as fronteiras entre o documentério e a ficcéo

O romance ndo examina a realidade, mas sim a existéncia. A existéncia ndo é o que
aconteceu, a existéncia é o campo das possibilidades humanas, tudo aquilo que o
homem pode tornar-se, tudo aquilo de que é capaz. Os romancistas desenham o
mapa da existéncia descobrindo esta ou aquela possibilidade humana (KUNDERA,
2009, p. 56).

A afirmacdo de Kundera (2009) sobre o papel do romance pode muito bem ser
utilizada para se pensar qualquer forma de expressdo artistica, incluindo o cinema. Acredito

que isso que foi chamado de nova tendéncia do documentario brasileiro contemporaneo
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também pode ser entendido como um esfor¢o para se encontrar novas formas de explorar 0
campo das possibilidades humanas, novas formas de se contar uma historia. S&0 muitos o0s
cineastas gque se engajam em uma reflexdo sobre a linguagem cinematografica na tentativa de
torna-la instrumento nessa busca. Discordo de Kundera apenas quando ele desatrela a
realidade da existéncia, afinal um exame profundo da realidade ¢ um canal de acesso as
possibilidades da existéncia. Um exemplo disso sdo os filmes de ndo-ficcdo que ja foram
citados até aqui. E importante lembrar que a realidade néo é feita apenas de acontecimentos
concretos e, nesse sentido, ela se torna sindnimo disso que Kundera (2009) chamou de
existéncia.

As diferentes maneiras de uso da linguagem cinematografica para explorar as
possibilidades humanas sdo o interesse principal dessa investigacdo. Que dispositivos e
estratégias alguns cineastas brasileiros e contemporaneos estdo utilizando para confrontar as
fronteiras entre o documentario e a ficgcdo, de forma a encontrar novas alternativas de acessar
e representar a realidade? Um filme é composto por imagem, movimento e som; elementos
que oferecem a oportunidade de capturar ndo apenas a a¢do, mas também o imprevisivel no
momento em que acontece. Essa caracteristica, por si sO, ja permite que o cinema construa
modos de representacdo do mundo distintos de qualquer outra forma de expressao artistica.
Mesmo dentro daquilo que é Unico do cinema, h4 maneiras bem diversas de observar e
registrar aquilo que se quer mostrar. Como ja comentamos, a linguagem da ficcdo se
manifesta de um jeito e a do documentario de outro. A linguagem hibrida, que é o nosso foco,
traz novas opcgOes. E por que atuar na interseccdo entre a ficcdo e o documentario pode ser
interessante para 0 acesso ao real? A minha hipotese é de que ao aliar caracteristicas dos dois
géneros cinematogréaficos é possivel atingir um nivel maior de experimentacdo, ampliando-se
as possibilidades de explorar a existéncia e de se contar novas histdrias.

As obras que se situam nessa fronteira, apesar de possuirem aspectos em comum, ndo
se constituem como um grupo ou movimento. Até porgue, as semelhangas entre as producdes
advém, em maior parte, de uma postura mais politica, consciente e, por muitas vezes, mais
subjetiva em relacdo a forma de pensar o cinema; do que da existéncia de uma unidade
estética ou tematica entre os filmes. Os mais diversos dispositivos sao utilizados para criar
essa tensdo entre realidade e ficcdo: ndo-atores sdo chamados para encenar personagens,
atores interpretam papéis em documentarios, diretores se expdem em primeira pessoa,
imagens realizadas de maneira documental sdo usadas para construir roteiros ficcionais, entre
outros tantos recursos, utilizados separadamente ou de forma conjunta. E isso gera obras

bastante distintas entre si. Para determinar uma amostra de filmes a ser analisada, proponho
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um foco temético: o relacionamento amoroso. Esse € um tema que sempre apareceu nas
tramas ficcionais, mas que comecou a ganhar espago no cinema documental apenas a partir
dos anos 90. Valorizar o amor em obras de ndo-ficcdo ou em obras hibridas é uma opcéo
politica que defende uma possibilidade interessante de aprender sobre 0 nosso contexto atual a

partir dessa temética, como veremos mais adiante.

1.3. O que vamos assistir - conhecendo o objeto

O corpus dessa pesquisa sera composto por quatro obras: o curta Pouco mais de um
més (2013), da produtora mineira Filmes de Plastico, dirigido por André Novais, que traz o
inicio da construcdo da intimidade em uma relacdo amorosa; o longa-metragem Amor?
(2010), de Jodo Jardim, que investiga as relacbes amorosas violentas; o longa Ela volta na
quinta (2014), também de André Novais (Produtora Filmes de Plastico) que mostra o final de
um casamento de anos, em um filme protagonizado pelos pais do diretor; e, por fim, o longa
Viajo porque preciso, volto porque te amo (2009), de Karim Ainouz e Marcelo Gomes, que
conta a historia de um gedélogo que tenta lidar com o fim de um casamento durante uma
viagem de trabalho pelo sertdo nordestino.

Focar na producdo nacional e contemporanea ¢ um fato importante para essa pesquisa,
pois esta opcdo de linguagem cinematogréafica a ser investigada € relativamente recente em
nosso pais, apesar de muitos dos aspectos que ela engloba ja serem explorados h& algum
tempo em trajetdrias de artistas internacionais. Prova disso, sdo as obras de cineastas como as
belgas Agnes Varda e Chantal Akerman, os franceses Chris Marker e Jean Rouch, o lituano
Jonas Mekas, o hingaro Péter Forgacs, entre outros. Escolher uma amostragem de filmes
atuais e brasileiros ¢ uma humilde tentativa de olhar para o0 mundo em que vivemos, de

perceber como essa linguagem pode ser explorada a partir do contexto de nosso pais.

Privilegiar o contemporéaneo, portanto, significa acolher para si as contingéncias, a
opacidade e os limites de nossa capacidade de compreensdo, sem dulvida parcial e
lacunar. Como ja postulara Hannah Arendt, para quem compreender significava um
radical engajamento no presente — “encarar a realidade sem preconceitos e com
aten¢do, e resistir a ela, qualquer que seja” - nGs SOMOs contemporaneos somente até
0 ponto em que chega nossa compreensdo (FELDMAN, 2012, p.11).

Por mais arriscado que seja tentar entender o que se vive no momento em que o fato
acontece, ndo podemos abdicar da tentativa de olhar para a nossa realidade atual. Assim como
0 teatro, a literatura, a pintura e outras formas de expressdo artisticas ja o fizeram, nao
podemos nos esquecer de que o cinema pode ser um meio extremamente eficaz de nos fazer
refletir sobre nosso contexto. Selecionar uma amostra de filmes nacionais € me situar ndo
apenas em meu tempo, mas também em meu espaco e por meio de uma expressao artistica
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extremamente contemporanea. E escolher as singularidades propostas pela cultura da qual
faco parte, em seu momento atual, para tentar refletir sobre um conhecimento mais universal.
Ao analisar a producdo contemporanea, entendemos melhor o contexto cinematografico e as
representacdes da realidade que sdo elaboradas em nossa época. Como reforca Bernardet
(1967 apud CALDAS e MONTORO, 2006), o cinema nacional terd sempre um impacto
diferente do cinema estrangeiro, ja que ele é oriundo da propria realidade social, humana,
geografica em que vive o espectador e 0 faz pensar sobre essa interpretacdo da realidade que
Ihe é proposta.

E por que situar, dentro da diversidade dessa producdo, o foco teméatico no amor? A
relacdo amorosa também nos convida a uma investigacdo interessante. A construcdo de um
relacionamento amoroso estd em um movimento constante de mudanca. O fortalecimento e a
continuidade da luta pela emancipacdo feminina e pela equidade de género, a reivindicacao
dos homossexuais por direitos civis e afetivos iguais, 0 questionamento da monogamia e da
imposicdo heteronormativa, novas formatacGes de familia e de conjugacBes amorosas sdo
algumas das reflexBes que estdo alterando a forma de nos relacionarmos. Como bem pontua
Giddens (1993), atualmente, a emocdo deve ser considerada como uma questdo de politica de
vida. O sentimento amoroso entre um casal é também um terreno de luta e de transformacdes
politicas profundas em nossa sociedade.

A ideia de escolher uma filmografia que foque na teméatica do amor nos permite
elaborar um pequeno retrato de como as relacbes amorosas sdo representadas por um Viés
especifico da cinematografia nacional contemporanea. Poderemos investigar se essa
linguagem cinematografica mais exploratdria traz uma reflexdo sobre o amor diferente da
formula padrdo do amor roméntico e heterossexual que costuma ser predominante na
produ¢do que segue os moldes mais cldssicos. Serd possivel analisar as “etnografias discretas”
1 (FELDMAN, 2012) realizadas por esses cineastas que observam o mundo em que vivem de
forma tdo atenta. Creio que ha um olhar etnogréafico voltado para as praticas sociais urbanas
nos filmes escolhidos, e que esse olhar permite ampliar as consideragdes sobre relacdes
amorosas a um contexto mais amplo do que a historia particular que é exibida na tela de
cinema.

Outro conceito importante se entrelagcara ao de amor durante essa investigacdo — o

conceito de cotidiano. Todos os filmes escolhidos optam por uma abordagem cotidiana para

! “Etnografia discreta” ¢ um termo que a pesquisadora Ilana Feldman pega emprestado

do critico de cinema Ismail Xavier. A expressdo denomina a aproximacao sutil, realizada
pelos filmes de carater mais subjetivo, dos contextos sociais e das perspectivas historicas.
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falar sobre as relagcfes amorosas. Esse olhar para o dia a dia, para aquilo que é rotineiro, é
mais um aspecto que contribui para a constru¢cdo de um entendimento etnografico a partir do
corpus dessa pesquisa. Creio que a selecdo filmica proposta pela pesquisa tem em comum o
anseio por chegar o mais proximo possivel de situacdes cotidianas, pequenas (ndo no sentido
de serem curtas, mas sim por abordarem microuniversos) e singulares. Afastam-se da vida
espetacularizada representada por producGes maiores e mais comerciais. Vemos o drama do
cidaddo comum, momentos de construcao e desconstrucdo de intimidade pelos quais qualquer
um de nds pode passar: eu, VOCE, 0 seus pais, 0s seus amigos, 0 vendedor da esquina, a caixa
do supermercado, o gedgrafo nordestino, o fotografo mineiro. O olhar se volta para situacées
que, muitas vezes, deixamos passar sem prestar atencdo, ja que se ddo de uma maneira téo
préxima. Atos tdo diarios e banais que, se compararmos com aquilo que estamos acostumados
a ver nas producfes mais comerciais, diriamos que nao sdo dignos de ocuparem a tela branca.
Mas que se depositarmos um olhar mais minucioso, perceberemos que estdo carregados de
significacdes e ajudam a explicar melhor a nossa época. Assim, 0 amor e o cotidiano também
se configuram como espacos importantes de reflexdo sobre as praticas sociais do mundo
histérico em que vivemos.

Ao manter um lago t&o estreito com o dia a dia das pessoas, essas obras possibilitam
um elevado grau de identificacdo do espectador com aquilo que vé. Cria-se assim, a facilidade
para um movimento de empatia. A empatia nada mais é do que a capacidade de se colocar no
lugar do outro. Ao se colocar no lugar daqueles que vivenciam o recorte de realidade
apresentado na tela, o espectador pode ampliar a sua propria capacidade de empatia e
compreensdo do mundo real (WOOD, 2011, p.150). A anélise dessa filmografia dird se ela
realmente consegue concretizar em imagem, som e movimento esse sentimento téo dificil de
acessar.

Outro fator importante € que a maior parte dos filmes selecionados para essa pesquisa
- Pouco mais de um més, Ela volta na quinta e Viajo porque preciso, volto porque te amo -
tiveram uma entrada restrita no circuito comercial. Sdo obras realizadas por coletivos e
produtoras independentes, e ndo contam com a estrutura de distribuicdo dos grandes estidios.
Ao mesmo tempo, isso lhes da uma maior liberdade de criacdo e realizacdo, tornando a
producdo independente um espaco de experimentacdo e inovacdo da linguagem
cinematogréfica. As janelas de exibicdo desses filmes costumam ser a participacdo em
mostras e festivais nacionais e internacionais e, em alguns casos, a entrada em salas de cinema
mais alternativas, voltadas para o chamado cinema de arte. Canais de TV publica também s&o

uma opc¢ao.
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Vale destacar que o documentario Amor?, também integrante do corpus dessa
pesquisa, possui um perfil um pouco diferente. Apesar de promover essa tensdo entre o real e
a ficcdo e abordar o tema do relacionamento amoroso, ele foi uma co-producdo da
Copacabana Filmes e Produgfes, uma produtora independente, com o canal de TV paga
GNT, que integra as Organizacbes Globo, a maior empresa de comunicacdo de nosso pais.
Amor? possuiu uma entrada bem maior em salas comerciais, participou de menos festivais e
integrou a grade de programacdo do GNT. A investigacdo proposta por essa pesquisa ira
verificar se essa mudanca no perfil dos produtores deste documentario acarretou em alguma
diferencga na exploracdo da linguagem cinematogréafica e da tematica escolhida como foco por
esse estudo.

Todos os filmes em questdo foram exibidos e/ou receberam algum tipo de prémio em
festivais de cinema?, o que atesta o valor cinematografico dessas producgdes e justifica a
escolha delas para o corpus dessa pesquisa. E importante ressaltar que fugir das formulas
classicas de um filme — seja ele um documentario ou uma ficcdo — e ndo possuir o aporte de
grandes estadios ou produtoras ndo sdo sinbnimos de um esquecimento do compromisso com
o0 espectador. O intuito dessa pesquisa é também valorizar a cena alternativa e independente
da producdo cinematogréfica nacional, que acaba tendo menor visibilidade entre o grande
publico. Acredito, no entanto, que essa producdo possui grandes méritos em termos de
qualidade e também contribui com inovac¢Ges importantes para a reflexdo sobre o cinema,

estando em pé de igualdade com aquilo que é realizado fora de nosso pais.

1.4. Objetivos

O principal objetivo dessa pesquisa é investigar que elementos criam a tensao entre as
fronteiras do documentario e da ficcdo e como eles impactam o fazer cinematografico
brasileiro contemporaneo. Nao busco aqui, portanto, delinear o exato contorno entre o que é
ficticio e 0 que é documental dentro desses filmes, e muito menos, postular a existéncia de um
terceiro género que dissolva esses limites. A proposta é voltar o olhar para a exploragdo das
possibilidades de um determinado viés da linguagem cinematografica, com o foco na tematica
do amor, e como, no caso dos filmes escolhidos, essas possibilidades podem afetar as posturas
dos realizadores em relacéo ao recorte e a manipulagéo da realidade.

Assim, de maneira mais pragmatica, podemos dizer que 0s objetivos principais dessa

pesquisa sao:

2 Alista dos principais prémios sera apresentada mais abaixo, junto ao resumo de cada um dos filmes.
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— ldentificar de forma estética, ética e conteudistica quais sdo os dispositivos e
estratégias cinematograficos utilizados para apreender a realidade em cada obra;

— Perceber como é construido a tensdo entre documentario e ficcdo e como ele afeta a
realizacdo da obra;

— ldentificar a maneira como cada um dos filmes apresenta a construcdo ou
desconstrucéo da relagdo amorosa;

— Analisar trechos de cada obra que evidenciem 0 uso desses dispositivos e suas
interferéncias na realidade;

— Valorizar e refletir sobre a producdo de filmes nacionais e contemporaneos, que
pertencem ao circuito alternativo, circulando em festivais e mostras;

— Compreender a potencialidade desse viés da linguagem cinematografica e a sua
consolidagdo como instrumento para conhecer melhor o nosso cotidiano.

— Articular essa investigacao cientifica com realizacdo do curta N&o €é pressa, é saudade,

que também utilizara a linguagem hibrida em sua construcéo.

1.5. Em primeira pessoa

H& muito o leitor ja deve ter percebido o uso, pouco comum em textos cientificos, da
primeira pessoa do singular. Pois bem, existem boas raz6es para isso. Primeiro, atento para o
objeto desta pesquisa que é o estudo de uma linguagem cinematografica que valoriza uma
expressdo mais subjetiva. A tensdo entre a linguagem do documentério e da ficcdo nos filmes
selecionados, pelo menos a primeira vista, busca valorizar as experiéncias pessoais de seus
personagens e realizadores. A valorizacdo da subjetividade do autor ndo esta restrita ao
cinema. Ela também acontece no meio académico, e cada vez mais pesquisas fazem o uso de
uma linguagem com um ponto de vista mais pessoal, sem, com isso, prejudicar a investigacéo
cientifica que deve estar presente em cada trabalho. Dessa forma, vamos entender melhor o
porqué dessa opcao.

No nosso caso, a escolha por uma perspectiva com um viés subjetivo comega com o
proprio objeto de estudo. O diretor André Novais atua nos dois filmes de sua autoria que serdo
analisados aqui (Pouco mais de um més e Ela volta na quinta). Além disso, contracena com
sua namorada, seu irmdo, seus pais. Os cenarios Sdo as casas em que essas pessoas moram.
Ele também usa imagens de arquivo de sua familia em alguns momentos. O seu personagem
também se apresenta como um cineasta. E possivel perceber de antem&o que o diretor valoriza

a sua experiéncia pessoal na construcao da obra.
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No documentério Amor?, de Jodo Jardim, vemos depoimentos trazendo relatos téo
intimos, que o diretor preferiu utilizar atores para preservar o anonimato dos verdadeiros
entrevistados. Mas a primeira pessoa nao deixa de existir, mesmo que a historia esteja sendo
interpretada por um outro alguém que néo o individuo que a viveu. Em Viajo porque preciso,
volto porque te amo, de Karim Anoiuz, o filme é narrado também em primeira pessoa. E néo é
apenas essa escolha formal pela primeira pessoa que configura essas obras como mais
subjetivas. A propria tematica do amor e do cotidiano acentuam esse carater. E dificil pensar
em falar sobre relacdes de amor de forma genérica, sem atrelar narrativas tdo pessoais a um
sujeito particular. Afinal, é preciso ter alguém para ser o dono daqueles sentimentos e
emocOes que o tema do amor suscita. Como compartilhar verdadeiramente um relato sobre
um fim de relacionamento, por exemplo, sem conhecer a pessoa que sofre? Talvez, o
sofrimento contado por uma terceira pessoa ndo emocione tanto. Tenho o palpite, que podera
ser confirmado ou ndo apds esse estudo, de que a credibilidade de uma histéria intima esta
fortemente ligada ao sujeito particular que a vive e a conta. Outra hipdtese é de que admitir e
valorizar a experiéncia pessoal do individuo ndo impede que se chegue a um saber mais
concreto sobre o mundo historico e social.

A escolha por investigar uma linguagem que valorize uma expressdo pessoal e
subjetiva ndo foi por acaso. Afinal, essa é também uma conviccdo epistemoldgica desta que
vos escreve. Ndo defendo com isso uma postura puramente relativista. O mundo histérico é
uma verdade e ndo sera esquecido nessa pesquisa. Pode-se dizer que defendo o uso de uma

subjetividade do ponto de vista ontoldgico.

Cabe distinguir a subjetividade do ponto de vista ontoldgico da subjetividade do
ponto de vista epistemoldgico a fim de evitar tremendas confusdes. No primeiro
caso, ao falar de subjetividade, estamos falando de um dos elementos constitutivos
da realidade. Como observa com razdo Searle, 'uma parte do mundo consiste em
fendbmenos ontologicamente subjetivos’, tais como crencas e preferéncias
valorativas. Nem mesmo o mais extremado dos behavoristas negaria a existéncia
efetiva desses fenémenos. Numa investigacdo social objetiva, eles ndo podem
obviamente, ser ignorados. No segundo caso, subjetividade significa algo muito
diferente: trata-se da influéncia negativa de elementos pessoais, ai se incluindo
valoragdes, na representacio do mundo (GUSMAO, 2011, p. 121).

A experiéncia pessoal desta pesquisadora adentra as paginas da pesquisa quando ela
for um elemento empirico e ndo um juizo de valor. A neutralidade axiolégica de Weber néo
sera ameacada pela narragdo em primeira pessoa que sera adotada em alguns momentos. Vale
ressaltar que essa postura epistemologica anda de maos dadas com uma postura pratica. Nao
posso deixar de falar aqui que também sou realizadora e que o viés da linguagem

cinematogréfica que estudo estd presente em minha producdo. Producdo essa que consta de
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dois curta-metragens. O primeiro deles, Cronicas de uma Cidade Inventada® (2014), dirigido
por Luisa Caetano, j& esta finalizado e foi selecionado e premiado em alguns festivais e
mostras de cinema. Apesar de ndo ser a diretora do filme, acompanhei o projeto desde o
inicio, colaborando em todas as suas etapas. Em set, assumi a funcédo de assistente de direcéo.
O segundo curta - N&o é pressa, é saudade - foi dirigido por mim. Posso adiantar que
pretendo comentar aspectos do processo criativo e de produgdo da obra que dirigi nesta
pesquisa, apos a andlise do corpus filmico proposto, pois ela também traz uma proposta
interessante de uma mistura consciente entre a realidade e a ficcdo. As solucbes encontradas
para criar a tensdo poderdo ser bem exploradas, ja& que acompanhei todas as etapas do
processo. Dificuldades, erros e acertos serdo apresentados de forma que o leitor podera
entender como se deu a experiéncia de concepcao, gravacao e montagem.

Enfim, vale lembrar que o uso da primeira pessoa ja € aceito em varios textos
cientificos. Um bom exemplo é um dos trabalhos classicos da Escola de Chicago*, o livro
Sociedade de Esquina: a estrutura social de uma area urbana pobre e degradada, de William
Foote Whyte. O que ele faz, na verdade, € um uso intercalado das pessoas na narrativa.
DescricGes em terceira pessoa sdo permeadas por relatos em primeira pessoa, hos momentos
em que é importante que o autor se faca presente. Até mesmo a primeira pessoa do plural
entra em cena, quando o desejo de Foote Whyte é fazer com que o leitor acompanhe o seu
raciocinio mais de perto. A minha proposta é justamente essa, que as pessoas da narrativa
sejam intercaladas, de acordo com o grau de subjetividade que o texto estiver exigindo. Penso
gue € um uso que se aproxima mais da vida real, em que tentamos equilibrar objetividade e
subjetividade ao nos expressarmos. O documentarista Eduardo Coutinho faz uso desse
recurso. Apesar de privilegiar um tom impessoal em suas entrevistas (a camera costuma ficar
focada no entrevistado, apenas com a voz do documentarista conduzindo a entrevista), ndo se

abstém de um encontro mais pessoal quando a conversa ruma para isso. Um bom exemplo

3 Crénicas de uma Cidade Inventada é um curta-metragem brasiliense, gravado em 2014. Ele mostra um dia
na vida de Brasilia. A correria da urbe, a experiéncia noturna, o vazio da madrugada e um novo amanhecer.
As historias cotidianas contadas pelos habitantes deste palco urbano constituem esse mosaico. Ficcdo e
documentario se complementam nessa construgdo. O filme foi realizado com recursos do Fundo de Apoio a
Cultura do Distrito Federal. Ele estreou na Mostra Competitiva da 472 edicdo do Festival de Brasilia do
Cinema Brasileiro e recebeu trés prémios, incluindo o de Melhor Filme pelo Jari Popular e o de Melhor
Filme pelo Jari Oficial da Mostra Brasilia. Por sua participagcdo na 3? edicdo do Festival Curta Brasilia
recebeu os seguintes prémios: Prémio oficial da Mostra Competitiva Curta Brasilia 2014 — Jari Popular,
Troféu ABCV (melhor filme do DF escolhido pela Associagdo Brasiliense de Cinema e Video) e a mengao
honrosa da Unido dos Cineclubes do Distrito Federal e Entorno.

4 E o nome dado a um grupo de professores e estudantes da Universidade de Chicago nos anos 20. Esse grupo
se destacou no campo das Ciéncias Sociais por realizar estudos dos centros urbanos aliados a uma
metodologia etnografica. Pensadores como William |. Thomas, Robert E. Park, George Herbert Mead,
Herbert Blummer e Erving Goffman fizeram parte dele.
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disso acontece na Ultima cena do longa Pedes (2004). Coutinho dificilmente emite opinides,
mas ao ser questionado pelo entrevistado se ja foi pedo, ele faz questdo de responder que néo.
Assim, a sua primeira pessoa se pronuncia quando lhe convéem. Acredito que uma postura
epistemoldgica vigilante serd uma boa maneira de evitar que a presenca declarada da minha
experiéncia pessoal tenda a um julgamento moral ou se sobreponha aos elementos empiricos

dessa pesquisa.

1.6. Um roteiro de intencdes — metodologia

E dificil pensar em uma observacdo participante quando falamos de um corpus de
pesquisa formado por filmes. A principio, podemos imaginar uma espécie de estudo de campo
durante o set de filmagens, o que teria sido 6timo, mas que também ndo € possivel, ja que a
filmografia proposta € composta por obras finalizadas ha alguns anos. Como isso sera feito
entdo? Penso que a minha experiéncia como realizadora - e principalmente como uma
realizadora que experimenta esse Vviés especifico da linguagem cinematogréafica - permite que
eu assista esses filmes de forma um pouco mais participante que o espectador habitual. A cada
filme que vejo, tento tracar mentalmente que tipo de estratégias foram utilizadas para criar
essa tensdo entre a realidade e a ficcdo. Que tipo de curiosidade sobre 0 mundo passa pela
cabeca desse roteirista/diretor? Por que ele resolveu interagir com a realidade dessa maneira?
Como foi o processo de incluir a sua experiéncia pessoal na obra? Passeio por estas e por uma
série de outras questdes que me auxiliam a ver aquilo que esta sendo exibido na tela.

As obras escolhidas também permitem uma espécie de observacdo da nossa sociedade atual,
visto que elas sdo contemporaneas e tratam do cotidiano. Por meio delas, é possivel ter uma
breve nogcdo de como se configuram as representacOes de relacionamentos amorosos no
Brasil, nos anos 2000. Afinal, os filmes sdo um retrato de seu tempo. As histérias singulares
apresentadas em cada producdo sempre trazem também caracteristicas mais gerais do nosso
mundo histdrico. Assim, julgo que é importante realizar uma analise de conteido para termos
uma visdo mais concreta de como certos elementos aparecem nos filmes. Algumas categorias
serdo criadas para essa anélise: formatacdo do casal (heterossexual, homossexual, poliamor),
estagio do relacionamento (inicio, relacionamento estavel, crise, dor de cotovelo), faixa etaria
do casal, existéncia de dialogo entre o casal, classe social do casal (todos trabalham? Ha
dependéncia financeira de alguma das partes?), existéncia de filhos (quantos? Quem interage
mais com eles?), traicdo, tipos de demonstracdo de carinho (olhar, toque, relacdo sexual). A
partir dessas categorias, poderemos ter uma ideia de como as relagbes amorosas

contemporaneas sdo socialmente representadas na filmografia escolhida. Como os elementos
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da linguagem cinematogréfica (roteiro, atores, presenca de narragdo, fotografia, som/trilha,
montagem) foram trabalhados para construir a representacdo filmica e social da relacéo entre
0s casais? Essa sera a pergunta que guiara a analise de cada obra. Penso que essa variagdo de
métodos (entrevista/ levantamento de entrevistas, analise de conteudo e analise filmica)
permitird que encontremos boas pistas para um entendimento mais profundo dos filmes
selecionados.

E preciso ter em mente, desde ja, que alguns filmes do corpus dessa pesquisa ndo se

enguadram no modelo da narrativa classica. Mas 0 que vem a ser a tal da narrativa classica?

(...) o filme hollywoodiano classico apresenta individuos definidos, empenhados em
resolver um problema evidente ou atingir objetivos especificos. Nessa sua busca, 0s
personagens entram em conflito com outros personagens ou com circunstancias
externas. A historia finaliza com uma vitéria ou derrotas decisivas, a resolugdao do
problema e a clara consecugéo ou ndo-consecucdo do problema (BORDWELL apud
BARBOSA, 2009, p. 43).

Os personagens apresentados nas obras selecionadas sdo complexos, apresentam
tracos de personalidade conflitantes e, assim como os filmes, fogem de uma classificacdo
binaria que os coloque como mocinho ou vildo. Os desfechos dificilmente trazem a resolucéo
do problema ou conflito. Desfechos abertos e lacunares sdo mais comuns no Viés
cinematogréafico estudado. Tudo isso pede para que figuemos mais atentos na hora da analise.

Além disso, a realizacdo do curta N&o € pressa, é saudade, que dirigirei enquanto faco
essa pesquisa, também me apresentara questbes praticas sobre a linguagem hibrida. O
processo do meu proprio filme servird como uma espécie de campo em que eu viverei 0s
dilemas e as vantagens de se trabalhar com a tensdo de elementos ficticios e documentais. A
pesquisa tedrica que farei para essa dissertacdo ird me ajudar a conceituar o curta-metragem, a
pensar possibilidades para lidar com o cotidiano e a construgédo de intimidade entre um casal
de desconhecidos que ira se encontrar para conhecer Brasilia. O visionamento e a analise dos
filmes do corpus poderdo me auxiliar a pensar como criar a tensdo entre os elementos, que
recursos da linguagem cinematografica poderdo ser boas alternativas para a minha proposta.
Assim, como o inverso também ir4 acontecer. Solugdes praticas que surgirem durante a

realizacdo do curta, me ajudardo a aprofundar a investigacéo aqui proposta.

1.7. O caminho a percorrer — a estrutura da pesquisa

Antes de comecar a andlise dos filmes propriamente dita, serd preciso discutir alguns
conceitos. No segundo capitulo, Para além do que se vé — limites entre o documentéario e a
ficcdo, conversaremos sobre as acepgdes de documentério e ficcdo. Partiremos do
entendimento de senso comum, como as pessoas percebem essa classificacdo em termos
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cotidianos de recepcdo, para entdo, lapidarmos esses conceitos de maneira que eles tragam
aspectos importantes para os realizadores. Como precisam conhecer as especificidades de
cada linguagem, os realizadores necessitam de algo mais elaborado, que permita compreender
limites e intersecc¢des. Para isso, faremos um breve panorama histérico do cinema (mundial e
nacional), focando no cinema de ndo-ficcdo que se preocupa com a apreensdo do real. Para
entender melhor esses momentos historicos, utilizaremos a taxonomia proposta por Nichols
(2008), que caracteriza os diferentes modos de representacdo do real que predominaram em
cada época. Ele associa avancgos tecnoldgicos e o contexto do periodo para tentar entender
porque determinado modo de representacdo do real vigorou naquele instante. E importante
perceber que, apesar de a maior parte do corpus se designar como ficgéo, eles pertencem, na
verdade, a esse género hibrido. Prova disso, é que varios deles participaram de festivais de
documentarios. A opcao por focar na trajetoria historica dos filmes de ndo-ficcdo se da,
porque a linguagem cinematogréafica documental deu mais margem para a formagdo do
género hibrido, como poderemos ver, de forma mais detalhada, no capitulo 2. Depois disso,
vamos explorar o conceito de reflexividade no cinema, isto €, apresentamos o cinema que
autoquestiona seus métodos, que tensiona os limites entre as diferentes linguagens para criar
novas formas de representacéo do real.

No terceiro capitulo, conversaremos sobre o conceito de cotidiano. Todos os filmes
selecionados para o corpus dessa pesquisa tratam do homem comum e sua vida cotidiana. Por
que voltar a atencdo para histdrias aparentemente banais? Qual é a importancia de construir
esse tipo de representacdo no cinema? E possivel produzir conhecimento sobre o geral a partir
de histérias singulares e acredito que a linguagem cinematografica seja um excelente
instrumento para esse tipo de investigacdo sobre o mundo historico e cotidiano. Toda a
tradicdo do documentério e 0 movimento do Neorrealismo Italiano sdo bons exemplos disso.
Também é interessante frisar que os cotidianos representados nas obras escolhidas séo atuais.
Com isso, enfrentaremos o desafio de representar aquilo que se vive, no qual se estd
mergulhado. Surge também, nesta pesquisa, a no¢ao de curiosidade como um elemento que
move essa busca pelo entendimento do real.

No quarto capitulo, falaremos sobre o amor. Aqui o0 estudo das relagbes amorosas
ganha uma importancia politica — atentar para esse aspecto da vida social, que sempre foi
desvalorizado no meio académico e tido como algo referente a um universo privado, Como um
elemento importante para um entendimento maior do mundo histérico. Além disso, também
vamos ver quais sdo as principais caracteristicas daquilo que é chamado de cinema de

intimidade, e analisar como elas aparecem nos filmes que tensionam recursos do
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documentario e da ficg&o.

No capitulo cinco, faremos as analises filmicas e de conteudo dos filmes em questéo.
Vale a pena lembrar que os filmes Pouco mais de um més e Ela volta na quinta, por serem do
mesmo diretor, serdo analisados juntos. Além disso, falarei sobre o processo criativo e de
producdo do filme Nao é pressa, é saudade, curta-metragem de linguagem hibrida que sera
dirigido por mim. No capitulo seis, concluimos esse trabalho.
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2. Para além do que se vé: limites entre o documentario e a ficcéo

2.1. Mais estranho que a ficgdo - as nogdes do senso comum

Né&o faz muito tempo, estava lendo um portal de noticias e me deparei com a seguinte
manchete: “Pais escalam prédio de escola na India para passar cola para os filhos”. Olhei,
incredula, para a fotografia que ilustrava a matéria e vi meu espanto aumentar. A imagem
trazia dezenas de adultos subindo pelas paredes de um prédio, alguns se utilizando dos tijolos
das paredes para isso, outros das bordas das janelas, das lajes e, alguns mais ousados, haviam
pendurado cordas para alcancarem os andares mais altos. Em primeiro plano e um pouco
abaixo, uma multiddo olhava, torcia ou, simplesmente, esperava a sua vez. Minha primeira
reacao foi conferir qual era o site em que estava. Aquilo ndo podia ser verdade. Precisava me
certificar de que nédo havia clicado em algum desses portais de humor que falseiam noticias
para ironizar fatos do cotidiano. Estava realmente em um portal jornalistico. Olhei
atentamente para a fotografia com o intuito de ver se havia algum resquicio de montagem.
N&o havia. Segundo a matéria, esse € um exame nacional que os estudantes de ensino médio
precisam fazer. Apenas 0s que passam podem continuar os estudos. Imagino que seja algo
como 0 nosso vestibular. Diante da presséo pelo sucesso dos filhos, alguns adultos resolveram
interferir no processo de forma um tanto inesperada. Cerca de 600 alunos foram expulsos do
teste por conta da atitude dos pais.

Essa noticia quebra varias de nossas expectativas. Na maior parte das culturas de que
temos conhecimento, ensina-se a esperar outro tipo de comportamento de nossos pais. O
convencional é imaginar que eles reprimam os filhos que optam por colar ao invés de estudar.
Além disso, o ato de colar é algo que costuma ser realizado de forma discreta, escondida,
visto que todos sabem que é uma atitude proibida. Os indianos da noticia cometem essa
infracdo de forma publica e espetacular. Nessa hora, a nossa cabega se enche de frases como:
“Isso ndo ¢ possivel!”, “A realidade ¢ muito mais estranha que a ficcdo” ou “E quem precisa

'9’

de ficcao? A realidade ja basta!”. Afinal, em um caso como esse, a realidade se apresenta de
uma maneira que s6 esperamos quando estamos diante de uma ficgdo. S&o surpresas como
essa que me fazem parar e repensar a nossa relagdo com os conceitos de realidade e ficgdo e
como isso repercute na construcdo da linguagem cinematografica e na recepcao da obra final.
Durante o0 nosso dia a dia, ndo ficamos nos questionando se aquilo que estamos vendo
ou lendo € algo real ou inventado. Estamos acostumados a lidar com uma série de

classificagOes dicotdmicas que nos indicam, mais ou menos, 0 que esperar de cada situagéo.
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Se estamos lendo um jornal, o0 comportamento padrdo é acreditar que aquilo que estd sendo
relatado ndo sé aconteceu, como aconteceu daquele jeito. Se estamos lendo um livro de
literatura, é normal que imaginemos que esse contetdo seja fruto da imaginacéo do autor. A
imaginacdo, costumamos conceder uma liberdade maior do que aquela que concedemos ao
mundo real. Ela pode quebrar nossas expectativas e, muitas vezes, esse € o desejado. Quando
é a realidade quem nos prega uma peca, ocorre um choque. Por algum tempo, ficamos sem
saber como lidar com isso. E o que acontece no caso citado no comeco do texto. Uma forma
de prevenir os leitores desse possivel espanto é a criacdo das editorias de noticias bizarras por
parte de alguns portais de internet. Assim, separa-se o conteildo que se alinha as expectativas
de senso comum daquele que pode provocar incredulidade.

Algo parecido acontece quando vamos a uma sessdo de cinema. Como bem nos aponta
Ramos (2008), nao faz parte do nosso prazer espectatorial tentar descobrir se a narrativa a que
vamos assistir ¢ um documentario ou uma fic¢do. “Ao entrarmos no cinema, na locadora ou
quando sintonizamos o canal a cabo, sabemos de antemao se o0 que vemos é uma ficgdo ou um
documentario” (RAMOS, 2008, p. 27). As expectativas que temo0s sobre esses dois tipos de
narrativas ja sdo bem ancoradas em nosso senso comum, sendo indexadas por meio de
mecanismos sociais diversos que direcionam a recepc¢do. Ja que estamos falando de senso

comum, consultemos o dicionario para relembrar o que ele nos diz sobre esses dois termos.

ficcdo

Substantivo feminino.

1. Ato ou efeito de fingir, simulacdo, fingimento.

2. Criac&o ou invencéo de coisas imaginérias; fantasia

3. Liter. Narrativa literaria, como o romance, a novela eu conto, com pessoas e
eventos imaginarios; ficcionismo, literatura de ficcdo. (DICIONARIO AURELIO
eletrénico)

documentario

Adjetivo.
1. Relativo a documentos.
2. Que tem o valor de documentos. [Fem.: documentaria. Cf. documentaria, do

v. documentar.] ~ V. Edi¢do — a.

Substantivo masculino.

3. Aquilo que vale como documento.

4. Cin. Filme, em geral de curta-metragem, que registra, interpreta e comenta fatos
auténticos da vida humana, ou de um ambiente, ou de uma situacao. (DICIONARIO
AURELIO eletrénico).

A ficcdo, tomada dessa forma, é associada ao fingimento, a simulagdo, a invencédo e a
imaginacdo. Aqui tudo é possivel, desde que caiba na coeréncia da narrativa. O documentario,
como ja foi dito anteriormente, esta preso a obrigacdo de transmitir uma impressdo de
autenticidade. Essa visao € bastante simplificada, a ponto de colocar, em alguns casos, esses
dois conceitos em oposicdo. A dicotomia esta presente na historia do cinema, como veremos
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mais a frente, e fica explicita em certas denominacGes que foram dadas ao cinema de néo-
ficcdo. O cinema-verdade dos anos 60 € um exemplo. Considerar documentario e ficgdo
dentro de um sistema binario pode levar ao entendimento de que o primeiro deles é uma
reproducdo da realidade, uma réplica que é fortemente associada ao conceito de verdade.
Enquanto que a ficgdo € aquilo que se contrapde ao real, seja ele o irreal ou, nos casos mais
pejorativos, a mentira.

Por isso, é preciso que fique claro que esses conceitos nao devem ser inseridos em um
sistema binario, mas sim em um entendimento processual. Tanto o documentario quanto a
ficcdo possuem as suas caracteristicas proprias, mas isso ndo quer dizer que eles se oponham.
Na verdade, em muitos momentos é possivel perceber que existe uma intersecc¢do, que os dois
conceitos se interpenetram. Um ponto importante para alcancar essa percepcao € parar de
encarar 0 documentario como uma reproducdo do real e perceber que, assim como a ficgéo,

ele também é uma representacdo, carregada da subjetividade daqueles que a constroem.

Alguns dizem: “Tudo ¢é ficgdo”. O que ¢é verdade, mas que tira da ficcdo um valor
operatério: aquilo que pretende englobar tudo néo pode servir para distinguir. Outros
dizem: “Tudo ¢é documentario”. O que também ¢ verdade (ndo ha invengdo delirante
que ndo se possa datar a posteriori), mas igualmente estéril. A menos que se adote
esse ponto de vista original e perigoso que consideraria toda ficcdo, a principio,
como um documentario, e todo documentario, a principio, como uma ficcéo,
correndo risco de se perder. De modo mais plausivel, podemos dizer que as duas
categorias ndo sdo compartimentadas, mas se encontram conforme um percurso
sutil. E, mais ou menos, o que diz Godard: “Ponhamos os pontos nos is. Todos os
grandes filmes de ficcdo tendem ao documentério, como todos os grandes
documentérios tendem a fic¢do. (...) E quem opta a fundo por um encontra
necessariamente o outro no fim do caminho” (GAUTHIER, 2011, p. 12).

Na verdade, é preciso entender que os dois tipos de linguagem cinematografica
existem, mas que é impossivel encontrar filmes puros, isto €, que se encaixem plena e
exclusivamente em uma delas. Mesmo a mais fantastica das ficgOes, apresenta aspectos
documentais do mundo histérico e cultural que conhecemos. Afinal, se fosse algo tdo
diferente de nossa realidade ndo seria possivel criar uma identificagdo com a historia e seus
personagens. Sem isso, a obra simplesmente nédo faria sentido para nés. Também é possivel
afirmar que mesmo o mais tradicional dos documentarios apresenta tracos ficcionais, ao
forcar um determinado encontro entre cineasta e mundo histdrico, ao isolar esse fato no
tempo, ao editar os registros e monta-los de uma maneira diferente daquela em que o encontro
se deu. Assim, a classificagdo estritamente binaria é interessante em termos de status. E
importante que o publico saiba que determinado filme foi realizado com a intengdo de ser
ficcional ou ndo. E importante também em termos burocréticos, de distribuicdo, de inscrigio

em festivais, para a obtencdo de recursos e até para o planejamento da producdo, mas, em
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termos de arte, de construgdo e inovacdo da linguagem cinematografica o entendimento
processual situa melhor o percurso entre os dois conceitos. Vale ressaltar que ainda néo
estamos falando de filmes hibridos, que embacam de forma consciente e explicita a
linguagem documental e a ficcional.

Um bom exemplo dessa simbiose entre os dois conceitos é o filme argentino Um conto
chinés (2011), de Sebastian Borensztein. O longa é notadamente uma ficgdo. Faz uso de
roteiro, atores profissionais, cenario e figurinos planejados, planos bem decupados e outros
tantos instrumentos que caracterizam essa linguagem. Tem como ponto de partida uma
situacdo surreal, que remete ao realismo fantastico, uma tradigdo artistica que é muito forte na
cultura portenha. O chinés Jun vé sua esposa morrer de uma forma inusitada: enquanto os dois
pescavam em um rio, uma vaca cai do céu em sua cabeca. A partir dai, a trama mostra a saga
de Jun atras de seu Unico parente vivo, que atualmente mora em Buenos Aires. O problema é
que o chinés ndo fala uma Unica palavra em espanhol. Por um acaso do destino, ele conhece
Roberto, um veterano da Guerra das Malvinas, amargo e solitario, que resolve acolher o
oriental. O enredo segue mostrando a dificil convivéncia entre os dois e as transformaces que
0 encontro gera em cada um deles. Tudo se da de forma muito verossimil, contrastando com o
surrealismo do comecgo. O filme traz as representacfes documentais de uma Argentina
contemporanea e cotidiana, apesar da trama ficcional. Mostra inclusive, de forma bem
periférica, como a cultura chinesa esta ganhando espaco em Buenos Aires, devido a recente e
intensa imigracdo de orientais para a capital argentina.

Mas, a relacdo entre os dois conceitos vai um pouco além nessa obra. Ao final do
filme, ja com os creditos subindo, somos informados de que o episddio que o inicia €
inspirado em uma historia real. A noticia de um telejornal é reproduzida para que possamos
comprovar o fato. Soldados das forgas armadas russas roubaram um par de vacas e as
colocaram em um avido. Durante o0 voo, as vacas se descontrolaram e tiveram que ser jogadas
para fora da aeronave. Por azar, uma delas caiu em um pesqueiro japonés, afundando o navio.
Ao final, o ancora do telejornal diz que essa € a noticia mais estranha que ele ja apresentou. A
relacdo entre realidade e ficcdo nesse filme é muito mais estreita do que imaginamos e

provoca um choque semelhante aquele da matéria sobre os pais indianos.

2.2. Definindo limites entre os géneros

Com o intuito de refinar as ideias gerais do senso comum sobre ficcdo e documentario
e direciona-las para os estudos sobre cinema, vamos apresentar 0s conceitos de Nichols

(2008). Para ele, existem dois tipos de filmes: aqueles de satisfacdo de desejos e aqueles de
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representacédo social. Os filmes de satisfacdo de desejo sdo o que chamamos de ficgdo. Neles,
sonhos, desejos e temores sdo expressos de forma tangivel. Os frutos da imaginacéo do autor
sdo transformados em imagem, som e movimento. Mundos de possibilidades infinitas sdo
oferecidos para serem explorados e contemplados. Os filmes de representacdo social sédo o
que tomamos por nao-ficcdo. Neles, sdo representadas de forma tangivel aspectos de um
mundo que ja ocupamos e compartilhamos. Transformam em registro audiovisual a matéria
de que é feita a realidade social. O vinculo com o mundo historico € forte e aprofundado. Vale
ressaltar que o binbmio verdade e mentira ndo se aplica como caracteristica de um ou de outro
tipo de filme. Tanto os documentarios como as ficcdes podem expressar verdades (ou
mentiras) por meio de suas narrativas.

Vérios aspectos técnicos predominam e caracterizam com mais intensidade cada um
desses tipos de filme. Na fic¢do, estamos acostumados a ver o uso de atores profissionais,
roteiro e falas preestabelecidas, cenarios e figurinos planejados, planos decupados e a
movimentacdo de camera planejada, a iluminacdo € mais trabalhada, é comum o uso de
efeitos especiais. No caso do documentario, 0s personagens sdo reais, ha o uso de entrevista,
VOZ over, 0 roteiro costuma ser substituido por uma pesquisa prévia, cenarios e figurinos sdo
aqueles propostos pela situacdo a ser registrada, € comum o uso de iluminagdo natural, de um
equipamento mais reduzido e de uma equipe mais enxuta.

As generalizacGes de senso comum associadas a esses aspectos técnicos costumam ser
suficientes para os espectadores situarem o tipo de filme que estdo assistindo rapidamente. E
claro que, quanto mais eles se aprofundarem em cada uma das linguagens, poderdo avaliar 0s
filmes com maior rigor e senso critico. Mas, para os realizadores, isso ndo basta. E preciso
levar em consideracdo outros dois aspectos fundamentais ao decidir se vai fazer um
documentério ou uma ficgdo: a sua intengdo e a ética em relagdo a representacdo do outro. A
intencdo de se fazer um determinado tipo de filme é o que vai guiar a interacdo do cineasta
com o mundo, com a narrativa a ser contada, com 0s aspectos da linguagem que serdo
desenvolvidos. E o que vai conduzi-lo na escolha de equipamento, de equipe, nas estratégias
de produgdo. Um mesmo fato pode originar tanto um documentéario como uma fic¢do, mas a
opcao do cineasta por um desses tipo de filme muda tudo.

Ao meu ver, considerando aqui a minha experiéncia como realizadora, ter a intencao
de fazer um documentario é se abrir para lidar com o imprevisivel de forma consciente e
querer que ele faca parte da sua construcio narrativa. E claro que existem imprevistos durante
a elaboracdo e execucdo de um filme ficcional, mas, de forma geral, a ficcdo € um laboratorio

com variaveis muito bem controladas. Existe um roteiro que pré-determina todas as acdes e
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falas dos personagens. Ja se sabe de onde eles saem e aonde vao chegar. O diretor escolhe o0s
atores que vao vivé-los e pode modificar a aparéncia deles por meio de maquiagem, penteados
e, até alteracfes mais profundas e reais, como quando se pede para que o intérprete engorde
ou emagreca muitos quilos. Constroi, cria ou escolhe os cenarios e locacBes. O mesmo
acontece com as roupas que serdo usadas. Com a iluminacéo, com a escolha dos planos, com
0 posicionamento de camera. A depender da quantidade de recursos que a producdo possua,
verdadeiros mundos sdo criados durante um set de ficcdo. Ainda na linha da comparacdo com
um experimento de varidveis controladas, pode-se dizer até que foi possivel criar uma
“formula” para a construcio de ficgdes. A estrutura narrativa classica é um exemplo disso. E
um modelo muito eficiente de se contar histdrias, desenvolvido ainda na década de 10 do
século passado, e que ¢ utilizado por uma boa parte da cinematografia mundial até hoje. Por
meio dessa estrutura, a acdo ficcional desenvolve-se em uma trama que se articula a partir de
reviravoltas, conflitos e reconhecimentos (RAMOS, 2008, p. 25). Essa estrutura traz regras
para conduzir todas as etapas de um filme, desde a escritura do roteiro até a montagem final.
Assim, pode-se dizer que a ficgdo habita o reino do querer. O cineasta quer criar um mundo
tal em que o personagem X tem um determinado tipo de comportamento e vive acdes
especificas.

No documentario, por mais bem planejado que ele seja, por maior que seja a
profundidade de sua pesquisa, ndo é possivel dispor de tanto controle. E preciso estar aberto
para as possibilidades que o mundo vai lhe oferecer. Assim, as inten¢cfes se sobrepdem ao
querer. O cineasta planeja entrevistar determinado individuo, mas o individuo ndo quer lhe
conceder o depoimento. O que é possivel fazer para ultrapassar esse obstaculo? Tentar
convencé-lo, procurar outra pessoa que queira falar, explicitar na montagem final que o tal
individuo ndo quis falar com a equipe? Simplesmente, desistir desse filme? Cada caso exigira
uma solucdo diferente. Vivi uma situacdo dessas ao realizar o documentario Extramuros®, que
foi o meu projeto de conclusdo do curso de Jornalismo na Faculdade de Comunicagdo da
Universidade de Brasilia (FAC/UnB). A ideia inicial era filmar dentro da Penitenciaria
Feminina do Distrito Federal (PFDF), para investigar como o cotidiano na prisdo alterava a
sua relacdo com a vaidade, visto que muitos objetos (incluindo o espelho) s&o proibidos as
internas. A diretoria da instituicdo, no entanto, negou a entrada da equipe na PFDF, sem

maiores justificativas, € sempre bom ressaltar. A solucdo para esse problema foi realizar o

5 Extramuros é um curta-metragem, produzido em parceria com Rebeca Damian e Marina Watanabe, no

primeiro semestre de 2008. O filme mostra como é a experiéncia de duas detentas, em regime aberto, da
Penitenciaria Feminina do Distrito Federal.
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filme com mulheres em regime aberto. Isto €, mulheres que ainda estavam cumprindo pena,
mas que ja estavam fora da prisdo. A experiéncia delas foi a nossa porta de entrada para um
local que nos foi vetado fisicamente. Mas foi preciso lidar com esse imprevisto inicial,
rearranjar as expectativas sobre o projeto para que ele viesse a se tornar realidade. Assim, por
mais que existam tradicGes do documentario, algumas estruturas de construcdo que
consideramos mais comuns, elas costumam ser mais abertas do que aquelas ensinadas nos
manuais da ficcdo classica. Afinal, no caso do documentario, cada filme exige estratégias
muito proprias. “Em matéria de ficgdo, o roteiro cria o relato; em matéria de documentario, o
relato vivido cria o roteiro” (GAUTHIER, 2011, p. 36).

A preocupacéo ética € outro aspecto que varia muito de acordo com o tipo de filme
que se escolhe realizar. No caso da ficcdo, € necessario ter uma ética profissional, isto €,
cumprir aquilo que foi combinado com sua equipe, ndo expd-la a situacdes perigosas ou
vexatorias, como acontece em qualquer acordo de trabalho. Durante a construcdo da narrativa,
a preocupacao ética com a trama esta muito vinculada a uma coeréncia narrativa. O mundo a
ser construido pelo cineasta pode estar povoado de assuntos tabus (como incesto, eutanasia,
pedofilia, grandes genocidios) desde que determinada transgressao faca sentido na histéria. E
claro que existe um apelo moral para que o personagem que comete tal transgressdo seja
punido, mas ndo ha uma obrigacdo ética de que o assunto ndo seja apresentado. O ator,
enquanto pessoa real, ndo sera punido, visto que todos sabem que aquilo ¢ “apenas” um filme.
Irreversivel (2002), de Gaspar Noé, é um exemplo disso. O longa francés possui uma
sequéncia de 9 minutos em que a personagem da atriz italiana Monica Bellucci sofre um
estupro. Além de longa, a cena € muito explicita. Muitos criticos e espectadores questionaram
moralmente a existéncia da cena, acharam que ela era desnecessaria, mas Noe, em momento
algum, foi taxado de antiético. Nem ele, nem os atores que interpretaram a cena foram
punidos ou tiveram a sua vida pessoal prejudicada. Por mais chocante que a cena seja, todos
sabem que ela ndo passa de uma invengdo. Haveria um problema ético, caso a atriz tivesse
sido obrigada a realizar tal cena contra sua vontade.

No caso do documentério, a questdo se complica, pois, a preocupagdo vai muito além
de uma ética profissional com a equipe e de um julgamento moral sobre uma cena de uma
situacdo ficticia, afinal vocé esta trabalhando com a representacdo de um outro que existe no

mundo real e sera verdadeiramente julgado por seus atos.

As 'pessoas’ sdo tratadas como atores sociais: continuam a levar a vida mais ou
menos como fariam sem a presenca da cdmera. Continuam a ser atores culturais e
ndo artistas teatrais. Seu valor para o cineasta consiste ndo no que promete uma
relacdo contratual, mas no que a prépria vida dessas pessoas incorpora. Seu valor
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reside ndo nas formas pelas quais disfargam ou transformam comportamento e
personalidade habituais, mas nas formas pelas quais comportamento e personalidade
habituais servem as necessidades do cineasta (NICHOLS, 2008, p. 31).

Quando uma pessoa real € apresentada em um filme de néo-ficcdo a sua representacao
passa a ser condicionada a um efeito de verdade. Isto é, sabemos que aquele sujeito existe e
acreditamos que é assim que ele vive. E esse efeito que da credibilidade ao contetido que esta
sendo desenvolvido pela narrativa. Por isso, 0 cineasta precisa ter em mente que 0S Seus
personagens serdo julgados por aquilo que aparece na tela. “Qual é a responsabilidade que 0
cineasta possui pelos efeitos de seus atos na vida daqueles que sdo filmados?” ¢ uma pergunta
que deve conduzir todo o processo de realizacdo de um filme de n&o-ficcdo. Durante a
montagem de Extramuros, me deparei com uma situacdo em que esse questionamento foi
importante. Uma das personagens do filme deu depoimentos muito fortes, contendo,
inclusive, denlncias de abusos e ineficiéncias existentes no sistema prisional de Brasilia.
Muitas dessas falas dariam grande forca ao filme, mas era preciso lembrar que essas mulheres
estavam em regime aberto e ainda teriam um vinculo com a PFDF por alguns anos. Por mais
improvavel que fosse - por se tratar de uma producdo pequena, fruto de um projeto de
conclusdo de curso universitario - 0 que aconteceria com ela caso algum funcionario da
penitenciaria assistisse aquele curta-metragem? Valia a pena correr aquele risco? Naquele
momento, foi decidido que néo valia.

Dessa forma, a preocupagdo ética com a representacdo do outro se torna um dos
principais elementos na constru¢do da narrativa de um documentério, afinal, existe uma
pessoa real que iré ser julgada e terd que arcar com as consequéncias daquela representacdo. A
ficcdo oferece a liberdade para criar uma situacdo e ter total controle sobre ela. O
documentario oferece a oportunidade de ser surpreendido pelo mundo, mas vincula a isso um
forte comprometimento com o outro. Assim, penso que escolher entre realizar um
documentério ou uma ficcdo é algo que vai além da consideracdo de aspectos técnicos. Na
verdade, ao tomar essa decisdo, 0 cineasta estd tomando uma postura em relagdo a forma
como ele pretende lidar com a realidade. Chegamos a um ponto em que ja vale a pena
explicitar que os filmes que interessam a essa pesquisa possuem uma forte vinculagdo com o
real, com o cotidiano. Mesmo no caso das fic¢des, sdo obras que ndo trazem um mundo

fantastico ou surreal, mas que voltam o olhar para a vida do homem comum.

2.3. Onde esté a intersec¢ao?

Existe uma simbiose entre documentario e ficcdo, mas existem também limites

praticos e bem definidos entre os dois. Tanto € que boa parte dos filmes possui indexadores
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claros e podem ser facilmente classificados em um desses tipos por qualquer espectador. H&
também, no entanto, cineasta que optam, de forma consciente, por tensionar os limites entre o
documentario e a ficcdo. Assim, elementos que normalmente predominam em um desses tipos
s&o misturados em uma mesma obra.

Um bom exemplo disso, € o ja citado Jogo de Cena (2007), de Eduardo Coutinho. Ao
misturar atores e ndo-atores em um filme que é construido em cima de depoimentos,
simulando um dos formatos mais tradicionais do documentario, Coutinho faz com que o
espectador perca os seus indexadores, ele ja ndo sabe mais o que é realidade e o que € ficcdo.
Aquela sensacdo de estar desorientado, que apresentamos no inicio deste capitulo com a
noticia sobre o exame indiano, retorna. Essa é a linguagem cinematogréafica que iremos
investigar.

Grande parte dos filmes que trazem esse hibridismo tém como tema o mundo historico
atual, o homem comum e seu cotidiano. E bem raro ver um filme de fantasia que possua essa
preocupacdo de linguagem, geralmente, o foco de suas inovagOes estd em outros aspectos.
Penso que, na verdade, essa exploracdo da linguagem cinematografica é fruto de uma
curiosidade intensa e constante acerca de questdes do mundo em que se vive. S0 cineastas
que possuem uma grande necessidade de encontrar novas estratégias para investigar e
entender a realidade em que estdo inseridos. Aqui, ndo se trata mais de escolher entre
documentério ou ficcdo, mas sim de escolher quais sdo as melhores estratégias para acessar
novas possibilidades de encontros e historias, mesmo que para isso, tenhamos que combinar

elementos de tradicdes cinematogréaficas diferentes.

Devemos observar que ninguém teve a intencdo de construir uma tradicdo do
documentario. (...) O interesse desses cineastas e escritores nao era abrir um
caminho livre e desobstruido para o desenvolvimento de uma tradigdo documental
que ainda ndo existia. Seu interesse e sua paixdo era a exploracdo dos limites do
cinema, a descoberta de novas possibilidades e de formas ainda ndo experimentadas.
O fato de alguns desses trabalhos terem se consolidado no que hoje denominamos
documentario acaba por obscurecer o limite entre ficcdo e ndo-ficgdo, documentacéo
da realidade e experimentacdo da forma, exibicéo e relato, narrativa e retorica, que
estimularam esses primeiros esforcos. A continuagdo dessa tradicdo de
experimentacdo foi o que permitiu que o documentario permanecesse um género
ativo e vigoroso. Uma forma corrente de explicar a ascensdo do documentario inclui
a capacidade incomum de captar a vida como ela é; capacidade que serviu de marca
para 0 cinema primitivo e seu imenso catadlogo de pessoas, lugares e coisas
recolhidas em todos os lugares do mundo (NICHOLS, 2008, p. 117).

Para entender como foi possivel chegar a esse nivel de experimentacdo em que se
desenvolve uma tensdo explicita e consciente entre documentario e ficcdo, é preciso fazer
uma breve retrospectiva histdérica do cinema. Essa retrospectiva ira se focar na trajetoria do

documentario por alguns motivos. Primeiro, porque, historicamente, o documentario atrelou,
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de forma mais intensa, 0 seu desenvolvimento a tentativa de representar o mundo historico,
caracteristica que esta presente nos filmes que buscam o tensionamento das linguagens. Ele
também trouxe mais espaco para a experimentacdo de linguagem do que a ficcdo. Como ja
vimos, o documentario tem uma linguagem mais aberta, as estratégias precisam ser tracadas a
cada novo empreendimento. Além disso, hd também questdes econdmicas. Geralmente,
documentérios possuem orcamentos menores que os das ficcBes. H& uma expectativa de
retorno financeiro muito menor. A marginalizacdo do documentario no circuito comercial
também lhe ofereceu uma maior liberdade de experimentacdo. Abriremos uma excec¢do para o
Neorrealismo Italiano, um grupo de realizadores de filmes ficcionais que trouxeram grande
contribuicdo para a formacéao desse viés hibrido da linguagem cinematografica. Na verdade, o
intuito desse breve panorama histérico é pontuar os principais momentos do desenvolvimento
da linguagem cinematografica, pensar como certos avangos tecnoldgicos abriram espaco para
inovacOes dessa mesma linguagem, e como tudo isso propiciou que 0S cineastas pudessem
desenvolver diferentes estratégias para observar e capturar a realidade ao longo do tempo. Ao

final dessa retrospectiva, situaremos a producao brasileira nesse cenario.

2.4. Viagem no tempo — panorama historico

O cinema surge oficialmente, no final do século XIX, na famosa sessdo dos irmaos
Lumiere em Paris. Existiram outros inventores que desenvolveram aparatos técnicos
semelhantes em épocas muito proximas a dos franceses, mas a proje¢do de imagens em
movimento dos Lumiére, em dezembro de 1895, é que se notabilizou historicamente. Entéo,
vamos nos ater a eles. Munidos com a capacidade de registrar imagens em movimento e
projeta-las, os irmdos percorriam 0 mundo preocupados em capturar a realidade da forma que
ela se apresentava.

Os registros eram curtos e traziam cenas do cotidiano como a chegada de um trem na
estacdo, a saida da fébrica, refeicGes de familias, etc. Eles passaram por muitos paises e a
busca por esses atos corriqueiros de lugares tidos como exéticos (como a India e o Japdo, por
exemplo) também marcou a producdo dos franceses. Alguns videos possuiam agdes mais
complexas, como 0 homem que prega uma pega em um outro que estava a molhar o jardim.
Ele prende a mangueira, fazendo com que o outro se molhe. A perseguicdo e a briga entre 0s
dois individuos se ddo sempre dentro do enquadramento estatico da cAmera, 0 que permite
pensar que o registro, talvez, tenha sido combinado. Desde o inicio, o debate sobre a
capacidade da imagem (agora em movimento) de registrar o real se aproxima do cinema.

Mesmo assim, 0 objetivo dos Lumiére estava muito mais préximo de criar um grande
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catalogo de a¢des variadas do que a tentativa de criar historias.

O momento histérico em que tudo isso aconteceu foi muito importante para que o
cinema ocupasse um lugar importante na sociedade e pudesse se desenvolver como linguagem
e técnica. Com a revolucdo industrial, as novas tecnologias apareciam rapidamente e a
mentalidade da populacdo estava disposta a acompanhar essa nova realidade que se
movimentava mais rapidamente. As cidades cresciam e a vida urbana tambem. As feiras
foram lugares importantes para a difusdo das projecoes animadas. Nos primeiros 30 anos do
cinema, espectadores e produtores aprendiam a lidar com a nova linguagem, que, por
enquanto, se limitava a imagem e ao movimento. O som costumava ser executado na hora da
projecdo, por meio de musicos que elaboravam trilhas sonoras em tempo real. Os anos 20
foram um verdadeiro laboratorio de experimentacdo: a montagem das imagens para criar uma
narrativa sofistica-se, lapida-se o uso das cartelas, aprende-se a fazer trucagens, etc. Fic¢éo e
ndo-ficgdo iam delineando seus caminhos. A primeira contava com cenarios bem trabalhados,
atores concentrados nos gestos e expressdes, ja que ndo havia som. Um carater pedagdgico e
propagandistico se aproxima da ndo-ficcdo. As coldnias era um objeto de interesse de muitos
cineastas franceses. Um dos objetivos era construir um sentimento patritico em relacdo aos
impérios coloniais.

No comeco dos anos 20, surge Nanook (1920-1922), de Robert Flaherty, que foi
considerado o pai do documentario. Com seu filme, Flaherty inaugura uma maneira de filmar
e de ver o mundo. Ele é o primeiro a mostrar 0 homem comum em sua vida cotidiana, um
principio que vai conduzir todo o desenvolvimento do cinema antropol6gico. Ao mesmo
tempo, sua obra torna mais intensa e complexa a discussdo sobre a representacdo do real.
Afinal, ndo é nenhum segredo que Flaherty romanceava sua obra, que seus filmes eram
construidos a partir de uma pesquisa que gerava um roteiro interpretado por nao-atores.
Nanook ndo se chamava assim e muito daquilo que ele mostrou diante das cameras eram
costumes de seus antepassados. “E o método que seguimos para todos os nossos filmes.
Escolhemos um grupo de personagens entre 0s mais simpaticos e agradaveis que possamos
encontrar para representar uma familia e contar nossa histdria por meio dela. E sempre uma
busca longa e dificil, essa caca as pessoas, pois € impressionante ver como h& poucas
fisionomias que resistem ao teste da camera”.®
Ainda no contexto dos anos 20, na Unido Soviética, o vanguardista Dziga Vertov

desenvolve uma proposta oposta a de Flaherty. Oposta, porém ndo menos genial. Vertov filma

® Para essa citacdo de Robert Flaherty, ver Agel,1965 apud GAUTHIER, 2008. p. 69. Henri Agel. Robert
Flaherty. Paris: Seghers, 1965 (Colecdo Cinéma d'aujourd'hui).
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0 improviso, deixa a vida acontecer diante de sua camera sem interferir em seus processos. E
o que ele chamou de “cine-olho”. Com isso, 0 russo antecipa algumas das premissas que
conduzirdo o cinema-verdade nos anos 60. O filme, para ele, se faz na montagem, momento
em que cria significados ao unir os fragmentos do real que foram anteriormente registrados. O
homem e sua cadmera, de 1929, é sua grande obra. No final dessa década, vemos aparecer na
Europa cineastas como Jean Benoit-Lévy, Jean Epstein, Jean Vigo, Georges Lacombe, Walter
Ruttmann, Joris lvens e John Grierson, sendo esses dois ultimos nomes fundamentais para
consolidar o documentario como género. Sdo cineasta de diversas nacionalidades que se
interessam pelas pesquisas formais de linguagem cinematografica e por temas sociais.

No final da década de 20 e inicio da de 30, um avanco tecnoldgico fez com que fosse
necessario refletir sobre uma nova maneira de se fazer filmes, afinal, agora, o cinema
comecava a falar. O cinema mudo, tanto de ficcdo quanto documentario, ja havia
desenvolvido uma linguagem propria, mas era preciso aprender a lidar com esse novo
elemento e isso se deu de formas distintas para cada um dos géneros. Em um primeiro
momento, a sonorizacdo ndo era sinbnimo de som e imagem sendo registrados
simultaneamente. O som era colocado depois, como resultado de um processo de pos-
sincronizacgdo. Para a ficgdo, isso ndo era um problema, pois os atores poderiam fazer a
dublagem dos didlogos em estldio apos a gravacao. Em 1928, foi realizado o primeiro filme
totalmente sincronizado, The Lights of New York, de Bryan Froy, uma ficcdo produzida pela
Warner Bros, que fez um grande sucesso de publico. O sucesso foi tanto que, ao final de 1929,
Hollywood produzia apenas filmes falados. Pode-se dizer que a transicdo do cinema mudo
para o cinema falado ja havia se consolidado, mundialmente, no final da década de 30.

Para os filmes de nédo-ficcdo, essa transicdo aconteceu de forma distinta. Ainda na
época da pos-sincronizagdo foi necessaria uma reflexdo sobre a melhor forma de se adequar a
essa tecnologia, ja que a dublagem ndo garantia um aspecto importante para o documentario,
a espontaneidade do dialogo. A solucéo encontrada foi a narracdo em off, também conhecida
como comentario. Mesmo a possibilidade de sincronizacdo da década de 30, ndo pode ser
plenamente aproveitada pelos documentaristas, pois o tamanho e o valor do equipamento
impossibilitava o uso nesse tipo de producdo. Com isso, a narragdo em off continuou sendo a
melhor solucdo. Ela foi muito usada, mas também bastante questionada. Muitas vezes, essas
falas se associavam a uma tradicdo radiofonica. Elas passavam a conduzir a narrativa,
relegando as imagens a um segundo plano, a uma fun¢do meramente ilustrativa. Em alguns
casos, esses comentérios tinham um tom de onisciéncia sobre aquilo que era apresentado pela

imagem, centralizando um saber que deveria ser plural. Por isso, essa narragdo também ficou
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conhecida como voz de Deus. Era preciso reunir habilidade e sensibilidade para realizar um
real didlogo entre imagem e comentario. Como exemplo de cineastas que conseguiram
desenvolver bons filmes com narracdes em off temos Chris Marker e Jean Rouch. Este ultimo,
por sinal, trouxe uma grande inovacdo ao convidar o proprio personagem para fazer o
comentario.

De uma forma geral, dos anos 30 aos anos 60 (época em que foi desenvolvido o som
direto), a producdo de documentarios se caracterizou bastante por um tom pedagdgico e
propagandistico. E comum o uso de filmes como instrumento de doutrinacdo por estados
autoritarios. Um bom exemplo disso s&o as obras da cineasta Leni Riefenstahl para legitimar a
Alemanha nazista.

John Grierson e a escola britanica de documentario contribuiram muito para o
desenvolvimento da linguagem cinematografica nessas trés décadas. Sempre muito atentos a
forma, Grierson e seus companheiros tinham como preocupacdo transformar o documentério
em um instrumento para formar cidadéos, pois acreditavam no potencial educativo do cinema.
Outro aspecto importante da escola britanica foram suas pesquisas quanto as faixas sonoras.
Apesar das dificuldades técnicas, a producdo inglesa foi fundamental para consolidar as
entrevistas como recursos do documentario.

Com a década de 60, vemos o aparecimento do som direto, mais um avango
tecnoldgico que iria se refletir em novas formas de se fazer cinema de nao-ficcdo. Trés paises
se consolidaram como polos produtores, pois reuniam fatores histéricos, econdémicos e sociais
qgue permitiram essa ebulicdo: progresso tecnoldgico, uma tradi¢cdo cinematografica e
liberdade de criacdo. Os trés paises sdo Canada, Estados Unidos e Franca. As principais
inovacOes foram a criagdo de equipamentos leves e portateis — as cameras de 16mm, como a
Arriflex e a Auricon; além dos gravadores analdgicos, como o Nagra - que permitiam equipes
menores, deslocamentos maiores, autonomia dos equipamentos de som e imagem (ndo havia
mais cabos conectando camera e gravador) e a sincronizacdo simultanea entre imagem e som.
Com isso, a tradi¢do do cine-olho de Vertov pode ser resgatada.

Esses equipamentos ampliavam as possibilidades documentais, pois permitiam a
gravacdo “ao vivo”. O estidio ndo era mais a Unica maneira de se gravar a a¢do € o som
sincronizados. Agora, isso podia ser feito facilmente, por equipes bem pequenas, in loco. As
entrevistas vdo se consolidando como uma caracteristica do documentario, ganhando um
espaco que antes era dominado pela narragdo em off, mais conhecida como a voz de Deus,
como ja foi visto anteriormente. A capacidade de filmar ao vivo, isto é, apreender a

imediaticidade e espontaneidade do mundo histérico, fortaleceu o efeito de verdade que é
36



atrelado ao documentario. Tanto é que o cineasta Jean Rouch criou a expressdo cinema-
verdade para nomear o novo fazer cinematografico que estava se desenvolvendo. A obra
inaugural desse movimento foi Crénica de um Verdo (1961), uma parceria de Rouch com o
socidlogo Edgar Morin. Durante o verdo parisiense de 1960, a dupla saiu as ruas
entrevistando transeuntes sobre as suas motivacGes de vida, suas opinifes politicas sobre
assuntos importantes, entre outros assuntos. Apesar da acdo se dar em tempo real, € possivel
notar que alguns encontros foram combinados. Isto ndo quer dizer que fossem encenagdes
sem abertura para 0 improviso, mas que certos encontros foram intencionais.

A expressao cinema-verdade logo criou polémica: era possivel criar uma associacao
tdo direta entre documentério e verdade? N&o é possivel alcancar a verdade por meio da
ficcdo? Tudo que € mostrado em um documentario € verdadeiro? Aquela antiga discusséo,
suscitada desde a época da criacdo da fotografia, ressurge com forca. A tentacdo de se
confundir representacdo do real (facilitada por meio do avango técnico) com a verdade era
retomada. Um novo termo foi cunhado nos Estados Unidos, cinema-direto, para nomear um
modo de fazer filmes que também valorizava o encontro. A polémica em relacdo a conexao do
documentéario com a verdade foi um pouco amenizada, porque o termo cinema-direto condizia
melhor com a capacidade de captar o real de maneira mais préxima e espontanea. Mas isso
ndo quer dizer que a associacdo do documentario com a verdade tenha sido enterrada. Vemos
tracos dela até hoje, inclusive, em outras linguagens, como o jornalismo, que também foi
muito beneficiado pelo carater portatil dos equipamentos. Tanto a fotografia quanto a
gravacdo ao vivo sdo elementos importantes para a credibilidade que depositamos na
imprensa.

Desde entdo, o desenvolvimento tecnoldgico tem caminhado na direcdo dos aparelhos
portateis e com grande capacidade de armazenamento. A tecnologia digital ndo sé tornou os
aparelhos ainda mais leves, como barateou e facilitou o acesso a esse equipamento.
Atualmente, um nimero muito grande de pessoas pode fazer registros em étima qualidade, em
qualquer lugar e a todo momento. Para isso, basta pegar o celular. Mesmo a producao
cinematografica ndo-amadora tem abusado do formato digital. E mais barato e acessivel, 0
que permite a criagdo de diferentes dispositivos para sondar e capturar o real. O filme Life in a
day (2011), do americano Ridley Scott, € um 6timo exemplo de como esse aprimoramento
tecnoldgico continua alterando as formas de se fazer cinema. No ano de 2010, Scott, em
parceria com o site Youtube, criou o projeto Life in a day, que convocou internautas de todo o
mundo a registrar o seu cotidiano no dia 24 de julho do mesmo ano. O material enviado

poderia fazer parte da elaboracdo de um filme que pretendia mostrar como se passavam 24
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horas de vida ao redor do mundo. Foram recebidas cerca de 4.500 horas de material, oriundos
de 192 paises. O longa-metragem ficou com a duragdo de 94 minutos e 53 segundos. E o tipo
de filme que s6 pode ser realizado em nossa época. Apesar de sua operacionalizacdo estar
ligada a uma tecnologia atual, a sua forca estd nessa antiga associacao entre a imagem e 0
real. Afinal, a graca de uma producdo como essa € acreditarmos que as pessoas estdo
realmente registrando as suas rotinas. Se esse mesmo argumento fosse desenvolvido por meio
de um roteiro e da contratacdo de atores profissionais, ele perderia a sua forca.

\oltaremos um pouco no tempo para fazer um breve paréntese sobre o Neorrealismo
Italiano. Esse movimento artistico surgiu no pds-guerra e ndo se deu apenas no cinema, mas
nos ateremos a ele. A Italia foi um pais que ndo desenvolveu uma forte tradicdo de filme
documentario. Apesar disso, um grupo de cineastas desse periodo se destacou por realizar
filmes ficcionais construidos a partir de uma ligacdo intima com o momento histérico, social,
cultural e econdémico em que estavam inseridos. Os principais nomes desse movimento foram
Luchino Visconti (Obsesséo, A terra treme, etc), Roberto Rosselini (Roma, cidade aberta;
Paisa; Germania, ano zero; etc) e Vittorio De Sica (Ladréo de bicicleta).

Apés a derrota na Segunda Guerra e a queda de um governo fascista, a representacao
dita objetiva da sociedade se tornou uma forma de resisténcia, um compromisso politico com
a reconstrucdo de uma nacdo. O Neorrealismo voltava seu olhar para a vida do homem
comum e para as agdes cotidianas, como uma forma, inclusive, de dendncia social. Ao
mostrar a “vida como ela é”, explicitava-se, por consequéncia, os problemas que deveriam ser
resolvidos para que o povo tivesse uma vista mais justa. Mas a linguagem cinematografica
escolhida para traduzir essa mensagem foi a ficgéo.

Para que essa representagdo se aproximasse mais fielmente do mundo historico, 0s
cineastas optaram por usar alguns recursos que predominam na linguagem documental. Eles
ndo abdicaram do roteiro, mas seus filmes tinham ambientacdo in loco (isto €, evitavam 0s
estudios e cenarios artificiais) e contavam com a interpretacdo de n&o-atores. Essas
caracteristicas logo nos remetem a Flaherty. E interessante perceber que, por mais que 0s
avancos tecnoldgicos tenham trazido imensas contribuicbes para a linguagem
cinematogréfica, a base das estratégias de representacdo do real esta & no comego da historia
do documentario, com Flaherty e Vertov. Aqueles que optam por ter um maior controle de sua
historia, adotam estratégias muito semelhantes aquelas do norte-americano. Quem opta por ter

um contato maior com o imprevisivel, percorre um caminho mais parecido com o do russo.
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2.5. Voltando para casa — percurso do documentario brasileiro

No Brasil, o desenvolvimento da linguagem cinematogréfica que busca olhar o real é
semelhante ao que aconteceu no resto do mundo. Até a década de 50, a producdo brasileira de
ndo-ficcdo tinha um carater estatal: filmes educativos, oficiais, turisticos e o cine-jornal
compunham a filmografia. Percebe-se a influéncia da escola britanica e de John Grierson, que
defendia a fungdo pedagdgica do documentario.

Durante o Estado Novo, constituiu-se uma primeira fase dessa producdo, que possuia
um carater mais cientifico e técnico, dedicado a enaltecer e difundir a cultura nacional, a
exuberancia de nossos recursos naturais e as descobertas de nossos cientistas. O Instituto
Nacional de Cinema Educativo (Ince)’ teve o papel de promover, orientar e centralizar essa
producdo. O cineasta mineiro Humberto Mauro foi responsavel por dirigir a maior parte das
obras. Com o fim do Estado Novo, surge um segundo momento de exaltacdo do Brasil rural,
um resgate da vida no campo. (RODRIGUES, 2010)

Nos anos 60, surge aquilo que Lins e Mesquita (2011) chamaram de documentério
moderno, isto € um conjunto de obras em 16mm ou 35mm (produtos de cAmeras mais leves),
de curtas ou média-metragens, que foi realizado, principalmente, por documentaristas ligados
ao Cinema Novo. Essa producdo teve uma circulacdo bastante restrita, mas pode-se dizer que
foi a primeira vez que o documentério social brasileiro foi realizado de forma independente
do governo, o que lhe permitiu expor um senso critico mais afiado. A tematica social era
abordada a partir, principalmente, da vivéncia das classes populares urbanas e rurais. Em
termos de linguagem, a chegada das cameras mais leves foi acompanhada pelos gravadores
Nagra e a possibilidade do som direto. Isso fez com que os filmes nacionais fizessem o uso
conjunto de dois recursos: as entrevistas e 0s comentarios do narrador (voz over). Apesar da
presenca das duas vozes, a do narrador predominava, enquanto que a voz do povo se
mobilizava, na maioria das vezes, para reafirmar o discurso proferido pela voz de Deus.
Aruanda (1960), de Linduarte Noronha; Garrincha, alegria do povo (1962), de Joaquim
Pedro de Andrade; e Integracdo Racial (63/64), de Paulo César Saraceni, sdo filmes que

marcaram a producao dessa época.

A forma do documentério brasileiro nos anos 60 é, portanto, bastante hibrida,

7 Idealizado pelo professor e antropélogo Roquette Pinto, o Ince foi criado em 1936 com o apoio do ministro
da Educacdo e Saude Gustavo Capanema e com a aprovacdo do presidente Getulio Vargas. Pinto foi o
primeiro diretor desta instituicdo, que foi o primeiro 6rgdo estatal de nosso pais voltado para o cinema. Tinha
como objetivos organizar a produgdo cinematografica nacional, o mercado exibidor e o importador. Além
disso, tinha também a missdo mais ampla de auxiliar na construcdo de uma identidade nacional
correlacionada com a ciéncia e com o desenvolvimento industrial do pais. O Ince existiu por 30 anos, e
produziu mais de 400 filmes, entre curtas e médias-metragens, nesse periodo.
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dividindo-se entre o projeto de 'dar a voz' (através das entrevistas) e a proposta de
totalizar e interpretar situagdes sociais complexas, manifestada sobretudo pelo
comentario do narrador, pelo uso da mdsica, pelas entrevistas com especialistas e
autoridades, e também, pela montagem trabalhada de modo retérico. Diferentemente
de movimentos inovadores do documentario nesse periodo — tais como o cinema
verdade francés e o cinema direto norte-americano, que aboliram a narracdo over
desencarnada, onisciente e onipresente, em favor de um universo sonoro rico e
variado -, a forma documental brasileira se deixa contaminar por procedimentos
modernos de interacdo e de observacdo, mas ndo se transforma efetivamente (LINS
e MESQUITA, 2011, p. 22).

Essa tendéncia “socioldgica”, caracterizada pelo cineasta intelectual que se incube do
papel de intérprete da experiéncia popular, comeca a se dissolver nos anos 70. A producédo dos
curtas documentais procuram ‘“dar a voz” para que o proprio sujeito, que continuava a
pertencer as classes populares, signifique a sua experiéncia. Filmes como Jardim Nova Bahia
(1971) e Taruma (1975), de Aloysio Raulino (no caso do segundo filme, ele conta com a
parceria de G. Lisboa e R. Quinto) ilustram essa mudanca. Uma ruptura mais radical veio de
obras experimentais como Congo (1972), de Arthur Omar e Di/Glauber (1977), de Glauber
Rocha. A primeira é uma obra que aposta na metalinguagem para explicitar o lado ficcional
que existe em toda imagem e afirmar a mediacdo como a verdadeira experiéncia do
documentério. O filme de Glauber talvez seja o primeiro documentério efetivamente subjetivo
do cinema brasileiro. Além disso, essa década também foi marcada pela producdo de
documentéarios para a televisdo, mais especificamente para o programa Globo Reporter.
Alguns cineastas conseguiram dar um tom mais autoral para a sua produc¢éo, driblando tanto a
censura estatal quanto a direcdo de jornalismo da emissora, que ja havia delineado o padréo
apresentador e narrador oficial. Auséncia da voz over, personagens que fugiam de tipificaces
e apresentavam singularidades, camera na mao e planos-sequéncias longos subvertiam o
formato originalmente previsto para o programa.

Essa aposta nos limites da representacdo documental e nas novas formas de relagédo
com o espectador permanece latente na década de 80, quando é realizado Cabra Marcado
para Morrer (1964/ 1984), de Eduardo Coutinho, filme que é considerado, pelo critico Jean-
Claude Bernardet, a grande ruptura com aquilo que foi denominado documentario moderno.
O projeto do filme se iniciou em 1964, mas, neste mesmo ano foi interrompido por conta do
golpe militar. A ideia era criar uma ficgcdo, inspirada em fatos reais, tendo como atores 0s
camponeses que presenciaram a trajetoria do lider comunitario Jodo Pedro Teixeira, que foi
assassinado a mando de latifundiarios. Anos depois, 0 cineasta volta a procurar esses mesmos
personagens para que eles possam fazer um balanco daquela experiéncia anterior. O
tensionamento consciente entre 0 documentério e a ficcdo comeca a ser explorado na
cinematografia brasileira. Antes mesmo do filme de Coutinho, Iracema — uma transa
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amazénica (1975), de Jorge Bodansky;, j& havia se utilizado desse jogo.

O Cabra de 1984, centrado em entrevistas, é um filme aberto, sem certezas.
Coutinho aposta no processo de filmagem como aquele que produz acontecimentos
e personagens; aposta no encontro entre quem filma e quem é filmado como
essencial para tornar o documentario possivel. A entrevista ndo é mais simples
depoimento nem dar a voz, mas um didlogo fruto de permanente negociacdo em que
as versdes dos personagens vao sendo produzidas em contato com a cAmera (LINS e
MESQUITA, 2011, p. 22).

Assim, a producdo nacional das décadas de 80, 90 e come¢o dos anos 2000, se
mostrou fortemente influenciada pelas inovagbes proclamadas por Cabra marcado para
morrer. O cinema do encontro, marcado pela técnica da entrevista, passa a dar o tom do
documentério brasileiro. Filmes como Boca de lixo (1992), também de Coutinho; Janela da
Alma (2002), de Jodo Jardim e Walter Carvalho, e Estamira (2006), de Marco Prado,
comp&em bem esse cenario. E interessante ressaltar que, apesar de trazerem a entrevista como
base, sdo filmes que conseguiram se distinguir entre si, por meio de abordagens sensiveis
desse recurso comum. Mas a predominéncia dessa técnica, também trouxe consequéncias
negativas: a repeticdo da configuracdo espacial da entrevista, a auséncia de relacdo entre
personagens e a pequena capacidade de observacdo de situacdes que vdo além do encontro
entre cineasta e entrevistado. (LINS e MESQUITA, 2011).

A partir dos anos 2000, as experimentacOes de linguagem se tornaram mais frequentes
na producdo brasileira. Os limites da representacdo sdo testados, passeia-se pelo campo da
autorrepresentacdo, adentra-se uma expressdo mais subjetiva, flerta-se com um tom
ensaistico, faz-se uso da metalinguagem. Com isso, surgem recursos interessantes como a
narragdo em off, que traz o ponto de vista do entrevistado, e ndo mais do entrevistador. Outra
novidade € que o olhar do cineasta volta-se para objetos mais proximos, muitas vezes para as
suas proprias experiéncias. A tipificacdo é substituida pela historia singular e intima. As
interpretacdes totalizantes sdo abandonadas e os espacos de significacdo lacunar tomam seu
lugar. Alem do ja citado Jogo de cena (2007), de Coutinho, filmes como Santiago — uma
reflexdo sobre o material bruto (2007), de Jodo Moreira Salles; O prisioneiro da grade de
ferro — auto-retratos (2003), de Paulo Sacramento; Um passaporte hungaro (2002), de Sandra
Kogut; Aboio (2005), de Marilia Rocha; Juizo (2007), de Maria Augusta Ramos; Serras da
desordem (2006), de Andrea Tonacci, sdo exemplos que trazem esses novos elementos.

Essas experimentacGes contribuem para embacgar as fronteiras entre o que é
documentério e o que é ficcdo, pois manejam recursos presentes nos dois géneros. Como ja
foi dito também, elas possuem abordagens muito distintas para fazer esse tensionamento, mas

possuem como traco comum a capacidade de perturbar o espectador, afinal, aqueles
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indexadores de género aos quais ele esta acostumado j& ndo sdo mais tao claros. Ao ser jogado
na incerteza, o espectador se faz ciente de que a imagem pode sim ser manipulada, pois
aquela ideia de autenticidade e verdade que tdo irrefletidamente atribuimos a ela é algo
facilmente questionavel. Essas producdes pedem que o espectador interaja com o cinema e

com o mundo de forma mais atenta e critica.

2.6. Como ¢é possivel representar a realidade?

A retrospectiva historica se faz importante, pois é a partir dela que podemos ter uma
visdo mais ampla do percurso do pensamento cinematografico ao longo do tempo. E
interessante perceber como todas as mudancas na forma de se fazer cinema estdo ligadas nédo
apenas aos avancos tecnoldgicos, mas também a uma mudanca de mentalidade na sociedade.
Na verdade, se formos um pouco mais além, poderemos perceber que, em geral, 0s
movimentos artisticos possuem uma dinamica parecida, sejam eles no cinema, na fotografia,
na literatura, na pintura. A construcdo das linguagens que conduzem as nossas formas de
expressdo esta intimamente conectada com a trajetéria de um pensamento social, que também
vem sendo construido no decorrer da histéria da humanidade. A trajetdria disso que chamo de
pensamento social é muito antiga e carrega todo o processo de tomada de consciéncia do
homem em relacdo ao mundo em que vive. Como apreender e representar a realidade em que
vivemos sdo questdes que nos acompanham desde tempos muito remotos. A tentativa de
respondé-las deu origem a todas as grandes areas do pensamento ocidental: a religido, a arte, a
filosofia e a ciéncia.

Muitas das tentativas de respostas que ja foram dadas a essas questdes se basearam em
um pensamento dicotdmico, que colocava alguns conceitos em oposi¢do: objetividade x
subjetividade, emogéo x razdo, individuo x sociedade, realidade x ficcdo. A maneira como o
homem foi aprendendo a lidar com essas diversas dicotomias foi Ihe ajudando a formular
tentativas de respostas nas diversas areas do conhecimento. A grosso modo, o bindmio que
predominou na filosofia foi o da objetividade x subjetividade, enquanto a sociologia se
debrucava, prioritariamente, sobre o binémio individuo x sociedade. Cineastas e fotografos se
dedicam a compreender o binémio realidade x ficcdo. Esses binbmios, no entanto, ndo séo
independentes entre si. Eles possuem uma ligag¢do intima, uma raiz comum, que € essa busca
incessante de como lidar com a realidade. Como foi possivel observar, por meio do panorama
historico apresentado, os cineastas tiveram que lidar com outros binémios além de realidade x
ficcdo. As discussdes sobre objetividade x subjetividade, individuo x sociedade também estdo

muito presentes na construcdo do pensamento cinematografico. Esses pares binarios se
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entrelacam. Outro ponto que vale a pena destacar é que atualmente, muitas das tentativas de
respostas a essas questdes abandonaram a tendéncia de colocar os conceitos em oposicao.
Temos percebido que a resposta esta em um processo relacional mediador dos dois conceitos
que, anteriomente, formavam uma oposicéo.

Nichols (2008) possui uma taxonomia que nos ajuda a perceber a dindmica existente
no percurso historico do cinema, mais precisamente do documentério. De forma sintética e
inteligente, ele sistematiza linguagem e o contexto histérico em que ela esta inserida, o0 que

nos permite perceber o processo de construcdo desses modos de representacao.

Assim como um conjunto mutdvel de circunstancias, o desejo de propor maneiras
diferentes de representar o mundo também contribui para a formagdo de cada modo.
Modos novos surgem, em parte, como respostas as deficiéncias percebidas nos
anteriores, mas a percepcdo da deficiéncia surge, em parte, da ideia do que €
necessario para representar o mundo histérico de uma perspectiva singular num
determinado momento. A aparente neutralidade e o atributo ‘entenda como quiser' do
cinema observativo surgiram no fim dos calmos anos 50 e durante o auge das formas
descritivas da sociologia, baseadas na observacédo. Eles floresceram, em parte, como
concretizacdo de um suposto fim da ideologia' e de um fascinio pelo corriqueiro,
mas ndo necessariamente da afinidade com a situagdo social ou o 6dio politico
daqueles que estdo as margens da sociedade.

De maneira analoga, a intensidade emocional e a expressividade subjetiva do modo
performéatico tomaram forma nos anos 80 e 90. Esse modo se enraizou mais
profundamente nos grupos cujo sentimento de comunidade crescera durante o
periodo, como resultado de uma politica de identidade que afirmava a relativa
autonomia e a caracteristica social distintiva de grupos marginalizados. Esses filmes
rejeitavam técnicas como o comentario com voz de Deus, ndo porque lhe faltasse
humildade, mas porque pertencia a toda uma epistemologia, ou maneira de ver e
conhecer o mundo, que ja ndo se considerava aceitdvel (NICHOLS, 2008, p. 137).

Assim, Nichols define seis modos de representacdo que se aproximam de uma
sistematizacdo cronoldgica da trajetéria do documentario. Aproximacao imperfeita, porém,
muito valida. Ele também reforca a ideia de uma inexisténcia de hierarquia e, até mesmo de
uma evolucdo, de um modo para outro. N&o se trata de um aperfeicoamento, mas de uma
forma diferente de fazer. Mudam-se as énfases e as vulnerabilidades. Os modos sé&o uma nova
forma de se organizar o filme, que trazem também uma nova ideologia para explicar a nossa
relagdo com o real. E também comum que os filmes tragam caracteristicas de vérios modos de
representacdo, apesar de ter um que predomine. Ou seja, essa ndo € uma classificacdo fechada
e categorica, mas é uma maneira mais clara de entender a trajetéria do pensamento
cinematogréfico da ndo-ficcdo. Vejamos de forma breve essa classificacao.

O modo poético do documentario, segundo Nichols, nasce nos primérdios do cinema e
tem aspectos em comum com a vanguarda modernista. Ele abdica das no¢bes de montagem e
continuidade para explorar associacbes e padrdes que envolvem ritmos temporais e

justaposicOes espaciais. Assim como a poesia escrita, esse modo enfatiza as sensacgoes, as
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lacunas, o estado de animo, o tom e o afeto. Os documentarios poéticos transformam a
matéria que retiram do mundo histérico de maneiras muito diversas, as vezes, chegam a
distancia-la do seu referente real. Por exemplo, em Viajo porque preciso volto porgque te amo
(2010), os diretores usam imagens de acervo pessoal em que algumas rochas, paisagens e
instrumentos de geologia sdo mostradas de formas inusitadas, como em um superclose, o que
faz com que demoremos a reconhecer aquele fragmento de mundo historico. Essas passagens
do filme sdo carregadas de lirismo e podem ser entendidas como um exemplar do modo
poetico.

O modo expositivo possui uma forte ligagdo com o mundo historico e se utiliza de
fragmentos dele para estruturar argumentos. Surgiu com a entrada do som na linguagem
cinematogréafica. Esse tipo de documentario traz uma légica informativa que é estruturada a
partir da palavra, por isso, costumam usar a narracdo em off, seja como a voz de Deus, seja
como a voz da autoridade (0 comentario feito por especialistas). As imagens possuem uma
importancia menor do que a da palavra, servindo para ilustra-la e enfatiza-la. O documentario
expositivo valoriza a impressdo de objetividade, facilita a generalizacdo e a argumentacdo
abrangente. E estruturado por uma montagem de evidéncia, isto é, a montagem ndo serve
tanto para estabelecer um ritmo ou um padrdo formal, mas sim, para encadear os fatos e
imagens de forma a se estruturar um argumento forte. “O documentario expositivo ¢ o modo
ideal para transmitir informacgdes ou mobilizar apoio dentro de uma estrutura preexistente ao
filme. Nesse caso, o filme aumenta nossa reserva de conhecimento, mas ndo desafia ou
subverte as categorias que organizam esse conhecimento” (NICHOLS, 2008, p. 144).
Brasilia: contradicdes de uma cidade nova (1967), de Joaquim Pedro de Andrade, é um
exemplo desse modo de representacdo. O curta traz imagens da vida que comeca a se
consolidar na nova capital do pais, acompanhadas por uma narracdo em off que guia a
interpretacdo daquelas cenas.

O modo de representagdo observativo € construido a partir da observacéo espontanea
de experiéncia vivida. A reducdo no tamanho do equipamento de filmagem, no final dos anos
50, foi importante para isso. O cineasta se coloca em um papel de observador apenas e tenta
ndo interferir ou influenciar a situacdo que registra, algo semelhante aquele que espia pelo
buraco da fechadura. Aqui, surge uma série de preocupacdes éeticas que giram entorno do ato
de se observar e representar a vida do outro. Quando é necessario explicitar que houve uma
influéncia? Quando o cineasta tem a responsabilidade de intervir? Os filmes observativos
trazem uma sensacdo da duracdo real dos acontecimentos, uma sensacéo de fidelidade e a

certificacdo da presenca do cineasta no mundo historico. O triunfo da vontade (1934), de Leni
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Riefenstahl, que registra o comicio do Partido Nacional-Socialista alemdo, em Nuremberg,
trazendo o discurso de Hitler e outros lideres nazistas, € um exemplo do modo observativo. A
cineasta tenta passar essa ideia de que ela esta fazendo um mero registro do real, de como as
coisas se passaram. N&o ha narracdo em off e as informacdes extras sdo passadas por meio de
poucas cartelas explicativas. Os discursos dos lideres nazistas séo as falas que dao forca ao
filme.

O modo participativo comeca a incluir a admissdo de uma subjetividade do cineasta ao
observar o0s acontecimentos do mundo historico, isto é, aqui 0s cineastas vao a campo, vivem
entre os outros e compartilham da experiéncia vivida. Nao existe mais a intencéo de passar a
ideia que se espia pelo buraco da fechadura, o ponto de vista do diretor é explicitado. Agora, 0
documentarista quer mostrar que esta em uma determinada situacdo e como ela se altera com
a sua presenca. Assim, ele torna-se também um ator social. Enquanto o modo observativo
pressupde auséncia, aqui temos a presenga. Temos o encontro. O cinema-verdade e 0 cinema
direto fazem parte dessa tradicdo. Aqui no Brasil, temos com um bom exemplo o filme
Edificio Master (2002), de Eduardo Coutinho, que faz um retrato da vida privada da classe
média carioca, ao entrevistar 37 moradores do prédio que da nome ao longa. Vale ressaltar
que as entrevistas sdo um recurso muito usado nesse tipo de documentario.

O modo reflexivo aumenta a participagdo da subjetividade do cineasta, mas agora, ele
ndo interage apenas com o mundo histdrico, mas também com o espectador. Os
documentarios reflexivos se assumem como uma construcdo de uma representacdo. Trazem
elementos metalinguisticos e buscam tornar o espectador mais consciente dos problemas
existentes quando se tenta criar uma representacdo do outro. Mostram-nos que ndo ha um
acesso desimpedido da realidade. Esse € 0 modo de representacdo que mais se questiona
enguanto linguagem. O ja citado Jogo de Cena é um bom exemplo desse tipo de filme, pelo
jogo que ele faz com os depoimentos reais e interpretados por atrizes.

No modo performatico, a subjetividade do cineasta ndo s6 é assumida, como passa a
ser um elemento crucial da representacdo. A experiéncia pessoal, a memoria, a intimidade e a
afetividade passam a ser instrumentos de constru¢do de um conhecimento mais amplo. Assim,
esse modo valoriza a experiéncia singular para alcangar um maior entendimento sobre o geral.
Aqui é possivel realizar uma livre combinacdo do real e do imaginado, amplificando a
potencialidade expressiva da realidade. Esse tipo de documentario nos lembra constantemente
que o “mundo ¢ mais do que a soma das evidéncias visiveis que deduzimos dele” (NICHOLS,
2008, p. 173). O também ja citado Santiago (2007), de Jodo Moreira Salles, é um bom

representante do modo performatico, pois 0 cineasta assume a sua subjetividade para
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conseguir entender o seu fracasso durante a primeira tentativa de realizar o documentério
sobre o seu mordomao.

Essa taxonomia nos permite analisar de forma mais profunda a retrospectiva historica,
pois ela sistematiza os modos de representacao que foram surgindo ao longo do tempo e quais
foram as inovagBes que eles trouxeram para a construcao da linguagem cinematografica ndo-
ficcional. E possivel perceber mais claramente como os avangos técnicos colaboraram para
isso, mas também como uma mudanca de mentalidade da sociedade foi essencial. As novas
formas de representacdo refletem mudancas que foram realizadas na sociedade, temas que se
evidenciaram, discussdes que se tornaram prioritarias em relacdo a outras. E isso se reflete
ndo apenas na forma, mas também nos assuntos sobre os quais 0s filmes passam a tratar.

Analisando esses seis modos de representacdo do real, podemos perceber que houve
uma grande reflexdo em cima do bindmio objetividade x subjetividade dentro do pensamento
do cinema de ndo-ficcdo. Por muito tempo, os modos de representacdo que pregam a
objetividade (expositivo e observativo) predominaram e pode-se afirmar, que foram eles que
consolidaram o documentario como linguagem. Tanto é que quando se fala em formato
classico sdo esses dois modos que vém a cabeca. A entrada da subjetividade do cineasta em
cena foi acontecendo de forma gradual, a partir do modo participativo, quando comecou a se
admitir que o filme trazia o ponto de vista do diretor. Essa mudanga ndo aconteceu apenas no
cinema. Na verdade, boa parte da ciéncias sociais ja estavam com esse debate em voga. A
interseccdo entre cinema e antropologia, o filme etnografico, foi importante para ambos
durante essa tomada de consciéncia. Com isso, pode-se pensar também em outro binémio —
particular x geral. A partir do momento que a subjetividade foi ganhando espaco, as histdrias
singulares também foram valorizadas como forma de se atingir um conhecimento mais amplo

sobre o real.

2.7. A reflexividade no cinema

"O cinema é a Unica arma que possuo para mostrar ao outro como eu o vejo”

Jean Rouch

O cinema de ndo-ficcdo e a antropologia possuem intuitos em comum: observar,
apreender e representar a realidade. Por isso, o encontro entre os dois fazeres foi tdo bem-
vindo. O primeiro contribui com a possibilidade do registro audiovisual de um fragmento do

mundo histérico e o outro com discussao mais contemporanea sobre a reflexividade durante
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0s processos de representacdo. Mas o que é reflexividade? Esse € um conceito multifacetado,
que j& foi utilizado de maneiras diversas. Aqui, Nos concentraremos no uso proposto por Ruby
(2000):

To be reflexive, in terms of a work of anthropology, is to insist that anthropologists
systematically and rigorously reveal their methods and themselves as the instrument
of data generation and reflect upon how the medium through wich they transmit
their work predisposes readers/viewers to construct the meaning of the work in
certains ways (RUBY, 2000, p. 152) &,

De uma forma simples, é possivel dizer que a reflexividade é um processo constante
de auto-questionamento de métodos, de maneiras de constru¢cdo e transmissdo das
representacdes do outro. Tentar construir conhecimento a partir da observacdo da vida
humana € construir representacdes dos outros e de si mesmo. A cada tema que o pesquisador
decide estudar, ele precisa criar estratégias de observagdo, de aproximacdo e de registro. Ha
situacGes em que temos uma abertura maior, ha momentos em que temos o contato com uma
pessoa que serve de porta de entrada, ha momentos em que precisamos conquistar contatos,
ha momentos em que o0s sujeitos pesquisados precisam ser resguardados pelo anonimato.
Existe, enfim, uma infinidade de possibilidades que devem ser pensadas e contornadas. Se a
forma de registro escolhida for a audiovisual, novas questdes sdo colocadas, pois alem de
estar lidando com a experiéncia de outros, vocé esta conectando a imagem real desse outro a
essa representacdo. Como ja falamos, um posicionamento ético se faz ainda mais necessario.

Acredito que documentaristas também sdo pesquisadores e etnografos do real. Cada
filme realizado traz a representacdo de um fragmento da realidade. Para que esse fragmento
de realidade seja capturado, muitas negociacGes precisam ser feitas. Vemos isso acontecer
desde a epoca de Flaherty, que conquistou a ajuda de alguns inuites para realizar o longa
Nanook do Norte. A famosa sequéncia da cacada da morsa so foi possivel porque o grupo de
esquimas aceitou reviver o costume de seus antepassados, afinal, esse ndo era mais um habito
de seu povo. Como ja vimos por meio da taxonomia de Nichols (2008), os niveis desse tipo
de negociagdo variam bastante. No documentario observativo, a interagdo entre cineasta e
personagem costuma ser pequena, um apenas autoriza que o outro o observe. A partir do
modo participativo, ja podemos ver um nivel de negociacdo maior. Com o cinema direto,
percebemos a existéncia de uma colaboragéo entre cineasta e personagem. A valorizagdo do

encontro cria instancias de negociacdo. Mas um cineasta em especial foi um pouco além. O

8  “Ser reflexivo, em termos de um trabalho de antropologia, € insistir que 0s antropdlogos sistematicamente e
rigorosamente revejam seus métodos como instrumento de geragdo de dados e reflitam como o meio em que
eles transmitem esse conhecimento predispde os leitores/espectadores a construir certos significados a partir
do trabalho” (traducdo da autora).
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francés Jean Rouch ampliou o processo de colaboracdo para além do encontro que ocorria na
frente das cameras.

Rouch realizava filmes etnograficos e essa experiéncia Ihe fez incluir uma dimenséo
nova a producdo de suas obras: o didlogo. E esse dialogo ndo era sinbnimo apenas de
entrevista, visto que esse elemento foi adicionado em seu fazer cinematogréfico e
antropolégico antes mesmo do aparecimento do som direto. O dialogo acontecia no &mbito da
construcdo do filme. Ao mostrar a edicdo final para os seus personagens, Rouch permitia que
opinassem sobre o produto final. Essas estratégias de colaboracdo foram se ampliando a ponto

de serem consideradas um processo de autoria multipla, sempre orquestrado pelo diretor.

Esse processo era ancorado em elementos como improvisacdo diante da camera,
insercdo de comentarios sobrepostos as imagens por parte dos filmados, formacgéo de
equipe de técnicos e assistentes africanos e, ainda que em menor grau, a participacéo
na mesa de montagem. Rouch foi responsavel, vale ressaltar, pela formacdo de
certos cineastas africanos, além de ter sido um dos idealizadores das oficinas que
dariam origem, no comeco dos anos 80 em Mocambique, aos Ateliers Varan, ainda
bastante atuantes (SZTUTMAN, 2009, p. 111).

A proposta de colaboragdo rouchiana fez com que os personagens deixassem de ser
vistos como simples objetos de estudo, tornando-se sujeitos reflexivos que também poderiam
contribuir para a construcdo do filme. Como o proprio Rouch gostava de falar, a diferenca ndo
era mais vista como uma restrigdo, mas sim como uma adi¢do. Isso proporcionava uma
tomada de consciéncia de ambas as partes. Os personagens entendiam o processo de producéo
de um filme e passavam a ter uma ideia mais clara do seu potencial. O cineasta, ao instaurar
esse didlogo com o0s personagens, conseguia pensar em novos modos de representacdo e
inovacOes da linguagem cinematogréfica. Disso, deriva-se o conceito de etnoficgao.

A producdo de uma etnoficcdo gira em torno de atuagOes negociadas entre
personagens e diretor. Vale a pena ressaltar que esses personagens ndo sao atores profissionais
e sdo incentivados a interpretar suas proprias vidas. Apesar de existir uma negociacgéo,
percebe-se, pelos filmes, que o improviso é o que guia a acdo. N&o sdo atuacdes roteirizadas e
ensaiadas. Elas parecem ocorrer de forma mais livre, de acordo com a interagcdo entre os
personagens e as cidades. Com isso, Rouch consegue reunir duas grandes influéncias:
Flaherty e Vertov. Ao escolher personagens e sugerir que eles encenem as suas vidas
cotidianas, o francés emprega estratégias muito semelhantes as de Flaherty. Ao permitir que as
atuacdes se deem de forma livre e baseadas no improviso, Rouch se aproxima do cine-olho de
\ertov.

As encenacdes trazem ndo apenas um registro das acfes cotidianas, mas também dos

sonhos e fantasias desses personagens. A mistura de realidade e ficcdo permite que
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conhecamos algo além do que os personagens sdo, mas tambem aquilo que eles gostariam de
ser. Assim, desejos, vontades, expectativas e projecGes sdo tidos como informacfes tdo
importantes quanto a vida diaria formada por acGes concretas, durante a apreensdo e a
representacdo da realidade dos personagens. Com as atuacdes, a dimensdo do sonho se faz
palpavel e se torna fonte de conhecimento. E importante também notar que mesmo que
assuma um ponto de vista, Rouch mantém um olhar distanciado em seus filmes.

Por mais que haja abertura para um processo colaborativo, ndo podemos nos esquecer,
no entanto, que a palavra final sempre sera a do diretor. A autoria é multipla, no melhor dos
casos, mas ha um maestro, o diretor, que é quem participa de todas as etapas da producdo e é
guem toma as decisGes. Desconheco filmes que tenham sido realizados a partir de um
processo plenamente colaborativo. O caso que mais chega perto disso € o projeto brasileiro
Video nas Aldeias®, criado em 1986. Com o intuito de difundir a linguagem audiovisual entre
grupos indigenas, o projeto realiza oficinas de capacitacdo com diversos grupos e etnias. Um
grande material audiovisual ja foi produzido por meio desse trabalho, trazendo diferentes
niveis de colaboracdo. Em um primeiro momento, os indios participavam durante a decisao do
que deveria ser filmado e como. Mas o processo em si era conduzido pelos realizadores
brancos. A partir do momento em que os indigenas passaram a dominar o conhecimento
técnico, eles foram obtendo maior autonomia de producdo. Hoje ja existe um grande material
produzido por equipes inteiramente indigenas, mas a hierarquia em set (diretor, diretor de
fotografia, produtor) costuma ser respeitada. Na verdade, o que se faz durante 0s processos
colaborativos, ndo € se abdicar de uma autoria, mas sim reconhecer e acolher dentro da
experiéncia a agéncia dos personagens. Entendendo como agéncia, essa capacidade de ser
reflexivo, de compreender, questionar e tomar consciéncia da representacdo que estad sendo
construida naquele momento.

Acredito no cinema como instrumento de tomada de consciéncia, principalmente nos
casos de filmes com processos colaborativos, que permitem que 0s personagens também
tenham um acesso maior ao funcionamento da producdo. Essa tomada de consciéncia, no
entanto, acontece de forma diferente para a equipe e para 0s personagens. Observar o mundo e
pensar em formas de representacdo sdo atividades que abrem as portas para essa tomada de
consciéncia e 0s cineastas, por tomarem essas atividades como sua profissdo, ja estdo
pensando nisso a mais tempo que 0s seus personagens. Geralmente, apenas 0s cineastas tém a

visdo global da producdo, participando de todas as suas etapas, o que também Ihes oferece

®  Conheca mais sobre o projeto e a producdo audiovisual resultante dele no site
http://www.videonasaldeias.org.br/2009/index.php
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uma espécie de vantagem. Assim, por maior que seja a sensibilidade do personagem, por mais
que ele realmente tome consciéncia de sua performance, sera sempre uma consciéncia
fragmentar se comparada a do diretor. “Nos sabemos que a pessoa sO podera se definir
durante os poucos momentos em que a camera estiver ligada. Ela ndo sabe”, a frase de Joao
Moreira Salles (2004), revela bem essa dimensdo. E ainda acrescento, dos poucos momentos
em que a camera esteve ligada, sdo pouquissimos os que realmente constardo no corte final.
Os cineastas tém plena no¢do do quanto a montagem de um filme pode dar novos significados
ao material que foi gravado. Uma maneira simples de pensar isso € como trilhas sonoras
diferentes em uma mesma cena podem levar a sensacdes muito distintas. Mas também
sabemos que € possivel atingir niveis de manipulagdo muito maiores nessa etapa da producao.

O filme O ato de matar (2012), de Joshua Oppenheimer, traz um bom exemplo da
tomada de consciéncia que um personagem é capaz de obter durante a realizacdo de um filme.
Mas mostra também, que esse processo estd bem aquém daquele realizado pelo diretor. Apds
a implementacdo da ditadura militar na Indonésia, em 1965, o governo do pais se uniu a
grupos paramilitares e gangsteres para realizar a repressdo a seus opositores, que eles
denominavam como “os comunistas”. Em menos de um ano, mais de um milhdo de pessoas
foram mortas. Como 0 governo permaneceu, esse exercito da morte ndo s6 nao foi punido,
como se tornou lideranga comunitéaria. O diretor Oppenheimer se aproxima de dois desses
antigos matadores, Anwar Congo e Herman Koto, e propde-lhes fazer um filme em que eles
contem e mostrem para 0 mundo a sua historia. Vaidosos e fas dos filmes de Hollywood, os
dois se entusiasmam e aceitam a proposta. O diretor, a0 mesmo tempo em que faz um registro
documental de todo o processo, os ajuda a construir uma ficcdo em que eles contam como
assassinaram centenas de pessoas enquanto jovens.

Uma das estratégias de Oppenheimer é fazer com que Anwar e Herman assistam as
cenas ficcionais que eles gravaram. Com isso, 0s dois personagens comeg¢am a tomar
consciéncia de suas performances e passam a elaborar cada vez mais suas atuagfes. Alem
disso, a montagem final do filme nos faz acreditar que os assassinos, apds passar pelo
processo de realizagdo do filme, puderam refletir sobre seus atos e comegaram a perceber (ou
talvez a assumir) a brutalidade de seus atos. Nos momentos finais do filme, Anwar demonstra
sinais de arrependimento. E certo que nunca saberemos se essa tomada de consciéncia de seus
atos como assassino resultou de um arrependimento real ou de uma consciéncia de que ele
poderia se prejudicar com as informacdes que revelou no filme. Mas o fato é que algo mudou
para Anwar Congo, por mais que ndo possamos precisar exatamente o que. Em relacdo ao

diretor, é facil de perceber que durante todo momento, ele tinha uma consciéncia muito maior
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do que estava acontecendo e de onde o processo de realizagdo daquele filme poderia vir a
chegar. As negociacdes de Oppenheimer com 0s personagens nunca sdao completamente
explicitadas. Vemos que ele obteve algo mais do que permissdo para gravar, Visto a
proximidade que ele conseguiu com os matadores. Mas ele nunca mostra como influenciava
naquela construgdo de roteiro e personagens que estava sendo feita. O fato é que ele se
aproveitou da vaidade, inicialmente ingénua, de Anwar e Herman. Essa iniciativa, apesar de
ter dado origem a um filme espetacular, € muito questionavel.

Outro filme que mostra um processo de tomada de consciéncia muito interessante é o
ja citado Santiago — uma reflexdo sobre o material bruto (2007), de Jodo Moreira Salles.
Como o préprio subtitulo j& adverte, o longa trata-se de um mea culpa de Moreira Salles.
Apdbs reanalisar um material que havia gravado em 1992 e que nunca havia conseguido
montar, o diretor percebe os motivos de sua desisténcia. Ao tentar contar a historia de
Santiago, um argentino excéntrico que trabalhou como mordomo para sua familia por anos,
Moreira Salles adotou uma postura um tanto rigida e intransigente. Colocou o conteddo dos
depoimentos e o bem-estar do mordomo em segundo plano, valorizando uma estética
ficcional em um filme que tinha a intencdo de ser um documentério. Além disso, ele ndo
estava disposto a ouvir o que Santiago queria lhe contar. Pelo contrério, ele queria que o
personagem falasse apenas o discurso pronto que ele ja havia imaginado para o seu filme. O
engessamento de seus métodos ndo permitiu que ele obtivesse um material genuino, afinal, a
autenticidade do mordomo foi perdida.

Na época, ele ndo percebeu nada disso, apenas desistiu do projeto. Em 2005, quando
decide rever o material bruto, o processo de tomada de consciéncia se da. Moreira Salles
percebe que nem sempre a mistura entre documentario e ficgdo funciona. Repetir planos
muitas vezes, por exemplo, em nome de uma estética perfeita, geralmente faz com que a
espontaneidade do depoimento se perca. A rigidez da ficgdo ndo pode ser levada para um
filme que possui a intengé@o de ser documental. Com isso, a montagem final que data de 2007,
15 anos depois das filmagens, vai nos apontando, em primeira pessoa, varios dos erros
cometidos. Ele se utiliza da metalinguagem para questionar os métodos utilizados na época e
reflete sobre formas mais justas e honestas de construir aquela representacao.

O filme de Moreira Salles também se encaixa na categoria de modo reflexivo
instituida por Nichols (2008), pois traz um constante questionamento de seus proprios
métodos. Esse modo é muito importante para a consolidacdo da linguagem cinematografica
hibrida que estd sendo estudada nessa pesquisa. Para tensionar o0s limites entre o

documentario e a ficgcdo, € preciso conhecer bem as caracteristicas proprias dos dois tipos de
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filme. E preciso entender a interseccdo existente entre eles. O questionamento constante de
métodos, abordagens e construgdes de representagdo aprimora a linguagem cinematografica
de uma forma geral. Explorar esses questionamentos abertamente em um filme € um ato de
honestidade, € permitir que o seu publico também pense a respeito sobre a forma como a
realidade pode ser mostrada por meio de um filme. E uma forma de se estimular o senso
critico, a atencdo e a curiosidade com o mundo em que vivemos. E incentivar que
abandonemos vis@es binarias e adotemos um olhar mais processual, que valorize 0s percursos
que foram escolhidos para se chegar a determinado resultado. E entender que um filme é
apenas uma construcdo e nunca apresentara toda a complexidade que a realidade apresenta.

Ele é apenas um caminho entre muitos.

MacDougal (antropélogo e documentarista) lembra que, uma vez pronto, o filme
representa, para o espectador, tudo; ja para o diretor, representa muito pouco. Para
ele — que teve o personagem diante de si, que respirou 0 mesmo ar da sala em que
se encontraram; que sentiu com ele frio, se estava frio, ou calor, se estava calor; que
riu, se interessou ou se aborreceu com o que foi dito —, o filme é uma reducéo da
complexidade, uma diminuicdo da experiéncia. Ou, para sermos mais otimistas, &,
no minimo, a constru¢do de uma outra experiéncia. Nela, a pessoa, cada vez mais
distante, cede lugar a algo préximo, o personagem.

Ao longo desse processo em que uma pessoa é transformada em personagem,
inevitavelmente dados vao sendo perdidos. A falta do aperto sincero de mao quando
chegamos sonega a informacao de que o personagem foi gentil, e assim também a
agua oferecida, ou o café que foi buscar na cozinha (SALLES, 2004, p. 10).

Abre-se espago para mais uma preocupacao ética. Moreira Salles usou um eufemismo
para falar sobre o que é perdido durante essa transformacdo da pessoa em personagem. Em
geral, ndo sdo apenas pequenos detalhes que ficam de fora, mas muitas horas de convivio,
discursos inteiros, diferentes estagios da negociacéo entre diretor e personagem. O cineasta
possui muito mais consciéncia sobre as possibilidades de construgcdo de representacfes e
também possui 0 poder decisorio sobre a possibilidade escolhida. Sabendo disso, até que
ponto deve-se compartilhar as suas intences ao tentar fazer determinado filme? E como
explicar essas intengdes, que nem sempre sdo tdo claras mesmo para o diretor (afinal, o
imprevisivel faz parte da ndo-ficgdo)? E importante deixar claro, desde o principio, qual é o
tipo de colaboracdo que vocé espera da pessoa e qual é o dispositivo filmico que vocé
pretende usar para isso. A medida que as suas intengdes sobre o filme vdo mudando, acredito
que, dependendo do grau dessas mudancas, elas devam ser compartilhadas também. E
importante que a pessoa tenha uma ideia das expectativas de filme que o cineasta tem, para ter
a opcéo de escolher se participa ou néo dele.

Filmes que carregam dendncias, como o0 ja citado O ato de matar, envolvem
questionamentos diferentes. Penso que nesse caso, € preciso perguntar-se até que ponto
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podemos ir se estamos omitindo as nossas verdadeiras intencdes daqueles que se tornaréo
personagens. No filme sobre os matadores indonésios, vemos uma cena em que 0 grupo
paramilitar Juventude Pancasilas invade um vilarejo com o intuito de reprimir e dizimar os
ditos comunistas. Essa € uma cena ficcional, proposta pelos matadores para o filme que eles
estdo idealizando. Mas essa cena colocou ndo-atores civis e inocentes em uma situacdo de
extrema violéncia. Indago-me se é justo que os fins justifiquem os meios dessa maneira.
Principalmente, em um filme em que a argumentacdo ja havia sido construida. Aquela cena
foi apenas um reforco para se mostrar o nivel extremo de sadismo destes personagens. E
preciso ter cuidado com o tipo de encenacdo que se propde para ndo-atores, pois, na maioria
das vezes, eles ndo possuem um preparo psicoldgico para cenas muito intensas. Esses filmes
gue tensionam a realidade e a ficcdo necessitam de uma vigilancia ética constante em todas as
etapas da producdo, desde a criacdo do dispositivo até a montagem. Mesmo que 0 objetivo
seja alimentar a ddvida no espectador € preciso deixar isso claro. Oppenheimer conseguiu
explicitar que o seu dispositivo era construido a partir da ddvida entre a existéncia ou ndo da
encenacdo, mas ele permitiu um tipo de atuacdo para o qual as pessoas ndo estavam

preparadas.
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3. O cotidiano no cinema; a vida do homem comum

3.1. Todo dia ele faz tudo sempre igual

“Me desculpem as grandes perguntas pelas respostas pequenas”.
Wislava Szymborska

Acordar todo dia as 6h, tomar um café apressado, seguir para o trabalho, enfrentando o
ainda leve congestionamento de Brasilia, se comparado ao das outras capitais do Brasil. Ler
as noticias, resolver questdes burocraticas a pedido do chefe, gastar um tempo na internet,
calcular se o dinheiro vai dar até o fim do més. Almocar correndo em um self-service barato.
Passar mais uma tarde em frente ao computador. O leve congestionamento se repete na volta e
vocé chega em casa cansado de um dia como outro qualquer. Conversa trivialidades com o
conjuge. Nao d& muita atencdo para o que as criancas falam. Lava a louca do jantar e senta
para ver um pouco de televisio antes de dormir. E mais ou menos assim a rotina da maior
parte das pessoas. Claro que as lacunas se completam com os mais diversos interesses e
obrigac@es, com historias de vida bem distintas. O que pretendo dizer € que, na maior parte do
tempo, ndo damos muita atencdo para 0 que acontece ao nosso redor. Imersos em nossas
atividades cotidianas, dificilmente dispensamos um olhar mais cuidadoso para 0 que nos
cerca. E quando digo isso, ndo me refiro somente ao habito de manter momentos
contemplativos, mas sim, ao ato de realmente fazer algum esforco de compreensdo mais
profundo da realidade, de conseguir desnaturalizar o nosso dia a dia e perceber que mesmo 0s
atos mais banais refletem as estruturas sociais a culturais em que estamos imersos.

E preciso entender que o cotidiano nio é um refugio da histéria, mas sim parte
integrante dela. E no passar lento e gradual dos dias que conseguimos realmente visualizar as
consequéncias dos grandes acontecimentos para a humanidade, caracterizar uma época e
entender um pouco mais dos homens e mulheres que viveram (ou vivem) nela. Afinal, se
formos parar para pensar, a maior parte de nossas vidas sdo compostas por atividades comuns.
“Até mesmo Einstein deve ter passado grandes trechos da vida pensando nas férias, ou no que
comeu no jantar, ou no gracioso tornozelo da moga que descia do bonde do outro lado da rua.
Sdo coisas desse tipo que preenchem a nossa vida e 0s n0ssos pensamentos; e, no entanto, nos
a tratamos como incidentais e indignas de séria consideracdo”, como bem nos lembra Bryson
(2011, p. 18).

Uma tentativa de compreensdo mais profunda da condicdo humana passa,
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inevitavelmente, por uma observacdo da vida cotidiana. Todas as grandes acgdes e
comportamentos que ocorrem nos espagos publicos nascem, reverberam e retornam a vida
doméstica, ao dia a dia. Em seu livro, Bryson (2011, p.75) traz um exemplo interessante: qual
é a relacdo entre a nocdo de privacidade doméstica e as chaminés? A principio, a pergunta
parece esdruxula, mas veremos que a conexdo é muito mais proxima do que imaginamos. Na
época medieval, as habitacdes europeias eram basicamente grandes galpfes, com poucas
divisbes, e com uma grande lareira que produzia calor suficiente para aquecer todo o espaco.
Como ndo havia uma canalizacdo de ar adequada para que a fumaca produzida pela lareira
saisse para o exterior da casa, 0 espago logo acima das cabecas dos moradores era tomado por
ela. Com a invencdo da chaming, esse espaco ficou limpo e livre para a construcdo de um
segundo pavimento, onde os chefes das familias passaram a ter seus quartos. A satisfacdo
obtida ao se ter um local mais reservado, deu origem a noc¢do de privacidade que conhecemos
hoje. Como € possivel perceber, o prazer que sentimos quando paramos de dividir o quarto
com um irmao e ganhamos um quarto s6 nosso tem origens bem remotas. E ainda mais
interessante é perceber que, apesar de as origens serem remotas, a no¢ao de privacidade nao é
algo que sempre existiu no mundo. Foi um valor culturalmente construido a partir de uma
invencdo arquitetdnica. Primeiro, era algo que ndo existia, depois passou a ser um privilégio
e, enfim, tornou-se algo banal (pelo menos, para uma parcela da populacao).

Outro bom exemplo, sdo os papéis conferidos socialmente ao homem e a mulher nas
sociedades ocidentais. Historicamente, quando se deu a divisdo do trabalho dentro das
familias, coube a mulher a realizacdo das tarefas domésticas e a ocupacgdo do espaco privado,
enquanto que ao homem coube 0 espacgo publico e a busca de mantimentos para prover a casa.
Um bom motivo para que essa divisdo tenha se dado dessa maneira é a condigédo biologica da
mulher, que engravida por nove meses e precisa amamentar a prole por um tempo. As
caracteristicas atribuidas aos homens e as mulheres, a partir dessa divisdo de atividades
cotidianas, foram tdo importantes para o desenvolvimento social da humanidade que
passamos a naturaliza-las. Isto &, comecamos a atribuir as mulheres uma série de
caracteristicas que lhes inibem a participacdo em espagos publicos, como se esses aspectos
fossem inerentes a personalidade feminina. Hoje, sabemos que as mulheres sequer precisam
engravidar, caso ndo queiram (existem Vvarios meios anticoncepcionais para impedir a
gravidez), mas a sociedade ainda tem dificuldade em admitir que elas possam ocupar 0

mesmo lugar que os homens no espaco publico. A historiadora Mary Del Priore em seu livro
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Histdria do Cotidiano (2001)'° se debruca sobre esses papéis sociais e as agBes cotidianas.
Mostra, por exemplo, como a historia da chegada da boneca Barbie em nosso pais esta
extremamente ligada ao padrao de beleza que nos é imposto atualmente. E como essa ideia de
tentar alterar e controlar as formas femininas é ainda mais antiga, possuindo uma grande
conexd@o com a historia do espartilho. Assim, Del Priore nos mostra como as a¢des cotidianas
enraizam habitos e costumes, mas como também € preciso lembrar que as coisas ndo foram e
ndo sdo necessariamente sempre do mesmo jeito. Elas podem sim ser mudadas.

Todo ser humano ja nasce inserido na cotidianidade e é nesse ambito que a nossa vida
ird se desenrolar. Durante a infancia, somos preparados para transitar e lidar com os elementos
que compBem 0 nosso cotidiano, isto é, adquirimos as habilidades necessarias para viver em
sociedade. Os diversos grupos que nos cercam — familia, escola, igreja, trabalho, veiculos de
comunicacdo — servem como mediadores nesse aprendizado, estabelecendo a relacdo entre o

individuo e os costumes da sociedade em que esta inserido (HELLER, 2000).

O adulto deve dominar, antes de mais nada, a manipulacdo das coisas (das coisas,
certamente, que sdo imprescindiveis para a vida da cotidianidade em questdo). Deve
aprender a segurar o copo e a beber no mesmo, a utilizar o garfo e a faca, para citar
apenas os exemplos mais triviais. Mas, ja esses, evidenciam que a manipulacdo das
coisas é sindbnimo de assimilacdo das relagdes sociais (HELLER, 2000, p. 19).

Assim, cada ser humano vai colocando as tonalidades préprias de sua época e de sua
bagagem pessoal nesses habitos (que possuem uma grande carga historica), 0 que torna essa
constante tensdo entre o particular e o universal uma caracteristica da cotidianidade. A
unicidade e a irrepetibilidade do particular movimentam aquilo de genérico e histdrico que ha
em cada um de n6s. Mas é preciso valorizar igualmente as duas varidveis desse binbmio. Mais
uma vez, lembrar que elas ndo devem ser tratadas de forma binaria, mas sim de um jeito
processual.

Segundo Heller (2000), existem outros elementos que caracterizam o cotidiano. A
heterogeneidade, a espontaneidade, a confianga, o economicismo, a ultrageneralizagéo e a
mimese sdo alguns deles. E por mais que lidemos com esses elementos o tempo todo,
dificilmente, estamos conscientes de que eles existem. Agucar essa percepc¢do para entender

como costuma funcionar o comportamento humano ao realizar a¢des cotidianas faz com que

10 A valorizacdo do cotidiano como peca importante para o entendimento de nosso mundo histérico se
consolidou nos anos 70, na Franca. Esse movimento, por sua vez, tem origem na também francesa Escola dos
Annales, que teve inicio em meados da década de 20. Essas novas historiografias se op&e a historia entendida
como a “ciéncia do passado”, que ficava refém de documentos e de grandes personalidades e eventos
histéricos. Essa corrente passou a valorizar a historia realizada a partir de um problema, que situava o seu
objeto no tempo e no espago e percebia a subjetividade do historiador. Nomes como: Marc Bloch, Lucien
Fevbre, Jacques Le Goff e a prdpria historiadora brasileira Mary Del Priore contribuiram com esse
pensamento ao longo do tempo. Nesse estudo, trago a valorizacdo do cotidiano, do homem comum e da
memoria para os estudos do cinema.
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saiamos do piloto automatico e tenhamos condi¢fes de investigar de forma mais minuciosa a
vida do homem comum. Por isso, vamos conversar um pouco melhor sobre esses aspectos. A
heterogeneidade, nada mais é, do que o entendimento de que a cotidianidade é composta das
mais diversas atividades. Elas diferem em quantidade, conteudo e em importancia. Em um
unico dia, vocé tera que saber como escovar 0s dentes, como exercer a sua profissdo e como
discutir com o seu companheiro sobre o ciime que ele sente do seu melhor amigo. Séo trés
acOes completamente distintas, que possuem graus de importancia muito diferentes, mas que
vOCé precisa saber solucionar no seu dia a dia.

Outra caracteristica é a espontaneidade. A tendéncia é que toda e qualquer atividade
cotidiana seja espontanea. Afinal, se nos puséssemos a refletir sobre a verdade material ou
formal de cada acdo, ndo realizariamos nem uma pequena parte das atividades
imprescindiveis a nossa existéncia. Disso, deriva-se o economicismo. Isto €, as categorias de
acdo e do pensamento manifestam-se apenas quando sdo absolutamente necessarias para a
simples continuacdo da atividade cotidiana e, ainda assim, elas ndo se manifestam com
amplitude, intensidade e profundidade especiais, pois isso paralisaria o processo de acdo. NGs
tomamos decisbes dentro de probabilidades ja conhecidas e intuimos, rapidamente, qual é a
melhor possibilidade para aquele momento especifico. Essas decises sdo rapidas e sem muita
reflexdo. Por isso, a importancia da confianca. Como nédo realizamos julgamentos téo
aprofundados a cada atividade cotidiana, precisamos confiar nas decisdes que tomamos. Nao
cabe a um paciente ficar refletindo sobre a eficacia de um remédio que Ihe foi indicado por
um médico. Ele deve confiar na prescricdo e utiliza-la. O simples espectador ndo tem a
necessidade de ficar avaliando quais s&o os elementos de documentario e ficcdo a cada filme
que assiste. A ele basta acreditar na classificagdo que o diretor atribuiu a obra.

Essa confianca que temos em uma série de aspectos do cotidiano esta relacionada com
outra caracteristica existente nele, a ultrageneralizacio. Como diz Heller (2000), “¢
caracteristico da vida cotidiana em geral o manejo grosseiro do singular”. Isto €, apesar de
sempre termos de enfrentar situacGes singulares, nds costumamos nos abster dessas
singularidades para organiza-las e resolvé-las da maneira mais rapida possivel. Uma estratégia
que usamos com frequéncia é a analogia. Agrupamos situagdes que possuem grandes
semelhancas e agimos de uma maneira parecida em todas elas. Vocé ja sabe que uma boa
forma de abrir um vidro novo de azeitona é esquentando rapidamente a tampinha de metal.
Isso acontece porque os corpos se dilatam quando recebem calor. E 0 metal se dilata mais
rapido do que o vidro. Se sabemos que isso acontece com o pote de azeitona, por que nao

tentar o mesmo com o vidro de palmito, ja que eles sdo semelhantes? Assim, criamos juizos
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provisorios ou preconceitos sobre as situacdes singulares parecidas, para facilitar um
manuseio &gil delas. A mimese (ou imitagdo) também é outra estratégia utilizada. E bem
comum que imitemos e repitamos comportamentos bem-sucedidos no dia a dia (tanto nossos
como dos outros). Se a sua colega resolveu o problema de notas baixas do filho, o
matriculando em aulas particulares, por que ndo tentar fazer o mesmo com o seu? Mesmo
sabendo que sdo criangas diferentes, e que o filho dela tem dificuldades em matematica e o
seu filho em portugués, pode ser que a solucdo das aulas particulares funcione com os dois.
Todas essas caracteristicas sdo importantes para que a vida cotidiana aconteca da
forma &gil, dindmica e diversificada que lhe € necessaria. Do contrério, uma série de
atividades rotineiras seriam paralisadas. Mas também é importante destacar que quando se
perde a capacidade de perceber e lidar com as singularidades nos casos que Sa0 necessarios,
existe um problema. E preciso que cada sujeito tente manter um equilibrio entre o que é
historico e o que é proprio de seu tempo, entre 0 que € coletivo e o que é particular em sua
trajetdria pessoal. Pois, do contrario, se nos tornarmos alheios ao cotidiano, passamos a ndo
perceber que ele também possui especificidades que sdo importantes. Com isso, nos tornamos

alheios as nossas préprias vidas.

3.2. Olhando para o banal — a importancia da curiosidade

Quando eu era menino, gostava de parar na rua para observar as pessoas. Os
desconhecidos que iam e vinham despertavam em mim uma inexplicavel sensagéo
de afeto. As vezes, eu me perguntava se a vida que levavam era igual & minha, se o
quarto de dormir, a alimentagcdo, os objetos sobre a mesa, as familias, as
preocupacles deles eram semelhantes as minhas. A possibilidade de perder a
curiosidade pelos outros me apavora. Realizar documentarios me ajuda a superar
esse temor. O homem perde facilmente o sentido de sua proximidade com os outros.
Na verdade, 0 nosso mundo é povoado por pouquissimas pessoas. O documentario
pode alargar 0 nosso universo, romper a nossa soliddo. E, o que é ainda mais
importante, no momento da filmagem, o espirito de justica e de coragem que
ameacava abandonar o meu corpo retorna. A filmagem me permite voltar a sentir a
dignidade da existéncia de cada um, inclusive da minha. O cinema é uma maneira de
preservar a memoria das coisas. O documentario nos ajuda a conservar 0s tracos
daquilo que se passou. E um meio de resistir ao esquecimento (JIA™ apud LABAKI,
2015, p. 265).

O depoimento acima trata-se da dedicatoria que o cineasta chinés Jia Zhangke redigiu,
enguanto membro do jari do Festival Internacional do Filme Documentério de Yamagata, para
o0 catalogo da edicdo de 2005. Em um relato tdo curto e pessoal, Jia conseguiu apresentar

alguns elementos que estdo presentes no processo de producdo do conhecimento sobre o

11 Segundo o modelo de nomes chinés, o primeiro nome é o nome da familia, aquilo que chamamos de
sobrenome, e o Ultimo, 0 nome do individuo. Por isso, na referéncia bibliografica do nome de Jia Zhangke, o
Jia é 0 que vai para a notagao.
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mundo. Mostrou como a curiosidade, a observacao do cotidiano, a valorizagdo da memoria e a
capacidade de desenvolver empatia sdo aspectos que precisam estar presentes nesse processo.
A curiosidade em relacdo aquilo que acontece ao seu redor é o elemento que da o pontapé
inicial a essa busca. A observacdo do cotidiano nos abastece de experiéncias empiricas que
ajudam a compreender a realidade em que estamos inseridos. O resgate histérico da memoria
de como essas experiéncias e fenbmenos eram vivenciados antes de nos, complementam esse
processo de compreensdo, pois ampliam a dimensdo do fendmeno em observacdo. A
capacidade de empatia permite que nos coloquemos no lugar do outro e entendamos formas
de ver e viver o mundo diferentes das nossas. Tentemos entender melhor porque isso interessa
a essa pesquisa.

Na verdade, o ser humano sempre tentou entender, explicar e representar o mundo em
gue vive. As artes, a ciéncia, a filosofia e as religides nada mais sdo do que diferentes
tentativas de fazer isso. A religido busca explicacGes mais miticas, cria cosmogonias, historias
e fatos que ndo precisam de comprovacdo, mas sim de fé. A filosofia busca explicaces para
questdes semelhantes as das religibes, porém tenta resolvé-los por meio de argumentos
racionais. A ciéncia também tem como base a racionalidade. Mas ela observa, questiona e
comprova empiricamente os fatos sobre os quais se debrucga. As artes buscam algum tipo de
entendimento por meio da subjetividade e liberdade do sujeito. Por mais que os meios de
chegar as respostas e as proprias respostas encontradas sejam distintas, 0 que nos motiva a ter
questdes costuma ser a nossa curiosidade pela realidade em que vivemos.

Antigamente, havia 0 mundo inteiro para ser descoberto e entendido. Praticamente
tudo despertava a curiosidade do ser humano que, aos poucos, foi descobrindo o territorio em
que vive, foi aprendendo a lidar com a natureza, foi encontrando solug¢fes para uma série de
questdes praticas, mas também sociais e culturais, com as quais se deparava. O acumulo de
conhecimento produzido pela humanidade fez com que varias situacdes, antes adversas, se
tornassem cotidianas e, assim, fossem naturalizadas. Quem nasce hoje consegue dar uma volta
ao mundo em algumas horas dentro de um avido. Essa possibilidade é tdo acessivel que a
maior parte das pessoas se esquece 0 qudo recente ela é e quais sdo as consequéncias disso
para a nossa vida. Esquecem que a historia do encurtamento de distancias comecou, de forma
efetiva, com a invencao da roda. E que essa pessoa (ou grupo de pessoas) que inventou a roda
deveria ser um grande observador do mundo para perceber que aparar as arestas de uma pedra
até ela adquirir o formato circular iria facilitar o deslocamento humano. Essa ja é uma etapa
superada para o homem de hoje, afinal ele avancou muito em relacéo a invencao da roda. O

rol das solugdes humanas para o encurtamento de distancias se expandiu de tal forma que se
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necessita cada vez menos de um olhar amplo para 0 mundo, mas sim de um foco que convirja
para 0s aprimoramentos das respostas que ja estdo postas.

N&o é possivel dizer que hoje as pessoas sao menos curiosas do que antigamente. Mas,
podemos dizer que nossas curiosidades estdo cada vez mais especificas, especializadas e
individualistas. Talvez, nesse momento, tenha alguém desenvolvendo uma tecnologia
extremamente sensivel e avancada que fard com que o avido se desloque de maneira ainda
mais veloz. A imensa vontade que esse alguém tem de descobrir a solugéo para isso faz com
que passe boa parte de seu tempo debrucado em calculos, férmulas, leis da fisica, sensores,
fios, sistemas robdticos e tantas outras coisas que eu jamais saberia nomear. A0 mesmo
tempo, essa mesma pessoa, talvez ndo esteja se importando com o fato de que o conhecimento
que ela ira produzir podera ser utilizado por uma industria de avifes bélicos. Existe um perigo
guando o homem se perde no aprimoramento tecnologico de suas solugdes e se esquece da
dimensdo humana que existe em cada uma delas. Uma curiosidade que se torna alheia ao
cotidiano pode ser um problema, pois ela se aliena das consequéncias de sua produgédo na vida
dos homens.

E cada vez mais, nossas curiosidades estdo voltadas para interesses muito individuais.
\océ, por exemplo, que esta lendo essa pesquisa. Tenho o palpite de que vocé adora cinema.
Tem uma curiosidade insaciavel pela historia da sétima arte, adora garimpar filmes antigos ou
alternativos que quase ninguém viu, descobrir como a atriz tal se sentiu ao trabalhar com o
Bergman. Mas o quanto vocé se interessa pelas pessoas que estdo ao seu redor? Vocé sabe
alguma coisa sobre a vida do porteiro do seu prédio, da moca timida que senta a trés mesas da
sua no trabalho, do garcom que Ihe serve uma cervejinha em seu boteco preferido ha seis
anos? E sobre o pai da sua namorada que, apesar da origem humilde, se tornou o dono da
maior empresa de transporte publico do Rio de Janeiro? Sera que vocé realmente esta atento
para 0 que esta a sua volta? Ou se isola em um mundo que atende especificamente aos seus
interesses pessoais por meio dos seus fones de ouvido e a tela do seu smartphone? Vocé ja
parou para perceber que a matéria que alimenta boa parte da producdo cinematografica nada
mais é do que a vida das pessoas?

O romance realista moderno, inaugurado no século XIX, apresenta uma proposta
parecida com essa, a partir da criacdo da figura do flaneur pelo escritor Gustave Flaubert. O
flaneur nada mais € do que um grande curioso que caminha solto pela cidade observando a
vida urbana. E na observacio que ele encontra a matéria que vai alimentar a sua producéo de
conhecimento sobre a realidade. O também escritor francés Baudelaire (2010) faz um ensaio

que traz um exemplo empirico do que seria um flaneur ao apresentar o pintor Constantin
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Guys, na obra O Pintor da Vida Moderna. Nele, Baudelaire vai além do flaneur e cria o
conceito de homem do mundo, um individuo que consegue alcangar uma compreensao
profunda de seu préprio tempo. O escritor faz questdo de destacar que esse homem do mundo
ndo é necessariamente um artista, ele ndo esta condicionado a uma maneira especifica de
expressar a sua compreensdo, mas sim a uma postura de busca constante de um entendimento.
Para Baudelaire, a grande caracteristica do homem do mundo é a curiosidade. Curiosidade
que ele alimenta ao caminhar pela cidade e viver entre as mais diversas pessoas. Muitas vezes,
um artista que mora em um bairro ignora o que se passa do outro lado da cidade. Isso nao
acontece com o homem do mundo. “Ele se interessa pelo mundo inteiro; quer saber,
compreender, apreciar tudo o que se passa na superficie de nosso esferoide” (BAUDELAIRE,
2010). O francés vé no homem do mundo um espirito semelhante ao de uma crianga, pois
ambos veem novidade em tudo. Ele, no entanto, possui também uma capacidade analitica que
Ihe permite ordenar a soma involuntariamente acumulada de fenémenos e experiéncias. O
homem do mundo, para Baudelaire, é o flaneur perfeito, isto €, um observador apaixonado
gue ama o transitério, o0 movimento e o infinito, mas que sabe organizar e transmitir o
conhecimento que retira dai.

E interessante perceber que essa descricdo, que foi feita por Baudelaire no meio do
século XIX, se adequa muito bem ao depoimento do chinés Jia Zhangke, escrito no comeco
do século XXI, afinal a curiosidade em conhecer as pessoas ndo se restringe a um Unico
periodo histérico. Ao assistir ao filme Still Life (2006), dirigido por Jia, a imagem do menino
gue gostava de caminhar para contemplar a vida das pessoas na China se torna muito
concreta. O longa constroi um retrato da antiga cidade de Fengjie, que foi submersa para a
construcdo da represa de Trés Gargantas no rio Yangtze. O filme se da no momento em que a
represa esta sendo construida e, a partir de dois personagens principais, cujas historias ndo se
cruzam, o cineasta observa como a vida das pessoas comuns se altera diante dessa empreitada
grandiosa que vai fazer com que uma cidade simplesmente desapareca do mapa. Cada cena
carrega a dramaticidade do banal. Uma conversa sem importancia entre trabalhadores de uma
mina de carvao. Entre eles, Han Sanming, homem que acaba de chegar a cidade em busca da
ex-mulher e da filha que ele ndo vé ha 16 anos. A procura por um lugar para morar, por um
emprego novo. O encontro com a ex-mulher que o abandonou. Encontro esse que é seco e
silencioso, como acontece com dois desconhecidos, 0 que apds mais de uma década e meia
sem se ver, eles efetivamente o sdo. A outra protagonista é a enfermeira Shen Hong, que vai
em busca do marido que saiu de casa ha dois anos para trabalhar na construcdo da represa e

parou de Ihe dar noticias. O flerte sutil com o colega de trabalho do esposo, a danca fria e
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desconcertada que sela, enfim, o rompimento com marido. O cineasta chinés expde na tela a
dificuldade dos seres humanos de se relacionarem entre si. Mas mostra também como
continuamos a viver cotidianamente mesmo diante de grandes alteracbes em nossas vidas.
Afinal, o mundo nédo desaparece quando fechamos os olhos.

Essa nocdo de que a curiosidade sobre a vida do homem é importante para 0 nosso
desenvolvimento social ndo ficou restrita a literatura ou ao cinema, ela surge também no
ponto de vista de urbanistas. O dinamarqués Gehl (2013), em seu livro Cidade para Pessoas,
defende cidades que sejam construidas de forma a valorizar a escala humana, isto €, uma
escala que respeite as proporc¢des do nosso corpo a dé espaco para as dimensdes do pequeno e
do lento. Cidades construidas assim valorizam o ato de caminhar, que é fundamental para que

conhe(;amos outras pessoas.

Caminhar é o inicio, o ponto de partida. O homem foi criado para caminhar e todos
0s eventos da vida — grandes e pequenos — ocorrem quando caminhamos entre outras
pessoas. A vida em toda a sua diversidade se desdobra diante de nés quando estamos
a pé. Em cidades vivas, seguras, sustentaveis e saudaveis, o pré-requisito para a
existéncia da vida urbana é oferecer boas oportunidades de caminhar. Contudo, a
perspectiva mais ampla é que uma infinidade de valiosas oportunidades sociais e
recreativas apareca quando se reforga a vida a pé (GEHL, 2013, p. 19).

Existem os homens do mundo, descritos por Baudelaire, que possuem uma curiosidade
tdo intensa e vivaz sobre a vida das pessoas que praticam o ato de observa-las sempre. Mas
guando construimos cidades que respeitam a escala humana, estamos estimulando que mesmo
aqueles que ndo possuem essa curiosidade tdo latente, tenham a oportunidade de desenvolvé-
la. Cidades que reforcem a poténcia do encontro ajudam em uma construcéo social mais justa,
onde o cotidiano e a matéria humana que o comp@e sdo legitimados. Ao darmos a justa
importancia ao cotidiano, estamos também dando atencdo a diversidade da qual ele é
composto. Ao percebermos que as diferentes e diversas histérias de vida que compdem o
cotidiano sdo igualmente importantes, estamos valorizando uma representatividade justa e

igualitaria em nossas producdes artisticas e de conhecimento.

3.3. Todo mundo tem histdria para contar — uma questédo de representatividade

Um fato histérico que foi amplamente naturalizado por nds é a concentracdo da
producdo de conhecimento'? na mio de uma elite intelectual composta basicamente por
homens brancos. A historia, a literatura, o cinema, as leis, a filosofia, a ciéncia, o jornalismo e

outras tantas linguagens, formas de expressdo e comunicacdo sempre contemplaram muito

12 \Jamos pensar essa producdo de forma ampla. O conhecimento produzido aqui ndo é apenas cientifico, mas
também artistico, cultural, jornalistico, filoséfico, religioso ou qualquer outra coisa que enriqueca 0 NOsso
saber sobre a condicdo humana.
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bem o ponto de vista dessa elite. E, por ser sempre esse mesmo ponto de vista tdo
macicamente divulgado, ele foi naturalizado, isto €, passou a ser tido como algo universal.
Mas temos que lembrar que esse € um olhar restrito, ele ndo abarca toda as possibilidades da
existéncia humana. Ha& um socidlogo amigo meu que, sabiamente, repete: 0 mundo ta
completinho, aqui ndo falta nada. O olhar masculino, branco, heterossexual, pertencente a
classe média alta, ndo consegue alcancar na integra a experiéncia desse mundo tdo completo,
afinal, ele é s6 mais um olhar dentre tantos. As classes mais baixas, as mulheres, 0s negros e
as negras, os indios, os travestis e uma série de outras possibilidades humanas possuem
vivéncias aos quais esse ponto de vista dominante ndo tem acesso.

Normalmente, nés medimos o mundo por meio de nossa prdpria régua. Isto é,
costumamos entendé-lo a partir de nossas vivéncias. Em um primeiro momento, é muito
normal que acreditemos que as nossas experiéncias bem sucedidas nos indiquem a maneira
certa de agir, € comum que defendamos 0s nossos interesses, crengas e pontos de vista. Esse
comportamento é tdo natural que o ser humano comegou a se organizar em grupos por meio
de afinidades (sejam elas quais forem) e, no meio desse grupo, algumas pessoas Sdo
destacadas para representar e defender esse conjunto de caracteristicas que o grupo tem em
comum (elas podem ser territoriais, fisicas, culturais, religiosas, politicas, etc). Se formos
parar para pensar, a forma de composicdo da atual Camara dos Deputados reflete basicamente
essa ideia. Existem I& representantes de todos os estados brasileiros. O nimero de deputados
federais eleitos € proporcional a populacdo de cada estado. Nao € dificil imaginar que se s6
houvesse parlamentares de Santa Catarina, esse estado seria mais beneficiado do que os
outros. Afinal, os seus representantes conhecem melhor as demandas do lugar onde vivem.
Por isso, é necessario garantir um percentual justo de representatividade de todos os entes da
Federagéo.

Ndo € um erro balizarmos a forma como vivemos a partir da nossa prépria
experiéncia. O erro acontece quando tentamos universalizar essa experiéncia. Ao perceber que
a experiéncia pessoal ou de um Unico grupo ndo abarca todas as possibilidades da existéncia
humana, validamos também a existéncia do outro. A percep¢do do outro € o conceito de
alteridade, base da Antropologia. Valorizar a experiéncia do outro é entender que nao ha um
jeito Unico de se viver no mundo. Assim, a ideia agora ndo é defender o seu interesse a
qualquer custo, mas sim defendé-lo até o momento em que ele fere o do outro. E importante
ter esses aspectos em mente quando vamos produzir conhecimento e construir representagoes.
Vejamos como isso se da na producédo cinematografica contemporanea.

Pesquisa realizada pelo Grupo de Estudos Multidisciplinares da Acdo Afirmativa
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(GEMAA-IESP-UERJ) analisou o perfil de género e cor dos atores, diretores e roteiristas do
cinema nacional entre os anos de 2002 e 2012. Os 20 longas-metragens de maior bilheteria
em cada um desses anos, excluindo os filmes infantis e documentarios, constituiram o corpus
da pesquisa. Ao todo, 218 filmes foram analisados. Segundo o levantamento, houve uma
predominancia do homem de cor branca em todas essas funcdes: dire¢do (84%), roteiro (69%)
e participacdo no elenco principal (45%). Em contraste com isso, as mulheres negras estdo
totalmente ausentes nas funcdes de direcdo e roteirizacdo, além de possuirem baixa
representatividade nos elencos principais de filmes (5%). Vale a pena destacar que a pesquisa
ndo menciona a populacdo indigena, naquilo que tange a raca, e nem outras possibilidades de
género.

Se formos analisar a composi¢cdo da populacdo brasileira a partir de dados do IBGE,
produzidos em 2012, veremos que 51,3% dos brasileiros sdo do sexo feminino e 48,7% sao do
sexo masculino. Em relacdo a declaracdo de cor e raca 46,2% da populagdo residente é
branca, 45% € parda, 7,9% preta e 0,8% de indigenas e amarelos. Isto é, 52,9% da populacdo
é negra, conceito que soma a populacao parda e a preta. N&o € dificil perceber a discrepancia
entre a composicao das equipes de cinema no Brasil e a composi¢do da populacdo do pais. Se
51,3% dos brasileiros sdo mulheres, por que apenas 14% dos cargos de direcdo de filmes séo
ocupados por elas? Apesar de toda a nossa diversidade, vemos que apenas uma pequena
parcela da populagdo tem participacdo constante na construcdo das narrativas
cinematograficas. Ou seja, ndo ha uma pluralidade nas constru¢bes das narrativas e
representacdes. Disso, podemos concluir que o cinema nacional € um espaco de exclusdo. E a
unica maneira de mudar isso € incentivando que, cada vez mais, pessoas diferentes contem a
sua historia. Assim como aconteceu na nossa Camara de Deputados, as pluralidades estaduais
s6 foram acolhidas a partir do momento em que cada estado pode estar representado nela. No
cinema, acontece 0 mesmo. Ele sé deixard de ser um espaco de exclusdo quando comecar a
abrigar diferentes olhares.

Essa concentracdo da producdo cinematografica na camera de poucos tem como
consequéncia a legitimacdo prioritaria de um ponto de vista que é limitado. De algum modo,
isso informa que algumas historias e narrativas sao mais importantes do que outras, afinal as
essas narrativas dominantes sdo tdo reproduzidas que comecamos a entender que elas sao
mais dignas de ocuparem as telas de cinema. Por isso, penso 0 quanto é importante aumentar
a pluralidade de autores e de representacBes realizadas na producdo nacional. Um 6timo
exemplo de diversidade no cinema brasileiro € o filme Que horas ela volta (2015), de Anna

Muylaert. O longa conta a historia de Val, uma pernambucana que deixa a cidade natal e sua
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filha para tentar a vida em S&o Paulo como empregada doméstica. Anos depois, a filha Jéssica
resolve morar na capital paulista para tentar o vestibular. Jéssica, no entanto, apresenta um
comportamento muito diferente daquele que se é esperado da filha de uma empregada
doméstica, surpreendendo a mae e os seus patrdes. O filme, além de receber varios prémios
em festivais internacionais de extrema relevancia, foi a obra indicada pelo pais para
representa-lo no Oscar, mas ndo foi selecionada para o festival. Apesar de ndo ter entrado na
competicdo norte-americana, esse fato € muito importante em termos de representatividade.
Afinal, ele mostra que a histdria de uma empregada domeéstica e sua filha também € digna de
virar tema de filme e ainda mais, € uma historia tdo legitima quanto a das grandes guerras, de
reis ou de personalidades famosas, teméticas que sdo muito comuns nos filmes que concorrem
ao Oscar. O olhar para o cotidiano € tdo relevante para entender o mundo quanto o olhar para

o0s grandes fatos histdricos.

3.4. Sobre memdria: é preciso lembrar para nédo esquecer

Como bem lembrou o cineasta Jia, ¢ preciso também “preservar a memoria das
coisas”, pois € ela que mantém a dimensdo humana das respostas que criamos para lidar com
o mundo em que vivemos. E ela que nos lembra da onde viemos, que evita a naturalizacio de
situacOes perenes, que diminui a chance de se repetir 0s mesmos erros, que nos permite estar
atentos ao nosso cotidiano. E por meio do registro que nos conseguimos acumular
conhecimento. Por isso, a invencdo da escrita foi tdo importante para a historia da
humanidade. Pois, a partir disso, 0 conhecimento, que antes era transmitido prioritariamente
pela tradicdo oral, pode ser armazenado, durando mais tempo e atingindo mais gente. Outro
fato importante foi a invengdo da prensa moével de Gutenberg, no século XV. Além da
facilidade em armazenar o conhecimento, a prensa 0 tornou muito mais acessivel. Alias,
podemos dizer que foi a partir dela que se tornou possivel o fenémeno da comunicacdo em
massa. Talvez, estejamos vivendo uma situacdo parecida hoje, em relacdo a produgdo de
imagens. O avango das tecnologias digitais permite que uma grande parte da populagéo
produza e consuma imagens e produtos audiovisuais a qualquer momento. Apesar de ja
percebermos fortes mudancas no modo de vida das pessoas por conta desse fenémeno, nao
sabemos ainda onde isso vai chegar.

Assim, podemos dizer que registro e difusdo de conhecimento ndo séo o problema da
nossa época. Talvez, o nosso desafio seja justamente ter que lidar com 0 excesso de
informacdo que nos chega. Filtrar o que é verdadeiro e 0 que € mentiroso, 0 que é uma

informacgdo produzida de forma responsavel o que ndo é, o que é util, quais sdo as
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informacdes a que devemos dar prioridade, além de outras tantas categorias que criamos para
essa filtragem. E realmente dificil conseguir selecionar aquilo que realmente nos traz uma
informacdo importante sobre o mundo em que vivemos. A perspectiva historica € um
instrumento que pode nos ajudar durante essa selecdo, pois ela nos dd uma no¢do de como o
fendmeno que queremos observar tem se comportado no decorrer do tempo, nos faz entender
o0 que foi preciso acontecer para ele chegar ao estagio atual, nos permite identificar melhor as
contradicGes existentes nesse processo e, talvez, até fazer previsdes a curto prazo de como ele
ird se comportar a partir de agora.

Pedes (2004), o documentario de Eduardo Coutinho, é um exemplo de uma boa
costura temporal entre a memdria, a situacdo atual e até um futuro recente. Nesse filme,
Coutinho anda pela regido do ABC Paulista mostrando fotografias e videos de acervo de
trabalhadores que participaram das grandes greves nos anos 80 para conseguir localizar
personagens que participaram ativamente desse episodio historico. Ao reencontrd-los, o
cineasta conversa sobre o passado e sobre o presente, busca saber como foi a greve, a
participacdo do entrevistado nesse movimento, sua proximidade com Luis Inacio Lula da
Silva, mas também como estava a vida no momento em que o filme era gravado, quais
consequéncias aquele movimento grevista gerou em sua rotina e nas suas condicdes de
trabalho. Pergunta ainda sobre o futuro, ja que Lula esta prestes a ganhar sua primeira eleicdo
presidencial, em 2002, quando parte das gravagdes foram realizadas. Quais seriam as
expectativas daquelas pessoas com a tdo aguardada chegada do “companheiro Lula” ao cargo
de lider do executivo brasileiro? Com isso, ele consegue construir um panorama interessante
da situacdo de seus entrevistados. Situa-os em acontecimentos histéricos importantes para o
pais, mostra como essa participacdo mudou suas vidas na época e como isso reverberou no
presente. Ao expor suas expectativas e desejos, Coutinho vai além, pois conecta a luta passada
com a possivel atuacdo de Lula em um primeiro mandato como presidente do pais.

O filme Aquarius (2016), de Kleber Mendonga Filho, também faz um elogio a
preservacdo da memdria. A vilva Clara, interpretada pela atriz Sonia Braga, compra briga
com uma grande construtora para manter o apartamento em que viveu a maior parte da vida.
Ela ¢ a unica moradora que resiste no lugar, atrapalhando a construcdo do novo
empreendimento imobiliario. Suas memdrias e tudo aquilo que se tornou a partir delas, sdo
retratadas por meio do cotidiano da mulher de pouco mais de 60 anos, mae de trés filhos, que
superou um cancer de mama e hoje vive sozinha nesse mesmo prédio em Boa Viagem, um
bairro de Recife. O filme faz as lembrancas de Clara caminharem junto com as mudangas que

ocorreram no proprio pais entre a década de 80 e 0s anos atuais. Transformacdes sociais como
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a liberdade sexual, o feminismo, a discussdo sobre as empregadas domésticas, 0s avangos
tecnoldgicos que substituem os albuns pelos smartphones, sédo sutilmente inseridos no dia a
dia da protagonista e contrastados com as suas lembrancas de vida naquele mesmo prédio. O
alegorico final, em que a protagonista descobre a tentativa da empresa de destruir o prédio ao
colocar cupim de demolicdo nos apartamentos vazios, sugere a que a batalha pela preservacao
da memoria de Clara foi vencida. Ao valorizar o banal, o diretor consegue criar um retrato
sincero (em suas acOes e contradicfes) de uma mulher de classe média alta, mas também
consegue evidenciar a memaria de um processo de mudanca social em um pais.

Assim, o fundamental ndo estd necessariamente na capacidade de registrar o
acontecimento, pois, como ja dissemos, fazemos isso com grande facilidade, mas sim na
capacidade de se refletir sobre a informacdo ou memoria que chega até nos. E a proposta de
Hannah Arendt no prologo do livro A Condigdo Humana (1999): “O que proponho, portanto,
é muito simples: trata-se apenas de refletir sobre o que estamos fazendo”. Discordo de Arendt
apenas quando ela diz que refletir € um ato simples. A prdpria histéria da humanidade vem
mostrando o quanto € dificil manter o questionamento constante sobre aquilo que fazemos e
construimos. E muito mais facil nos deixarmos levar pela auséncia de reflexividade do
cotidiano, pois essa caracteristica o constitui. Entrar nesse piloto automatico ndo impede que a
vida aconteca, na verdade, muitas vezes, esse modo facilita a execugdo das nossas atividades
praticas e rotineiras. Mas permanecer apenas no piloto automatico faz com que deixemos
escapar a dimensdo humana das coisas. E a Histdria esta aqui para nos lembrar dos grandes

desastres que aconteceram quando deixamos a dimensdo humana dos fatos de lado.

3.5. Empatia: a expansdo dos mundos particulares

Em sua dedicatoria, Jia (apud MOURAO e LABAKI, 2014) nos lembra que 0 nosso
mundo €& povoado por pouquissimas pessoas. Por mais numerosos que sejam 0S Seus
seguidores nas redes sociais, € inegavel que, se pararmos para pensar, veremos que ndo é tanta
gente que realmente faz parte de nossa vida cotidiana: alguns parentes, amigos, um
companheiro, profissionais com quem trabalhamos diariamente. Durante essa trajetoria,
algumas vezes, tropecamos em algumas pessoas marcantes que ndo ficam por muito tempo,
como um professor importante, um amigo gque se conhece durante uma viagem, um amor de
carnaval. Se refletirmos mais um pouco, notaremos também que a maior parte dessas pessoas
possui muitas afinidades conosco e participa de circulos sociais semelhantes.

E se vocé parar de pensar em pessoas e comegar a pensar em termos de lugares. Por

mais que voceé ja tenha viajado, quantos lugares vocé conhece a fundo? A sua cidade? Pense
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no seu cotidiano. Ser& que vocé ndo frequenta sempre 0s mesmos locais? Quantas vezes vocé
ja foi naquele bairro que fica no outro extremo da sua cidade? Vocé costuma fazer caminhos
diferentes? Andar a pé? Caminhar sem ter planejado onde vai chegar? Vocé desvia suas rotas?
Caso vocé goste muito de viajar, em quantos paises vocé realmente foi além dos tradicionais
pontos turisticos? Vocé conheceu a rotina de algum morador desse lugar desconhecido? Como
podemos ver, 0 nosso mundo pessoal é mais estreito do que imaginamos. Por conta disso, se
ndo fizermos um esforco real, teremos contato com uma parcela muito pequena da
diversidade que existe no mundo. A maneira encontrada por Jia para alargar o seu universo
pessoal foi fazer documentérios, que, por consequéncia, também alargam o universo de seus
espectadores.

O cinema é uma das muitas ferramentas que temos para expandir a nossa realidade.
Tanto o documentéario quanto a ficcdo sdo capazes de nos mostrar, por meio de um ponto de
vista especifico (é preciso lembrar que os diretores sdo 0s responsaveis pela construcdo das
representagdes que sdo vistas nos filmes), possibilidades da existéncia humana com a qual néo
temos contato. Ao ler essa frase, € normal que pensemos em documentarios sobre povos e
lugares exaticos. Estas sdo algumas das possibilidades, mas também podemos lembrar dos
filmes que tratam de assuntos mais préximos e cotidianos. Aposto que vocé se surpreendeu e
se comoveu com a diversidade das pessoas que foram entrevistadas por Eduardo Coutinho no
documentério Edificio Master (2002). Em um Unico prédio de Copacabana, no Rio de Janeiro,
encontramos desde um ex-jogador de futebol, um senhor que ja cantou com o Frank Sinatra,
um casal de terceira idade que se conheceu por meio de uma agéncia de encontros e uma
prostituta que foi mae precocemente. Apesar de todos eles terem como caracteristica comum o
fato de pertencerem a classe média carioca, possuem historias de vida muito diferentes.

Outro bom exemplo, € o documentario Nelson Cavaquinho (1969), de Leon Hirszman.
O singelo curta traz uma amostra do cotidiano do sambista no bairro de Madureira, também
no Rio de Janeiro. A simplicidade com que Cavaquinho vive talvez se contraponha ao ideal
que os apreciadores de sua masica criam em suas imaginacoes. A casa de poucos comodos e
guase nenhuma mobilia que esta sempre aberta, 0s bares populares que frequenta, a forma
carinhosamente rude com que ele interage com as pessoas, a familia numerosa e pobre,
mostram uma vida bem diferente daquela que uma parte do seu publico leva. Os filmes
ficcionais também podem nos levar a conhecer experiéncias novas. VOcé ja pensou como € a
vida de uma jovem e bela prostituta de luxo japonesa? Sabe quais sdo os seus dilemas? Ja
imaginou que ela pode estar com vontade de largar essa profisséo, mas que sofre muita

pressdo dos clientes poderosos que optam por ela? E o que faz com que um respeitado
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professor japonés, que teria idade para ser o0 avd da jovem, procure 0s Seus servigos? Esse € o
tipo de questdo que permeia o longa Um alguém apaixonado, de Abbas Kiarostami. A
intimidade com que Kiarostami aborda a historia nos faz questionar se ele ndo conheceu
alguém que tenha vivido essa experiéncia. No minimo, imaginamos que ele tenha feito uma
boa pesquisa. Um alguém apaixonado é uma ficcdo realista que traz um olhar sobre o
cotidiano, porém revela uma faceta dele que a sociedade costuma fingir que ndo vé, ja que a
prostituicdo é um assunto estigmatizado. Nesses trés casos, 0 espectador teve acesso a
realidades que nem sempre lhe sdo acessiveis. O leque de possibilidades humanas que ele
conhecia se ampliou.

Em todos os filmes citados, os personagens sd@o apresentados dentro de suas
complexidades e contradi¢fes. Durante o depoimento de cerca de 8 minutos da personagem
Alessandra para Coutinho em Edificio Master, a jovem fala sobre a infancia dificil devido ao
pai repressor, a gravidez precoce, a entrada para a prostituicdo, a felicidade com o primeiro
pagamento que foi gasto integralmente com a filha no MacDonald's. Ela nos mostra o grande
amor que tem pela filha e tudo o que pretende fazer para que ela tenha uma vida mais facil do
que a dela. Alessandra fala sobre como ¢é dificil ser prostituta, mas também adianta que nao
sente nenhuma vergonha de trabalhar com isso. Tanto € que ndo esconde nem da familia nem
dos vizinhos a maneira como ganha dinheiro. Fala sobre o sonho de ter uma vida melhor em
que possa acordar tarde e passar o dia brincando com sua menina. Conta também que adora
mentir, mas que nessa entrevista, ela so6 falou a verdade. O depoimento de Alessandra é tdo
sincero e espontaneo que é dificil ndo se comover. O que vemos ali € uma pessoa comum,
cheia de traumas, medos, alegrias e desejos. Assim como qualquer um de nos. O respeito com
que Eduardo Coutinho constréi a representacéo da jovem a afasta dos personagens planos que
normalmente aparecem em novelas ou em filmes mais comerciais, isto é, personagens que
possuem uma definicdo de carater Unica e constante, sobre 0s quais imediatamente criamos
um juizo de valor maniqueista. Ou ele é bom ou ele é mal, e assim permanece até o final. Em
seu curto relato, Alessandra nos causa pena, nos faz rir, chorar, ficar desconfiados e Ihe
admirar. E impossivel dizer se ela é boa ou ruim, mas saimos do filme aceitando a existéncia
de uma pessoa como ela no mundo.

Esse sentimento de aceitacdo provém de um processo de identificacdo que temos para
com o outro, de algum modo nos colocamos no lugar dele para entender o seu sentimento. O
nome disso € empatia. O critico inglés James Wood, em seu livro Como funciona a ficgdo
(2011), defende que o desenvolvimento da empatia nos seres humanos é uma das funcdes da

literatura, principalmente do romance realista, movimento literario o qual ele analisa. Para ele,
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a Unica maneira de entendermos bem as pessoas é nos colocando no lugar delas. E os
romancistas fazem isso muito bem. Wood cré ainda que a arte é a invencdo humana que chega
a construir representacdes mais proximas daquelas que encontramos na realidade e que, por
isso, ela € também um meio de aumentar a experiéncia e ampliar nosso contato com 0s outros
para além de nosso destino pessoal. Como ja pudemos ver, o cinema cumpre essa funcdo. Um
filme bem realizado nos apresenta formas de vida diferentes, expandindo a nossa vivéncia e a
nossa capacidade de empatia. Mais do que isso, ele permite que percebamos a complexidade
do outro. Ao nos identificarmos com esse outro, N0S comovemos com 0 que existe de
semelhante e aceitamos o que ha de diferente. Essa capacidade de aceitacdo ndo vem sé da
quantidade de conhecimento novo que adquirimos. Se fosse assim, um grande catalogo de
tipos humanos resolveria o problema. A mudanga maior acontece porque passamos a perceber
as coisas de um modo diferente. Quanto maior € a nossa capacidade de empatia, maior

também é a nossa capacidade de compreender o0 mundo em que vivemos.

70



4. Entre quatro paredes: 0 amor no cinema

4.1. Quem inventou o0 amor?

Histdrias de amor sdo muito comuns no cinema de ficgdo. Cerca de 80% dos filmes do
cinema hollywoodiano classico, produzidos entre 1917 e 1960, possuem uma linha narrativa
amorosa e a maior parte deles traz a representacdo do amor romantico, isto &, o conflito dos
protagonistas gira em torno da superacdo de obstaculos para ficar junto do ser amado
(BARBOSA, 2011, apud COLMENERO, 2013). A experiéncia empirica de quem vai ao
cinema ainda confirma que a maior parte dos filmes de ficcdo trazem a tematica do
relacionamento amoroso de alguma forma em seu enredo, incluindo nesse palpite, a producéo
nacional. Ndo podemos dizer o0 mesmo sobre o documentario. Ao pesquisar a historia do
documentario brasileiro, aproveitando o breve panorama que ja foi realizado nesse estudo,
podemos perceber que a quantidade de filmes que trazem algum tipo de representacdo de
historias de amor € inexpressiva. Como o cinema documental sempre foi fortemente associado
a um carater de autenticidade, ele se ocupou de temas que eram caros a areas como a ciéncia e
o jornalismo, e as relacdes amorosas nao fazem parte desse rol. A maior parte dos
documentarios gira entorno de tematicas sociais, politicas e etnograficas.

Como ja vimos, os modos e as teméticas de representacdo de mundo que escolhemos
tém muito a ver com a época em que se vive. Os temas subjetivos, relacionados a construgcdo
de identidade e intimidade comecaram a fazer parte do universo do documentéario a partir da
década de 80. Pois, nesse momento, a sociedade ja era palco da discussdo desses conceitos em
outros ambitos, como o das ciéncias sociais. A valorizagdo politica e social desses conceitos
fez com que eles adentrassem também o cinema documental. No Brasil, esses temas chegaram
um pouco depois e estdo bem entrelacados a linguagem hibrida que € estudada nessa pesquisa.
E a partir dos anos 2000, que comegamos a ver a subjetividade, a intimidade e as relagdes
amorosas na producdo documental. Para analisarmos os filmes propostos por essa
investigacdo, é preciso entender como o amor é representado no cinema e como ele sempre
esteve mais presente nos filmes de ficcdo. J& sabemos que um grande percentual desses
filmes, principalmente aqueles produzidos por Hollywood, trazem a representacdo do amor
romantico. Mas 0 que vem a ser iss0?

Primeiro, vamos entender o tipo de narrativa que é, predominantemente, produzida em
Hollywood — a chamada narrativa classica. Ela é uma espécie de formula para estruturacéo de

historias que possui etapas bem definidas, isto é, inicio, meio e fim sdo bem féceis de
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identificar. N&o sdo apenas os enredos que sdo bem definidos, os personagens também s&o
construidos a partir dessa caracteristica e estdo sempre empenhados em resolver um problema
evidente ou a alcancar objetivos especificos. Nessa busca, 0s personagens entram em conflito
com outros personagens ou circunstancias externas. Ao final, o desfecho dessa busca deve ser
muito claro, com a consecug¢do ou ndo consecucao dos objetivos iniciais (BARBOSA, 2009, p.
43). As acles da narrativa classica possuem sempre uma relacdo de causa e efeito, fazendo
com que uma cena, necessariamente, leve a outra de forma fluida e sem lacunas. A montagem
classica opta pelos cortes invisiveis que fazem com que o0s espectadores esquecam gue estao
vendo um filme. A metalinguagem raramente acontece. Assim, a narrativa cléssica é
considerada onisciente, pois ela sabe tudo sobre os personagens e quase nunca se dirige ao
publico. (COLMENERO, 2013, p.31) Vale destacar que a narrativa classica nao é utilizada
apenas nos filmes de amor, mas em todos 0s géneros.

Dentro dessa estrutura classica, o tipo de amor mais representado nas producoes
hollywoodianas é o amor roméantico. A invencao do amor romantico tem raiz no Romantismo,
movimento artistico, cultural e filosofico que se desenvolveu na Europa — especialmente na
Franca, Inglaterra e Alemanha — nos séculos XVIII e XIX. Esse movimento se deu na
literatura, nas belas artes (pintura, escultura), na musica e foi fruto de uma série de
transformacfes econdmicas, politicas e culturais que acompanharam a ascensdo do modo de
vida burgués. Esse movimento, no entanto, deixou influéncias importantes na cultura
ocidental, que vao para além de suas expressdes artisticas. A valorizacdo da subjetividade, do
sentimento como motor para a acdo interior do sujeito, da ambiguidade, do contraste entre
estados opostos e do habito de se refletir sobre essas constantes ambivaléncias, surgiu nesse
momento histérico e nos acompanha, com as devidas alteracdes ocasionadas pelo passar do
tempo, até hoje. (NUNES, 1978, apud BARBOSA, 2009)

Quando pensamos na constru¢do do idedrio amoroso, percebemos que a heranca
deixada pelo romantismo se afasta do racionalismo e se aproxima do escapismo, da iluséo e
do sentimento idealizado. Pela primeira vez, o individuo pode dar vazdo a emocao e sobrepor
a vida sentimental aos designios praticos, politicos e econémicos da vida. Viver o sentimento
pelo sentimento. Permitir que o encantamento se desvie da razdo, da rotina pragmatica. Com a
valorizacdo da subjetividade, uma atitude reflexiva sobre as emoc@es e sentimentos também
passou a ser aceita e praticada. Como lembra Giddens (1993), 0 amor romantico presume um
certo grau de autoquestionamento nesse ambito do préprio sentimento amoroso. A valorizagao
da intimidade e a ideia de um relacionamento para o resto da vida fazem com que o individuo

se pergunte como se sente em relagdo ao outro e como o outro se sente em relagéo a ele. E
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importante lembrar que essas caracteristicas sdo muito baseadas nas representacdes
construidas prioritariamente pela literatura, a partir do século XVIII, e que esse ideério
amoroso foi se alterando ao longo do tempo. E preciso compreender esses aspectos como base
para os tipos de amor que vieram a ser construidos posteriormente. Mas de toda forma é

possivel dizer que:

O amor passa a ser idealizado, deixa de se relacionar com uma série de contratos
sociais para ser elevado a simbolo maximo de felicidade. Os idolos sdo necessarios,
precisa-se de uma referéncia de forga vencedora, algo que represente a superacao
dos problemas wvulgares. Porque ndo idolatrar o amor, uma porta de saida do
cotidiano vazio para uma vivéncia incrivel? (COLMENERO, 2013, p. 10).

Barbosa (2009) analisou 28 filmes de amor hollywoodianos, produzidos entre 1977 e
2007, para entender como as representacdes desse tipo de relagdo sdo construidas. O amor
romantico ainda predomina, mas aparece com algumas diferengas em relagdo ao que €
apresentado na literatura. Segundo Barbosa, no cinema, as representacdes desse tipo de amor
ainda sdo construidas em cima de dicotomias, assim como acontecia na literatura.
Sentimentos sdo colocados em oposic¢do, mas a ambiguidade existente entre eles é suavizada
nas producgdes audiovisuais. O primeiro equilibrio a ser derrubado é o do desfecho das
histérias. Em Hollywood, a balanca pende para a felicidade de romances bem-sucedidos. A
tensdo existe, mas o sentimento idealizado, quase onipotente, vence a maior parte dos
obstaculos para se realizar. A dicotomia liberdade x aprisionamento, tdo refletida na literatura,
é praticamente inexistente no cinema hollywoodiano. As barreiras intransponiveis se déo
qguando o casal possui diferencas sociais ou rompem regras da familia e da moralidade divina.
Mas os amantes sempre estdo entregues ao amor, sem ddvidas ou indagacoes.

No amor romantico cinematogréafico, a sexualidade ndo é mais um tabu, como foi na
literatura dos séculos XVIII e XIX. Para se adaptar a uma sociedade pos-revolucdo sexual, o
cinema hollywoodiano apimentou as representagcdes de relagdes amorosas, principalmente
guando os filmes se passam no nosso presente historico. As cenas de sexo existem, mas sdo
romantizadas pelo uso de aspectos técnicos, como a luz e a trilha sonora. Quando o filme
acontece em uma época passada, a pesquisadora nota uma retracdo da sexualidade. Outra
caracteristica dos filmes de amor que se desenrolam no presente historico € a cotidianizacdo
do fantastico por meio do sentimento amoroso. Esse tipo de recurso aproxima o espectador da
possibilidade de encontrar o méagico no dia a dia, permite que o irreal permeie a realidade, o
cotidiano. O amor romantico, representado nessa producdo, traz sempre algo de inexplicavel,
é como um feitico que foge da racionalidade. Em Hollywood, toda essa magia se concretiza

com o final feliz. O amor é a salvagdo para a monotonia da vida normal. Disso, deriva outra
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importante caracteristica da representacdo do amor roméntico hollywoodiano: normalmente, o
intervalo de tempo entre o inicio do sentimento e o enlace do casal € muito rapido. Nao ha
espaco para a construcdo de uma intimidade profunda e cotidiana. A rotina aparece, na maior
parte das vezes, de forma magica, confirmando o carater idealizado do sentimento
representado.

Assim como acontecia na literatura, os amantes ainda refletem e conversam sobre o
sentimento que compartilham. Em alguns dos filmes, ha didlogos que vdo um pouco mais
além, abordando relacionamentos antigos, sexo, a vontade de ter filhos e uma série de outros
assuntos que envolvem uma certa construcdo de intimidade. Outro assunto sobre o qual fala-
se muito é sobre a sua prépria paixdo. As declaracdes de amor sdo constantes na producéo
analisada. Barbosa enxerga nessa atitude um traco egoista: o amante que ama 0 proprio
sentimento. Esse sentimento tdo especial, no entanto, ndo se desenvolve por qualquer um. O
autocontrole dos prazeres em nome de um amor maior € praticado nessa producdo
cinematogréfica, mas é suavizado para se adaptar as préaticas sociais contemporaneas. Néo é
preciso, por exemplo, deixar de ter relacGes superficiais com outras pessoas enquanto espera-
se 0 verdadeiro amor. Mas este acontece apenas uma vez. E somente ele é capaz de salvar o

amante de um mundo de soliddo, desajuste e desamor. Assim, podemos concluir que:

O amor romantico (no cinema) é heteronormativo, monogamico, ndo permite a
infidelidade, exige o compromisso com a instituicdo do casamento e com a
formacdo da familia. Mas ao mesmo tempo, e diferentemente da salvagdo religiosa,
o happy end, no filme de amor, promete uma felicidade terrena e eterna. A salvacéo
que garante a paz eterna é aqui, no dia a dia, na felicidade continua e absoluta que
ndo permite intervalos” (BARBOSA, 2011, p. 110).

4.2. Quando eu chego em casa - amor no cotidiano

Boa parte das caracteristicas que definem o que chamamos de amor romantico ainda
conduz as nossas expectativas e 0S nossos comportamentos sociais quando vamos nos
relacionar. Esse ideario amoroso é uma base de referéncia, mas o passar do tempo provoca
muitas mudangas nas nossas praticas sociais. Como pudemos perceber, a producdo
cinematogréafica hollywoodiana ja construiu um amor romantico diferente daquele que a
literatura dos séculos XVIII e XIX haviam delineado. A medida que a sociedade muda, as
representacdes que ela faz do mundo se modificam também. Assim, é possivel encontrar
filmes que trazem uma representacdo de amor diferente daquela que predomina em
Hollywood. Colmenero (2013) se dedica a analisar 0 amor naquilo que chama de cinema
moderno. Para ela, a ruptura do cinema classico para o cinema moderno pode ser marcada por
obras como Uma mulher € uma mulher (1961), de Jean-Luc Godard, que constitui o corpus de
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seu estudo. Colmenero (2013) analisa ainda outros trés filmes contemporaneos que retratam
relagbes amorosas: Os sonhadores (2003), de Bernardo Bertolucci; A bela Junie (2008), de
Christophe Honoré; e Um lugar qualquer (2010), de Sofia Coppola.

Uma diferenca marcante entre o cinema classico e o cinema moderno é o abandono da
narrativa classica, a estrutura de narracdo que predomina na inddstria cinematogréfica norte-
americana. Com isso, cria-se uma forma bem diferente de se contar historias. A narrativa
torna-se mais frouxa, ambigua e lacunar. Os filmes ja ndo possuem inicio, meio e fim bem
marcados. Assim como 0S personagens nao possuem objetivos tdo claros. Eles sdo mais
hesitantes, menos afeitos a acdo e mais adeptos da reflexdo, das sensacfes. Assim, nem
sempre ha um conflito a ser resolvido. Com isso, a¢des cotidianas e prosaicas ganham mais
espaco no desenvolvimento das tramas. Os personagens, que antes possuiam uma
personalidade linear e plana, tornam-se mais complexos e ndo podem ser tdo facilmente
classificados em bons ou maus, mocinhos e vilGes, pois sdo contraditérios.

Os desfechos lacunares, presentes na producdo moderna, trazem a sensagdo de que o
filme ndo teve um fim, diferentemente do que acontece na narrativa classica, em que o
conflito do personagem tem sempre um desfecho bem definido, com o conflito resolvido ou
ndo. Lembrando que, na maior parte das vezes em que 0 herdi classico ndo resolve o seu
conflito, trata-se de algum tipo de punicdo. No caso especifico das historias de amor, como ja
foi dito anteriormente, quando os herdis ndo resolvem seus conflitos, € porque estamos
falando de romances que sdo socialmente inviaveis, isto é, que 0s personagens pertencem a
classes sociais diferentes, ou que quebram alguma lei divina, como a afronta a um casamento
ja estabelecido. Enquanto a narrativa classica trabalha com uma montagem invisivel, que
esconde os cortes e conduz o espectador a esquecer que estd vendo um filme, o cinema
moderno trabalha com uma montagem explicita e fragmentar. Planos que se atritam,
descontinuidades e falsos raccords (ligagdo sem continuidade entre dois planos) quebram a
fluidez classica que cria uma sequéncia de a¢Ges muito bem encadeadas e organicas. A
presenca de uma certa autoconsciéncia dos personagens também diferencia as duas
construgdes narrativas. Os personagens classicos focam-se apenas no desenvolvimento de sua
trama e resolugéo do conflito, e dificilmente encontram situacdes que lhes imponha um limite
ou que venca a sua determinacdo e confianca. Esses personagens nunca percebem que fazem
parte de uma historia ficcional e ndo se dirigem aos espectadores. Enquanto isso, 0S
personagens modernos conhecem suas limitagdes e sabem que n&o serdo capazes de lidar com
qualquer situacdo que apareca. Muitas vezes, eles possuem a perfeita nogdo que fazem parte

de um filme. Nao raro, fazem questdo de recordar o espectador disso também. Como
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exemplo, é s6 lembrar das inUmeras vezes que o diretor Woody Allen, quando atua em seus
filmes, para a agdo do personagem para falar diretamente com o espectador.

Essa nova maneira de se contar historias cria também diferentes formas de
representacdes das relacbes amorosas. Segundo Colmenero (2013), o cotidiano e o banal séo
valorizados no cinema moderno. E a faceta magica do amor ndo precisa romper com esses
dois elementos, assim como faz no cinema classico, para acontecer. O espaco da intimidade
entra em cena. Conversas privadas, atos comuns, um escovar de dentes compartilhado, um
café da manha de um dia qualquer, fazem parte da representacdo amorosa construida por essa
producdo cinematogréafica. As acGes dos personagens nao precisam ser sempre marcantes ou
contribuirem constantemente para a resolucdo de um conflito. Muitas vezes, sdo a¢des que
ndo levam a lugar nenhum. Apenas sdo. Transmitem alguma sensacdo ou registram um
instante que ndo precisa ter uma motivacao para existir. Um elemento méagico ou surreal pode
acontecer em meio a essa rotina, para valoriza-la, mostrar que no banal também ha espaco
para que o aspecto magico do amor nasga.

O agir de forma objetiva, as certezas consistentes, aspectos tdo presentes na narrativa
classica, sdo substituidos pela ambiguidade e pela divida. O herdéi e a mocinha do amor
romantico ddo lugar a protagonistas muito menos resolutos. Para eles, ndo ha a certeza de que
0 encontro amoroso serd a grande chave para um futuro feliz e bem-sucedido. Colmenero
(2013) afirma que apds a Segunda Guerra Mundial, uma visdo de mundo menos otimista
tomou conta do Ocidente, e isso afetou a percepc¢do da jornada do heroi, a forma classica de
construcdo de personagens. A consciéncia da impoténcia diante de certas situacdes abala, de
alguma maneira, a ideia de que o heroi, mediante o uso da forca fisica ou da forca de vontade,
sempre resolvera o seu conflito. O entendimento de que 0 homem € apenas mais um elemento
no mundo, e ndo o dono dele, ganha espago nas representacdes cinematograficas.

Tudo isso, no entanto, ndo quer dizer que o sentimento amoroso tenha se tornado
desimportante, ele ainda é um dos aspectos mais valiosos na vida de um individuo. Ainda é
por meio dele que as pessoas poderdo viver experiéncias novas e construtivas, sejam elas
bem-sucedidas ou ndo. O amor permanece como uma maneira de se atingir os elementos
magicos da vida. Mas, agora, o cinema moderno propde um amor mais questionador e mais
sombrio. O amor ndo estd mais associado a ideia de perfeicdo, ndo ha mais como prever que
ele sera algo bom, verdadeiro ou eterno. O antigo questionamento entre o sentimento intenso
por alguém e a sensacdo de aprisionamento, tdo presente no amor romantico literario, retorna
no cinema moderno. O escapismo romantico ¢ substituido por uma “fuga ao delirio amoroso

em funcdo da autonomia da vida ética” (COLMENERO, 2013, p. 65). Isto ¢, o amor aqui nao
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é a solucdo para todos os problemas do personagem e, muitas vezes, um amor muito dificil é
abandonado em prol de um processo de amadurecimento solitario. A fusdo dos amantes néo é
um desejo por parte dos personagens do cinema moderno. A felicidade ndo é mais tida como
uma busca existencial e os happy end deixam de ser predominantes. Assim, o amor que leva
ao final feliz ndo é mais a solucéo para a vida dos amantes. No cinema moderno, o amor se

torna um processo de aprendizado.

4.3. Cinema de intimidade

Agora, vamos pensar nas representacdes do sentimento amoroso no cinema brasileiro
contemporaneo, focando ainda no género da ficgdo. A pesquisadora Lina Tavora propde, em
sua dissertacdo Cinema de Intimidade — proposta de género para o novo cinema brasileiro
(2010), uma anélise de filmes de amor brasileiros realizados na época posterior a Retomada
do cinema nacional'®, que é chamada por ela de o Novo Cinema Brasileiro. Esse periodo
inicia em 2003 e possui dois marcos, o inicio do governo de Luis Inacio Lula da Silva e o
lancamento do filme Cidade de Deus, de Fernando Meirelles, que obteve um grande alcance
de publico (mais de 3,3 milhGes de espectadores) e que trouxe uma série de inovaches
estéticas e tematicas para a producdo nacional. O sertdo, que ja era um tema amplamente
retratado durante a Retomada, e a favela sdo os temas predominantes dessa producdo, mas
Tavora defende que a representacdo das relagBes amorosas também ocupa um espago
interessante nos filmes produzidos a partir de 2003.

A produgdo que procura retratar relacdes amorosas e de intimidade desse periodo pode
ser classificada em duas categorias principais: a comédia romantica e de costumes e 0 cinema
de intimidade. A primeira delas é composta por filmes de grande apelo popular e que possuem
pouco apreco por parte dos criticos. S&o obras que tratam o amor de forma leve e cotidiana,
que apostam mais diretamente nos relacionamentos amorosos contemporaneos, ambientados
na zona urbana, e que trazem personagens da classe média brasileira. Os personagens

costumam ser agradaveis, com alguns tracos de modernidade e de um pensamento mais

13 Segundo Tévora, o Cinema da Retomada inicia em meados da década de 90, no periodo pés-Collor, e termina
em 2002. O governo de Fernando Collor (90-92), o primeiro presidente eleito democraticamente no pais
depois de 21 anos de ditadura militar, extinguiu instituicdes como a Embrafilme, o Conselho Nacional de
Cinema (Concine) e a Fundacdo do Cinema Brasileiro, provocando uma grande crise na produgdo
cinematografica nacional. A realizacdo de longas se reduziu drasticamente e os curtas-metragens foram os
responsaveis por manter a produgdo brasileira viva durante essa época. A Retomada é justamente o
renascimento do cinema nacional, a partir de 93, ja no governo de Itamar Franco, com a promulgacao da Lei
do Audiovisual e a criacdo do Prémio Resgate do Cinema Brasileiro. O longa Carlota Joaquina- a Princesa
do Brazil (1995), de Carla Camurati, se tornou o filme marco desse periodo, ap6s levar mais de um milhdo de
espectadores aos cinemas. A reconstrucdo do cinema brasileiro é caracterizada pela pluralidade de tematicas
representadas nos filmes.
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liberal. Os seus conflitos sdo acucarados e se desenvolvem de forma divertida. Essa produgéo
utiliza atores do star system nacional, o que contribui para o seu sucesso junto ao publico.
Podemos dizer que, de 2003 até 2009, 18 filmes brasileiros que se encaixam nessa categoria
foram produzidos.

A segunda categoria, denominada como cinema de intimidade, é onde recai o foco da
pesquisadora. Na verdade, Tavora propde que ela seja um novo género na cinematografia
nacional, a partir da atualizacdo do conceito elaborado pelo poeta norte-americano Nicholas
Vachel Lindsay, em 1915, que pode ser considerado um dos primeiros teéricos do cinema.
Para construir essa atualizacdo, ela propde a andlise filmica de cinco obras brasileiras
ficcionais e contemporéaneas, produzidas entre 2003 e 2009. Sao elas: Separacdes (2003), de
Domingos de Oliveira; Nao por acaso (2007), de Philippe Barcinski; Cédo sem dono (2007),
de Beto Brant e Renato Ciasca; Nome proprio (2008), de Murilo Salles; e Apenas o fim
(2009), de Matheus de Souza. Essas producgdes ndo possuem um alcance de publico tdo amplo
quanto o da comédia romantica, mas, se considerarmos o0 publico atingido pelos cinco filmes,
teremos mais de 270 mil espectadores, um nimero com certa expressao.

Para Tavora, a principal diferenca entre as duas categorias, ou entre os dois géneros,
como ela prefere, é que o filme intimo deve, além de abordar a temética dos relacionamentos
amorosos e da intimidade, ter uma estética propria que rompe com o apelo facil e
predominantemente mercadoldgico das comédias romanticas e que problematize as questdes
afetivas e sexuais decorrentes desse tipo de relacdo. Conforme a classificacdo antiga,
elaborada por Lindsay, o cinema de intimidade é caracterizado como arte € ndo como um
produto comercial. Além disso, o0 norte-americano defende que ele € um meio de se estudar a
condi¢cdo humana, revelada por meio dos humores e idiossincrasias dos individuos, por meio
de pequenos conflitos internos e existenciais. Assim, ele associa esse género cinematografico
ao eu-lirico da poesia, percebendo a manifestacdo dos personagens como a autoexpressdo de
suas disposi¢des intimas, de sua subjetividade. Em relacdo a forma, o cinema de intimidade
caracteriza-se pela representacdo do espaco fisico interno e pela proximidade. O lar, a casa e
outros espagos de intimidade sdo os cendrios comuns a esse tipo de cinematografia. A
proximidade pode ser percebida por meio do constante uso de close-ups, que trazem o
personagem para perto do espectador, de modo que a explicitacdo desses detalhes possa
revelar suas emogoes.

A atualizacdo do género cinema de intimidade proposto por T&vora mantém as
principais caracteristicas apontadas por Lindsay. A producdo desse nicho cinematogréfico

ainda se desenrola na vida cotidiana. A valorizacdo dos atos banais, a construcdo poética das
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representacdes da pratica comum dos homens funciona como tentativa de problematizar as
questBes intimas e o estado emocional de seus personagens. Como, dificilmente o individuo
vive s0, procura-se representar também as relagdes interpessoais que acontecem nesse espaco
da intimidade. Disso nasce a investigacdo das relacbes amorosas, da sexualidade e do
companheirismo. Segundo a pesquisadora, questdes contemporaneas que refletem novas
formas de se relacionar j& aparecem nessa cinematografia. Como lidar com separacdes,
relacionamentos abertos, homossexualidade, a constante mediacdo da tecnologia e das redes
sociais sao assuntos que comecam a ser abordados.

Como podemos perceber, as caracteristicas apresentadas nas pesquisas de Colmenero
(2013) e Tavora (2010) dialogam bastante. O cinema moderno, delineado pela primeira
pesquisa, constroi representacbes de maneira muito semelhante aquela realizada pelo dito
cinema de intimidade. Trata-se, em termos gerais, de um fazer cinematografico que foge a
estrutura da narrativa classica e que possui um viés menos mercadoldgico. Sdo filmes que
procuram abordar as questdes relativas a intimidade e ao sentimento amoroso de forma mais
reflexiva e questionadora. Como isso se dd em uma producdo nacional ainda mais
contemporanea? Como a linguagem hibrida pode auxiliar no processo de construcdo dos
questionamentos? Essas sdao mais algumas indagacfes que nortearam a analise das obras

propostas por essa pesquisa.

4.4. A transformacdao da intimidade

Antes de entender como as representacGes das relacbes amorosas sdo construidas no
cinema nacional e contemporaneo, vejamos como a histéria emocional que conduz o
comportamento social no ocidente tem se transformado ao longo do tempo. Para isso, vamos
nos basear na obra A transformacgdo da intimidade — sexualidade, amor e erotismo nas
sociedades modernas, de Giddens (1993). O sociologo britanico alca temas, antes
essencialmente privados, como a emocéo a sexualidade e a intimidade ao patamar de questdes

de politica de vida, apresentando o potencial revolucionario que eles possuem.

A intimidade implica uma total democratizacdo do dominio interpessoal, de uma
maneira plenamente compativel com a democracia na esfera pablica. H& também
implicacdes adicionais. A transformacdo da intimidade poderia ser uma influéncia
subversiva sobre as instituigdes modernas como um todo. Um mundo social em que
a realizacdo emocional substituisse a maximizagdo do crescimento econdmico seria
muito diferente daquele que conhecemos hoje. As mudancas que atualmente afetam
a sexualidade séo, na verdade, revolucionarias e muito profundas (GIDDENS, 1993,
p.11).

Como seria 0 mundo se as relagdes interpessoais fossem tdo (ou mais) valorizadas do
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que os aspectos econdmicos da vida? E uma situacdo dificil de imaginar, tio distantes que
estamos desse equilibrio na balanca. Mas Giddens (1993) acredita, e eu concordo, que se as
relacGes interpessoais forem construidas de forma mais igualitarias, isso se refletira em todos
0s niveis da sociedade, criando a possibilidade de se construir uma democracia realmente
justa, baseada em uma constante negociagéo de interesses entre iguais.

Ao andar em uma grande cidade brasileira, vocé podera dar de cara com um “Mais
amor, por favor” ou um “Amor ¢ importante, porra” pixados em um muro ao lado de frases
engajadas, grafites e protestos. Conversara com meninas que nao querem casar e nem ter
filhos. Cruzara com casais de pessoas do mesmo sexo. Tera que dividir o dnibus com rapazes
barbudos que usam saias e retocam o impecavel batom vermelho. Um desses caras travestidos
pode ser um grande cartunista que publica tirinhas nos maiores jornais impressos do pais. A
noite, em uma festa, vocé podera ser abordado por trés pessoas que vivem um relacionamento
poliamoroso. E caso deseje, podera ficar com eles, mas também podera ir embora com uma
quarta pessoa que ainda ndo apareceu na historia, sem ser condenado por isso. Ha pouco mais
de 20 anos atras, no momento em que Giddens escreveu seu livro, a maior parte das atitudes
citadas eram completamente invisibilizadas, realizadas de maneira muito clandestina em
nossa sociedade.

Na época em que eu era reporter, ha cerca de seis anos, fiz uma matéria sobre o
namero de direitos civis a menos que um homossexual tinha em relacdo a um heterossexual
(eram cerca de 70 direitos a menos, muitos deles relacionados a impossibilidade de realizar a
unido civil). Um dos personagens que entrevistei, um homem bem sucedido de 40 e tantos
anos que ja vivia ha quase duas década com seu companheiro, me confessou que ainda nao
conseguia ficar a vontade com seu parceiro em espagos publicos. Mas ele possuia enorme
admiracdo pela geracdo mais jovem que saia de mdos dadas pelas ruas sem receio. Isso
porque, quando percebeu e assumiu a sua orientacdo sexual, ela ainda era um comportamento
muito pouco aceito socialmente. E ¢ dificil se dissociar desse estigma. O documentario curta-
metragem Baildo (2009), de Marcelo Caetano, d4 uma ideia de como isso acontecia. O filme
traz depoimentos de homens sexagenarios que precisaram aprender a cultivar o seu desejo e
viver seus relacionamentos na marginalidade, apenas porque eram homossexuais. A
descoberta e a aceitacdo da sexualidade eram processos que se desenrolavam a sombra, entre
a culpa e o medo de ser pego fazendo algo que era considerado imoral e criminoso.

Atualmente, essas discussdes e atitudes comegcam a tomar conta dos espagos publicos
e visiveis (porque também existem o0s espagcos publicos invisiveis como 0s cinemas

underground onde um dos personagens de Bail&@o teve a sua primeira experiéncia de interesse
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homossexual). E pode-se dizer que esse foi o primeiro passo para chegarmos ao atual cenario:
o0 tema da intimidade, dos relacionamentos amorosos e da sexualidade deixar de ser tratado
apenas nos espacgos privados. Ao vir para as ruas, a tematica comeca a disputar um espaco
com outros assuntos considerados “mais sérios”, como 0s econOmicos, politicos e sociais.
Comeca a delinear-se a ideia de que as emocdes também sdo uma prética politica com
potencial para gerar uma grande transformacao na sociedade. Giddens (1993) destaca o papel
essencial das mulheres nesse momento.

Historicamente relegadas aos espacos privados, coube as mulheres o cuidado com os
aspectos emocionais e cotidianos da familia e do casal. Aos homens ficaram reservados 0s
aspectos racionais e publicos da vida. A partir dessa divisdo social de papéis, as mulheres ndo
sO se debrucaram sobre 0s aspectos emocionais como desenvolveram uma maior capacidade
reflexiva sobre eles. De maneira geral, podemos dizer que o sexo feminino tem maior
consciéncia de suas emogdes devido a essas circunstancias historicas. Todo esse processo, no
entanto, ndo foi pacifico. Houve uma violenta construcdo social para que homens e mulheres
se mantivessem exercendo esses papéis. Era preciso utilizar a violéncia para que as mulheres
se restringisse aos espacos privados e entendessem que o manejo das emocdes e do cotidiano
era algo desimportante. Ao mesmo tempo, era exigido do homem violéncia e frieza de
emocdes para que ele se sustentasse nos espacos publicos. As reflexfes que as mulheres
produziam sobre o lado emocional das relagdes dificilmente podiam ser compartilhados com
0s homens que as rodeavam, incluindo nessa lista o seu parceiro. Relaces construidas de uma
forma tdo desigual originaram um grande abismo entre 0s sexos. E muitas mulheres, o lado
mais reprimido nessa construgdo, comecaram a lutar pela democratizacdo desses papéis e
espacos.

A luta feminista se iniciou no século XIX e ja obteve avangos importantes. O direito
ao voto foi a primeira grande conquista e também o primeiro passo para atravessar as portas
da casa e comecar a consolidar um espaco fora dela. Claro que as mudancas em direcdo a
possibilidades de existéncia mais igualitarias sdo lentas e ainda estdo longe de terem fim, mas
hoje € comum vermos mulheres que trabalham fora, que se sustentam, que discutem e que se
esforgcam para estar presentes em cada vez mais espagos publicos. Tanto é que podemos ver
mulheres na politica, no comércio, em cargos de chefia, na agricultura, na engenharia, nos
esportes, etc. Ja podemos discutir a participacdo dos homens nos espacos domésticos e
negociar a divisio dessas tarefas. E possivel também dividir as responsabilidades de cuidados
com os filhos, que sempre foram tdo restritas as méaes. Houve também conquistas em relacéo a

uma expressdo da sexualidade mais livre. As mulheres comecgaram a entender que também
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podem fazer sexo por prazer, comegaram a conhecer e a decidir sobre o seu préprio corpo.
Mulheres ndo precisam mais de um casamento para se sentirem completas. O divorcio ndo é
mais um tabu. Percebe-se que apenas a propria mulher pode decidir quem e quantos sdo 0s
Seus parceiros ou parceiras sexuais. Por mais que nada disso seja cem por cento aceito e
garantido socialmente, existe a clara consciéncia, para uma parcela da populacédo, de que sdo
direitos a serem perseguidos. E a representacdo de muitas dessas situacOes acontece com
frequéncia nos meios de comunicacao, inclusive nas producfes mais comerciais. A producéo
hollywoodiana As Sufragistas (2015), de Sarah Gavron, ¢ um exemplo disso. O longa
contando a historia das inglesas que lutaram pelo direito ao voto feminino ndo choca ninguém
e é exibido tranquilamente nas maiores salas comerciais do pais. Quantas séries, novelas,
propagandas e filmes ja ndo trazem a representacdo de uma mulher independente e dona de
si?

Outras lutas relacionadas a questdes de sexualidade e intimidade surgiram: os direitos
LGBTTTs (Lésbicas, Gays, Bissexuais, Travestis, Transexuais e Trangéneros), novas questdes
feministas, diferentes formac6es de familia e, mais recentemente, a desconstrucao de género e
das relacdes amorosas, em detrimento do binarismo proposto pelas divisbes em
homem/mulher e pelo relacionamento heteronormativo. Essas novas pautas ainda séo tabus,
apesar de ja terem se consolidado como discussdes no espacgo publico. A producao audiovisual
que representa essas pautas mais recentes é bem mais timida. No Brasil, temos exemplos
como o filme Méae s6 ha uma (2016), de Anna Muylaert, que mostra a brusca mudanca na
vida de Pierre, um adolescente que descobriu que foi roubado de sua familia bioldgica e agora
precisa voltar a morar com eles. Pierre, no entanto, € um jovem que gosta de vestir roupas
femininas e experimenta as possibilidades sexuais com pessoas dos dois sexos. Os pais
legitimos, bastante conservadores, precisam aprender a lidar com isso. H4 também o curta
Vestido de Laerte (2012), de Claudia Priscila e Pedro Marques, retratando o cartunista Laerte,
que atualmente assumiu uma identidade de género feminina e se tornou militante desse tipo
de questdo. Pensando em uma producdo voltada a um circuito mais comercial temos a serie
documental de TV Amores Livres, dirigida por Jodo Jardim, que investiga pessoas que
resolveram tentar novas formas de se relacionar, além da tradicional monogamia. A série foi
exibida no canal por assinatura GNT.

Ao propor os conceitos de amor confluente e relacionamento puro, Giddens (1993)
procura refletir sobre uma forma de relacionamento que se contraponha ao modelo coercitivo
a que estamos acostumados (muito baseado na ja discutida ideia do amor romantico). E um

exercicio de imaginacdo que tenta compreender como seria um relacionamento intimo
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realmente igualitdrio. Nos termos do proprio autor, um relacionamento puro “refere-se a uma
situacdo em que se entra em uma relacdo social apenas pela propria relagdo, pelo que pode ser
derivado por cada pessoa da manutencdo de uma associacdo com outra, e que sO continua
enquanto ambas as partes considerarem que extraem dela satisfacdes suficientes, para cada
uma individualmente, para nela permanecerem” (GIDDENS, 1993, p.69). J4& o amor
confluente “presume igualdade na doagdo e no recebimento emocionais, e quanto mais for
assim, qualquer lagco amoroso aproxima-se muito do protdtipo do relacionamento puro”
(Ibdem, p.73). Para o soci6logo, o caminho para alcancarmos esse tipo de relacionamento é
estimular que cada individuo desenvolva a sua prépria autonomia, isto é, a realizagdo bem-
sucedida do projeto reflexivo do eu. Apenas um individuo autbnomo é capaz de reconhecer
seus limites pessoais e respeitar as capacidades do outro, reconhecendo que o
desenvolvimento das potencialidades alheias separadamente ndo é uma ameaca para si. Essa €
também a premissa para abolir a violéncia, os abusos emocionais e o sentimento de autoridade
das relacdes intimas, elementos que ndo cabem em um relacionamento puro. Giddens (1993)
amplia a necessidade da construcdo de relacionamentos puros para além do envolvimento
amoroso, e sim para qualquer construcdo de intimidade, como a que acontece entre pais e
filhos.

Entender todos os entes de um relacionamento como iguais em direitos e deveres, isto
é promover a democratizacdo das relagcdes interpessoais, presume a constante negociacao
como base para o processo de construcdo de intimidade. Afinal, os sujeitos (agora,
independentemente de sexo ou género) estdo em posicdes igualitarias, mas ainda sdo muito
distintos entre si, determinando a existéncia de um dialogo respeitoso e responsavel sobre as
diferencas. O pensador britanico defende que quanto maior o nivel de igualdade alcancado
entre os dois sexos, mais as formas preexistentes de masculinidade e feminilidade estardo
propensas a convergir para um modelo que ele chama de andrégino, mas que eu chamaria de
ndo-binario. Assim, cada vez mais a identidade sexual se tornaria uma questdo de estilo de
vida e ndo uma caracteristica normativamente imposta por uma construcao social. A emocéo
torna-se meio de comunicacao e uma questdo politica. A intimidade e a sexualidade passam a

ser importantes varidveis para a manutencdo da democracia.

Num plano mais amplo, existe uma simetria entre a democratizacdo da vida pessoal
e as possibilidades democraticas na ordem politica global (...). As relagdes globais
regulamentadas de uma maneira mais democratica poderiam deslocar-se em direcéo
a uma negociagdo baseada em principios. Aqui, a interagdo das partes comega por
uma tentativa de descobrir as preocupacfes e 0s interesses subjacentes um ao outro,
identificando uma variedade de possiveis opcOes, antes de restringir algumas delas.
O problema a ser resolvido estd separado do antagonismo para com o outro, de
forma que é possivel ser firme sobre a substancia de negociacéo, embora apoiando e
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respeitando a outra parte. Em resumo, assim como na esfera pessoal, a diferenca
pode se transformar em um meio de comunicagdo (GIDDENS, 1993, p. 214).

Dessa forma, podemos situar melhor a transformacdo da intimidade no momento
historico em que vivemos. Sabemos que estamos em um estadgio de transi¢cdo, em que
procuramos sair de um modelo baseado no amor roméntico, que ainda é muito forte e
representativo, para comecar a perseguir a utopia do amor confluente, ou algo semelhante ao
conceito criado por Giddens (1993). Ja vimos que boa parte dos filmes mais integrados ao
circuito comercial, sejam eles hollywoodianos ou brasileiros, ainda concentram as
representacfes do sentimento amoroso no idedrio do amor romantico. Mas qual sera a

representacdo criada pelos filmes do corpus dessa pesquisa?
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5. O que vamos ver por aqui: sobre os filmes

5.1. De que filmes estamos falando

Os quatro filmes presentes nesse corpus — Pouco mais de um més; Ela volta na quinta;
Viajo porque preciso, volto porque te amo; Amor?- possuem duas caracteristicas em comum:
a linguagem hibrida e a tematica do relacionamento amorosa. O que se adequa as nossas duas
linhas de investigacdo. A primeira delas da atencdo a linguagem cinematografica, tentando
identificar como os elementos documentais e ficcionais sdo tensionados em cada uma das
obras. Quais estratégias e recursos foram escolhidos por cada cineasta para provocar esse
tensionamento? Que tipos de efeitos esse tensionamento pode causar em quem assiste a obra?
A ideia é que, por meio da analise filmica, tentemos responder a essas questdes. A experiéncia
como realizadora permite que eu faca uma espécie de trabalho de campo em cada uma das
obras, tentando levantar essas estratégias e recursos para misturar os elementos de linguagem.
Além disso, iremos entrevistar ou resgatar entrevistas dos diretores para conhecermos ainda
mais 0s processos criativos e de realizagdo de cada obra. Existe o palpite de que a linguagem
hibrida permite que o cineasta consiga criar novos caminhos para acessar o real e o cotidiano
e para contar histérias de maneiras diferentes.

A outra investigacdo a que essa pesquisa se propde é perceber que tipos de
representacfes de relacdo amorosa estdo sendo construidas por essa fatia da producdo
nacional e contemporanea. As relacGes de amor e intimidade nao foram e nao serdo sempre do
mesmo jeito. A maneira como a sociedade se estrutura politica e economicamente, os valores
e comportamentos que sdo tidos como desejaveis, sdo elementos que modificam (e sé@o
modificados) pela maneira como as relacfes interpessoais sdo construidas. E quais serdo as
representacdes de amor e intimidade que sdo postas pelos filmes escolhidos para o corpus
dessa pesquisa? Elas estdo em sintonia com o momento histérico em que vivemos? Trazem as
representacdes que ainda predominam em nossa sociedade ou ja deixam a utopia de um amor
mais igualitario despontar? Sdo as mesmas que predominam em um cinema mais inserido no
circuito comercial?

Para responder a essas perguntas, decidi, em primeiro lugar, realizar uma anélise de
conteddo dos filmes em questdo, pois assim, serd possivel ter uma ideia mais nitida das
representacdes sociais que sdo construidas em cada um deles. Perceberemos quais parcelas da
populacdo tém suas historias contadas nas telas de cinema. Identificaremos informacdes que

podem apontar para 0s modelos de amor que séo representados nessa produgéo. Mas de que
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forma essa analise se dara? Proponho a criagdo de algumas categorias a serem observadas nas
quatro obras. Essas categorias de representacdo estdo divididas em trés blocos tematicos. Eles
nos permitirdo identificar separadamente quem sdo, de maneira individual, as pessoas que
constituem os casais; como se da a dindmica do casal; e, por fim, como o casal interage com
os elementos préoprios da linguagem cinematografica. No caso do filme Amor?, teremos que
adaptar os trés blocos de questdes, pois a sua estrutura de montagem, baseada em entrevistas
curtas sobre a situacéo de violéncia vivida por cada personagem, ndo permite aprofundamento
na relacdo do casal. Nesse longa, iremos nos atentar para quem é cada individuo e como ele
interage com a linguagem cinematogréfica.

Para entendermos melhor, no primeiro bloco iremos identificar quem sdo,
separadamente, os individuos que estdo se relacionando. Qual o nome, cor, idade, classe
social, identidade de género e orientacdo sexual. Trabalnam? Com o qué? A partir dessas
respostas, poderemos entender que tipos sociais estdo sendo representados no produto
audiovisual em questdo. No segundo bloco, trataremos das categorias que nos ajudam a
entender a dindmica do casal. E formado por duas pessoas ou mais? S30 pessoas de sexo
oposto ou do mesmo sexo? Qual € o0 momento do relacionamento em que eles se encontram
(inicio, relacionamento estavel, crise, separa¢do)? Moram juntos? H& dependéncia financeira
de alguma das partes? Possuem filhos? Existe didlogo entre os entes do casal? Sobre o que
conversam? Existem demonstracdes de carinho? Ha relacGes sexuais? Como lidam com a
fidelidade? Com isso, poderemos tentar entender que modelo de amor esta sendo representado
no filme.

No terceiro bloco, investigaremos como o casal interage com os elementos da
linguagem audiovisual. Algum dos entes do casal € protagonista do filme? Possuem di&logos
expressivos no filme? Quais elementos da linguagem cinematografica sdo usados para
representar essa relagdo (tipos de planos e enquadramentos, trilha sonora, cor e luz)? As
questdes desse ultimo bloco permitirdo que percebamos como a linguagem hibrida, que
tensiona elementos do documentario e da ficcdo, foi utilizada para construir essa
representacdo de amor. Além disso, também poderemos ter uma nogédo da equidade de género,
ao perceber se personagens femininos e masculinos tiveram espacos semelhantes na obra.

A partir desses dados mais objetivos, poderemos entender como as relagdes amorosas
sdo retratadas nesses filmes. Poderemos ver se elas sdo relagdes mais tradicionais ou se elas ja
tendem a uma igualdade de géneros, a outros formatos de familia. Tudo isso é importante para
gue vejamos como o cinema brasileiro contemporaneo de um circuito menos comercial —

essas caracteristicas tambem estdo presentes em todos os filmes do corpus - vem
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representando o mundo histérico em que vivemos. Tentaremos entender em que medida a
construcdo de representacdes cinematograficas acompanha as mudangas sociais, ja que
sabemos que, uma vez realizadas, elas ajudam a consolidar essas mesmas representacfes na
sociedade. Como ja foi dito, é por isso que nos focamos em filmes nacionais e atuais, pois
existe a vontade de entender a realidade em que vivemos hoje e a sua relagdo com um cinema
que estd menos preso as pressdes mercadoldgicas. Sabemos que filmes realizados com a
intencdo de entrar no circuito comercial possuem menos liberdade de criacdo e, muitas vezes,
precisam se encaixar em certos padrGes de representacdo. Os filmes que circulam em um
circuito mais alternativo, como festivais e mostras, possuem mais liberdade para trazer novos
caminhos de linguagem e construcdo de representacdo. Além disso, eles também tém sido
responsaveis por consolidar o cinema brasileiro no mercado mundial, visto que tém tido
presenca expressiva em competicdes internacionais.

Visto isso, utilizaremos todos esses dados para realizar a anélise filmica de nosso
corpus. As andlises serdo divididas em dois momentos: o primeiro se debrucara sobre a
linguagem cinematografica e o segundo sobre a questdo do amor e da representacdo das
relacGes amorosas. Cada filme sera analisado individualmente — com exce¢do de Pouco mais
de um més e Ela volta na quinta, que estardo no mesmo subcapitulo, pois sdo do mesmo

diretor.

5.2 Cinema em familia

Duas obras do diretor André Novais'*, membro da produtora Filmes de Plastico®®,
integram o corpus dessa pesquisa. O principal motivo para manter essa escolha é que a analise
conjunta desses dois filmes — o curta Pouco mais de um més e o longa Ela volta na quinta —

nos permitem ter uma dimensdo mais ampla das estratégia do cineasta para tensionar os

14 Pouco mais de um més e Ela volta na quinta sdo filmes de um mesmo diretor, o0 mineiro André Novais, da
produtora Filmes de Plastico. A escolha de duas obras do mesmo autor se da porque as duas estdo dentro do
perfil de filmes que serdo investigados por essa pesquisa. Ambos os titulos exploram as fronteiras entre a
realidade e a ficcdo e os dois trazem um retrato interessante sobre o tema do relacionamento amoroso. A
opcao por manter os dois filmes vem do fato de eles apresentarem relacionamentos em diferentes momentos.
O curta traz 0 comego de um namoro e o longa o final de um casamento de muitos anos. Retratos distintos
que podem acrescentar muito no momento de analisar que representacfes do amor estdo sendo construidas
pelo cinema nacional e contemporaneo. Além disso, estudar os dois filmes juntos permite um
aprofundamento nas estratégias de Novais para tensionar a realidade e a ficcdo. Por fim, as duas obras
apresentam formatos diferentes, visto que uma é um curta e a outra um longa, o que nos permitira verificar se
as estratégias para embacar as fronteiras sdo as mesmas em obras com duragdes tdo diferentes.

15 A Filmes de Plastico é uma produtora audiovisual criada em Contagem (MG) em abril de 2009. E formada
por André Novais Oliveira, Gabriel Martins, Maurilio Martins e Thiago Macédo Correia. Desde 0 inicio, tem
produzido curtas e longas metragens (ficcdo e documentario), videoclipes e videos institucionais, buscando
explorar criativamente todos os campos do audiovisual. Possui presenca constante em festivais nacionais e
internacionais de cinema. O seu portfolio ja abarca mais de dez obras cinematograficas, entre curta e longas.

87



elementos do documentario e da ficcdo. Em primeiro lugar, vamos perceber cada uma das
obras de maneira separada, dando muita atengdo as opgdes de linguagem que foram feitas em
cada uma delas. O que ha de comum? O que ha de diferente? Como o formato (curta e longa)
influenciou a escolha desses recursos? Depois, nos atentaremos para as representacdes de

relacionamento amoroso que aparecem em cada uma das producoes.

5.2.1 Pouco mais de um més — uma andlise

Sinopse

Pouco mais de um més (2013), de André Novais
22 min

E um curta dirigido por André Novais Oliveira, um dos fundadores do coletivo
mineiro Filmes de Plastico. O filme mostra os prazeres e os desconfortos de duas pessoas que
estdo se relacionando ha apenas um més. Apesar de gostarem de estar juntos, vivem a
inseguranca de nao saber ao certo 0 que 0 outro pensa sobre 0 romance. A historia se passa em
uma manhd e traz a primeira conversa do casal sobre as ddvidas que rondam o
relacionamento.

O curta apresenta uma interessante estratégia para tensionar os elementos documentais
e ficcionais: ele é encenado pelo proprio André Novais e por sua namorada, Elida Silpe, e tem
como cenario o apartamento em que ela realmente mora. Assim, ndo sabemos ao certo o
quanto ha de autobiogréfico nesse curta. A mistura de elementos da realidade e da ficcdo faz
com que nossa curiosidade ultrapasse a trama do filme. Ficamos a imaginar a historia de amor

do proprio casal. O filme é classificado como uma ficgéo.

Principais festivais e prémios:

16° Mostra de Cinema de Tiradentes — Brasil

452 Quinzaine des Realisateurs, Festival de Cannes — Franga (Mencéo Especial do Jari)

2° Olhar de Cinema de Curitiba — Brasil (Melhor Curta Metragem)

46° Festival de Cinema de Gramado — Brasil

5° Hollywood Brazillian Film Festival - EUA (Mencéo Honrosa)

10° Mostra Internacional Imagem dos Povos — Brasil

24° Festival Internacional de Curtas de S&o Paulo — Brasil

15° Festival Internacional de Curtas de Belo Horizonte — Brasil (Prémio Jari Popular nas
mostras Brasil, Internacional e Geral do Festival)

13° Goiania Mostra Curtas — Brasil (Prémio Aquisicao Porta Curtas)
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8° BrasilCine - Festival de Cinema Brasileiro da Scandindvia — Suécia

5° Festival Internacional do Film Lusophone de Genebra — Suica

32° Uppsala Internacional Short Film Festival — Suécia

42° Festival do Nuevo Cinema — Montreal

9° Panorama Internacional Coisa de Cinema (Melhor direcéo)

1° Dialogos de Cinema de Porto Alegre (Mengéo Especial)

Curta Cinema — Festival Internacional de Curtas do Rio de Janeiro

2° Curta Brasilia (Melhor Filme — ABD)

11° IndieLisboa — Festival Internacional de Cinema Independente — Portugal
Tirana Film Festival — Albania

21° Ozu Film Festival — Itdlia

Festival do Rio 2013

6° Janela Internacional do Recife — Brasil (Melhor Imagem)

Mostra Inéditos/Passou batido Palacio das Artes — fevereiro e marco de 2014
Travelling Film Festival 2014 — Franca

Festival Internacional del Cine del Cartagena das indias — Colémbia (Prémio Especial do Jari)
Semana Paulista do Curta metragem (Melhor Curta Metragem)

Escolhido como o melhor curta metragem de 2013 pela ABRACCINE

6° CINEPORT - Festival de Cinema de Paises de Linguas Portuguesas
Melhor curta — Liga dos Blogs Cinematogréaficos 2014

Andlise de conteldo:

Aqui iremos conhecer melhor quem é André e quem é Elida, o casal que protagoniza o
curta Pouco mais de um més. Iremos entender também como a relagdo amorosa deles
acontece e como a construcdo de toda essa representacédo foi realizada a partir das opgdes de
linguagem cinematogréficas escolhidas.

Tabela 1: Analise do filme Pouco mais de um més, que define os personagens André e Elida

QUEM E QUEM?

CATEGORIAS ANDRE ELIDA
Identidade de género Masculino Feminino
Cor Negro Branca
Idade Nado é dita no filme, mas ele deve N&o é dita no filme, mas ela deve
estar na faixa dos 30 anos estar na faixa dos 30 anos
Classe social Classe média Classe média
Profisséo N&do é possivel saber se possui um Faz assisténcia de producdo no

emprego fixo, mas percebe-se que setor do audiovisual.
trabalha no setor do audiovisual. Ndo
é possivel saber em qual cargo.
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Tabela 2: Analise do casal do filme Pouco mais de um més

O CASAL

CATEGORIAS

ANDRE E ELIDA

Configuracdo (quantas pessoas € orientacdo sexual)

E formado por duas pessoas heterossexuais

Momento do relacionamento

Inicio. Estdo juntos ha pouco mais de um més.
Ainda ndo possuem um compromisso oficial.

Moram juntos?

Ndo moram juntos. Elida divide um apartamento
com uma amiga. André, ndo é possivel ter certeza,
mas parece que mora com 0s pais.

Ha dependéncia financeira de algum ente do casal?

Nao.

Possuem filhos?

Nao.

Existe didlogo entre o casal? Sobre o que conversam?

Sim. O filme é baseado no dialogo de André e
Elida. Em boa parte do tempo, eles conversam
sobre assuntos triviais como a ins6nia de André, a
movimentagdo da rua, os onibus que ele deve
pegar para voltar para casa. Mas eles também
conversam sobre 0 relacionamento: sobre o0
desconforto de ainda ndo se conhecerem direito,
sobre o sofrimento em outros relacionamentos,
sobre a maneira como se conheceram. Ha um
dialogo que une essas duas instancias: 0 momento
em que falam sobre a capacidade do quarto de
Elida se tornar uma camera escura.

Existem demonstragdes de carinho?

Eles possuem didlogos em que acontece uma
construcdo de intimidade, mas eles ndo se tocam
muito. Elida possui momentos de frieza. Ao final
do filme, eles se beijam e demonstram mais
carinho.

Hé relagcbes sexuais (sugestdo, explicito)?

O casal acorda junto, o que pode indicar que
tenham mantido relages sexuais na noite anterior,
mas ndo é possivel confirmar. Ao final do filme,
eles voltam para o quarto e algo pode ter
acontecido também. Ndo had a relacdo sexual
mostrada de forma explicita.

Como lidam com a fidelidade?

Né&o conversam sobre isso.

Tabela: 3 O casal e a linguagem cinematografica no filme Pouco mais de um més.

O CASAL E O FILME

CATEGORIAS

POUCO MAIS DE UM MES - CURTA

Algum dos entes do casal é protagonista do filme?

André e Elida sdo os protagonistas do filme.

Possuem dialogos expressivos no filme?

Sim. Os diadlogos sdo bem divididos entre os dois.
Ambos falam sobre assuntos que sdo determinantes
para o filme.

Quais elementos da linguagem cinematografica sao

usados para representar essa relacdo (tipos de planos e

enquadramentos, trilha sonora, cor e luz)?

O filme € construido por meio de planos longos e
enquadramentos médios. Muitas das vezes sdo
planos conjunto, para que André e Elida possam
estar enquadrados simultaneamente. A luz é a mais
natural possivel. As cores também possuem um
tratamento bem natural. Ndo h& trilha sonora, o
filme é composto pelo som ambiente.

Andlise filmica

\océ conhece uma pessoa e comeca a ficar com ela. N&o é aquela paixao radical e



imediata, é algo mais timido, porém ndo menos gostoso. J& dormem juntos quase todos 0s
dias, mas ainda ndo possuem nenhum tipo de compromisso. Chega 0 momento em que VOCés
ndo sabem muito bem o0 que um estd esperando do outro. A famosa discussao de
relacionamento — mais conhecida como DR — se faz necessaria. Quem nunca passou por isso
sabe de alguém muito proximo que ja esteve nesse lugar. Afinal, essa é uma das situacGes
mais comuns da vida. Esse momento, aparentemente tdo banal, é o conflito principal do curta
Pouco mais de um més, do cineasta mineiro André Novais.

Quem assiste o filme em um festival, a janela de exibi¢cdo mais comum para um curta-
metragem, tem um susto logo de inicio: aquele mesmo cara que foi apresentado como diretor
aparece na tela atuando. Por enquanto, nada de tdo inovador. Outros diretores fazem isso.
Logo depois reconhecemos a garota que anda com ele durante todo o festival. Sera que eles
comecaram a namorar depois do filme? Mas por que eles mantém o mesmo nome da vida
real? Ja eram namorados antes? Sera que viveram tudo isso mesmo? Vocé pega o catalogo
para ler a sinopse do filme e ver se algo se esclarece. “André e Elida namoram ha pouco
tempo. Na vida real e na ficcdo”. Pronto. Vocé passa a acreditar que o casal resolveu reviver
uma situacdo que aconteceu no inicio do namoro. Eu, pelo menos, sai do cinema com essa
certeza. A linguagem cinematogréafica do filme nos induz a ter esse palpite. A primeira
impressdo que temos ¢é de que esconderam uma camera no apartamento de Elida e o casal foi
gravado sem nem mesmo saber. Claro que qualquer um que conheca um pouco sobre o
processo de realizacdo de um filme sabe que isso é impossivel, por isso, conversemos sobre as
opcdes de linguagem do diretor.

O filme traz uma manh na vida de André e Elida, um casal que esta junto ha pouco
mais de um més, como o proprio titulo deixa claro. Desde o inicio, o curta ja oferece ao
espectador a possibilidade de adentrar um espaco de muita intimidade: um plano estatico do
casal ainda deitado na cama. O quarto esta escuro. Nao temos acesso nem ao rosto deles. Os
pés estdo em primeiro plano. Ouvimos as primeiras palavras do casal ao acordar. A conversa
é a mais trivial possivel: falam sobre a insonia de André. O embarago dele em atrapalhar o
sono de Elida, em ficar & vontade em uma casa que ndo é sua e pela qual ndo possui
familiaridade. Falam sobre a movimentacdo da rua a noite. Com trés minutos de filme,
acontece a primeira movimentacdo da cena. Ainda no mesmo plano estatico, André senta-se
na cama. Enquanto ele troca de roupa, dialogam sobre a dificuldade das respectivas mées em
utilizar o celular. O primeiro corte acontece depois de passados 4 minutos de filme. Temos um
primeiro plano que pode ser considerado longo, principalmente, ao lembrarmos que trata-se

de um curta de 23 minutos. A acdo é constituida basicamente do banal. Aqueles mais
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acostumados ao ritmo hollywoodiano podem dizer que ndo tem nada acontecendo ali.

No plano seguinte, a acdo anterior tem continuidade. André apenas levanta para abrir a
cortina. Segue falando sobre a movimentacdo da rua, sobre a transportadora que funciona
quase 24 horas por dia, enquanto olha pela janela. O &pice da conversa se da quando Elida Ihe
mostra a cdmera escura que € possivel fazer em seu quarto ao fechar as cortinas. Um pequeno
movimento de cdmera — um contra-plongée - é feito para mostrar a imagem que se forma no
teto do quarto. Eles conversam sobre o funcionamento deste que foi um dos primeiros
aparatos Oticos para a formacéo e reproducdo de imagens. Observam que a imagem se forma
invertida, que ela é colorida. E um momento de grande intimidade entre o casal. Ao fim do
filme, vamos descobrir que os dois trabalham com cinema, o que pode ser um dos motivos
para o entusiasmo deles para com a experiéncia.

Aos 8 minutos de filme, saimos do quarto de Elida. André, sentado na sala, espera que
ela fique pronta. Ainda sem jeito, pede autorizacdo para pegar 4gua na cozinha. Mais uma
mudanga de plano. André esta na cozinha, ele percebe que o filtro vazou durante a noite e
comeca a enxugar a agua. Elida o critica de forma discreta, observando que o pano que ele
pegou para limpar ndo era de chdo. Explica qual é o problema do filtro. Ele Ihe da um beijo.
Ela responde o beijo de forma protocolar. Ele puxa assunto, pergunta sobre a garota que mora
com ela. Ela responde que a companheira de apartamento quase ndo fica 1& aos finais de
semana. Essa sequéncia comeca a ressaltar o desconforto de André, a pouca familiaridade
com a vida de Elida. Mostra também uma certa frieza da moga com ele. O préximo plano se
mantém na cozinha. Mais um plano conjunto engquadrando o casal. Os dois ficam em siléncio.
André nitidamente desconfortavel e Elida transparecendo uma certa indiferenca, apesar de se
esforcar para parecer natural — ela confere a aparéncia das unhas enquanto ele a observa.

Vamos para um novo plano, que retoma o siléncio do anterior. O casal estd tomando
café da manha. André tenta quebrar o gelo mais uma vez. Enquanto faz o seu achocolatado,
relembra o caso de um amigo que ndo gosta quando se formam bolinhas em seu chocolate
quente. Ela ri, mas ndo continua a conversa. Ele pergunta sobre a sua pulseira, que havia
guebrado. Ela explica o que aconteceu, ele tenta ajudar. Ela recusa a ajuda e é fria novamente.
Um novo siléncio constrangedor. André finalmente desiste e diz que vai embora. Ela pergunta
porque ele vai embora. Ele pergunta se estd tudo bem com ela. Ela diz que sim. Ele se cansa
desse comportamento reticente e diz que vai calcar o sapato para ir. Corte para um novo
plano. Os dois saem de casa. André diz que entendeu qual é o dnibus que deve pegar, que ela
ndo precisa acompanha-lo até o ponto. Ap6s um tempo em siléncio, a garota responde que vai

com ele, pois aproveitara para passar no mercado. Eles descem a escada do prédio e
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caminham até o ponto de 6nibus. Sempre em siléncio. J& sentados, André puxa papo
perguntando de novo sobre as opc¢des de Onibus e de rotas, qual seria a melhor para aquele
momento. Elida responde. Ele aproveita o dialogo reatado para perguntar, de novo, o que esta
acontecendo. Diz que notou que ela ficou estranha sem motivo. Ela se torna reticente de novo
e afirma que esse é o seu jeito. Ele insiste na conversa, comenta que se houver algo errado ela
deve falar. “Se vocé€ ndo quiser, eu caio fora”. A moga confirma que esta tudo bem, que ¢ sé o
jeito dela. Com dificuldade, comeca a desabafar sobre suas dificuldades. André desiste de
pegar o dnibus — ja que o proximo passara em 15 minutos — para ouvi-la. Elida conta que ja
sofreu muito em relacionamentos anteriores e que por isso tem um pé atras sempre, mas que
esta gostando de ficar com ele. André expde seus sentimentos em relacdo a isso. O dnibus de
André passa novamente. Eles se levantam e se beijam, ensaiando uma despedida. O casal é
encoberto pelo 6nibus que se desloca. Essa sequéncia de cenas possui uma edi¢do um pouco
mais dindmica, trazendo uma maior variagéo de planos.

A sequéncia final do filme traz imagens da cidade, perfazendo o caminho de volta para
o apartamento de Elida. Os dois ndo aparecem. A voz em off de André narra como foi 0
momento em que ele se interessou por Elida. De repente, estamos de volta ao quarto da moca.
A camera enquadra a janela. As vozes do casal continuam em off. Sugere-se que eles estédo no
contracampo da cena. Elida entra em quadro apenas para fechar a janela. O quarto fica escuro
e André continua sua narracdo sobre o primeiro encontro. Vale destacar que eles se
conheceram em um festival de cinema em que ela estava trabalhando. Pelo tom descontraido
das vozes do casal, percebe-se que eles conseguiram reconstituir a intimidade existente no
inicio do filme. Os créditos entram com o som da cidade de background.

A curta duracdo do filme e a pequena quantidade de acdes permitem essa descri¢ao
detalhada da obra. Ao pensarmos sobre a tenséo entre o documentério e a ficgdo, varios dos
elementos de linguagem utilizados nele podem ser destacados. O primeiro € o fato do diretor e
sua namorada serem o casal que atua no filme, mantendo os seus nomes reais. Esse aspecto é
crucial para guiar toda a nogé@o de autenticidade que criamos em relacdo ao curta. Isso somado
a elementos mais técnicos como a cdmera que parece apenas observar a situacdo; a luz e a cor
do filme, que buscam transparecer o mais natural possivel; a auséncia de trilha sonora e o
background (BG) constituido apenas pelo som ambiente; nos faz realmente crer que o diretor
quis compartilhar um episédio muito intimo e autobiografico com o espectador. Ndo posso
negar que essa sensacdo de cumplicidade me conquistou. Aquele mesmo choque que senti ao
ver Jogo de cena (2007), de Eduardo Coutinho, pela primeira vez, voltou. Pouco mais de um

més me trouxe a certeza de que todo mundo possuia histérias dignas de serem transformadas
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em filmes. O cotidiano das pessoas comuns também € interessante e bonito. Nada no curta sai
da esfera do comum. André e Elida sio pessoas comuns, com aparéncias e rotinas comuns.
Eles estdo em um apartamento comum. As a¢des deles como casal sdo comuns e 0s problemas
também o sdo. Da a impressdo de que se uma camera nao tivesse registrado essa historia,
ninguém além de André e Elida, teria dado atencdo a ela. Mas quando temos a chance de
acompanha-la, vemos que ela merece a mesma atencdo que qualquer romance hollywoodiano.

Ao conversar com o diretor, algumas impressdes obtidas a partir das opcbes de
linguagem do filme sdo desfeitas. A primeira delas é a de que se trata de uma histdria
autobiografica. Como André j& havia deixado claro em algumas entrevistas e falas sobre o
filme, ele ndo retrata uma situacdo que o casal viveu. Durante a conversa realizada
especificamente para essa pesquisa®, o cineasta mineiro observou que algumas coisas s&0
reais, mas o conflito principal do filme — o estranhamento entre o recente casal — é ficcional.
Segundo ele, a ideia do curta surgiu do fendmeno da camera escura, que realmente ocorria no
quarto de Elida. Devido a isso, 0 apartamento dela acabou virando o cenério da produgio.
Partindo da vontade de fazer um filme com esse fendmeno, ele criou um conflito ficcional,
porém muito verossimil. Os incobmodos, a frieza e o pé atras que aparecem no filme sdo todos
ficcionais, mas sdo situagcdes comuns entre duas pessoas que estdo comegando a se conhecer.
O final do filme, no entanto, momento em que ele conta como conheceu Elida é
autobiografico. E importante ressaltar que essas situacdes reais que o cineasta incorporou ao
filme chegam ao espectador como elementos mais fincados na ficcdo. O carater romantico
dessas cenas faz com que elas se assemelhem as histdrias contadas nos filmes ficcionais.
Enquanto isso, as situacdes de incobmodo entre o casal, que sdo admitidas como criacdes de
Novais, se distanciam do que vemos nos filmes classicos de amor. A op¢éo por atuar e levar
consigo a prépria namorada surgiu naturalmente, tanto pelas afinidades do casal real com a
historia a ser contada quanto pela bem-sucedida experiéncia anterior de ter colocado pessoas
proximas e que nao eram atores profissionais para atuar em outros trabalhos.

Sobre as opgbes mais técnicas, André comenta que aconteceram de maneira muito
intuitiva. Relata que n&do teve a intengdo consciente de usar elementos da linguagem
documental. Ele sabia que queria planos mais longos, mas afirmou que a escolha dos
enguadramentos seguiu a intui¢do. Argumenta comigo que existem ficcBes que possuem essa

linguagem, que ela ndo é exclusiva do documentario. Eu concordo, mas defendo que séo

16 Conversei com André Novais durante a sua estadia em Brasilia para representar o curta Constelacdes, da
produtora Filmes de Plastico, na 492 edicdo do Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, que aconteceu entre
20 e 27 de setembro. A entrevista durou cerca de 30 minutos.
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elementos mais associados aos filmes de nédo-ficcdo e que eles trazem uma sensacdo de
autenticidade ao espectador. Nao da para esquecer que essa opg¢ao da cdmera observativa se
consolidou na tradicdo do documentario, principalmente do etnografico, com o intuito de
demonstrar a ndo-intervencdo do cineasta naquilo que estava sendo filmado. E como se
quisessem passar a ideia de que as coisas aconteceram exatamente daquela forma, uma
impressdo de aproximacdo da realidade. A agédo se desenrola sem interrupgGes, como se ela
estivesse se dando em seu ritmo natural. Isso somado as outras opcdes de André, como a
auséncia de trilha sonora e 0 uso do som ambiente, reforcam essa sensacdo. O proprio diretor
relatou que parte do puablico Ihe questionou se ele realmente viveu aquela crise de
relacionamento com Elida. Penso que mesmo o publico que ndo frequenta festivais, que néo
conhece o0 cineasta e ndo se atenta para os créditos finais do filme que denunciam que atores e
personagens possuem 0S mesmos nomes, sai do cinema com um estranhamento. Ja exibi esse
filme em sala de aula algumas vezes e faco sua contextualizacdo, apenas ap0s os alunos
relatarem suas impressdes. Termos como uma “ficcdo muito realista”, “um filme que retrata
uma situagdo da vida real”, sdo comuns em seus depoimentos. Assim, torna-se inegavel a

tensdo entre as fronteiras.

Well, | do worry. If there fanything
going on, it'd be better if you just told me.

Figura 1 - Filme Pouco mais de um més -O diretor e sua namorada atuam no curta, que tem como caracteristica
mostrar a construcdo da intimidade fincada no cotidiano de um casal.

5.2.2 Ela volta na quinta — uma analise

Sinopse
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Ela volta na quinta (2014), de André Novais
118min

O longa-metragem do diretor André Novais Oliveira (da produtora Filmes de Plastico)
mostra o cotidiano de uma familia mineira da periferia. A rotina da casa, no entanto, é abalada
por uma crise conjugal no casamento de mais de 30 anos dos pais da familia. Além disso, a
mde comeca a ter problemas de salde, apresentando desmaios frequentes. Apesar de a trama
se focar no casamento dos pais, o filme também traz o relacionamento dos irméos entre si e 0
relacionamento deles com as respectivas namoradas.

Mais uma vez, André Novais atua em seu filme e coloca o resto de sua familia no
elenco. As locagdes sdo as casas de sua familia, amigos e respectivas namoradas. O uso de
imagens de arquivo para trazer a memoria de sua familia intensifica a tensdo entre realidade e
ficcdo. Mais uma vez, nos questionamos 0 que é um registro de sua historia familiar e o que é
uma invengdo. Apesar de trabalhar com n&o-atores, o longa recebeu prémios de melhor
atuacdo para Maria José e Norberto que sdo, respectivamente, a mée e o pai do diretor. O
filme é classificado como uma fic¢do. Ela volta na quinta foi langcado comercialmente em

algumas capitais do pais, distribuido pela Vitrine Filmes.

Principais festivais e prémios:

Estreia Internacional no Festival FID Marseille — Franca
Melhor ator coadjuvante no 46° Festival de Brasilia
Melhor atriz coadjuvante no 46° Festival de Brasilia
Melhor Filme no X Panorama Coisa de Cinema — Salvador

Melhor Filme na VIl Semana dos Realizadores — Rio de Janeiro

Analise de conteldo:

Em Ela volta na quinta, podemos observar a presen¢a de quatro casais importantes
para 0 desenrolar da trama: os protagonistas Norberto e Maria José, o diretor André e a
namorada Elida, o irmdo mais velho Renato e a namorada Carla, além de Norberto e Tati, sua
amante. E interessante conhecer a fundo cada um desses personagens e cada um desses casais,
pois eles mostram diferentes representacbes de relacionamento amoroso. Fatores como a
geracdo do casal e o estagio do relacionamento em que se encontram marcam distin¢Ges

profundas no modelo de amor que ¢ apresentado.
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Tabela 4: Anélise do filme Ela volta na Quinta, que define os personagens Norberto e Maria José.

QUEM E QUEM?

CATEGORIAS NORBERTO MARIA JOSE
Identidade de género Masculino Feminino
Cor Negro Negra
Idade N&o ¢ dita no filme, mas ele deve Né&o é dita no filme, mas ela
estar na casa dos 60 deve estar na faixa dos 60 anos
Classe social Classe média Classe média
Profissdo Trabalha em uma assisténcia técnica E dona de casa.

de geladeiras.

Tabela 5: Anélise do casal Norberto e Maria José do filme Ela volta na quinta

O CASAL

CATEGORIAS

NORBERTO E MARIA JOSE

Configuracdo (quantas pessoas e orientacao sexual)

E formado por duas pessoas heterossexuais.
Relacionamento fechado, mas hd um caso de
infidelidade.

Momento do relacionamento

Maria José pensa em se separar de Norberto, apds
uma vida inteira juntos.

Moram juntos?

Sim.

Ha dependéncia financeira de algum ente do casal?

Sim. Maria José ndo trabalha fora.

Possuem filhos?

Sim. O casal possui dois filhos adultos. Sugere-se
que Norberto tenha uma filha pequena com a
amante.

Existe didlogo entre o casal? Sobre o que conversam?

Os dialogos entre Noberto e Maria José sdo trivais
e de poucas palavras. Falam sobre consertos que
precisam ser feitos na casa. Conversam sobre
pessoas conhecidas. Ele pergunta sobre a salde
dela. Ela parece néo ter muita vontade de conversar
com ele. Ele a questiona por responder sempre de
maneira tdo reticente. Ela apenas diz estar cansada.
Os siléncios sdo constantes.

Existem demonstragdes de carinho?

Na maior parte do tempo, existe uma grande frieza.
Um cansacgo caracteristico de um relacionamento
longo que estd em crise. Mas existe a cena da
danca, em que eles demonstram grande carinho um
pelo outro.

Ha relagGes sexuais (sugestdo, explicito)?

Existe a sugestdo de que eles ndo possuem relacbes
sexuais hd muito tempo, ja que nem se tocam
guando véo dormir.

Como lidam com a fidelidade?

Maria José estd magoada com o fato de Norberto
ter uma amante. Por isso, ela pensa em se divorciar.
Mas eles ndo conversam muito sobre isso.

Tabela 6: O casal Norberto e Maria José e a linguagem cinematografica no filme Ela volta na quinta

O CASAL (NOBERTO E MARIA JOSE) E O FILME

CATEGORIAS

ELAVOLTANA QUINTA - LONGA

Algum dos entes do casal é protagonista do filme?

Norberto e Maria José sdo os protagonistas do
longa.

Possuem dialogos expressivos no filme?

Sim. Os dialogos e falas desses dois personagens
sdo essenciais para o desenrolar do filme. As falas
sdo bem distribuidas entre os dois.

Quais elementos da linguagem cinematografica sdo

usados para representar essa relacdo (tipos de planos e

enquadramentos, trilha sonora, cor e luz)?

O filme é construido por meio de planos longos ¢, a
maior parte dos enquadramentos sdo mais abertos,
de forma que apareca mais de uma pessoa no
plano. Cores e luz sdo bem naturalistas. H& o0 uso
de trilha sonora e trilha diegética.
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Tabela 7: Analise do filme Ela volta na quinta, que define os personagens André e Elida

QUEM E QUEM?

CATEGORIAS ANDRE ELIDA
Identidade de género Masculino Feminino
Cor Negro Branca
Idade N&o ¢ dita no filme, mas ele deve Né&o é dita no filme, mas ela
estar na faixa dos 30 anos deve estar na faixa dos 30 anos
Classe social Classe média Classe média
Profisséo E cineasta. N&o possui um emprego Sabe-se que possui  dois

fixo.

empregos e trabalha no centro.

Tabela 8: Analise do casal André e Elida do filme Ela volta na quinta

O CASAL

CATEGORIAS

ANDRE E ELIDA

Configuracdo (quantas pessoas e orientagdo sexual)

E formado por duas pessoas heterossexuais.
Relacionamento fechado.

Momento do relacionamento

N&o sabemos h& quanto tempo se relacionam, mas
demonstram que é um namoro solido. Estdo
pensando em morar juntos.

Moram juntos?

N&o moram juntos ainda, mas estdo comecando a
procurar um lugar para isso. Ainda ndo chegaram a
um acordo sobre a localizagéo.

Ha dependéncia financeira de algum ente do casal?

N&o.

Possuem filhos?

N&o.

Existe didlogo entre o casal? Sobre o que conversam?

Sim. Os dois conversam muito sobre os problemas
cotidianos que lhes preocupam. André fala sobre a
separacdo dos pais, Elida compartilha como foi a
sua experiéncia. Conversam sobre morar juntos e,
apesar de ainda ndo terem entrado em um
consenso, deixam claro que tomardo essa deciséo
juntos.

Existem demonstragdes de carinho?

Sim. O casal aparece junto em apenas dois planos.
No primeiro, estdo abragcados e deitados na cama, 0
que indica uma relacdo de grande intimidade.
Conversam em tom carinhoso e demonstram
confianga um no outro. Nesse didlogo, quando ndo
estdio abracados, Elida toca a perna do
companheiro. No plano seguinte, o casal aparece se
beijando e se abracando, sugerindo que o
desentendimento  sobre a localizacdo do
apartamento ndo estremeceu a relacao deles.

Ha relacOes sexuais (sugestdo, explicito)?

O casal acorda junto, o que indica que eles podem
ter mantido relagdes sexuais na noite anterior, mas
ndo é possivel confirmar.

Como lidam com a fidelidade?

N&o conversam sobre isso. Mas tudo indica que é
um relacionamento fechado e que ambos sdo fiéis.

Tabela 9: O casal André e Elida e a linguagem cinematografica no filme Ela volta na quinta.

O CASAL (ANDRE E ELIDA) E O FILME

CATEGORIAS

ELAVOLTANA QUINTA - LONGA

Algum dos entes do casal é protagonista do filme?

Nenhum dos dois é protagonista, mas André é um
personagem importante.

Possuem dialogos expressivos no filme?

Sim. Elida participa de um anico dialogo no filme,
mas ele consegue transmitir a ideia de um
relacionamento em que os momentos sdo bem
compartilhados. André estd presente em mais
momentos do filme, para auxiliar o desenrolar da
histéria dos pais. Ele também possui conversas
importantes com a mae e com o irméo.
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Quais elementos da linguagem cinematografica sdo A cena do casal se desenrola em dois planos

conjuntos, que duram cerca de 5 minutos. No

primeiro, o mais longo, ocorre o didlogo, e, no

enquadramentos, trilha sonora, cor e luz)? segundo, a reconciliacdo. A luz e a cor seguem o
padrdo do filme, trazendo uma ambientacdo bem
realista e natural. N&o ha trilha sonora nas cenas do
casal.

usados para representar essa relacdo (tipos de planos e

Tabela 10: Analise do filme Ela volta na quinta, que define os personagens Renato e Carla.

QUEM E QUEM?

CATEGORIAS RENATO CARLA
Identidade de género Masculino Feminino
Cor Negro Negra
Idade N&o é dita no filme, mas ele deve Carla possui 35 anos.

estar na faixa dos 30 anos. Pelas
fotos do inicio do filme, Renato é o
irmao mais velho.

Classe social Classe média Classe média
Profisséo Parece-me que trabalha em uma Sabe-se que ela possui um
estacdo de extracdo de petroleo. Ele  emprego, mas nédo é
ndo gosta de seu emprego. mencionado o tipo de
ocupacéo.

Tabela 11: Analise do casal Renato e Carla do filme Ela volta na quinta.

O CASAL
CATEGORIAS RENATO E CARLA
Configuracéo (quantas pessoas e orientacdo sexual) E formado por duas pessoas heterossexuais.
Relacionamento fechado.
Momento do relacionamento N&o sabemos ha quanto tempo se relacionam, mas

demonstram que é um namoro de muito tempo, um
relacionamento sélido. Possuem planos de se casar
e ter filhos.

Moram juntos? N&o moram juntos ainda, mas existe a vontade. A
falta de condicbes financeiras para comprar um
apartamento é o que esta adiando o casamento.

Ha dependéncia financeira de algum ente do casal? N&o.
Possuem filhos? Néo.
Existe dialogo entre o casal? Sobre o que conversam? Sim. O casal conversa sobre os planos para o

futuro. Renato ja quer ter filhos. Carla, muito
precavida, acha que isso s6 pode acontecer depois
que eles tiverem estabilidade financeira para
comprar um apartamento e poderem se casar.
Renato se preocupa com o fato de Carla ja ter 35
anos, o que pode dificultar uma gravidez. Esse é o
Unico didlogo em que Carla aparece. Renato, assim
como André, aparece em outros momentos,
dialogando com os familiares.

Existem demonstracdes de carinho? Sim. Renato e Carla sdo carinhosos um com o
outro, mas ndo ha demonstragdes mais ardentes
como o beijo de André e Elida.

Ha relagGes sexuais (sugestao, explicito)? Néo.

Como lidam com a fidelidade? Nédo conversam sobre isso. Mas tudo indica que é
um relacionamento fechado e que ambos séo fiéis.
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Tabela 12: O casal Renato e Carla e a linguagem cinematografica no filme Ela volta na quinta.

O CASAL (RENATO E CARLA) E O FILME

CATEGORIAS

ELAVOLTANA QUINTA - LONGA

Algum dos entes do casal é protagonista do filme?

Nenhum dos dois é protagonista, mas Renato € um
personagem importante.

Possuem dialogos expressivos no filme?

Sim. Na cena em que o casal estd junto e que é o
Unico dialogo de Carla no filme, os dois possuem
falas de igual peso.

Quais elementos da linguagem cinematografica sdo

usados para representar essa relacdo (tipos de planos e

engquadramentos, trilha sonora, cor e luz)?

A cena do casal segue a opcdo do filme de realizar
um plano longo que enquadre os dois aos mesmo
tempo. Luz e cor muito naturais. Nao existe trilha
sonora, apenas som ambiente.

Tabela 13: Tabela de andlise do filme Ela volta na quinta, que define os personagens Norberto e Tati.

QUEM E QUEM?

CATEGORIAS NORBERTO TATI

Identidade de género Masculino Feminino

Cor Negro Branca

Idade N&o é dita no filme, mas ele deve Nao é dita no filme, mas
estar na faixa dos 60 anos. podemos perceber que ela tem

uns 30 anos.
Classe social Classe média Classe média
Profisséo Trabalha em uma assisténcia técnica Sabe-se que ela possui um

de geladeiras.

emprego, mas ndo é
mencionado o tipo de
ocupacdo. Ela menciona que
gostaria de parar de trabalhar e
ficar cuidando da casa e da
filha.

Tabela 14: Anélise do casal Norberto e Tati do filme Ela volta na quinta.

O CASAL

CATEGORIAS

NORBERTO E TATI

Configuracdo (quantas pessoas e orientacao sexual)

E formado por duas pessoas heterossexuais. E uma
relagdo extraconjugal.

Momento do relacionamento

Tati e Norberto tiveram um relacionamento
extraconjugal. Apesar de estarem separados ha um
tempo, tiveram uma recaida.

Moram juntos?

N&o. Norberto é casado e mora com Maria José.
Tati mora com a filha. Vai se juntar com outro
homem e vai se mudar para Goiania.

Ha dependéncia financeira de algum ente do casal?

N&o.

Possuem filhos?

Talvez. E sugerido que a filha de Tati, Bruna, pode
ser filha de Norberto.

Existe dialogo entre o casal? Sobre o que conversam?

Sim. Eles conversam sobre a necessidade de se
manterem afastados. Falam sobre o novo
relacionamento de Tati e sobre o fato dela mudar de
cidade e levar Bruna. Tati é sempre muito direta e
assertiva. Norberto é sempre reticente, faz rodeios
e nunca fala o que realmente parece querer falar.

Existem demonstragdes de carinho?

Sim. E o casal que possui troca de carinhos mais
intensa. Eles se beijam, Norberto acaricia o cabelo
e 0 corpo de Tati.

Hé relacbes sexuais (sugestdo, explicito)?

Sim. A relacdo ndo é explicita, mas a sugestdo €
muito clara. Os dois estdo nus, cobertos apenas
pelo lencol, na cama. E a Unica sugestdo mais
explicita de relacdo sexual do filme.
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Como lidam com a fidelidade? Norberto e Tati sd0 amantes. E possivel inferir que
Tati tem um certo ressentimento por Norberto
nunca ter deixado a familia por ela. Norberto,
mesmo sabendo que ndo tem o direito de cobrar
nada, fala mal do novo relacionamento de Tati.

Tabela 15: O casal Norberto e Tati e a linguagem cinematogréfica no filme Ela volta na quinta.
O CASAL (NORBERTO E TATI) E O FILME

CATEGORIAS ELAVOLTANA QUINTA - LONGA
Algum dos entes do casal é protagonista do filme? Norberto é um dos protagonistas do filme.
Possuem dialogos expressivos no filme? Sim. Nas cenas em que aparecem juntos, Tati se

expressa muito mais do que Norberto. Ele fica bem
mais calado. Mas a fala (e os siléncios) dos dois
tem igual importancia.
Quais elementos da linguagem cinematografica sdo A cena do casal segue a opcéo do filme de realizar
um plano longo que enquadre os dois aos mesmo
tempo. Luz e cor muito naturais. N&o existe trilha
enguadramentos, trilha sonora, cor e luz)? sonora, apenas som ambiente.

usados para representar essa relacdo (tipos de planos e

Andlise filmica

Ela volta na quinta é um longa-metragem também dirigido por André Novais. Outra
histéria fortemente presa ao cotidiano do homem comum. Vemos agora, ndo mais um casal
em inicio de relacionamento, mas sim um casamento de anos que entra em crise. Os
protagonistas Norberto e Maria José devem estar na casa dos 60 anos e passaram a vida
inteira casados. Possuem dois filhos adultos — André e Renato - que também ja estdo
pensando em firmar compromissos mais sérios com suas respectivas namoradas. Maria José,
no entanto, pensa seriamente no divorcio. Norberto resiste a essa ideia, ndo quer se separar da
companheira de tantos anos. Mas parece que, pela primeira vez, ela vai levar a separacédo até o
fim. O cotidiano de toda a familia comega a sofrer as consequéncias dessa decisdo. Somado a
isso, Maria Jose comeca a ter desmaios subitos.

Como estamos falando de um longa, ndo serd possivel fazer uma descricdo tdo
minuciosa quanto a que fizemos de Pouco mais de um més. Por isso, iremos nos ater aos
principais elementos de tensionamento da linguagem do documentario e da ficcdo. Muitas das
escolhas do diretor no curta se repetem agora: ele e seus familiares atuam no filme. E todos
mantém seus nomes reais. Os planos continuam longos; os planos conjunto ainda séo
prioridade; a cdmera preserva a caracteristica observacional; a luz e as cores se mantém
naturais; o som ambiente ainda é bem valorizado. Podemos ver também que os elementos
explicitamente ficcionais ganharam espaco em Ela volta na quinta: a edigdo é mais dinamica,

hd o uso de trilha sonora (diegética e ndo diegética), e a opcdo por um desfecho
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inegavelmente ficcional.

A sequéncia de abertura do longa espelha a dindmica de tensdo entre elementos
documentais e ficcionais que acontecem ao longo da obra. Uma série de fotos antigas da
familia de André ocupa a tela. Elas mostram o namoro dos pais, 0 casamento, a gravidez de
sua mae, o nascimento de Renato, 0 nascimento do proprio André, a infancia das criangas, as
viagens em familia, a adolescéncia deles, os pais j& idosos, mas ainda parceiros. As fotos do
acervo pessoal da familia sdo um forte elemento documental do filme. E dificil ndo se deixar
levar pela crenca de que a histdria que veremos a partir daguele momento pertence aquelas
pessoas. Afinal, quando alguém nos apresenta seu album de familia, esse alguém esta
querendo compartilhar conosco um pedaco de sua memoria pessoal. Talvez seja uma maneira
de nos oferecer pistas para que entendamos a sua vida presente. Ao mesmo tempo, a trilha
sonora — a cangdo “O Vale”, do cantor Cassiano — é um elemento ficcional que vem nos
lembrar que estamos assistindo um filme. “Se lembra?”, a pergunta repetida pelo cantor a
cada verso da musica, embala e conduz o espectador enquanto ele vé as fotos, mas também
explicita a existéncia de uma camada filmica, de uma montagem e de uma escolha de trilha

sonora que costure, envolva e induza novos sentidos aquelas imagens.
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-

Figura 2 - Filme Ela volta na quinta - As fotos reais da familia sdo muito importantes para criar um laco de
intimidade com o espectador. Além disso, mostram que o casamento dos pais teve momentos felizes, apesar da
crise atual.

Os atores seguem com atuagdes muito naturais. Ao conversar com André, tem-se a
sensacdo de que ele é muito parecido com aquilo que vemos na tela. Timido, simples e muito
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sensivel. As respostas de poucas palavras, 0 embaraco que encurta suas falas, a dificuldade em
encarar seu interlocutor. Tudo isso estd na tela. E esta na vida real. Ndo conhego o resto da
familia do diretor, mas a impressédo de que os pais, a namorada e 0 irmao ndo estdo atuando
permanece. Parece que todo mundo é daquele jeito. Mas tudo isso € fruto de um grande
trabalho de direcdo. Fazer com que ndo atores se portem com naturalidade diante de uma
camera ndo e facil.

A ideia de trazer os pais para 0 set veio, segundo o cineasta, de um antigo trabalho,
gue nem chegou a ser montado, mas que serviu para que ele percebesse a desenvoltura dos
dois. “Eles sabiam falar bem, ndo travavam frente a camera. Fiquei com isso na cabega”,
comenta André. Ele, no entanto, precisou dispor de algumas estratégias para que 0s pais
ficassem realmente a vontade em seus personagens. Uma equipe reduzida, poucos ensaios, € 0
pedido para que eles ndo decorassem as falas foram algumas delas. O grande espaco para o
improviso foi outro trunfo. O diretor explica que seus atores sabiam 0s assuntos que seriam
tratados em cada cena, mas ndo havia didlogos precisos e pré-determinados. Segundo Andre,
na cena em que ele conversa com a mae sobre a semelhanca que possui com o avo, ela sabia
que o diretor daria uma deixa para que o assunto fosse abordado. Essas estratégias foram
repetidas com 0s outros personagens. Na cena em que André assiste a videos no Youtube com
0 irmdo, o improviso também foi um recurso utilizado. Renato, seu irméo, sabia que o assunto
da crise dos pais seria abordado, mas ndo existiam didlogos estabelecidos anteriormente. Se
prestarmos atencdo, a conversa deles flui de forma aleatéria, possui aquele tom muito banal
da conversa fiada, fala-se de diversas pessoas, mas nenhum assunto realmente concreto toma
forma. O dialogo se torna sério apenas quando véo falar da crise familiar. Uma boa direcdo e
boas atuacdes sdo percebidas nos detalhes, nos dialogos que fluem e néo enrijecem. O recurso
de perguntar sobre pessoas conhecidas se repete mais de uma vez, mas ele € usado sempre de
maneira tdo natural, que ndo se consolida como uma falha de dialogo. Outro momento em que
podemos perceber uma boa atuacéo sdo nas cenas em que se manifesta a doenca da mae, pois
elas nunca tomam uma proporcao excessiva. Mesmo o leve “se jogar” para simular o desmaio
ndo diminui a atuacdo de Maria José. A cena da danca dos pais é outro 6timo momento, pois
ele consegue transmitir a ternura de anos de companheirismo, sem se tornar piegas.

Como ja foi dito antes, em Ela volta na quinta, André repete varios dos elementos que
utiliza em Pouco mais de um més. E como também ja mencionamos, eles sdo responsaveis
por tensionar as fronteiras entre o documental e o ficcional. Os elementos ficcionais que agora
se sobressaem sdo 0 uso de trilha sonora ndo diegética e uma edi¢do mais trabalhada, que

apresenta mais cortes, apesar de os planos longos, principalmente durante as conversas,
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predominarem. A apresentacdo de Renato, o irmdo mais velho do diretor, € um exemplo de
cena mais decupada. A partir de diferentes planos e poucas falas, a obra nos apresenta esse
personagem em seu trabalho, que parece ser uma plataforma de petroleo. Os planos sdo mais
longos do que aqueles que costumamos ver em um filme hollywoodiano, mas, ainda assim,
demarcam uma diferenca em relacdo aos longos planos conjunto com didlogos predominantes
tdo presentes em seu curta e em boa parte do longa. Ao final dessa cena, o verbo volta a ser o
foco. O quadro estatico, mostra Renato falando ao telefone no alto de uma plataforma. Ele
conversa com a mée e conta como esta cansado do seu cotidiano profissional.

A trilha sonora ndo diegética, aquela que ndo faz parte da cena e € colocada por cima
(em off), sempre traz uma quebra para 0 espectador mais atento, pois ela remete
imediatamente a montagem. A trilha diegética, aquela que ocorre dentro da cena, auxilia a
embacar as fronteiras da linguagem, por sua vez. E uma trilha que entra naturalmente, por
meio da acdo dos personagens, mas que € nitidamente uma opcao de roteiro. Afinal, elas
sempre se encaixam perfeitamente com a acdo que se desenvolve em cena. Em Ela volta na
quinta, temos dois bons exemplos de trilha diegética, a cena em que Maria José e Norberto
dancam a musica de Roberto Carlos e a cena em que Norberto dirige o carro sozinho cantando
Paulinho da Viola, ja ao final do filme. A cena da danga consegue recuperar para o espectador
um pouco do laco de intimidade que aquele casal ja viveu juntos e que, até entdo, s6 havia se
manifestado nas fotografias. Ja a cancdo de Paulinho da Viola, comeca a nos situar em relacdo
ao novo momento de vida de Norberto, como veremos mais adiante. As trilhas ndo diegéticas
entram, principalmente, em momentos de acdo silenciosa, como a ja comentada O Vale, que
inicia o filme embalando as fotografias de familia. Ha também Shake a hand, interpretada
pela cantora Faye Adams, que cobre a sequéncia que mostra o cotidiano de Norberto no
trabalho, apds a tentativa frustrada de falar com alguém no telefone. Até esse momento, ndo
sabemos que ele possui uma amante. A trilha entra mais como elemento de ritmo da
sequéncia, que nao possui falas. Se prestarmos atencéo a letra, podemos perceber que ela é
um pedido de segunda chance. Um amante que tenta reconsquistar o ser amado. Mas ainda
ndo é possivel fazer uma conexdo tdo direta dessa mensagem com o que estamos vendo em
cena.

André relata, mais uma vez, que todas as escolhas foram muito intuitivas. Tanto a
permanéncia dos elementos que nos trazem uma sensa¢ao mais documental quanto a insercéo
dos elementos que nos remetem mais ao ficcional. Penso que uma boa explicacdo para o uso
desses elementos mais ficcionais é a propria duracdo da obra. A edigdo mais trabalhada e a

trilha sonora ajudam a dar ritmo a montagem de um longa. Em um curta, ha mais espaco para
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a experimentacdo de uma linguagem mais ousada e crua. Além disso, como em Ela volta na
quinta, André optou por um final nitidamente ficcional, esses elementos servem para quebrar
a sensacdo de autenticidade que o0s outros recursos mais documentais ajudam a construir. Pois
falemos entdo da opcgdo de desfecho para o filme. Toda a trama se desenvolve de forma a
mostrar que o casamento de Maria José e Norberto estd em crise e como isso afeta a vida de
toda a familia. Principalmente, porque Maria José comeca a ter alguns problemas de saude.
Norberto tenta demonstrar preocupacdo com o mal-estar da esposa, mas ela estd magoada e se
comporta de forma reticente com ele. Os filhos também se preocupam com a mae, mas como
ndo estdo presentes em seu dia a dia, ndo conseguem perceber que ela esta sendo relapsa em
relagdo a desconhecida doenca.

Por meio de cenas do cotidiano, o filme consegue mostrar a frieza de Maria José em
relacdo a Norberto, que, de maneira um tanto desconcertada, tenta reatar a cumplicidade com
a parceira de uma vida inteira. Mostra como os filhos interferem nisso e como eles se
relacionam com os pais e entre si. Mostra a relacdo de cada um deles com suas respectivas
namoradas. O espectador sente-se intimo da familia, pois apos ter sido apresentado ao seu
passado, por meio do album, agora, ele torna-se confidente de momentos muito intimos de
cada um deles. A torcida para que o casal ndo se separe cresce dentro de quem assiste ao
filme. O é&pice dessa construcdo se da na cena em que Norberto tira Maria José para dancar.
Por um breve momento, podemos ver a cumplicidade entre o casal ser reestabelecida. Mas
logo depois a trama nos conduz até o verdadeiro motivo da crise no casamento dos pais de
André. Norberto possui um caso extraconjugal de muitos anos com uma mulher bem mais
jovem. A partir desse instante, a ficcdo se torna explicita na obra. Segue-se uma longa cena de
Noberto com Tati, sua amante, em que eles discutem a relagdo. Ele aproveita a viagem de
Maria José para ter um Gltimo encontro com Tati, que agora possui um outro parceiro e vai
mudar de cidade.

Maria José volta de viagem decidida a se separar do marido, mas ela ndo tem tempo de
colocar em prética a decisdo. Apo6s passar mal no meio da rua, ela falece. A Gltima cena do
filme mostra que a vida seguiu, apesar da falta da mée. Renato casou com Carla e teve um
filho, agora eles recebem o resto da familia em sua casa para assistir a uma partida de futebol.
André chega sozinho, sem Elida. Norberto também esta s6. Enquanto segue para casa de
Renato, o pai cantarola “Eu gostaria de ver / Essa tristeza passar / Um novo samba compor /
Um novo amor encontrar / Mas a tristeza é tdo grande no meu peito /N&o sei pra que a gente
fica desse jeito”. A canc¢do de Paulinho da Viola indica que talvez Noberto ainda sofra

bastante a morte da esposa.
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Figura 3 - Filme Ela volta na quinta - A cena final surpreende por sua banalidade. A familia reunida ao redor da
TV é uma cena extremamente banal, mas que informa a morte (ficcional) da mée de André.

A primeira vez que assisti a Ela volta na quinta foi em sua exibicdo no Festival de
Brasilia do Cinema Brasileiro. E fiquei extremamente surpresa com o desfecho do filme. N&o
podia conter o estranhamento em saber que, mesmo que ficcionalmente, o cineasta havia dado
uma amante ao pai e matado a mde. Por mais que vocé veja a dona Maria José e 0 seu
Norberto juntos apresentando o filme no festival, € impossivel ndo ficar com uma davida,
pelo menos, aquela relativa ao caso extraconjugal e a crise no casamento. Percebi que varias
outras pessoas carregavam uma sensacdo semelhante. O diretor André Novais comenta que
alguns conhecidos que viram o filme foram Ihe perguntar se o pai realmente tinha uma amante
ou se a mae dele estava bem. Ele relata que ndo esperava que as pessoas fossem se confundir
a esse ponto. E o incdmodo que sentimos quando elementos do documentario e da ficcdo s&o
tensionados de uma maneira muito bem feita e inesperada. Ndo sabemos muito bem como
reagir a essa sensagdo, assim como ficamos um pouco desnorteados com a noticia sobre 0s
pais dos alunos indianos que aparece no come¢o dessa pesquisa. Saimos do cinema com a
vontade de entender melhor o que aconteceu, de entender melhor como o filme foi feito.

A bem da verdade, para a fruicdo cinematografica ndo importa o que é real e o que €
ficcdo dentro dos filmes de André. O seu grande trunfo € o ato de mostrar situacbes comuns
vividas por pessoas comuns com grande sensibilidade. O estudo da linguagem € interessante
para que os realizadores entendam como e porque o incobmodo foi produzido. Para que outros
diretores entendam se querem produzir algum efeito semelhante e que estratégias dos
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cineastas podem lhe servir também. Para o espectador mais curioso, é interessante perceber o
que foi que lhe causou esse tipo de sensacdo, que outros filmes ndo lhe provocam. Sempre
que tentamos entender como uma representacao filmica foi construida, comegcamos a entender
melhor a linguagem cinematogréafica e temos a possibilidade de ler os produtos audiovisuais

de maneira mais critica.

5.2.3. Sobre o amor

Para além da linguagem hibrida, os dois filmes de André Novais constroem
representacdes bem interessantes das relacfes amorosas contemporaneas. Voltando as tabelas
que construimos sobre os dois filmes, podemos ter uma ideia de que tipos de casal
encontramos na producdo do cineasta. E possivel perceber que apenas casais heterossexuais
sdo retratados. Todos sdo de classe média, sendo que a maior parte deles vive na periferia.
Esse é um fato importante, pois ndo € comum vermos o cotidiano e a intimidade de pessoas
dessa classe social no cinema. Isso somado ao fato de grande parte dos personagens serem
negros traz uma boa novidade em termos de representatividade para a producdo nacional. A
abordagem que parte do cotidiano, nos permite centrar a histéria na maneira como as pessoas
se relacionam no dia a dia e, assim, vao criando seus lacos de intimidade. Em Pouco mais de
um més, ha um casal jovem, em comeco de relacionamento. Desde os primeiros minutos de
filme, j& podemos perceber varios comportamentos e fatos sociais que sdo naturais
atualmente, mas que eram tabus ha ndo muito tempo. André e Elida sdo um casal inter-racial,
ele negro e ela branca. Eles ndo sdo casados, se conhecem ha pouco mais de um més, mas ja
dormem juntos. Nenhum desses tabus entra como algo a ser discutido na trama do filme, séo
fatos que apenas estdo 1a. Mas ndo deixam de fazer um retrato interessante do nosso mundo
historico atual. Vivemos em uma época em que esses sdo temas tdo naturais que podemos
trazé-los em um filme sem que sejam o assunto principal.

Os dois estdo juntos apenas porque querem, ndo ha nenhuma razdo social ou
econbmica que 0s obriguem a estar se relacionando. Eles se conheceram casualmente em um
festival de cinema e estdo fazendo uma aposta de que poderdo viver algo interessante. Os dois
trabalham, mas Elida possui uma estabilidade financeira maior, tanto é que ela ja saiu da casa
dos pais e André ndo. Tudo isso nos € perifericamente demonstrado, pois o filme centra-se
mesmo na rela¢do intima dos dois. Essa relagdo tem como base o didlogo, o que nos faz
lembrar o conceito de amor confluente de Giddens (1993). André e Elida estdo em par de
igualdade em todos os sentidos, apesar das diferencas de personalidade e de vivéncias que

possuem. O plano conjunto como plano predominante do filme representa muito bem isso. A
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camera permite que os dois estejam igualmente presentes no plano quase o tempo todo. Por
mais que o relacionamento ainda seja incerto, a maneira igualitaria como ele comeca a ser
construido € muito clara. A disposicdo para a negociacdo esta posta. Ambos se preocupam
com o que o outro sente. André quer saber qual é o motivo do incémodo de Elida. E ela, por
mais que primeiramente tenha dificuldades em se expressar, também se torna disposta a falar
sobre seus sentimentos e resolver possiveis problemas.

Essa parceria continua em Ela volta na quinta. No longa, o casal é novamente
retratado no quarto da moca durante uma conversa intima. Agora, ndo estdo mais em comeco
de relacionamento, ja cultivam um namoro sélido. O plano conjunto volta a ser utilizado para
manter os dois em quadro durante o didlogo. O assunto da conversa é o bairro onde irdo
procurar casa para morar juntos. Eles possuem divergéncias em relacdo ao local, André quer
procurar algo mais barato, na periferia, Elida quer algo mais préximo de seus dois empregos,
no centro. Ainda ndo chegaram em um consenso, mas as opinides diferentes ndo s&o
suficientes para acabar com a tendéncia a negociacdo do casal. A ideia ndo € se impor ao
outro, mas chegar em algo que seja bom para todos. E, por mais que ndo tenham chegado a

um acordo, o diretor faz questdo de mostrar que a discussdo ndo abalou o namoro. Afinal, ele

finaliza a cena com o casal se beijando.

Figura 4 - Filme Pouco mais de um més - Os planos conjunto para a representacdo de casais sdo uma forte
caracteristica dos filmes de Novais. Eles colocam os dois entes do casal em posicdo de igualdade.

O plano conjunto dentro do quarto é algo que se repete com Maria José e Norberto;

Renato e Carla; e Norberto e Tati. Apesar de o diretor colocar todos 0s entes dos casais em pé
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de igualdade, nem todos eles possuem essa dinamica igualitaria de interacdo. Talvez a questéo
geracional seja importante nesse momento. Renato e Carla sdo também um casal jovem, com
uma relacdo bem consolidada, e possuem uma maneira de se relacionar que também aponta
para o amor confluente. Eles conversam sobre o melhor momento para casar e ter filhos. Cada
um deles expGe seus sentimentos e depois tentam negociar suas divergéncias. Sao carinhosos
e estdo realmente dispostos a construir um futuro juntos. E interessante notar que mesmo
construindo essa forma de se relacionar mais igualitaria, Renato e Carla fazem planos bem
tradicionais: s6 pensardo em casamento ap0s alcancarem uma certa estabilidade financeira, e
s0 terdo filhos depois de se casarem.

Com Maria José e Norberto, a interacdo se da de maneira bem diferente, apesar de 0s
elementos da linguagem cinematograficas utilizados para mostrar essa relacdo serem muito
semelhantes aos usados com 0s outros casais. Os planos conjunto acontecem e o0 quarto
também aparece como espaco importante para mostrar o grau de intimidade entre 0s
parceiros. Mas o dialogo ndo acontece, diferentemente do que é mostrado com todos os outros
casais. Maria José e Norberto ndo possuem mais cumplicidade. Na cena do quarto, eles
simplesmente se viram um para cada lado. Nao se tocam. Cada um possui seu cobertor. Esse
fato € bem marcado nos dois planos diferentes em que o casal de idosos aparece indo se
deitar. Em outros momentos, sempre em situacGes muito cotidianas, Norberto procura
introduzir algum assunto trivial ou se mostra preocupado com a salde da esposa, ela, no
entanto, é evasiva. A tentativa de dialogo por parte de Norberto, porém, ndo se trata de uma
tentativa de negociacdo. A impressao € de que ele nao quer resolver o problema que ha entre
os dois, mas apenas ignora-lo. Esse € um comportamento mais distante do modelo do amor
confluente. E dificil, no entanto, afirmar que as atitudes de Norberto se enquadram no modelo
do amor romantico, pois € raro encontrar representagcdes desse tipo de amor que mostrem o
fim de um relacionamento por um desgaste do cotidiano, pelo envelhecimento, pelo convivio
por muitos anos. Como j& vimos aqui, 0 amor romantico costuma trazer finais felizes ou
tragicos. N&o costuma trazer o cotidiano e essa representacdo da rotina do homem comum.
Mas podemos perceber que os pais de André cultivam um relacionamento em que existe uma
certa hierarquia, uma certa dependéncia econémica, ja que Maria José trabalha como dona de
casa. Notamos que ndo existe uma vontade real de negociacdo sincera. Norberto prefere
mentir do que negociar.

Algo parecido se repete entre ele e Tati, a mulher com quem tem um caso
extraconjugal. O plano conjunto no quarto se repete mais uma vez. Norberto e Tati possuem

um contato fisico grande. Alias, é a unica vez no filme em que ha uma forte sugestdo de
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relacio sexual. Os dois estdo ainda despidos, cobertos apenas pelo lencol. Tati fala bastante. E
por meio dela que entendemos que o caso extraconjugal é antigo, que ela ja gostou muito
dele, mas que, ao entender que ele ndo iria se separar de Maria José, resolveu terminar tudo e
seguir sua vida. Norberto nunca fala muito e da a impressdo de que ndo esta falando o que
realmente sente. Uma prova disso é quando ele faz fofoca sobre o novo companheiro de Tati.
Mais uma vez, Norberto prefere a mentira a negociacdo. Ele nunca propde uma exploracdo
sincera de seus sentimentos ou de suas parceiras.

De forma sutil, André consegue fazer um retrato interessante de algumas maneiras de
se relacionar que existem em nossa sociedade atual. Ele se restringe a casais heterossexuais de
classe média, mas a diversidade de geracGes ja traz ricos contrastes. Podemos notar que 0s
casais mais jovens apontam para algo mais proximo ao modelo de amor confluente defendido
por Giddens (1993). Entre os casais jovens ha independéncia econémica, abertura para o
didlogo e para a negociacdo. Percebe-se como eles tentam resolver as divergéncias por meio
de uma conversa sincera e buscam o consenso. Vale destacar que Renato e Carla, apesar de
valorizarem essas caracteristicas, também almejam um futuro bem tradicional: conseguir
estabilidade financeira para casar na igreja e, apenas depois disso, ter filhos. Elida e André
falam apenas em morar juntos. Diante disso, é possivel perceber que o relacionamento de
Maria José e Norberto se constroi com base em outros pilares. Por mais que Norberto seja um
senhor “gente boa” conseguimos perceber a diferenga de conduta entre ele e os filhos em
relacdo as suas respectivas parceiras. Nenhum de seus relacionamentos caminha para 0 amor
confluente. E ndo se trata de fazer juizo de valor, mas apenas de compreender a complexidade
de cada casal e como cada um deles cria uma representacdo verossimil do nosso mundo
historico.

As representacOes de relacionamento amoroso vistos nos filmes de André Novais séo
muito distintas daquelas que vemos predominar no cinema hollywoodiano. Nao percebemos,
em nenhum dos dois filmes, a idealizagdo do romance. O que vemos em nada se parece com
aquilo que normalmente vemos nas telonas, a comecar pela questdo da representatividade.
Nos filmes de Novais vemos o cotidiano comum de uma familia negra e periférica. Nenhum
dos atores segue o padrdo do star system americano ou nacional. Aqui ndo existe o conto de
fadas, coincidéncias fantasticas, dia a dia de princesa. Existe o casal que discute a relacédo
enquanto espera o 6nibus. A mée, uma senhora doente e cansada, que estende a roupa no
varal. O irméo que adia o sonho de casar e ter filhos, enquanto ndo consegue uma estabilidade
financeira. “Filmar o cotidiano ¢ o que me fascina mesmo. Isso de trabalhar com coisas que

sdo minhas. E ai a gente ndo entende porque gostamos tanto de filmar a gaiola velha no
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quintal, esse muro chapiscado. Mas me passa uma coisa muito boa. E ¢ isso”, explica o
cineasta. E essa sensacdo boa que o diretor ndo sabe descrever chega também ao espectador,
que comeca a perceber a beleza que ha no banal. A beleza que ha no segundo plano do filme,
logo apds a introducdo com as fotografias da familia, em que aparece apenas o muro
chapiscado da casa, sem que nenhuma acdo importante aconteca. Um cachorro entra em
quadro e logo sai. E o muro continua ali, informando como o cotidiano estara presente no
filme que veremos. Elementos que ajudam a mostrar que 0 amor comum também possui 0 seu
encantamento, como no momento em que Elida e André observam a cAmera escura. Nos
filmes de Novais, podemos entrar em contato com uma representacdo de amor muito proxima
daquela que nos proprios vivemos. Percebemos uma convivéncia diaria, complexa, recheada
de alegria, problemas e acdes triviais. E recebemos, por fim, o didlogo e a negocia¢do como

uma sugestao para manter essa relacdo de forma duradoura.

5.3. Viajo porque preciso, volto porgue te amo

Sinopse

Viajo porque preciso, volto porque te amo (2009), Karim Ainouz e Marcelo Gomes
75min

O longa de Karim Ainouz e Marcelo Gomes conta a histéria de José Renato, um
geografo cearense, que faz uma viagem a trabalho pelo sertdo nordestino. Enquanto avalia o
possivel percurso de um canal que sera feito na regido, desviando o Unico rio caudaloso que
passa por ali, ele tenta esquecer Galega, a mulher que o abandonou.

Apesar da narracdo em primeira pessoa, nunca vemos José Renato. Isto se da porque o
filme é construido a partir de imagens documentais realizadas por Karim e Marcelo durante
uma viagem que fizeram para a pesquisa de outro trabalho, o curta Sertdo Acrilico Azul
Piscina. E interessante saber que as imagens foram gravadas em 1998 e o longa montado
apenas uma década depois. A locucdo em off de José Renato costura as imagens documentais
em uma trama ficcional. O filme é classificado como uma ficcdo, mas participou e foi

premiado em festivais dedicados ao documentario.

Principais festivais e prémios

Festival SESC Melhores do Ano 2010 - Melhor Filme pela Critica
Festival Internacional de Documentarios de Santiago do Chile 2010 - Prémio Especial do Juri
Festival de Cinema Brasileiro em Paris 2010 - Melhor Filme / Melhor Ator (Irandhir Santos)

Festival de Toulouse 2010 (Franga 2010) - Grande Prémio Coup de Coeur
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6° Prémio BRAVO! Prime de Cultura 2010 - Melhor Filme

Festival do Rio 2009 - Melhor dire¢do/ Melhor fotografia

3° Festival de Triunfo 2010 - Melhor Longa-Metragem Nacional/ Melhor Roteiro de Longa-
Metragem/ Melhor Montagem de Longa-Metragem/ Melhor Ator de Longa-Metragem
(Irandhir de Souza)/ Melhor Fotografia de Longa-Metragem/ Melhor Direcdo de Longa-
Metragem/ Melhor Filme

5° Prémio Contigo! de Cinema 2010 - Melhor Roteiro

Festival de Cinema de Havana (Cuba 2009) - Melhor Som/ 3° Prémio Coral de Ficcao/
Prémio FIPRESCI — International Federation of Film Critics

Festival de Veneza 2009

Festival Santa Maria da Feira (Portugal 2009) - Melhor Filme / Melhor Filme pelos

Cineclubistas

Analise de conteldo:

Em Viajo porque preciso, volto porque te amo, conhecemos a histéria do fim do
relacionamento entre José Renato e Galega. Mas, a historia nos é totalmente narrada por
apenas um dos personagens: o geoldgo Zé Renato. Conhecemos Galega a partir do relato, em
primeira pessoa, do ex-companheiro. E preciso estar ciente que conheceremos a representacio
de Galega e do relacionamento a partir do ponto de vista muito parcial de um homem

abandonado.

Tabela 16: Tabela de analise do filme Viajo porque preciso, volto porque te amo, que define os personagens Zé
Renato e Galega.

QUEM E QUEM?
CATEGORIAS JOSE RENATO GALEGA
Identidade de género Masculino Feminino
Cor Né&o pode ser definido N&o pode ser definido, mas
pelo apelido dela, podemos
inferir que seja branca.

Idade 35 anos Ndo é dita, mas imaginamos
que ela deva estar na casa dos
30.

Classe social Classe média Classe media

Profisséo Gedlogo Bidloga

Tabela 17: Analise do casal Zé Renato e Galega do filme Viajo porque preciso, volto porque te amo.
O CASAL
CATEGORIAS JOSE RENATO E GALEGA
Configuracdo (quantas pessoas e orientacdo sexual) Era formado por duas pessoas heterossexuais. Ao
longo do filme, descobrimos que Galega
abandonou José Renato.

Momento do relacionamento Fim de relacionamento. Galega abandonou José
Renato e ele tenta esquecé-la.

Moram juntos? Eles eram casados € moravam juntos.

H& dependéncia financeira de algum ente do casal? Né&o.
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Possuem filhos? N&o.

Existe dialogo entre o casal? Sobre o que conversam? Ndo. O filme é inteiramente constituido pelo
depoimento de José Renato. Nunca ouvimos a
Galega.

Existem demonstragdes de carinho? N&o. O filme é constituido apenas por imagens de
paisagens e de personagens com o0s quais o gedlogo
encontra pelo caminho. Zé Renato e Galega nunca
aparecem. Os outros dois casais com quem 0
protagonista dialoga ndo sdo retratados em
momentos de muito contato fisico.

Ha relacbes sexuais (sugestdo, explicito)? Entre Zé Renato e Galega, ndo. Os personagens em
questdo nunca aparecem. Mas fica claro no
depoimento de Zé Renato que ele teve relagdes
sexuais com outras mulheres. Em termos de
imagem, em apenas uma cena vemos isso de forma
mais explicita. Ndo hd o ato sexual em si, mas
vemos uma prostituta dangando para ele em um
quarto de motel.

Como lidam com a fidelidade? N&o é explicitamente falado nada a respeito, mas
presume-se gque era um casamento monogamico e
fechado.

Tabela 18: O casal Zé Renato e a linguagem cinematografica no filme Viajo porque preciso, volto porque te amo.
O CASAL (JOSE RENATO E GALEGA) E O FILME

CATEGORIAS VIAJO PORQUE PRECISO - LONGA
Algum dos entes do casal é protagonista do filme? José Renato é o protagonista do filme. Conhecemos
Galega apenas a partir do discurso dele.
Possuem dialogos expressivos no filme? O filme é todo realizado a partir do ponto de vista
de José Renato, logo ndo existe didlogo dele com
Galega.

Quais elementos da linguagem cinematografica sdo O elemento da linguagem cinematografica mais

importante para representar a relacdo de José

Renato e Galega é a narragdo em off, que é feita

enquadramentos, trilha sonora, cor e luz)? pelo proprio gedlogo. E por meio de seu
depoimento que entendemos como se deu a rela¢do
dos dois. E importante ressaltar que o filme faz a
opcao consciente de mostrar o ponto de vista de
apenas um dos lados da relagdo. A maior parte das
paisagens e encontros que o0 protagonista trava com
0 sertdo dizem mais respeito aos seus sentimentos
atuais do que a relagdo em si. No entanto, a
sequéncia da Cyperacea, uma importante espécie
de planta para a pesquisa de Galega, € significativa
para entendermos a relagdo que existia entre o
casal.

usados para representar essa relacdo (tipos de planos e

5.3.1. Av0z que guia a viagem

Imagine que alguem vai lhe mostrar pela primeira vez o longa Viajo porque preciso,
volto porque te amo (2009), de Karim Anoiuz e Marcelo Gomes. A primeira experiéncia que
essa pessoa vai lhe propor é ver o filme sem som algum. A partir da estética visual do filme,
vocé ndo tera muitas duvidas de que se trata de um documentario. As imagens que vemos
transcorrer na tela trazem estradas, paisagens do sertdo, alguns closes de solos, pedras e

aparelhos de medicéo, pessoas que habitam os lugares por onde a cAmera passa. Com algumas
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delas percebemos que é realizada uma entrevista, com outras vemos apenas suas imagens, por
vezes estaticas, por vezes em movimento. Em nenhum momento aparece um protagonista, um
sujeito que seja o fio condutor do filme. Em termos mais técnicos, ndo se vé um trabalho de
fotografia controlada, uma iluminacdo mais planejada, percebemos algumas imagens
desfocadas, outras ndo parecem ter uma defini¢do tdo boa, um movimento de camera tremido.
Tudo isso da a impressao de algo mais amador, que foi feito de maneira improvisada.

H4&, no entanto, algo nas imagens que é um pouco diferente daquilo que se espera de
um documentario tradicional. Algumas delas sdo extremamente subjetivas e poéticas.
Consegue-se tirar pouca informacdo objetiva desses planos, quando ndo se ouve o que esta
sendo dito. Um bom exemplo disso s&o as imagens (29'15") da montagem de uma feira ainda
no escuro. As sobreposicdes que enfatizam a repeticdo de pessoas que empurram carrinhos de
médo. As imagens sdo escuras e sombrias. Transmitem uma certa angustia. Demora-se um
tempo para perceber que se trata da montagem de uma feira. Caso a ideia fosse passar alguma
informagdo objetiva, como tradicionalmente acontece em filmes documentais, esses planos
ndo seriam utilizados. Quando assistimos o filme com som, percebemos que a narracdo em off
é o relato de um pesadelo.

Agora, vamos fazer o contrario: ouvir apenas o audio do filme. Estamos diante de um
diario de bordo, de um desabafo amoroso. Ouvimos o relato de um homem que foi
abandonado por sua companheira e que se aproveita de uma viagem de trabalho pelo sertdo
para tentar aprender a lidar com a situacdo. E um depoimento profundamente intimo e
pessoal. Percebemos o quanto a viagem, as paisagens e as pessoas com gquem José Renato
esbarra alteram o seu humor. Um casal de idosos que nunca ficou separado e que
inesperadamente lhe comove, sem que saibamos, ainda, exatamente porque. Apenas algumas
cenas depois, vamos entender que o protagonista foi abandonado. A aridez e o isolamento da
paisagem que lhe incomodam. O desvio de rota para uma romaria e a necessidade de
encontrar pessoas. O encontro com algumas prostitutas e a virada de postura do homem que
fala conosco. Que tipo de filme vocé imaginaria a partir desse depoimento? Provavelmente,
pensaria na imagem de um homem solitario passando por todos esses lugares, a sua figura
fisica em contato com o sertdo, a necessidade desse individuo de rever outros seres humanos,
0 seu corpo voltando a esbarrar em outros na multiddo da romaria. O encontro carnal com
cada uma das prostitutas. Algo muito mais proximo dos filmes ficcionais que vocé conhece do
gue das imagens silenciosas que viu anteriormente.

Além do relato em primeira pessoa, o audio do filme é composto também por trilha

sonora e background (BG). O background traz a paisagem sonora dos locais por onde Zé
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Renato passa: a estrada, o sertdo isolado, a natureza, as cidades, as feiras, a romaria. O BG é a
camada sonora do filme que possui maior carater documental. As trilhas sonoras aparecem de
maneira diegética e ndo-diegética. A primeira forma se da quando a cancao entra em cena (ou
da a intencdo de que acontece) no mesmo momento da acdo, como quando o pesquisador
ouve musicas roméanticas no radio do carro, enquanto grava o seu depoimento. Ou entdo
quando o som da caixinha de musica que ele vé na feira permanece cobrindo outras imagens.
As trilhas ndo diegéticas sdo aquelas que explicitamente entraram somente na montagem.
Como exemplo, temos as trilhas instrumentais que cobrem algumas sequéncias, como a
chegada do viajante na romaria. Uma trilha melancolica que se mistura as buzinas, aos risos,
gritos e burburinho das pessoas que chegam nos Onibus e caminhdes. A trilha se destaca
apenas quando a camera foca o rosto de uma mulher timida, que aos poucos abre um sorriso
para quem a filma. Um sorriso de poucos dentes e muita sinceridade.

A separacdo das duas camadas do filme — a imagética e a sonora — nos mostram dois
produtos que, a principio, parecem ndo se conectar, visto a natureza tdo distinta que possuem.
A imagem traz uma viagem concreta, fincada em paisagens reais, na idade de solos e rochas,
no efémero encontro com pessoas que ficam. A fala do narrador em primeira pessoa traz uma
viagem interna, traz as impressoes e sentimentos daquele que passa. As poucas outras vozes
que aparecem apenas respondem aos questionamentos de José Renato e o ajudam a entender
paisagens e sentimentos nos quais ele ainda se sente estrangeiro. Quando enfim assistimos ao
filme completo, sem dispensarmos nenhuma de suas camadas, essas duas viagens se conectam
com incrivel precisdo. As naturezas distintas se complementam. Ao analisarmos mais
profundamente, percebemos que ndo se trata apenas de uma dualidade entre elementos
internos e externos a um individuo, mas que também revela uma tensdo entre elementos do
documentério e da ficcdo. Mesmo o mais desatento dos espectadores consegue perceber um
certo conflito de linguagens, percebe que o filme que ele estd vendo é diferente do que
usualmente assiste. As imagens em sua estética documental dialogam e confrontam o relato
ficcional de José Renato.

Ao procurar saber como o longa foi realizado, descobrimos uma histéria interessante.
As duas camadas do filme realmente foram feitas separadamente e em intervalos de tempo
diferentes. Os cineastas Karim Ainouz e Marcelo Gomes ganharam um edital do Itat Cultural
para a realizacdo de um documentario sobre feiras em 1999. O projeto consistia em 40 dias de
viagem com uma equipe reduzida pelo sertdo nordestino, passando por diferentes estados.
Segundo a dupla, no terceiro dia de viagem a intengdo de focar o filme nas feiras j& havia se

alterado. Eles decidiram filmar tudo aquilo que Ihes emocionasse. Ambos os diretores sao
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nordestinos e entendiam essa viagem pelo sertdo como uma maneira de entender o lugar de
onde suas familias vieram. Ainouz ainda ndo conhecia a regido, enquanto Gomes ja havia
visitado, mas ndo conhecia profundamente. Uma escolha importante para esse projeto foi o
fato de as filmagens ndo serem precedidas por uma pesquisa, etapa que € comum na
realizacdo de documentérios. 1sso abriu todo o processo para o imprevisto. O primeiro fruto
dessa viagem foi o curta Sertdo de Acrilico Azul Piscina (2004), o produto final que deveria
ser entregue ao Itad Cultural. O filme possui um carater experimental, encadeando sequéncias
de imagens poéticas, sem um sentido lo6gico e causal entre si, cobertas por trilhas sonoras. A
narrativa ndo era um elemento presente.

Os cineastas, no entanto, tiveram a sensacdo de que o material ndo se esgotava ali.
Ainda era necessario “adestrar a matriz poética do sertdo”, como disse Ainouz ao pesquisador
pernambucano Jodo Cintra, que nos cedeu as entrevistas que realizou com os dois diretores de
Viajo porque preciso, volto porgue te amo. A montagem baseada na associacao imagética ndo-
narrativa foi uma primeira etapa importante para organizar o processo cadtico que foi a
viagem ao sertdo sem roteiro, sem cronograma, sem pesquisa. Segundo Ainouz, eles ficaram
um tempo imersos, selecionando o material de que gostavam. A montagem foi se dando de
uma maneira muito intuitiva. Acompanhados da montadora Karen Harley, os cineastas
aproveitavam a poesia daquele material selvagem para encadear as cenas, sem se preocupar
em explicar exatamente porque uma determinada imagem deveria suceder a outra. O que se
pode dizer € que existiram nucleos tematicos de imagens. Apds esse momento inicial, Ainouz
e Gomes resolveram usar uma narrativa, criada posteriormente, como dispositivo para
domesticar essa experiéncia selvagem. A ideia era de que ao narrativizar esse material,
aumentava-se 0 poder de comunica¢ao com o espectador.

Assim, 0s cineastas optaram pela trajetoria do heroi classico para roteirizar a historia
de José Renato, o personagem ficcional criado para transmitir essa mescla de vivéncias que 0s
dois diretores passaram durante a viagem. Alguns pré-requisitos guiaram essa construcao: o
personagem deveria ter uma vida distante da dos cineastas, ndo deveria ter proximidade com o
mundo artistico e deveria estar vivendo um drama interior profundo. Disso nasceu o gedlogo
de 35 anos que foi abandonado por Galega, sua mulher. Apesar de conhecermos tao
intimamente José Renato, nunca o vemos. O filme foi construido de forma que imaginemos
que Zé Renato é quem empunha a camera e narra 0s seus sentimentos. Todo o relato acontece
em primeira pessoa. Assim, 0 ge6logo nunca é visto, apenas ouvido. E justamente nessa
auséncia de um corpo fisico que se fez possivel criar e potencializar a tensdo entre 0s

elementos do documentario e da ficgéo.
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A voz de José Renato permite que Ainouz e Gomes ressignifiquem o material
documental e poético com pleno controle de criacdo. Nesse momento, fica explicito como o
som do filme pode guiar o entendimento que temos das imagens. A narracao do protagonista é
0 que conduz e cria expectativa no publico. O sofrimento amoroso, por exemplo, € uma boa
ferramenta para explicar o porqué de o ge6logo estar mais sensivel a paisagem seca e solitéria
do sertdo. No esforco de entender a si mesmo em um novo momento de vida, Zé Renato se
abre também para um entendimento maior sobre as coisas que estdo ao seu redor. Podemos
dizer que durante essa viagem, o pesquisador pode ser entendido como o homem do mundo,
de Baudelaire. Afinal, tudo lhe sensibiliza, Ihe traz curiosidade e lhe comove. Esse estado de
espirito pode ser muito bem trabalhado na trajetéria do herdi classico, que pressupde,
basicamente, uma jornada de transformacdo para um personagem. Trata-se de um individuo
que parte de um local e depois volta para ele transformado a partir de elementos que ele
encontra em suas andancgas, exatamente como ocorre com o protagonista do filme em questéo.
Dessa forma, o gedlogo se torna o porta-voz perfeito para que 0s cineastas consigam
expressar as sensacdes que eles mesmos tiveram durante a viagem. Mas é claro que agora um
misto da impressdo dos diretores ndo basta, é preciso que tudo passe pelo filtro do
personagem que foi criado. E interessante comparar o processo de completa liberdade
documental em que as imagens foram feitas e o processo de total controle em que a narrativa
e a narracdo foram criadas. Alguém que acredita em documentario e ficcdo como conceitos
binarios, que se opdem, ndo conseguiria unir essas camadas tao dispares em um Unico filme.

A construcdo de uma estrutura narrativa para domesticar as imagens capturadas no
sertdo introduz o elemento de controle em um processo que, inicialmente, foi conduzido com
muita liberdade e abertura para o imprevisto. A ficcdo atribui significados a esse material,
permitindo que os cineastas expressem o que sentiram ao realizar cada filmagem, usando,
agora, como filtro, a personalidade e o0 momento de vida de José Renato. Causalidades e
intencdes sdo criadas para unir as imagens que antes eram ligadas por conexdes subjetivas e
poéticas. A narrativa doma a primeira visdo do sertdo, mas para que ela realmente tenha
sentido, o material inicial ndo basta. Para que a histéria de José caiba na trajetoria do herdi
classico € necessario somar elementos que ndo foram capturados antes. Afinal, para que o seu
percurso tenha sentido € preciso que mais alguns elementos sejam adicionados a essa histdria.

Segundo os realizadores, entre 10% e 30% das imagens do filme foram feitas apds a
construcdo da narrativa. Um exemplo disso, € a imagem da mulher que danca para o gedlogo
dentro de um quarto de motel. A cena, apesar de produzida, ndo destoa das imagens que foram

realizadas na viagem. O equipamento usado, a luz natural, 0 momento da narrativa em que ela
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é inserida disfarcam muito bem a sua producdo posterior ao material original. Esses aspectos
simulam o carater documental que as imagens originais possuem, e aprofundam o
tensionamento de linguagens. E impossivel ver uma cena daquelas e ndo se perguntar como
ela foi feita. “Serd que os cineastas realmente pagaram uma prostituta?”, ¢ a primeira
indagagdo que vem a mente. E como conseguiram a autorizagdo dela para usar o material em

um filme? S&o perguntas que passam pelo espectador mais atento, e que ficam a pairar em sua

mente, mas sem atrapalhar o resto.

Figura 5- Filme Viajo porque preciso — Nesta cena, que foi feita posteriormente, os cineastas simularam o
encontro do gebélogo com uma prostituta. A encenagdo complementa o roteiro criado para o filme, mas foi
preciso ter cuidado ao realiza-la. Para que ela ndo destoasse das imagens originais, foi necessario simular os
elementos documentais. Assim, percebemos que o carater amador, um certo descuido com luz, estabilidade e
enquadramento, permancem.

5.3.2. Viajo porque preciso — o cotidiano de um viajante no sertio

A falta de um planejamento prévio de filmagens e a auséncia fisica do protagonista
foram elementos essenciais para o registro de um cotidiano do sertdo que acompanhamos no
filme. Quando ndo existe um roteiro anterior do que deve ser filmado, quando ndo ha um foco
em um assunto ou fato especifico, ou ndo existe um ator ou um personagem que precise estar
em cena, tudo que esta no mundo vira um potencial alvo do olhar do cineasta. E o que é que
ocupa a maior parte da vida das pessoas? Sdo as atividades cotidianas, como ja vimos com

Bryson (2011) e Heller (2000). Assim, a decisdo dos diretores de filmar apenas aquilo que
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Ihes emocionasse, de alguma forma, foi também uma opcdo de voltar a se encantar pelo banal.
Afinal, a Unica certeza que se tem em um projeto como esses € que vocé ira se deparar com 0
dia a dia das pessoas comuns que habitam os lugares por onde passara.

Os primeiros 30 minutos de filme possuem um carater observativo, porém distanciado.
E o geologo que viaja pelo sertdo, ainda muito centrado na paisagem e em seu trabalho. E
claramente um ser estrangeiro que olha e se interessa pelo aspecto humano, mas que nédo se
aprofunda nele. Ele estd sempre passando de maneira rapida e superficial. Os planos em sua
maioria sd0 muito abertos. Planos que contextualizam os sertanejos em seu habitat, a sua
interacdo com o ambiente, detalhes de seu modo de vida, como a roupa que seca estendida nas
cercas do terreno. Muitas imagens de estrada, a amplitude e a aridez da paisagem, além do
isolamento humano. Isolamento ndo s6 daqueles que moram longe de tudo em suas casinhas
no meio do nada, mas também do viajante que esta sozinho. Os poucos closes que temos séo
de rochas e de instrumentos de medicdo. Por meio deles, comegamos a conhecer o cotidiano
de José Renato. A narracdo em primeira pessoa nos aproxima da sua rotina profissional, e
também da rotina como viajante. A fala objetiva do geo6logo, que traz informacGes sobre o
clima e os tipos de solo se misturam a impressdes pessoais, como o explicito aborrecimento
com o fato de ter que ficar 30 dias longe de casa. Ou seja, enquanto as imagens trazem o
cotidiano do sertdo, a narragdo traz o cotidiano do protagonista.

O trabalho de mapeamento de Zé Renato exige que ele inicie um didlogo com o0s
moradores das cidades que percorrera. O primeiro plano médio do filme, que ocorre aos 6'05",
mostra o primeiro contato mais proximo com os sertanejos: seu Nino e dona Perpétua. Eles
serdo 0s primeiros a serem desapropriados pela implantacdo do canal de aguas que ligard o
municipio de Xexéu (PE) a Rio das Almas (GO). Ainda ndo sabemos exatamente 0 porqué,
mas o fato de o casal estar junto ha cinquenta anos emociona Zé Renato. E nesse momento
que a narragdo, que descrevia basicamente o seu trabalho, d& um indicio forte de sua guinada
para um contetdo mais subjetivo. Esse conteldo subjetivo comeca a aparecer nas constantes
declaracfes de amor a Galega que ocorrem em meio a monotonia de seu percurso. O gedlogo
ndo encontra quase ninguém no caminho e parece ndo travar contato com 0S poucos que
encontra. O seu cotidiano é tedioso, restringindo-se ao trabalho mesmo em feriados. Vemos 0s
hotéis simples e impessoais em que ele se hospeda. As saudades de Galega parecem tornar

tudo pior.
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Figura 6 - Filme Viajo porque preciso - O casal Seu Nino e Dona Pérpetua faz com que o narrador desvie, pela
primeira vez, o discurso sobre o0 seu cotidiano profissional entediado para o tema relacionamento amoroso. N&o
sabemos ainda o porqué, mas a longa histéria compartilhada pelos dois, emociona Zé Renato.

Aos 17', percebemos uma segunda guinada no depoimento de Zé Renato e entendemos
que a relacdo dele com a companheira ndo esta bem. Afinal, ele admite que as lembrancas que
possui dela sdo doloridas. Nesse momento, acontece também a primeira virada no cotidiano
de sua viagem. O protagonista decide que precisa sair do isolamento e ver gente. Desvia a sua
rota e para na cidade dos romeiros. O encontro com pessoas ndo aproxima apenas o geélogo,
mas também os planos, que se tornam mais fechados. As pessoas, pela primeira vez, ocupam
mais 0 quadro do que a paisagem. Tanto € que, enfim, vemos um close em um ser humano -
uma mulher timida e sorridente que chega na cidade em um pau de arara. E nessa sequéncia
gue nos € revelada uma importante evidéncia do fim do relacionamento: Zé Renato deixa uma
foto dele e de Galega na sala dos milagres, um lugar onde os fiéis costumam fazer os seus
pedidos. Alguns minutos depois, aos 23', ele comenta que a companheira é botanica e assume
0 desejo de encontrar uma espécie de Cyperacea, planta importante para a pesquisa dela. Ele
acredita que se levar a planta para casa, a alegria pode voltar a reinar por 1a. Mas a esperanca
dura pouco, ao final dessa cena, ele elucubra sobre o fato de que casamentos chegam ao fim.
Aos 31, o protagonista, ap0s acordar de um pesadelo com a esposa, admite que foi
abandonado por ela. Logo depois disso, ele expressa a sua vontade de perder-se em um
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labirinto.

Quando se torna explicito o real conflito de Zé Renato, temos a terceira virada do
filme. As imagens da estrada continuam permeando o relato profissional do gedlogo, mas
agora elas dividem bem mais espaco com a figura humana. Nesse momento, ha também
mudanga de postura do protagonista, que resolve curar a fossa por meio do encontro com
prostitutas. As mulheres sdo mostradas, geralmente, em primeiro plano de fotografias
estaticas. Todas elas sdo apresentadas pelo nome, coisa que s havia sido feita com seu Nino e
dona Perpétua. Zé Renato sempre comenta algo que foi marcante durante o seu encontro com
cada uma delas: um aspecto fisico, algum fato que lhe chamou a atencdo. Vemos diferentes
fachadas de motel, diferentes quartos e diferentes mulheres. Descobrimos o prego do pernoite
e 0 que é servido no café da manhd. Mas a vida noturna ndo se restringe aos motéis. Ha
também o forr6 da pequena cidade, entretenimento que retne todos os tipos de moradores,
desde as garotas de programa até as familias com seus bebés. O circo que ocasionalmente
aparece para animar as noites desses lugares. Uma pequena e sutil etnografia do cotidiano
noturno e marginal do sertdo passa diante de nossos olhos.

Durante o dia, Zé Renato comeca a prestar mais atencdo nos sertanejos do que no
sertdo. Sdo encontros ainda rapidos e despretensiosos, mas que somam informacdes preciosas
a esse mosaico do cotidiano sertanejo que estamos construindo por meio da viagem do
protagonista. Seu Juca e o filho Evandro que trabalham fazendo colchdes de junco forrado por
tecido de chita florida. A energia sexual do gedlogo impregna o seu olhar: compara a
confeccdo do colchdo a uma relacdo sexual e se impressiona com a virilidade de Evandro.
Leva consigo a certeza de que o jovem nunca brochou. Ha também a historia de Carlos e
Selma, casal que passou a noite namorando na bilheteria do circo. Ele pensa em casamento,
mas vai embora com o circo jurando amor eterno. Ela, que s6 queria viajar, fica. Zé Renato
também esbarra com um acampamento de beira de estrada, em que os trabalhadores
descansam em suas redes apos o almogo. O protagonista ndo deixa de devanear sobre o que
seria de cada um daqueles homens se eles tivessem sido abandonados por suas mulheres.

Outro encontro que comove 0 gedlogo se da com seu Severino Grilo, sapateiro ha 35
anos. Apés passarem mais de trés horas conversando, o sapateiro comeca a cantar cancfes
romanticas, entre elas Ultimo Desejo, uma das ultimas musicas que o sambista Noel Rosa fez
antes de morrer. A cancéo foi dedicada a Ceci, a grande paixdo da vida do compositor. A cena
emociona o viajante. Por fim, temos a chegada a cidade que margeia o Rio da Almas. As
criangas brincam logo ali na beira da areia sem se preocupar com a chegada de Zé Renato. A

cidade estd sendo abandonada por seus moradores, ja que ela serd um dos pontos inundados
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para a construgdo do canal. E nessa cidade com dias contados que o protagonista faz uma
importante descoberta: 0 monumento do povo do século XIX em homenagem ao povo do
século XX. E em um lugar condenado a morte que ele encontra a coragem para seguir em
frente, para voltar a viver. Assim, a vida no sertdo & entremeada pelas dores de amor e
reflexdes sentimentais do narrador. Uma coisa nunca se desvincula da outra, assim como a
Imagem nunca se desvincula do som, e a camada documental ndo se desvincula da ficgéo.

Na verdade, existe um momento em que a montagem filmica se torna explicita e o
filme se desequilibra para a camada ficcional — as imagens finais. Zé Renato nos revela essa
nova vontade de mergulhar para a vida, assim como os homens em Acapulco que pulam de
pedras muito altas em direcdo ao mar. Ele finaliza em meio a um devaneio: “eu ndo estou em
Acapulco, mas ¢ como se eu estivesse”. Assim ele termina seu relato. Mas as imagens
continuam. Pela primeira vez, elas saem do cotidiano e do sertdo. Pela primeira vez,
explicitam a presenca de outro alguém empunhando a cAmera, que ndo o gedlogo. Esse novo
alguém concretiza o0 sonho do protagonista. As imagens mostram homens pulando de altos
rochedos em Acapulco. Sdo varios planos distintos. E possivel perceber que os planos sido
mais elaborados do que aqueles que o gedlogo vinha fazendo, que sdo mais planejados, e ndo
fruto de uma observacdo rapida. As imagens finais trazem muitas possibilidades visuais, pois
ha uma diversidade de angulos e enquadramentos. A montagem aproveita essas
possibilidades, trazendo diversas repeticdes e possibilidades de saltos. Afinal, ndo existe uma
maneira Unica de se mergulhar na vida. Essa montagem final também traz uma variedade de
possibilidades semanticas. Elas ndo sdo mais o registro de bordo de uma viagem, sdo imagens

que adentram a instancia de um sonho, do que esta porvir.

5.3.3. Volto porque te amo — o relacionamento amoroso

A presenca de Galega é constante no filme. Sabemos que ela é boténica e gosta das
monocotileddneas, mas que sua verdadeira paixdo sdo as samambaias. Sabemos que ela tem
os olhos cor de mel. Sabemos que ela abandonou o gedlogo. Nunca vemos Galega, assim
como nunca vemos Zé Renato. Mas nunca a ouvimos também. Tudo o que sabemos sobre ela
e sobre o fim do casamento nos é apresentado a partir do ponto de vista do viajante. Afinal,
esta ndo é a histéria de um amor, mas sim da soliddo provocada pelo fim dele. A
representacdo construida a partir do nosso personagem principal ndo é a de um amante, mas
sim de um homem abandonado. Mesmo assim, ainda é possivel apreender muito sobre as
relacGes de amor contemporaneas por meio do narrador de Viajo porgue preciso, volto porque

te amo.
122



Trata-se de um casamento entre um gedlogo e uma boténica. Imaginamos um casal
heterossexual de jovens adultos, ja que Zé Renato possui 35 anos (como nos informa o
pressbook do filme). Pelo seu relato, podemos perceber que Galega, cujo nome € Joana, € uma
mulher independente. Ela possui seu emprego, pesquisa plantas e flores e, no momento, seria
importante para os seus estudos encontrar uma espécie de Cyperacea. E a planta que Zé
Renato tenta encontrar na esperanga de salvar o seu relacionamento. A partir de seu
depoimento, podemos imaginar que o relacionamento dos dois tivesse tracos do modelo de
amor confluente. Afinal, pela maneira como ele consegue compartilhar informacdes sobre o
trabalho de Galega, incluindo nisso preferéncias e elementos que sdo importantes para ela,
pode-se pressupor que existia didlogo entre os dois, que ele dava importancia para o que ela
fazia. O proprio Zé Renato admite que aprendia muito com ela. Ele aprendeu a gostar das
flores tanto quanto a das falhas geoldgicas. Quando existe aprendizado mdtuo, existe também
uma equivaléncia entre os entes do casal, 0 que caracteriza 0 modelo descrito por Giddens
(1993). Foi Galega quem abandonou Zé Renato e, apesar de sofrer com essa decisdo e
demorar um tempo para aceita-la, ele, em nenhum momento, menciona utilizar a forca ou o
poder para reverter a situacdo. O maximo que ele faz € deixar uma foto do casal na Sala dos
Milagres. 1sso demonstra que havia respeito entre os dois. O protagonista respeita a escolha
da ex-companheira.

A maneira como Zé Renato vive a fossa, no entanto, estd mais proxima do modelo do
amor romantico. A dificuldade em admitir o fim do relacionamento durante os primeiros 30
minutos de filme, que representam os primeiros dias de viagem, denotam isso. O protagonista
idealiza o seu sentimento por Galega. Comenta que pensa nela o tempo todo. No radio de seu
carro, apenas cangdes romanticas. A pintura na parede do posto de gasolina com a qual se
identifica — um casal durante o pdr-do-sol em uma praia, com a seguinte frase escrita
embaixo: Viajo porque preciso, volto porque te amo. E exatamente a situagdo em que ele se
V€. Viaja porque precisa trabalhar e quer voltar logo pois ama Galega. Ele conta os dias que
faltam para finalizar sua jornada. Quando ele nos da o primeiro indicio de que as coisas entre
ele e a companheira ndo estdo bem, comecamos a entender o motivo de seu tedio, de seu
incbmodo com a soliddo que o sertdo Ihe proporciona. Entendemos melhor o deséanimo com
que realiza o seu trabalho. O seu discurso, que até entédo, se alinhava ao do amante que nao vé
graca no mundo quando ndo esta ao lado do objeto amado, ganha uma carga de amargura. Zé
Renato comeca a reconhecer para si mesmo que o seu relacionamento chegou ao fim. “Todo
casamento ¢ perfeito, até que acaba”, reflete. O pesadelo do protagonista espelha essa

amargura. Em seu sonho, um médico pergunta se as dores de cabeca passaram. Zé Renato
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responde que ndo. O médico abre sua cabega e comeca a retirar pedacgos do corpo de Galega.
N&o h& metafora melhor para ilustrar a necessidade de esquecer a mulher que o abandonou.
Essa sensacdo de incompletude derivada do abandono também se conecta com o ideal de
amor romantico, que sé se satisfaz com a presenca e posse do ser amado. A necessidade de
esquecimento é tida como uma punicgdo. E a Gnica maneira de fugir dessa punicao, é por meio
da aceitacdo de que é preciso seguir em frente.

A gota d'agua para o sofrimento de Zé Renato foi o encontro com uma menina que
tinha os olhos parecidos com os de Galega. Olhos de mel. A reacdo de nosso protagonista foi
fugir para longe. A sua decisdo a partir de agora € tentar escapar do sofrimento. Para isso, ele
opta pelo esbanjamento sexual. Como j& vimos, o ge6logo passa o procurar prostitutas por
cada lugar que passa. E o Unico jeito que encontra para ndo pensar em Galega. Como ja
vimos, o cinema trouxe avancos para o ideal do amor romantico, como a diminuicéo do tabu
sobre a sexualidade. Com isso, a escolha de Zé Renato de ir para cama com varias mulheres
distintas ndo fere 0 modelo de amor em que se encaixa 0 seu sofrimento. No cinema, 0 sexo
como entretenimento ndo é um problema, caso vocé ainda ndo tenha encontrado o amor
verdadeiro ou no caso de precisar esquecé-lo. Ainda mais, quando se trata de um personagem
do sexo masculino. A vontade agora € de que a viagem ndo acabe nunca. Viajo porque
preciso, ndo volto porque te amo — € a concluséo a que ele chega nesse momento do filme.

A maneira com que descreve as mulheres da a sua narracdo, que até entdo variava
entre o profissional e o sentimental, um tom lascivo. Mas, as vezes, ele ainda vacila. Como
aconteceu quando encontrou Claudia Rosa. Achou seu nome estranho e o seu olhar triste.
Desistiu do programa no meio do caminho. A verdade é que o encontro com cada mulher ¢é
apenas uma fuga, uma distracdo do pensamento que insiste a voltar para Galega. O importante
de tudo isso é que Zé Renato consegue comegar a desvincular o sofrimento de uma punicé&o,
sem deixar de refletir sobre o atual momento de sua vida. A cada pessoa que cruza seu
caminho, sejam as garotas de programa ou n&o, ele incorpora novas vivéncias e reflexdes
sobre o fato de estar sozinho e precisar seguir em frente.

Apesar de Galega ser o motivo do sofrimento do narrador, a relagdo mais intima que
ele mantém no filme ndo é com ela, afinal a botanica sequer aparece para a gente. N6s a
conhecemos somente a partir do relato de seu ex-companheiro. E ndo podemos nos fiar no
depoimento de apenas uma das partes para realmente conhecer algo que é construido por duas
pessoas. Sendo assim, a relagdo mais proxima que acontece em cena € com Patricia, uma das
mulheres que Zé Renato conhece pelo caminho. A partir das mudangas de roupas, vemos que

ele passa mais de um dia com ela. E o proprio narrador admite que foi com ela que, pela
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primeira vez, ele passou 24 horas sem pensar na ex-mulher. Mas o que realmente caracteriza a
importancia de Patricia € que ela € uma das poucas pessoas que tém direito de fala no longa
(fora ela e o gedlogo, apenas uma outra voz entra no filme, a do sapateiro Severino Grilo que
aparece aos 56' para cantar a musica Ultimo Desejo, de Noel Rosa). Na verdade, é dado a
Patricia o direito de resposta, ja que se trata de uma entrevista que o narrador faz com ela. E
durante a entrevista, Zé Renato faz questéo de explicitar uma certa relacdo de poder, ao exigir
que ela repita certas respostas para a cdmera. E o Ginico momento do filme em que ele se porta
assim. E ndo é possivel saber até que ponto isso € uma caracteristica dos diretores, que sao as
pessoas que realmente fizeram a entrevista, ou do protagonista, que por meio da dublagem
refez as perguntas. O fato é que os cineastas optaram por manter essa informacédo no filme.

A relacdo de autoridade, porém, ndo enfraquece o depoimento de Patricia. Afinal, a
forca dele estda em sua sinceridade. A dancarina fala sobre o desejo de ter uma vida lazer,
expressao que inventou para denominar o sonho de ter uma vida boa com sua filha e um
futuro companheiro. Patricia ainda acredita no amor e na possibilidade de encontrar alguém
que queira ficar com ela. De alguma forma, essa crenca entra em choque com o que Zé
Renato estd sentindo. A garota acredita verdadeiramente em um ideal que para o gedlogo
desabou. Como ele definiria 0 que é uma vida lazer? Parece que ele ainda ndo sabe ao certo,

mas ele ainda a deseja. Zé Renato, assim como Patricia, também quer ter uma vida lazer.
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Figura 7 - Filme Viajo porque preciso - A prostituta Patricia € uma mulher que os cineastas entrevistam durante a
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viagem. O seu depoimento entra no roteiro e a sua histdria se atrela a de Zé Renato. Ela € a Unica personagem
feminina que tem voz em todo o filme.

Existem outros casais durante o filme. O relato do viajante ndo se aprofunda na
vivéncia de nenhum deles e, na maioria dos casos, 0 encontro com esses casais serve para que
reflexdes do narrador sobre o amor perdido e o abandono venham a tona. Mesmo assim, essas
breves apari¢cbes conseguem nos deixar pistas sobre representacGes de relacfes amorosas.
Vale lembrar que as imagens dos outros casais datam da década de 90, enquanto que o
depoimento do gedlogo foi construido no final da primeira década dos anos 2000. Os
diretores afirmam que usaram muito das entrevistas reais com as pessoas filmadas para criar o
relato de Zé Renato.

O primeiro encontro, como ja foi dito, € com Seu Nino e Dona Perpétua, que estdo
juntos a mais de 50 anos. Nunca moraram em outra casa, nunca brigaram e nunca dormiram
uma noite separados. Os dois aparecem juntos em um plano médio no que parece ser o
oratério da casa. A moradia parece simples, mas cuidadosamente arrumada. Seu Nino e Dona
Perpétua ja estdo bem velhos. Por um instante, Seu Nino deixa o quadro para mexer no radio.
Zé Renato pede que ele volte, pois ndo quer filma-los separados. Nesse momento, ainda ndo
sabemos que o relacionamento do protagonista terminou, pois ele ainda tenta fingir para si e
para 0 espectador que estd muito bem. Mas a comocdo com o casamento duradouro dos
sertanejos nos remete a esse desejo de amor romantico que Zé Renato carrega como forma de
escape para a sua desilusdo. Além disso, a histéria dos dois sertanejos também nos remete a
um passado ndo muito distante em que a sociedade defendia com mais énfase a duracdo eterna
de um casamento. Caso a histéria de Seu Nino e Dona Perpétua realmente seja verdadeira, ela
foi gravada em 1999. Nessa época, eu tinha 15 anos e lembro que, pelo menos as
representacdes mais populares de amor na TV e no cinema, transmitiam muito essa ideia de
um amor eterno. As pessoas ao meu redor, familia e amigos, de certa forma, também
defendiam esse ideal: éramos adolescentes criados para sonhar com um encontro que durasse
toda a vida. Na verdade, essa era quase uma obrigagdo. Hoje, 17 anos depois, percebo que a
sociedade trata esse ideal de amor eterno de maneira mais amena.

O segundo casal é formado por Carlos e Selma. Eles passaram a noite namorando na
bilheteria do circo. Os dois sdo muito jovens e a camera esta sempre muito proxima deles.
Percebe-se que ndo é um relacionamento tdo antigo sim. Zé Renato conta que eles ja tiveram
duas brigas de terminar tudo. Selma diz que gosta dos tapas, mas das brigas ndo. Carlos diz

que “mulher tem que ser na peia” e a namorada concorda. Essa talvez seja a parte mais
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delicada do filme. Na época em que as imagens foram filmadas, em 1999, e mesmo na época
em que o roteiro foi criado, dez anos depois, a discussdo em torno da violéncia contra a
mulher ndo era tdo forte quanto hoje. O movimento e a militancia feministas tém trabalhado
muito para desnaturalizar a violéncia doméstica, principalmente aquela que acontece entre
familiares e conjuges. A representacdo de uma mulher que se submete a violéncia (e até gosta)
é entendida como algo problemético no atual contexto histérico e social, pois contribui para a
naturalizacdo dessa situacdo. O entendimento de que o longa é de outro momento permite que
compreendamos a existéncia desse discurso, mas ndo diminui o incbmodo provocado por ele.
Percebe-se também que os cineastas tentaram complexificar os personagens e nao
restringir a imagem de Selma a de uma mulher simplesmente submissa. Na frase seguinte, o
geodlogo explica que Carlos quer casar, enquanto ela ndo vé necessidade disso, pois quer
viajar. Mas no fim, quem vai embora com o circo é ele, enquanto Selma fica em sua cidade. E
dificil enquadrar a relacdo dos dois em um dos modelos de amor. Primeiro, porque as
caracteristicas do relacionamento que o narrador mais destaca sdo o0 sexo e a dualidade
existente entre os dois. Amor romantico nao € visto que a garota ndo tem nem a intencédo de
casar. Amor confluente também n#o, ja que existe um traco forte de violéncia e submissdo. E
como se ele tivesse querendo deixar claro a volatilidade daquela relagdo. Volatilidade Ihe pode
ser um alento, ja que poucos minutos antes, Zé Renato sofria com a vontade de também
querer uma vida lazer. A possibilidade de uma relacdo que va fracassar, assim como a sua
fracassou, pode Ihe dar algum conforto. Afinal, Viajo porque preciso, volto porgue te amo,
constrdi representacbes do amor a partir dos olhos de um homem abandonado. Um homem
que precisa se convencer que grandes amores terminam, mas que existe possibilidade de um

Novo recomeco.

5.4. Amor?

Sinopse

Amor? (2010), de Jodo Jardim
100min

Amor?, de Jodo Jardim, é um documentario que reine depoimentos de historias que
misturam amor e casos de violéncia fisica e psicoldgica. Com a justificativa de preservar o
anonimato das pessoas que estdo fornecendo relatos tdo intimos, o diretor optou por atores
para interpretar as historias reais. Ao final de uma pesquisa de um ano, que contou com mais

de 60 entrevistas, temos a chance de conhecer as oito histdrias veridicas que compdem a obra
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final. A maior parte dos atores que participou do longa sdo conhecidos do grande publico
(integram o que Edgar Morin chamaria de star system da TV brasileira).

O filme foi co-produzido pelo canal de TV paga GNT, o que faz com que ele tenha um
perfil um pouco diferente das outras obras analisadas por essa pesquisa. Ele teve um percurso
reduzido em festivais, entrou em circuito de salas comerciais e passou na programacao da
GNT.

Principais festivais e prémios

O filme recebeu o prémio de melhor filme pelo juri popular do Festival de Brasilia do Cinema
Brasileiro (2010).

Analise de conteldo:

O filme Amor?, apesar de contar a historia de casais que viveram relacionamentos
amorosos violentos, é realizado a partir de curtos relatos individuais centrados nessa
experiéncia de violéncia. Assim, é dificil ter uma dimens&o mais profunda do segundo ente do
casal. Por isso, sera necessario readequar as categorias para conhecer apenas um dos
individuos e a maneira como a linguagem cinematografica foi utilizada para representar essas
historias. Afinal, existem poucas informacBes pessoais. A vontade de focar na vivéncia e,
talvez, a necessidade de anonimato, fizeram com que a construcdo dos personagens trouxesse
poucas caracteristicas pessoais deles e de seus parceiros. Faremos duas tabelas, uma com as
personagens femininas e outra com 0s personagens masculinos (essa divisdo foi realizada
apenas para facilitar a visualizacdo). Nelas, colocaremos as categorias que sdo possiveis de

serem percebidas a partir dos relatos individuais.

Tabela 19: Tabela de andlise do filme Amor?, que define as personagens femininas.
AMOR? — PERSONAGENS FEMININAS

PERSONAGENS LAURA CAROL JULIA CLAUDIA ALICE
Atrizes (facilitar a Lilia Cabral Leticia Colin Silvia Louren¢co Mariana Lima Julia
identificacdo) e Fabiula Lemmertz
Nascimento (As
duas atrizes
vivem a
companheira de
Julia)
Orientacdo sexual Heterossexual ~ Heterossexual =~ Homossexual Heterossexual Heterossex
ual
Cor Branca Branca Branca Branca Branca
Idade N&o € possivel N&o é possivel N&o é possivel Nao é possivel Néo é
definir, mas é definir, mas é definir, mas € na definir, mas é na possivel
perto dos 50. perto dos 17. casa dos 20. casa dos 30. definir,
mas € na
casa  dos

128



40.

Classe social

Classe média Classe média Classe média Classe média Classe
alta alta alta alta média alta

Quais elementos da
linguagem
cinematografica
sdo usados para
representar essa
relacéo (tipos de
planos e
enquadramentos,
trilha sonora, cor e
luz)?

O filme é montado a partir de entrevistas individuais. Os enquadramentos médios
predominam durante as entrevistas. Mas a camera se aproxima em varios momentos e
vemos closes e planos detalhes. Os planos abertos aparecem apenas nas imagens de
cobertura (algumas imagens de mar, de praia). Nas imagens de cobertura, também
vemos muitos closes e plano detalhes nos corpos dos atores durante cenas de sexo e de
banho. A luz é sempre muito bem trabalhada, predominando a luz de estidio. A cor do
filme também é muito bem finalizada. Demarca diferentes status de imagem, como as
de arquivo, ou aquelas que simulam cenas gravadas em cameras caseiras. O som é
muito focado no depoimento. O BG é muito discreto, traz poucos sons além da voz
para construir uma ambiéncia. O som de &gua é muito presente no filme. H4 o uso
frequente de trilha sonora néo diegética.

Tabela 20: Tabela de analise do filme Amor?, que define os personagens masculinos.

AMOR? — PERSONAGENS MASCULINOS

PERSONAGENS FERNANDO PAULO LINEU

Atores (facilitar a Eduardo Moscovis Claudio Jaborandy Angelo Antbnio
identificac&o)

Orientacdo sexual Heterossexual Heterossexual Heterossexual
Cor Branco Pardo Branco

Idade Cerca de 40 anos Cerca de 40 anos Cerca de 40 anos
Classe social Classe média alta Classe média alta Classe média alta

Quais elementos da

O filme é montado a partir de entrevistas individuais. Os enquadramentos

linguagem cinematografica médios predominam durante as entrevistas, mas a camera se aproxima em
sdo usados para representar  varios momentos e vemos closes e planos detalhes. Os planos abertos aparecem

essa relacdo (tipos de

apenas nas imagens de cobertura (algumas imagens de mar, de praia). Nas

planos e enquadramentos, imagens de cobertura, também vemos muitos closes e plano detalhes nos
trilha sonora, cor e luz)? corpos dos atores durante cenas de sexo e de banho. A luz é sempre muito bem

trabalhada, predominando a luz de estidio. A cor do filme também é muito bem
finalizada. Demarca diferentes status de imagem, como as de arquivo, ou
aquelas que simulam cenas gravadas em cameras caseiras. O som é muito
focado no depoimento. O BG é muito discreto, traz poucos sons além da voz
para construir uma ambiéncia. O som de 4gua é muito presente no filme. Ha o
uso frequente de trilha sonora ndo diegética.

5.4.1. O sentimento encenado

Como fazer com que pessoas exponham historias reais de violéncia vividas em

relacionamentos amorosos em um filme? Talvez essa tenha sido a questdo que fez o cineasta

Jodo Jardim optar pela linguagem hibrida ao realizar o longa Amor? (2010). A estética do

filme é facilmente relacionada a um documentario mais tradicional, pois a sua base de

montagem sao as entrevistas. Existe, no entanto, uma peculiaridade, que nos é revelada ja nos

primeiros segundos por meio de uma cartela preta em que se l&: “Este filme ¢ baseado em

depoimentos de pessoas que viveram histdrias de amor e violéncia com seus parceiros (as).

Sdo relatos muito intimos que por envolverem uma segunda pessoa sao interpretados por

atrizes ¢ atores”. Assim, o dispositivo filmico é posto desde o inicio: vocé esta assistindo

histdrias reais, que sdo interpretadas por atores.

O dispositivo traz um motivo novo para 0 uso do tensionamento entre elementos
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documentais e ficcionais: resguardar a intimidade e a identidade daqueles que expuseram suas
vidas. E, basicamente, o oposto do que vimos nos outros trés filmes aqui analisados. Nas
obras ja citadas os cineastas buscavam a linguagem hibrida para aprofundar a entrada do
espectador no universo intimo dos personagens. A subjetividade deles e dos diretores sdo
ampliadas e passam a se confundir. O tensionamento dos diferentes elementos permite que
nos aproximemos de seus cotidianos, de suas relagbes amorosas, de seus sentimentos e suas
crencas mais intimas sobre o amor. No longa de Jodo Jardim, vemos a linguagem hibrida ser
usada para diminuir essa relacdo de intimidade entre personagem e espectador. E preciso que
nos distanciemos da pessoa real para que possamos ter conhecimento do lado violento das
relacbes amorosas. Ndo podemos saber quem viveu, apenas o que foi vivido. Afinal, ndo é
facil admitir publicamente a vivéncia de uma situacdo de violéncia com um parceiro. Essa é
uma faceta das relagcbes amorosas que nao traz orgulho e nem felicidade a ninguém.

O uso de atores conhecidos ajuda a aumentar o distanciamento entre o relato real e a
pessoa que aparece em tela. Ao ver Eduardo Moscovis, um famoso ator global com forte
presenca em novelas, o publico ja recebe um primeiro indicador de que se trata de uma
encenacdo. Por melhor que seja a sua atuacao, de alguma maneira, a tendéncia é desassociar a
historia real da pessoa que a conta. E justamente com essa sensagdo que Coutinho brinca em
Jogo de Cena (2007), ao misturar depoimentos reais e encenados, atrizes famosas, atrizes
desconhecidas e ndo-atrizes. Em algum momento, vocé ja ndo sabe se as pessoas encenam ou
contam suas préprias experiéncias. No caso de Amor?, essa ddvida ndo existe. A
dramaticidade existente no contetdo das falas também nos remete ao ficcional. Os exageros
no amor e na violéncia sdo muito comuns em ficgdes, mas ndo sdo temas recorrentes em
documentérios. Por mais que os depoimentos tragam o cotidiano de uma relagéo, problemas
gue ocorrem no dia a dia de algumas pessoas, 0 excesso de violéncia faz com que eles se
desloquem daquilo que consideramos banal ou rotineiro. Essa ndo € a expectativa que criamos
para uma relagdo amorosa. Talvez a quebra dessa expectativa inicial, o clima de “estado de
excecao” que essas historias nos trazem, faz com que nos afastemos da ideia de algo real. Por
isso, foi importante manter o formato de entrevistas. A linguagem mais tradicional ajuda a
manter a ideia de que os fatos, apesar de muito intensos, sdo reais. No depoimento
interpretado pelo ator Eduardo Moscovis, 0 cineasta insere um letreiro em cima do préprio
plano, para avisar e reforcar que a acdo de atender a ligacdo da namorada durante a entrevista
e continuar com o celular ao ouvido até o final dela, foi realizada pelo depoente real.

Além das entrevistas, o filme é composto por cenas de cobertura que variam de

imagens poéticas a situacdes do cotidiano. Nao existe um padrdo, algumas dessas cenas séo
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imagens de arquivo, outras sdo interpretadas pelos préoprios atores, algumas estdo diretamente
conectadas com o depoimento que lhes antecede/sucede e outras ndo. Penso que essa falta de
unidade, nos traz a sensa¢do de que as cenas foram montadas com uma certa aleatoriedade, de
que ndo foram conscientemente planejadas. Existe uma constante, a presenca do elemento
agua: o mar, a piscina, a agua do banho. Sabemos que, simbolicamente, a agua possui muitas
ligacGes com a emocdo. Desde a conexdo com a lagrima, com a fluidez do liquido e dos
sentimentos, com o ato de se afogar. Mas prefiro tentar relacbes mais objetivas. Percebemos
que, além de cumprir uma funcéo estética ritmica de respiro, esses momentos marcam a
entrada de elementos ficcionais no filme. Ele abre-se para a simbologia poética da agua,
mesmo que nem sempre as metaforas sejam tdo consistentes. Essas cenas de cobertura
também permitem a entrada de um cotidiano ficcional, que ajuda a quebrar tanto a estrutura
rigida do documentario quanto o teor pesado dos depoimentos sobre os casos de violéncia.
Algumas cenas, por exemplo, contextualizam o filme na Zona Sul do Rio de Janeiro, trazendo
0 ambiente da praia. Uma delas é claramente uma imagem de arquivo, e mostra um casal, que
parece estar na década de 60 ou 70, namorando. Essa imagem se contrapde ao tipo de situacdo
amorosa abordada no longa-metragem, as crises que acabam em agressdo. Nos sugere que
mesmo as relagbes que terminaram em violéncia, possam ter passado por situacdes de
intimidade mais leves e amorosas. Mas o fato de ndo aparecer nenhuma outra imagem de
arquivo que remeta a essa época, faz com que esse registro nos pareca solto dentro do filme.
Afinal, ele ndo dialoga de forma intensa com mais nenhum outro elemento da montagem.

Outras cenas de cobertura, trazem situacGes do cotidiano, como as repetidas
representaces dos personagens tomando banho e fazendo sexo. E claro que mostrar os
intérpretes em acdes cotidianas é interessante para situa-los como pessoas comuns, afinal séo
essas historias que o longa quer contar. As cenas de banho, além disso, induzem a um
sentimento de soliddo, de reflexdo; enquanto que as cenas de sexo trazem o aspecto da
intensidade carnal que costuma estar envolvido nesses relacionamentos violentos. Ndo ha um
porgue explicito, no entanto, para a repeticdo dessas a¢des por diferentes personagens. Vemos
0 banho de Eduardo Moscovis, depois 0 de Mariana Lima. H& uma relagdo sexual de um
casal heterossexual e uma de um casal homossexual. As cenas sao muito parecidas entre si e
ndo fazem uma conexdo interessante com os relatos, apenas ilustram sensacdes que ja foram
apreendidas do proprio depoimento. Sera que nédo seria interessante trazer situacGes diferentes
em vez de repetir a mesma acdo com personagens diferentes?

As cenas de banho e de sexo também sdo responsaveis por fazer emergir um clima de

sensualidade no filme. Mas, por ndo terem uma funcdo essencial na narrativa, cumprindo
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prioritariamente uma funcéo estética, percebe-se que a nudez foi utilizada de forma apelativa,
h& um traco de objetificacdo dos corpos. Um bom exemplo disso, é a cena de sexo que ocorre
entre duas mulheres. No relato, uma das personagens admitiu que tinha engordado 40 kg, mas
ndo € isso que vemos em cena. Vemos dois corpos femininos magros. Temos a impressao de
que ocorre a nudez pela nudez, que grande parte da intengdo da cena é satisfazer a vontade do
publico de ver corpos belos. E, nesse caso em especial, alimentar o fetiche por assistir duas
mulheres se relacionando.

Situacdo semelhante ocorre com os momentos em que diferentes atrizes aparecem
boiando em piscinas. Talvez exista uma vontade de que essas imagens cumpram uma funcéo
poética, mas a desconexado delas com a narrativa (ndo estamos falando aqui de uma conexao
objetiva apenas) e a repeticao de situacGes semelhantes com diferentes atrizes, sem que exista
um motivo explicito para que isso aconte¢a, mais uma vez lhe retiram a forca, cumprindo uma
funcdo simplesmente decorativa. Prova disso, € que se trocarmos a maior parte dessas
imagens de lugar na montagem, ndo fara muita diferenca para o filme. Em um filme, aquilo
gue ndo é imprescindivel para a narrativa, torna-se facilmente descartavel. O potencial
simbolico e poético acaba sendo explorado de forma rasa. A cena do mergulho (ou da
respiracdo interrompida) de Leticia Colin, aos 54'10", poderia ter ganhado forca se o recurso

de mostrar uma mulher na piscina ja ndo tivesse sido usado com Julia Lemmertz, aos 3'30".

Figura 8 - Filme Amor? - A agua, um elemento muito presente no filme, é um aspecto importante na sua
construcdo ficcional. O seu carater metafdrico traz simbologias para o tema do amor. As metaforas, porém,
perdem sua for¢a ao serem elaboradas de forma pouco conectada com a narrativa.
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Dentre essas cenas de respiro, uma que se faz essencial é a abertura da histdria de
Julia, em que aparece uma imagem de arquivo (ou a simulacdo de uma) da atriz que inicia 0
depoimento jogando futebol. E um dos poucos momentos do filme que nos passa a sensacio
de intimidade. Pela maneira como a atriz olha, nos da a entender que a gravacéo foi realizada
por Julia, aquela parceira sobre a qual a personagem ird nos falar. Um olhar apaixonado e
terno brinca com a pessoa que possui a camera e complementa a historia que vai ser
apresentada. De alguma forma, mesmo que encenada, ela cumpre um aspecto mais
documental para representar a relacdo. Aqui, encontra-se um uso muito interessante da

linguagem hibrida.

Figura 9 - Filme Amor? - A simulacdo de imagem documental e intima da parceira de Jalia € um exemplo de
imagem de cobertura que agrega muito a narrativa do filme. Ela faz com que o espectador se aproxime da
histéria.

Em sua maioria, esse conjunto de cenas reforca os elementos ficcionais da obra. N&o
sO porque elas quebram a linguagem mais dura das entrevistas, mas também pela estética
escolhida. A imagem plasticamente construida, com iluminacdo e enquadramentos bem
planejados, reforca a ideia de que elas foram criadas pelo cineasta. A proximidade da caAmera
nas cenas de sexo revela o mise en scene e a dramaturgia do momento. Afinal, dificilmente
seria possivel filmar essa situacdo, com as opg¢des de enquadramento e luz utilizadas, se
estivessemos lidando com néo atores. Muitas das opcdes estéticas escolhidas nos lembram
algumas novelas da Rede Globo, principalmente aquelas escritas pelo autor Manoel Carlos,
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um conhecido roteirista da emissora. A semelhanca ndo se da apenas pelo uso de atores do
star system global, mas também porque o ambiente que se busca representar no filme é o
mesmo que aparece nas novelas desse autor: a parcela da populacdo carioca que mora e
frequenta a Zona Sul. A maneira como se representa esse estilo de vida € parecida nesses dois
produtos audiovisuais: 0s personagens sao brancos, de classe média alta, frequentam a praia,
sdo bem vestidos e intelectualizados (por mais que em determinados momentos de seus
depoimentos, nos contem situacdes em que estavam completamente descontrolados). Os
dramas intimos dessa parcela da populacdo sdo o foco da trama. A trilha sonora, composta por
cangdes da bossa nova com arranjos instrumentais, também contribui para a semelhanga com
0s produtos da teledramaturgia de Manoel Carlos. Até mesmo as entrevistas documentais, nos
recordam 0s depoimentos reais que eram transmitidos em todos os capitulos da novela
Paginas da Vida, exibida em 2006. O autor fechava cada capitulo do folhetim com uma
pessoal real falando sobre casos de amor e intimidade importantes na sua vida. Vale a pena
relembrar que Amor? foi um filme produzido com o apoio do GNT, um canal por assinatura
da TV brasileira pertencente a Globosat Programadora que, por sua vez, pertence ao Grupo
Globo. Esse pode ser um motivo para justificar a semelhanca estética entre os produtos
audiovisuais.

Muitas criticas escritas sobre essa obra a comparam a Jogo de Cena (2007), de
Eduardo Coutinho, pois os dois filmes utilizam o recurso de encenar depoimentos reais.
Como ja disse por aqui, os dois filmes o fazem de maneira diferente. Vale a pena destacar que
apesar de Amor? tensionar elementos da ficcdo e do documentario, ndo vejo nele uma
reflexdo profunda sobre a linguagem cinematografica, assim como ha no longa de Coutinho e
nos outros trés filmes aqui analisados. O hibridismo utilizado por Jodo Jardim me parece mais
uma solugdo pontual para o fato de os reais depoentes ndo poderem/quererem se expor para
revelar essas situacfes de violéncia. A simulagdo daquilo que é documental nos é revelada
desde o principio e ndo causa duvida alguma ao espectador. Como ja conversamos, essa
simulacdo tem a funcéo de afastar o espectador e amenizar a relagdo de intimidade dele com a
pessoa que verdadeiramente viveu a situacdo, o que, ao meu ver, reduz a forga da linguagem
hibrida que ha no dispositivo. Os elementos ficcionais, talvez por ndo possuirem uma conexao
profunda com a narrativa, também ndo levantam ddvidas, na maior parte das vezes, sobre a
sua ficcionalidade. A subjetividade do autor também néo se amplia, ndo transborda para os
personagens. Tudo isso, reforca um olhar menos reflexivo em relacdo a linguagem

cinematogréfica, se formos comparar aos outros filmes aqui analisados.
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5.4.2. Quem pode falar de amor?

Como j& pudemos notar, o longa de Jardim é focado em um Unico tipo social: pessoas
brancas e de classe média alta do Rio de Janeiro. Em uma matéria realizada pelo jornal

Correio Braziliense, o diretor justifica algumas escolhas:

Com idades entre 17 e 50 anos, os entrevistados mais destacados na pesquisa vieram
“da classe média e fugiam de estereotipos”. Outra opgao foi ndo captar o drama em
excesso. O filme preza pela inteligéncia do que é dito. Acho que as melhores
historias contadas foram as dos mais velhos, até pela vivéncia mais elaborada da
vida. H4 até humor, pela maneira como alguns falam. N&o é a historia da Lei Maria
da Penha, que ndo comportaria humor. O filme ndo € sobre violéncia doméstica.
Nele, prevalece o componente psicolégico. O préprio aniquilamento da
personalidade da outra pessoa é uma violéncia muito forte, adianta o cineasta
(CORREIO BRAZILIENSE, 28/11/2010).

Ha muito a ser questionado a partir dessa declaraco. E claro que o cineasta tem todo o
direito de escolher o grupo social sobre o qual debrucara a sua investigacdo, mas € necessario
que ele tenha boas justificativas para isso. Afinal, a atual discussao sobre representatividade
social incita que produtores de contetdo, de modo geral, mantenham uma postura mais
vigilante em relacdo as representacdes que estdo construindo. Considerando isso, a
justificativa oferecida por Jardim me traz estranhamentos. Sabemos que o filme é constituido
por oito depoimentos que foram selecionados de um grupo de aproximadamente 60 relatos.
Ndo sabemos, no entanto, qual era a diversidade existente nessa pesquisa inicial, mas
podemos levantar algumas questfes. Por que fugir dos estereétipos significa se restringir a
classe média (na verdade, podemos dizer que as representacdes construidas no filme estdo
mais préximas de uma classe média alta)? Primeiro, qual seria o estere6tipo de pessoa que
vive uma relacdo amorosa violenta? N&o posso responder o que o diretor entende por
esteredtipo, mas podemos investigar qual parcela da populacdo sofre mais com
relacionamentos violentos. Segundo o estudo Mapa da Violéncia 2015: Homicidio de
mulheres no Brasil, realizado por Julio Jacobo Waiselfisz, que faz uma analise dos dados
sobre violéncia contra a mulher no pais entre 2003 e 2013, as mulheres que mais sofrem
violéncia sdo as negras com idade entre 18 e 30 anos.

Por que ndo dar espaco para que, justamente a parcela mais prejudicada da populacéo,
relate a sua experiéncia? Ainda mais quando lembramos que essa € justamente uma das
parcelas da populagdo que sdo mais invisibilizadas pelas produgdes audiovisuais. J& vimos, no
capitulo 3 dessa dissertagdo, que as mulheres negras ndo possuem representantes na industria
comercial do cinema, isto €, ndo existem mulheres negras dirigindo e roteirizando os filmes
que sdo mais vistos pelos publicos. A pesquisa Cor e género no cinema comercial brasileiro:

uma andlise dos filmes de maior bilheteria (2016) - realizada por Marcia Rangel
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Candido,Verodnica Toste Daflon e Jodo Feres Junior — mostra que a falta de mulheres negras
produzindo se reflete em sua auséncia também como personagens dos filmes. Segundo o
estudo, que analisou 91 filmes brasileiros de maior bilheteria, produzidos entre 2002 e 2013,
ja restringindo essa amostra a obras em que necessariamente havia a figuracdo de atores e
atrizes negros; apenas 7% dos personagens representam mulheres pretas e pardas. Se
considerarmos o numero de producGes em que sequer had atores negros, veremos esse

percentual se tornar ainda menor.

Quando a producéo da cultura mainstream € monopdlio de um grupo, ela tende a
espelhar as caracteristicas e visdo de mundo das pessoas desse grupo, tal como
propde o conceito de “branquidade normativa” (ROSEMBERG,1985) ¢ a tendéncia
a se considerar os homens a norma ou padrdo de humanidade (BEAVOUIR, 1980
apud CANDIDO, DAFLON e JUNIOR, 2016, p.122).

A partir de que dado ou vivéncia, o cineasta pode concluir que as mulheres negras de
18 a 30 anos ndo seriam capazes de contar as suas historias sem se excederem no drama? Ou
que elas ndo conseguiriam emitir um depoimento inteligente? Se formos parar para olhar os
proprios relatos que construiram o filme, podemos lembrar de, pelo menos, trés que sdo muito
pouco racionais e que poderiam ser considerados dramaticos em excesso: as historias de
Paulo, de Jilia e de Lineu. Por que, apesar disso, eles foram selecionados para o filme? E
possivel perceber que em Amor?, Jodo Jardim se limitou a reproduzir sua prépria percep¢ao
pré-concebida (e, por assim dizer, também preconceituosa) do tema, ao invés de se abrir para
as potencialidades reais que o objeto de investigacdo possui. A pesquisa também ressalta em
sua conclusdo que os filmes analisados trazem um “isolamento dos brancos de classe
média e alta em relagcdo aos nao brancos”. E é exatamente isso 0 que acontece em
Amor?. Ao manter a exclusdo da parcela de pessoas mais atingidas por sua tematica, o diretor
em vez de fugir da construcdo de estere6tipos, acabou contribuindo para isso. Uma maneira
interessante de fugir de um estere6tipo é mostrar uma representacdo complexa das mulheres
negras, mostrando, inclusive, que elas sofrem diversas nuances de violéncia, assim como
mulheres brancas de classes mais altas.

Jardim coloca a idade dos depoentes como um fator importante para medir o nivel de
reflexividade sobre a historia vivida. A partir dos relatos vistos no corte final de sua obra, ndo
é possivel chegar a essa mesma conclusdo. Muitos dos personagens nao apresentam um grau
de reflexividade elevado em relacdo a sua experiéncia, independentemente da idade. Na
verdade, os relatos sdo bem semelhantes. Quase todos eles envolvem uma conexdo carnal
intensa, uma paixdo avassaladora e uma possessividade muito grande, sentimentos dificeis de

serem explicados, pois envolvem uma carga emocional elevada. Alguns personagens possuem
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suposi¢des sobre possiveis causas que lhe propiciaram a entrada nesse tipo de relacionamento:
a infancia vivida em lares violentos, a morte precoce de uma filha, o uso de drogas, a
depressao, a inexperiéncia em relacionamentos. Mas nunca é possivel definir as reais causas.
Cada um encarna um comportamento diferente para lidar com isso: alguns optam pelo
cinismo, outros sentem culpa, outros se vitimizam. Alguns voltaram a ter relacionamento
violentos e outros néo.

Em nenhum depoimento fica claro que idade e classe social foram determinantes para
a consciéncia que o personagem tinha sobre a sua experiéncia de violéncia, como explicitou o
diretor em sua entrevista. Alias, prova de que esse argumento ndo tem validade sdo os
inimeros documentérios brasileiros que trazem histérias interessantissimas de pessoas de
classe mais baixa, como os ja citados Edificio Master e Pedes, de Eduardo Coutinho. Nesses
dois exemplos, os entrevistados possuem plena capacidade de avaliarem e refletirem sobre
suas vidas pessoais e sobre contextos sociais e politicos mais amplos. Podemos também citar
um caso inverso, o documentario Um lugar ao Sol, de Gabriel Mascaro, que entrevista 0s
donos de coberturas carissimas situadas na praia de Boa Viagem, em Recife. O curta de
Mascaro traz uma faceta um tanto patética de pessoas de classe média alta que ndo possuem
consciéncia de seus privilégios de classe. Assim, o argumento do diretor para “fugir do
estereotipo” ndo se legitima em nenhum momento. Em outra entrevista, realizada pelo site
Uol, Jardim alega que outro motivo para ter localizado os personagens na classe média alta é
mostrar que existem casos de violéncia também nessa classe, pois, segundo ele, as pessoas
acham que ndo ha. Esta também é uma generalizacdo equivocada, pois esse tipo de violéncia
ja estampa péaginas de jornais hd muito tempo, aléem de tambem ja ter sido representada em
filmes e novelas. N&o se pode afirmar que esse é um fato desconhecido pelos espectadores de

forma geral.
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Figura 10 - Filme Amor? - Criar representacbes amenas de mulheres que viveram relacionamentos violentos
pode ser perigoso para a discussdo do tema na sociedade. Banaliza-se uma situacdo de violéncia que deve ser
combatida.

A tentativa de desvincular a violéncia doméstica do componente psicoldgico, os casos
da Lei Maria da Penha dos “casos que podem ser contados com humor” reforgam uma viséo
preconceituosa. A partir dessa afirmativa, podemos entender que o diretor esta dizendo que as
mulheres de classe mais baixa sofrem violéncia doméstica, enquanto as mulheres de classe
mais altas vivem relacfes de amor turbulenta. As ultimas sdo capazes de refletir e superar
isso, a ponto de comentar de forma bem-humorada o que viveram. As outras ndo. Isso, além
de um preconceito de classe, denota um grave problema de género. Ao retirar 0s casos das
mulheres de classes mais altas do &mbito da violéncia doméstica, o diretor também retira o
homem de classe mais alta do papel de agressor, de criminoso. Existe uma grande militancia
do movimento feminista para que toda e qualquer agressdo a uma mulher seja entendida como

violéncia de género.

5.4.3. Amor violento e a questdo de género

O filme mostra que ndo existe exatamente um vildo. Existe um processo que leva as
pessoas a violéncia. Alguém pode propor um jogo, e um outro pode querer embarcar.
Certas relacdes tiram da gente 0 que a gente tem de pior. As vezes é a combinagéo
de duas pessoas que, de repente, ndo aconteceria com outros parceiros. Ha também
casos que as pessoas se viciam num tipo de relagdo que envolve opressdo. E tudo
isso vale tanto para mulheres quanto para homens, disse o diretor ao jornal O Globo
(Disponivel em gnt.globo.com, Acessado em 28/02/2011).
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A tentativa do filme de naturalizar a violéncia ocorrida durante um relacionamento
amoroso é algo que vai de encontro as politicas de governo de enfrentamento a violéncia
contra a mulher, que, na maior parte dos casos, confunde-se com a violéncia doméstica, pois €
praticada, principalmente, por companheiros, ex-companheiros e familiares, segundo o Mapa
da Violéncia 2015. A Lei do Feminicidio, também de 2015, institui o feminicidio como
circunstancia qualificadora do crime de homicidio, prevendo o aumento de pena em certos
casos. Assim, existe o entendimento tacito nacional e internacionalmente (afinal, varios
Orgdos internacionais também possuem posicdo semelhante) de que a violéncia contra a
mulher € um processo miségino que deve ser entendido como crime, e ndo como uma
especificidade de uma relagdo amorosa particular. Ndo podemos entender nenhum caso como
um “vicio” ou como algo que “vale tanto para mulheres quanto para homens”. A violéncia de
género existe, estd especificada em lei, e ndo pode ser invertida. Essa cultura de que o uso da
violéncia durante a interagdo de um casal ¢ normal e de que em “briga de marido e mulher,
ninguém mete a colher” esta sendo combatida e a orientagdo atual ¢ de que essa pratica deve
ser denunciada.

A preferéncia do cineasta pelo uso do humor é outro costume que esta sendo posto em
debate, afinal, retirar a gravidade da violéncia é mais um sintoma de sua naturalizacdo. Ha
uma intensa discussao social sobre o uso de humor durante a representacéo de situacdes de
violéncia. Piadas sobre agressdes, maus tratos, abuso e estupro ndo séo mais aceitas e o autor
esta passivel de sofrer processo judicial. Sabemos que os relatos presentes no longa-metragem
sdo anteriores a intensificacdo desse debate na sociedade e eles revelam varios
comportamentos que hoje sdo repudiados. Lembremos da personagem Carol, vivida por
Leticia Colin. Ela é a depoente mais nova do filme e n&o utiliza humor em seu relato. Essa
auséncia de humor, em nenhum momento, se deve ao fato de ela ser muito nova ou de ndo
conseguir produzir uma fala inteligente. Afinal, como pedir a uma mulher que teve a vida
ameacada por seu companheiro que utilize o humor para contar essa historia? Como uma
mulher que foi obrigada a manter relagdes sexuais para ndo ser agredida pode achar isso
engracado? E em que momento, isso ndo seria um caso em que a Lei Maria da Penha poderia
ser aplicada? A fala de Jardim traz todas essas perigosas contradi¢cdes que reforcam uma série
de preconceitos existentes em nossa sociedade.

A personagem Laura, interpretada por Lilia Cabral, talvez seja a entrevistada que
contou sua histéria com maior leveza e humor. Ela passa a impressdo de que sua situacao ja
foi resolvida, de que o problema esta superado, e que agora ela consegue falar disso com

distanciamento. A partir de sua reflexdo, Laura se coloca na posicdo de merecedora da
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agressdo, afinal, segundo seu depoimento, ela provocava o marido. Admite-se como uma
pessoa de personalidade agressiva e conta como passou a humilhar o companheiro, apés a
morte da filha. Laura afirma que, as vezes, € necessario apanhar, para aprender a ter limite. E
diz que apenas ap06s a situacdo de violéncia, ela conseguiu assumir o seu lado mulher. E foi
isso que fez com que a relacdo com o marido voltasse a funcionar. Essa ultima conclusdo foi
endossada pela terapeuta da personagem. Uma fala como essa € muito comum em um
contexto cultural miségino como 0 nosso, mas € extremamente prejudicial, ainda mais se é
colocada como uma fala consciente, como uma reflexdo de uma pessoa bem resolvida, que
faz terapia. O uso de qualquer tipo de violéncia contra uma mulher € um crime e a culpa
nunca pode ser dada a vitima. A ideia de que existem papéis sociais femininos e masculinos
qgue devam ser cumpridos dentro de um relacionamento também € nociva e muito
questionada. A partir do momento em que se deixa de entender a questao de género como algo
bindrio e heteronormativo, essas imposi¢fes sociais ndo fazem mais sentido. O proprio
modelo de amor confluente, proposto por Giddens (1993), descarta papéis fixos e sugere a
negociacdo e o respeito como caracteristicas a serem almejadas dentro de um relacionamento.
Os papéis sociais fixos sé beneficiam a uma sociedade machista, que se utiliza da opresséo e
da violéncia para manter a ordem forgosamente instituida.

A personagem Alice, vivida por Julia Lemmertz, também se anuncia como culpada
pela violéncia que sofreu. Ela se considera culpada, pois se manteve na relacdo mesmo apds
ter sido humilhada pelo companheiro. Assim como outras depoentes, admite que manteve a
relacdo, pois o lado bom compensava o lado ruim. As personagens Carol e Claudia, vividas
respectivamente por Leticia Colin e Mariana Lima, eram induzidas por seus companheiros a
acreditarem que provocaram e mereceram a agressdo. Os dois depoimentos sdo muito
parecidos. Em ambos os casos, trata-se do primeiro namorado, mais velho, que comeca a
expressar um comportamento doentio e possessivo. Os dois se caracterizavam como parceiros
que buscavam anular a existéncia da mulher com quem se envolviam. O fato de elas
estabelecerem relagcfes de convivio social com outros homens era o suficiente para iniciar as
agressdes fisicas e psicoldgicas. Carol ainda teve que lidar com sucessivas ameacgas de morte
e estupros, ja que a unica maneira de impedir a violéncia fisica era mantendo relagdes sexuais
com o ex-namorado.

Ela, no entanto, apesar de ser a personagem mais jovem do filme, conseguiu obter uma
consciéncia importante sobre a experiéncia que viveu. Ao final do relato, Carol tem um claro
entendimento de que o processo de agressdo foi muito intenso e que fazia parte desse processo

ela acreditar que a culpa era dela, mas que na verdade, o culpado sempre foi o agressor.
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Claudia também passou por um processo de empoderamento, pois percebeu que a
naturalizacdo da violéncia em sua historia veio por meio das agressdes que sempre sofreu do
pai. Ao tomar consciéncia disso, conseguiu romper com as relacdes de violéncia existentes em
sua vida. Mas, em sua ultima frase, ela ainda usa a expressdao ‘“vicio” para descrever a
manutengdo de uma relacdo violenta. Existem muitas razdes diferentes para que uma mulher
se mantenha em um relacionamento amoroso violento: dependéncia financeira, dependéncia
emocional (muitas vezes causadas por todo um jogo de violéncias psicologicas sutis), 0 medo
de ser socialmente julgada, a autoculpabilizacdo (infelizmente, ainda somos criados para
acreditar que devemos cumprir esse papel social que diz o que é ser homem e o que é ser
mulher, mencionado pela personagem de Lilia Cabral), entre outros tantos motivos que nao
podem ser reduzidos a um vicio.

Todos o0s personagens masculinos reproduzem o comportamento de culpabilizar
mulheres pelas agressdes que eles proprios cometeram. Para Fernando, interpretado por
Eduardo Moscovis, a culpa por ter se tornado um agressor é de sua mae. Durante sua infancia,
ele viu a mde ser agredida pelo pai e, depois, pelo padrasto. A violéncia praticada pelo pai, no
entanto, era justificada em sua opinido, pois ela fazia de tudo para enlouquecé-lo. Ele
acreditava que o pai era um homem muito bom. Segundo ele, a mie mereceu “as porradas”. O
contexto violento na juventude pode sim ter contribuido para que ele naturalizasse a violéncia,
mas isso ndo serve de justificativa para que ele violente as suas parceiras. Principalmente, a
partir do momento em que ele se coloca como uma pessoa consciente desse processo. Essa
representacdo que se constroi de Fernando também traz um discurso perigoso, ao coloca-lo
como um homem esclarecido e arrependido. Afinal, isso legitima certas justificativas que ele
da para ser violento, como a ideia de que existe uma necessidade quase fisiologica do homem
em agredir. Ha também o argumento de que o homem é inferior a mulher, de que ela é muito
mais forte, e que por isso 0 homem vai demorar muito tempo para se tornar emancipado e
realmente aprender a amar a mulher. Esse tipo de discurso pode estimular que mulheres que ja
estdo em uma situacdo vulneravel se mantenham nela por mais tempo. Ele alimenta o
sentimento de que se deve sempre dar ao homem, esse ser que ndo sabe controlar muito bem
seus instintos, mais uma chance. Mas o ideal é empoderar a mulher para que ela nunca se
submeta a nenhum tipo de agressao.

Os relatos de Paulo e Lineu, vividos respectivamente por Claudio Jaborandy e Angelo
Antonio, sdo extremamente perturbadores. Sao 0s dois personagens que aparentam o maior
descontrole emocional, a partir da postura simulada pelos atores e do conteddo de seus

depoimentos. Ambos possuem a fala ansiosa e acelerada, levantam o tom de voz, se agitam,
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intercalam um comportamento cinico com uma posicdo de vitima. Paulo ndo parece ter
adquirido a minima consciéncia de que as agressdes que ele cometeu sdo crimes. Ele
realmente cré na culpa da ex-parceira e acha que as atitudes dela foram os Unicos motivos
para que ele perdesse o controle. Ele ndo acha certo, por exemplo, a ex-namorada ter chamado
a policia, mesmo que ele estivesse a ameagando. E foi por isso que ele bateu nela. E um relato
confuso, cheio de contradicbes. Apesar de n&o admitir culpa, ele inicia a conversa
reconhecendo que era um parceiro pegajoso, que ficou apaixonado demais. Paulo termina a
sua entrevista afirmando que existe muita lei de protecdo a mulher e que seria necessario criar
uma lei que o protegesse delas. Ja Lineu, em muitos momentos, manifesta culpa por ter
agredido suas ex-companheiras e admite que esse € um comportamento repetido com
diferentes mulheres. Mas ele também coloca as mulheres como seres manipuladores, defende
a ideia de que a mulher sabe machucar muito mais do que o homem, pois é mais inteligente.
Novamente, vemos um homem colocar a mulher em uma condig&o superior, para justificar e
minimizar os seus atos de violéncia. Vale ressaltar que foi o entrevistador que incitou essa
declaracdo, ao perguntar para Lineu que tipo de violéncia ele sofria por parte das mulheres.
Podemos nos questionar também até que ponto a impunidade, e ndo apenas o0 anonimato,
estimulou que esses trés homens tenham concordado em conceder entrevistas em que eles
reconhecem que agrediram e ameagaram severamente varias ex-companheiras.

A histdria de Julia trata de um romance homossexual. Diferentemente do que acontece
nos outros sete relatos, o de Julia é interpretado por duas atrizes diferentes. Em um primeiro
instante, vocé chega a crer que cada uma das atrizes vivencia um dos entes do casal. Apenas
com o avancar do depoimento, a montagem comega a explicitar, por meio da continuidade da
historia, que se trata apenas da fala da ex-companheira de Julia. N&o consegui apreender
nenhuma funcdo narrativa importante para o uso das duas atrizes. Afinal, a confusdo criada
pela alternancia das duas mulheres ndo agrega nenhum valor narrativo a histéria a ser contada.
Em algum momento, torna a montagem um pouco mais dindmica, mas essa mudanca de ritmo
poderia ter sido obtida a partir da intercalagdo com o depoimento de outro personagem (como
aconteceu com Carol e Fernando) ou com as imagens de respiro. A diferenga brutal na
interpretacdo de Silvia Lourenco e Fabiula Nascimento para o mesmo papel, faz com que nos
afastemos ainda mais da ex-parceira de Jalia. A sua representacdo se torna mais ficcional do
que todas as outras, pois ndo conseguimos entender se 0 seu sentimento atual é o de
sofrimento e culpa, como vemos na mulher vivida por Silvia, ou de superagdo e um certo
cinismo, como aparenta a mulher interpretada por Fabiula. A contradicdo que perpassa

naturalmente a historia de todos 0s outros personagens, ao ser dividida em duas atuacOes
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diferentes, apenas nos distancia, ainda mais, do elemento documental desse relato. Assim, o
uso das duas atrizes é mais um recurso do diretor que ndo enriquece a narrativa, adquirindo
um carater predominantemente ornamental. Vale a pena destacar que esse € 0 Unico momento
em que ndo conhecemos 0 nome da pessoa que € entrevistada, mas sim da parceira. Outro
recurso escolhido pelo cineasta que ndo se justifica narrativamente. A presenca de um relato
homoafetivo é importante para destacar que ndo sao apenas relacionamentos heterossexuais
em que existem casos de violéncia. Deve-se frisar que os casos de agressdo entre dois
parceiros de mesmo sexo também sdo considerados violéncia de género/ doméstica e ja existe

o0 entendimento de que a Lei Maria da Penha deve ser aplicada a eles.

Figura 11 - Filme Amor? - A parceira de Julia é a Gnica personagem representada por duas atrizes. O recurso
dinamiza a montagem, mas dificulta a aproximagdo dessa personagem, ja que as duas atrizes interpretam
mulheres com um comportamento bem distintos.

Os processos de construcdo de intimidade em relacionamentos violentos apresentados
pelos oito relatos que compbdem o filme trazem varios tracos caracteristicos daquilo que
vemos no modelo de amor romantico. O inicio de paixdo explosivo acompanhado de uma
conjuncdo carnal muito forte que ressaltam a impress@o de que se deu um encontro especial,
diferente dos outros. A idealizacdo do parceiro. A possessividade crescente, a vontade de té-lo
apenas para si. A inseguranca de que o companheiro conhega novas pessoas, 0 medo constante
de perdé-lo, afinal, ele é Unico. A manutencdo do relacionamento, apesar das brigas
constantes, pois o lado bom da relacdo supera o lado ruim. Existe a ideia de que tudo deve ser
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perdoado, de que o momento ruim e violento vai passar, de que 0S amantes conseguirao
superar todos os obstaculos para ficarem juntos. Como ja vimos essas caracteristicas
aparecem de maneira suavizada nos filmes ficcionais. Mas o longa de Jardim nos ajuda a
perceber como muitas delas sdo trazidas para os relacionamentos reais e podem se tornar
elementos nocivos, detonadores de agressdes. A idealizacdo do relacionamento, a
manutencdo da ideia de que homens e mulheres possuem caracteristicas e papéis
predeterminados durante o processo de construcdo de intimidade, a naturalizacédo da violéncia
como algo que acontece em paixdes intensas sdo comportamentos que mantém um padrdo de
relacionamento misdgino em nossa sociedade. N&o € interessante para ninguém enaltecer esse
modelo de amor, assim como tentar distancia-lo do &mbito da violéncia doméstica e do crime.

Em Amor? todo o potencial destrutivo do amor romantico esta presente e € colocado
como algo normal, como uma coisa que acontece durante uma paixdo mais turbulenta.
Nenhuma das mulheres do filme é verdadeiramente empoderada, nenhum dos homens é
colocado como alguém que cometeu um crime ao agredir a parceira. Todos os depoimentos
endossam, em diferentes graus, a culpabilizacdo da vitima. A auséncia de problematizacéo
sobre todos esses fatores faz com que a obra apenas reproduza comportamentos e valores que
ndo devem existir em uma sociedade realmente justa. A pesquisa O papel do homem na
desconstrugdo do machismo, realizada pelo Instituto Avon/ Locomotiva entre setembro e
novembro de 2016, nos ajuda a entender por qué ainda existem produtos audiovisuais
reproduzindo padrdes que deveriam ser extintos de nosso contexto social. Apesar de 88% dos
entrevistados, considerando aqui homens e mulheres, acharem que existe desigualdade de
género e 84% acreditarem que todos deveriam lutar por um mundo menos machista; apenas
24% dos entrevistados se consideram machistas. Apesar de maior parte da amostragem néo se
considerar machista, 48% deles ndo concorda com a situacdo em que a mulher trabalhe fora e
0 homem cuide dos assuntos domésticos; 27% acreditam que as mulheres também podem ter
culpa por ter sido estuprada, 61% consideram que a mulher que se deixou fotografar nua
também tem culpa quando o homem compartilhas as imagens intimas sem sua autorizacao e
78% nédo se envolvem em briga de casal ou interferem apenas se envolver algum tipo de
violéncia extrema.

A pesquisa chega a conclusdo de que existe um distanciamento grande entre a
percepcdo da desigualdade como algo negativo e a adocéo de atitudes praticas para mudar
realmente o comportamento da sociedade. Outra conclusédo é de que 0s entrevistados ndo
sabem muito bem o que é o machismo, pois, apesar de ndo se considerarem machistas,

reproduzem uma série de comportamentos e opinides misdginos. Penso que Amor? pode ser
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tomado como um 6timo exemplo de falta de consciéncia em relagdo a um padrdo de
comportamento machista aceito socialmente e pouco percebido por quem o vive e por quem
constréi a sua representacdo filmica. O diretor Jodo Jardim e seus entrevistados apenas
reproduziram essa distor¢do social, em diferentes niveis, sem conseguir perceber como a
realizacdo final desse filme pode auxiliar na manutencdo da violéncia de género nos
relacionamentos amorosos. Por mais que, quantitativamente, a obra apresente mais
personagens femininas — sdo 5 relatos de mulheres e 3 de homens - 0 que ja € diferente da
realidade brasileira que privilegia personagens masculinos; ao mostrar mulheres que ainda
ndo passaram por um efetivo empoderamento, o longa ndo auxilia no processo aumentar e
valorizar a construgio de representacdes femininas. E claro que nem sempre é possivel contar
a historia de uma mulher empoderada, mas, nesse caso, € preciso problematizar e refletir
sobre 0 assunto. E preciso deixar claro que eu, como mulher, ndo me sinto representada ao ver
esse tipo de construcdo de personagens femininas, principalmente quando a montagem as
coloca lado a lado com personagens masculinos que tém um comportamento criminoso
amenizado.

Isso me faz lembrar o texto em que a pensadora negra e feminista Bell Hooks (1992)
analisa a auséncia de representacdo da mulher negra nos produtos audiovisuais. Ela se recorda
da personagem Sapphire, do sitcom norte-americano Amos 'n* Andy, a primeira representagdo
de mulher negra que ela viu na TV. Segundo Hooks, a personagem servia como o bode-
expiatério da trama e era maltratada por todos 0s outros personagens. A construcdo de uma
personagem que traz uma imagem pejorativa € tdo prejudicial quanto a auséncia de

representacéo.

We come to home ourselves. Not all black woman spectators submitted to that
spectacle of regression through identification. Most of the women | talked with felt
that they consciously resisted identification with films — that this tension made
moviegoing less than pleasurable; at times it caused pain. As one black woman put,
"I could always get pleasure from movies as long as | did look not too deep.' For
black female spectators who have ‘looked too deep' the encounter with the screen
hurt (HOOKS,1992, p. 121).%

Sabemos que os meios de comunicacéo, incluindo aqui o cinema, possuem importante
papel na formacao de identidades e representacdes dos grupos sociais. Por isso, € preciso que

0s atores responsaveis pela realizacdo desses produtos se mantenham em uma postura sempre

17 \foltamos para casa por conta propria. Ndo sdo todas as espectadoras negras que se submeteram ao espetaculo
de regressdo por meio da identificacdo (com as mulheres negras que apareciam nos filmes de maneira tdo
pejorativa). A maioria das mulheres negras fala com pesar que elas, conscientemente, resistiram a
identificacdo com os filmes — e que essa tensdo fez a ida ao cinema menos prazerosa, € que, as Vezes, essas
sessoes se tornavam dolorosas. Como uma mulher negra colocou, “Eu posso sentir prazer durante uma sesséo
de cinema, desde que eu ndo pense mais profundamente sobre os filmes.' Para as espectadoras negras que
optam por analisar profundamente essas obras, o0 encontro com a tela machuca. (Livre traducdo da autora).
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vigilante. Principalmente, no caso de obras que usam a linguagem hibrida e, de certa maneira,
propdem uma leitura mais atrelada a realidade. E preciso lembrar que representacdes

distorcidas sdo tdo nocivas quanto a auséncia de representagdes

5.5. Uma répida conclusao

De forma geral, podemos tirar algumas rapidas conclusées dos dados obtidos por meio
da analise de contetudo. Ao todo, analisamos dezessete personagens em quatro filmes. Desse
total, pelo menos nove sdo brancos, um pardo e cinco sdo negros (sobre Zé Renato e Galega,
ndo é possivel precisar). Dos cinco personagens negros, dois sdo mulheres. Todos o0s
personagens estdo situados nas classes média e média alta. Sete deles sdo do sexo masculino e
dez séo do sexo feminino. Como protagonistas, temos seis personagens masculinos e sete
personagens femininas (Se considerarmos que todos os entrevistados de Amor? séo
protagonistas). Apenas uma personagem € homossexual, considerando os quatro filmes. Todos
0s casais representados sdo monogamicos e vivem ou viveram relacdes fechadas. Além disso,
podemos acrescentar que todos os diretores sdo homens e apenas um deles é negro (mas ele
dirigiu dois dos quatro filmes analisados).

Se compararmos o corpus da pesquisa com os dados sobre representacdo social
apresentados pela pesquisa Cor e género no cinema comercial brasileiro: uma analise dos
filmes de maior bilheteria (2016) - realizada por Marcia Rangel Candido,Veronica Toste
Daflon e Jodo Feres Junior- podemos considerar que o corpus selecionado para essa pesquisa
estd um pouco menos desigual do que a média do cinema nacional. Segundo o estudo, que
analisou 91 filmes brasileiros de maior bilheteria, produzidos entre 2002 e 2013, ja
restringindo essa amostra a obras em que necessariamente havia a figuragao de atores e atrizes
negros; 66% dos personagens dos filmes brasileiros sdo homens e brancos. Nos filmes
selecionados para essa dissertacdo, 41,2% dos personagens sdo homens e 58,8% sdo
mulheres. Temos 52% brancos e 29,4% de pretos. Esses nimeros ja mostram um percentual
de representatividade um pouco menos desequilibrado. Vale lembrar que 0 nosso corpus é
bem reduzido, entdo, ele apenas indica a possibilidade de que esse viés da cinematografia que
estamos pesquisando seja mais representativo.

Podemos perceber também que os filmes trazem relacionamentos amorosos em
diferentes estagios, o que € interessante para analisarmos como as representacdes diferem a
partir da duracdo do relacionamento. Trazemos personagens de diferentes idades, o que
também gera uma diversidade de representacdes. A partir das sinopses dos filmes e dos dados

sobre a interacdo dos personagens com os recursos de linguagem cinematogréfica, é possivel
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notar que existem diferentes estratégias de tensionamento de linguagem. Alguns filmes
desenvolvem bem a trama do casal, caracterizando bem seus personagens (Pouco mais de um
més e Ela volta na quinta), outros se centram na figura de apenas um dos entes (Amor? E
\olto porque preciso, viajo porque te amo). A ambientacdo no cotidiano € uma caracteristica

comum a todas as obras.

5.6. N&o é pressa, € saudade - uma experiéncia pessoal

Como ja foi dito no inicio dessa pesquisa, 0 meu interesse no uso da linguagem hibrida
vai muito além da vontade de analisar e entender o processo de outros cineastas, afinal, sou
realizadora e também trabalho com a tensdo das fronteiras entre o documentario e a ficcdo. A
minha ideia foi entender algumas das diferentes possibilidades desse viés de producdo para
criar 0 meu proprio caminho. Ao mesmo tempo em que escrevia essa dissertacdo, realizei o
curta-metragem N&o é pressa, é saudade, que propds um experimento com a linguagem
cinematogréafica e, porque nao dizer, com o préprio ser humano. A proposta foi a seguinte:
convidei um ator brasiliense para receber uma garota pernambucana, que ndo fosse atriz e que
ndo conhecesse Brasilia. A premissa para esse encontro era ficcional: imagine que vocés se
conheceram no carnaval de Olinda e 1a viveram um romance. A garota lhe apresentou a cidade
a partir do seu ponto de vista intimo, como moradora. O rapaz lhe envia uma carta fazendo o
convite para que ela venha conhecer a cidade dele. O filme comeca aqui, a partir do encontro
desses dois desconhecidos na capital do pais. A ideia era registrar o processo de construcao de
intimidade entre os dois, a partir da espontaneidade da convivéncia, sem nenhum roteiro que
0S guiasse.

O ator ja estava escolhido desde o inicio, era o brasiliense Jodo Campos. A garota foi
escolhida a partir de uma entrevista com algumas mulheres pernambucanas. Como pre-
requisitos, estabeleci que as garotas ndo fossem atrizes, ndo conhecessem Brasilia e tivessem
uma minima desenvoltura para lidar com a cdmera. Uma produtora local fez o papel de
selecionar dez jovens e convida-las para uma entrevista. Fizemos um roteiro de perguntas que
investigava a relacdo de cada garota com o carnaval, se ela ja tinha vivido algum romance
nessa festa, a opinido dela sobre Brasilia. A proposta do filme era revelada e a garota deveria
ler a carta e respondé-la. Tudo isso era gravado. Das dez jovens iniciais, trés nos chamaram
muita atencdo. Marcamos um Skype com cada uma das trés — seria a primeira conversa delas
com Jodo. O ator seguiu 0 mesmo roteiro com todas, explicou-lhes melhor o projeto,
perguntou sobre seu cotidiano, profissdo, sobre a vida amorosa. A partir dessa conversa,

escolhemos Marcela Felipe para passar uma semana em Brasilia. Uma curiosidade é que na
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primeira entrevista, Marcela foi a Unica das dez mulheres que ficou em duvida sobre
participar do filme. Todas as etapas da pré-producdo foram gravadas e algumas delas estdo
presentes no corte final.

Com a garota escolhida, comecamos a nos planejar para lidar com o imprevisto. Como
iriamos fazer para registrar o cotidiano dos dois com a menor interferéncia possivel da
equipe? A primeira decisdo foi montar uma equipe pequena e proxima. Além de mim e de
Jodo, o diretor de fotografia, Alan Schvarsberg também estava no projeto desde o inicio. O
intenso didlogo entre nos trés foi essencial para essa primeira etapa do projeto e seria ainda
mais importante para 0 momento da filmagem. Afinal, Jodo seria 0 guia presente em cena e
Alan seria o olhar. Convidamos mais seis integrantes para completar a equipe de fotografia e
formar as equipes de som e producdo. Para ndo dizer que ndo havia roteiro nenhum, nds
fizemos uma lista de lugares em que gostariamos de leva-la, até porque isso seria essencial
para a equipe de producgéo se planejar. Pensamos em alguns locais e passeios em diferentes
horas do dia, para que ela pudesse se deparar com a cidade nos mais diversos momentos.
Optamos por equipamentos pequenos também, que ndo dificultassem tanto a nossa
mobilidade. Usamos uma Black Magic como camera principal e uma Sony Alpha As7 para
cenas noturnas e momentos em que seria necessario um deslocamento mais agil. Existia uma
terceira cAmera, uma handycam que ficaria o tempo inteiro com o casal, para que eles
registrassem o que quisessem. Essa cAmera subjetiva nos trouxe um material importantissimo:
0s momentos de intimidade quando os dois estavam sozinhos. Todo esse momento de pré-
producdo, que coube aqui em apenas um paragrafo, foi um processo cuidadoso e dialogado.
Era preciso planejar para lidar com o que néo estaria planejado. Afinal, ndo sabiamos o que
aconteceria quando a Marcela chegasse aqui.

Ainda na pré-producdo, fizemos mais dois contatos por Skype com Marcela: um para
contar que ela havia sido selecionada e outro, na noite anterior a sua chegada, quando lhe
demos algumas orientagdes sobre o que aconteceria por aqui. Eu, Alan, Camila (técnica de
som) e Jodo estariamos no desembarque esperando por ela. Com a camera ligada. Um detalhe
importante era que ndo haviamos conseguido autorizacgdo para filmar no aeroporto. Ou seja,
irlamos com um equipamento muito discreto. As orientacdes eram as seguintes: “Marcela, nds
estaremos gravando a sua chegada. Fique muito a vontade para agir do jeito que quiser. Se
VOCé conseguir ignorar a nossa presenca e focar sua atencdo no Jodo, sera melhor ainda”.
Preparamos a casa do Jodo para recebé-la e para receber a equipe. A pernambucana ficaria
hospedada 1& os sete dias. Nds estariamos presentes a maior parte do tempo. Logo entendi

porque escolhi Jodo para participar do processo, era preciso ter alguém em cena que me
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ajudasse a conduzir as agdes. Em um filme tdo aberto, ele seria 0 meu ponto minimo de
controle. Ele seria 0 meu elemento ficcional dentro de um projeto documental. A proposta era
dirigir o ator, para que a garota tivesse a sua espontaneidade preservada.

Ja no aeroporto, esperando por Marcela, comecei a ter dimensao de tudo o que poderia
dar errado. Na verdade, as possibilidades de fracasso eram muito maiores do que as de
sucesso. A qualquer momento, eu poderia ser abordada por algum funcionéario do aeroporto
que quisesse impedir a gravacdo. Marcela poderia chegar em meio a multiddo e nds
poderiamos perder o primeiro encontro dos dois. Ela poderia chegar e ficar muito
constrangida com a situacdo, travando em frente a cdmera. Os dois poderiam ndo se dar bem.
Enfim, ndo dava para prever. A Unica coisa a se fazer era esperar. O voo chegou, as pessoas
sairam e Marcela ndo aparecia. Serd que perdeu o voo, a mala extraviou? Ela foi a Gltima a
sair. E surpreendentemente, ela ja foi ao encontro de Jodo, como se realmente o conhecesse.
Depois, ela veio a nos confessar que a demora se deveu a sua ansiedade. Ficou um tempinho
escondida no desembarque, adiando o encontro. Os pequenos sucessos logo no inicio me
deram uma tranquilidade, serviram como um bom pressagio. Sempre soube gue cada uma das
dez meninas que entrevistamos dariam um filme completamente diferente. Mas nunca me
canso de dizer o quanto Marcela surpreendeu. Ela ndo sé entendeu a proposta, como se
entregou plenamente ao projeto.

O processo foi 0 ato de lidar com uma novidade ap6s a outra. Nenhum Unico plano
estava pré-definido. Nenhuma acéo. Era preciso estar muito atenta a tudo para tentar entender
0 que gravar e até quando. Ainda nessa primeira noite, ninguém na equipe sabia como se daria
a dinamica da gravacédo. Ate quando iriamos gravar? Como agir a cada corte? Como retomar a
cena? Como a equipe se colocaria para ela? Optamos por um set bem distante do
convencional. Resolvemos fugir ao maximo da hierarquia e tentdvamos nos comportar como
colegas de vivéncia. O dialogo foi, mais uma vez, fundamental. Ndo s6 para que as coisas
funcionassem, mas para que mantivéssemos a instancia ética. Por mais que Marcela néo
soubesse que tipo de situacOes seriam propostas, ela sabia exatamente quais eram nossas
intencdes e isso foi importante para que ela confiasse no que estava acontecendo. Uma grande
duvida se instaurou em nosso primeiro corte de gravacdo. Jodo e Marcela estavam no sofd, ele
havia acabado de lhe presentear com a handycam. Ela ligou a handycam, apontou para Jodo e
perguntou: O que vocé sentiu quando me viu chegar? Era tudo o que queriamos! Jodo estava
respondendo muito bem, a conversa engatou e um vestigio de intimidade comecava a
despontar. De repente, o diretor de fotografia me cutucou e disse que desconfiava que a

handycam ndo estava gravando. Como estavamos gravando com a camera principal, falei que
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deixasse correr. Na ansia de ndo perder o registro subjetivo, Alan resolveu intervir mesmo
assim e interrompeu o didlogo (vale dizer que foi a Unica vez em que ele contrariou alguma
determinacdo minha). A cena estd no filme. Vemos Jodo e Marcela completamente
desnorteados. E eu também. O assistente de cdmera entrou em quadro e viu que a handycam
estava funcionando normalmente. Como fariamos para que eles voltassem a conversa apos
essa interrupgdo? A primeira coisa que me veio a cabeca foi dirigi-la: “Vocés conseguem
voltar a conversa da pergunta dela?” Marcela gargalhou. Uma pausa se impds por alguns
segundos. Ela retomou a pergunta, ja sem a mesma naturalidade, Jodo retomou a resposta,
também sem a mesma naturalidade. Mas logo, a conversa voltou a fluir. A certeza que ficou:
tentar intervir o0 minimo na agdo ja iniciada. A ideia seria manter uma estratégia mais

documental mesmo.

Figura 12 - Filme N&o é pressa - A handycam, que ficou com o casal, foi um elemento importante para fazer o
registro documental do olhar de Marcela para a cidade e para a relacdo dela com Jo&o.

Algumas coisas que fui percebendo durante o processo. Os planos tinham que ser
longos, pois as acdes demoravam a acontecer, afinal ndo eram programadas. Percebemos
também, no meio do processo, que as cenas dentro de casa aconteciam melhor. Durante 0s
passeios, tudo ficava muito solto, eu ndo conseguia acompanhar a camera direito e a equipe
atrapalhava a interacdo do casal com a cidade. A handycam ganhou nova importancia aqui, 0

registro do olhar estrangeiro de Marcela era mais possivel de ser feito e trazia informagdes
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muito interessantes. Ao empunhar uma camera, mesmo que de forma amadora (afinal,
Marcela ndo tinha nenhuma experiéncia com a producdo de imagens), ela ficava numa
posicdo mais igualitaria nesse jogo e também nos dizia o que ela gostaria de destacar de toda
essa experiéncia. Minha opcéo sempre foi a de criar 0 maior espaco possivel para que eles
agissem naturalmente. Em algum momento, percebi que, por uma semana, eu poderia quase
brincar de Deus e manipular a situacdo em grandes niveis, mas achei que isso fugiria da
proposta de tentar registrar esse encontro de maneira mais crua possivel.

Durante a realizacdo do filme, houve também a necessidade de reaprender a se
encantar com o banal. Afinal, o que mais poderiamos esperar da interacdo inicial entre dois
desconhecidos? E dificil esperar que o extraordinario aconteca, principalmente quando a ideia
é lidar com a rotina de uma cidade. Apresentamos Brasilia em seus mais variados momentos.
Marcela conheceu as superquadras, a Torre de TV, a Esplanada dos Ministérios, o Corrego do
Urubu, a Agua Mineral, a Ceilandia, alguns bares e casas noturnas da cidade. E foi
exatamente esse 0 material que captamos: o dia a dia de um casal recente e efémero, um
primeiro beijo na porta da casa, um jogo de capoeira, uma pulada de muro para ver um ipé
amarelo. Ndo ha um conflito tradicional, como costuma haver nas historias de amor
ficcionais. E esse foi o grande desafio da montagem. Aqui contei com o valioso trabalho de
Elias Guerra. Como poderiamos criar uma narrativa a partir de momentos do cotidiano?
Como encaixar as imagens feitas por ela? Como explicar o dispositivo filmico utilizado?
Como mostrar a presenca da equipe (que também foi registrada)? Essas foram as questdes que
tentamos responder para montar N&o é pressa, é saudade.

Os pontos mais importantes para responder a essas questdes foram entender que era
necessario valorizar dessa dinamica do cotidiano, que é mais lenta e mais sutil; perceber que é
preciso criar sentidos para que essas a¢oes do dia a dia tenham funcdes diferentes na estrutura
narrativa; e a decisdo de que o dispositivo filmico seria 0 nosso conflito. A revelacdo desse
dispositivo se daria em partes. A ideia foi tentar potencializar os elementos ficcionais no
inicio, apesar de varios aspectos da linguagem (os planos longos, pouco decupados, o leve
constrangimento entre Jodo e Marcela, os didlogos absolutamente triviais) ja darem indicios
de que ha algo de diferente, ndo téo ficcional assim, no curta. No meio do filme, o espectador
conhece o dispositivo e passa a olhar a relacdo dos dois de outro jeito, percebendo que tudo
aquilo que parecia estranho para uma ficcdo, em um primeiro momento, faz parte de um
registro documental. Criar essa estrutura narrativa serviu para domar o material bruto e
selvagem que haviamos obtido. Foi uma maneira de resumi-lo e dar sentido, mantendo o

maximo possivel a sua complexidade.
151



Figura 13 - Filme Nao é pressa - Entender que as duracfes dos planos deveriam ser longas foi fundamental para
capturar o cotidiano do casal. Por ndo serem roteirizadas, as acfes demoravam a acontecer.

A construcdo sonora do filme também foi interessante. Valorizamos, ao maximo, o
som direto, para atingir o nosso objetivo de capturar a espontaneidade do encontro. Algumas
surpresas vieram disso: as batidas de coracdo e o ronco do estbmago capturados pelo
microfone de lapela durante um abraco do casal. Fato totalmente imprevisivel que acabou
entrando para o corte final do filme. Trabalhamos com muita trilha sonora diegética, que foi
escolhida por eles durante o seu dia a dia. Sobre essas cangfes, ndo houve qualquer
interferéncia da equipe. Houve também as musicas que os dois cantaram e tocaram em cena.
Jodo, além de ator, também é musico e Marcela arranha no pandeiro. Fazia parte da rotina do
casal empunhar instrumentos para tocar desde cancdes da capoeira até cantarolarem uma
musica da Gal Costa que ouviram no Youtube. Durante a montagem, decidimos que tambeém
seria necessaria uma trilha ndo-diegética para cobrir algumas cenas. Aproveitamos a presenca
forte da masica mais improvisada, tocada de forma descontraida ao violdo, na rotina do casal
para compor a trilha original. Jodo compds a trilha com esse sentimento em mente: como se
fosse um estudo caseiro, cangdes sem narrativas precisas, que incorporam pequenos “erros” e
quebras na melodia. A trilha original é um elemento de pos-producdo que foi muito

influenciado pela vivéncia real do casal aqui em Brasilia.
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E comum me perguntarem de onde tirei a ideia para esse filme. Por muito tempo, no
soube muito bem como responder a isso. Agora comecgo a perceber que se tratou de uma
grande vontade de entender a realidade. Sera que é possivel capturar esse primeiro momento
de intimidade entre duas pessoas? Mesmo que elas saibam que esse momento existe apenas
porque elas concordaram em participar de um projeto de um filme? E possivel que uma
historia de amor aconteca a partir dessas condi¢fes? Além dessa vontade, existia também um
questionamento. Por que utilizamos apenas a ficcdo para contar a historia dos relacionamentos
amorosos? Por que temos que ver sempre o mesmo amor de novela ou de filme
hollywoodiano? Esse amor idealizado, que ndo existe no cotidiano e apenas no extraordinario.
Esse amor que tem a obrigacdo de durar para sempre. Por que ndo podemos ver e valorizar
um amor que s6 vai durar uma semana? Situacao que as vezes € muito mais proxima da nossa
realidade. Eu realmente acredito que utilizar uma linguagem cinematografica que é
tradicionalmente mais utilizada para tratar de temas ditos “mais sérios”, para abordar os
assuntos do cotidiano e das relagdes interpessoais é um ato politico. E atribuir a mesma
importancia que damos a assuntos sociais e econdémicos aos temas mais relacionados a
emocdo e a interacdo entre as pessoas. E dizer que eles ocupam 0 mesmo espaco de
importancia na realidade e devem ser discutidos e refletidos. Afinal, é quando esse espaco se
abre que se torna possivel olhar e considerar, de maneira respeitosa, um jeito de viver
diferente do seu. E s6 assim que comegcamos a perceber que esses papéis sociais fixos ndo s&o
o0 natural, que ndo foi tudo sempre assim, e que eles podem ser negociados em prol de um
mundo mais justo. O homem néo € naturalmente mais violento e a mulher mais manipuladora,
0 normal ndo € um casal composto de homem e mulher, o ideal ndo é uma relagcdo onde um
manda e outro obedece. Existem milhdes de opcdes diferentes para cada uma dessas questdes
e ndo nos cabe julgar qual é a correta.

Kundera (1993) defende a interessante ideia de que ndo conseguimos fazer, por meio
da nossa memoria, um registro concreto do presente, pois imediatamente transformamos a
situacdo em uma abstracdo. Conseguimos talvez, guardar apenas uma breve e pobre descricao

da nossa sensacdo, mesmo nas situagdes mais importantes.

Ficamos resignados com a perda do concreto no tempo presente. Transformamos de
imediato 0 momento presente em sua abstracdo. Basta contar um episddio que
vivemos ha poucas horas: o didlogo se encolhe num breve resumo, o ambiente em
alguns dados gerais. Isto é valido até mesmo para as lembrangas mais fortes que,
como um traumatismo, se imp&em ao espirito: ficamos de tal modo fascinados por
sua forca que ndo nos damos conta a que ponto seu contetido é esquematico e pobre.
Se estudamos, discutimos, analisamos uma realidade, a analisamos tal qual ela
aparece em nosso espirito, em nossa meméria. S6 conhecemos a realidade do tempo
passado. Ndo a conhecemos tal qual ela é no momento presente, no momento em
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que acontece, em que é. Ora, 0 momento presente ndo se parece com sua lembranca.
A lembranga ndo é a negagdo do esquecimento. A lembranca é uma forma de
esquecimento. Podemos manter assiduamente um diario e anotar todos os
acontecimentos. Um dia, relendo as notas, compreendemos que elas ndo séo capazes
de evocar uma sé imagem concreta. E, pior ainda: que imaginacdo nao é capaz de
socorrer nossa memoria e de reconstruir o esquecido. Pois o0 presente, o concreto do
presente, como fendmeno a ser examinado, como estrutura, é para n6s um planeta
desconhecido; ndo sabemos, portanto, nem como reté-lo em nossa memoéria nem
como reconstrui-lo pela imaginagdo. Morremos sem saber que vivemos
(KUNDERA, p. 116, 1993).

Talvez, a ideia do filme também tenha sido uma maneira de refletir sobre como lidar
com o registro do presente, pois afinal, seria isso que fariamos por uma semana. Uma
tentativa de guardar essa matéria de vida que a nossa memdria deixaria ir embora. Afinal, nem
se pedissemos que cada um de ndés que participou das filmagens fizesse um relato,
conseguiriamos recuperar a nossa experiéncia de forma integral. Por meio do filme, tenho ali
eternizado o registro do primeiro encontro de Jodo e Marcela. O abraco desajeitado que se
deram, que derrubou o xale dela. A maneira desconcertada como se olhavam. A voz ainda
levemente engasgada pelo nervosismo. Os siléncios incobmodos, as risadas que vinham para
preenché-lo. A linguagem audiovisual é a Unica que nos da condi¢des de fazer o registro mais
completo possivel do presente. Temos a imagem que nos mostra o espago, as expressdes, as
roupas, os olhares. Com o som percebemos nuances de entonacdo, aquilo que constitui o
espaco, mas nem sempre a imagem captura. Entender essa capacidade do audiovisual e tentar
potencializa-la, talvez seja a minha maneira de ndo me resignar com a perda do concreto no
tempo presente. Uma forma de tentar lidar com a certeza que é o esquecimento. A montagem,
guerendo ou ndo, passou muito por isso. Um grande guia para selecionarmos as situacdes que
entrariam no filme e aquelas que ficariam de fora foi a forca da lembranca que possuiamos de
algumas delas. Aquelas que marcaram a nossa memoria deveriam permanecer.

O percurso dessa pesquisa académica tambeém ajudou na construcdo do curta-
metragem. A pesquisa tedrica e historica sobre documentario e ficgdo me ajudaram a entender
como 0s modos de representacdo cinematograficos espelham o contexto social em que estdo
inseridos. Me permitiu conhecer os modos que predominaram em outras épocas e entender o
que havia de interessante em cada um deles. Ler sobre os conceitos de cotidiano, amor e
intimidade, me fizeram refletir sobre como lidamos com essas instancias na nossa vida e
como elas ja foram representadas no cinema. Tudo isso ajudou a construir a concepc¢ao do
filme. A consolidar as suas opg¢des de linguagem ainda na pre-producéo e depois nos auxiliou
durante a preparacdo para lidar com essas opg¢des. A analise do corpus me mostrou de forma
palpavel, como outros cineastas trabalharam as suas inquietacfes acerca de linguagem e das
representacdes de relagdes amorosas no cotidiano. As experiéncias de André Novais, Karim
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Ainouz e Marcelo Gomes me fizeram perceber a importancia de um elemento ficcional na
construcdo filmica, pois lidar com uma situagdo aberta demais seria muito arriscado. Dai a
opcao em ter pelo menos um ator em cena. As estratégias escolhidas para dirigir o ator Jodo
Campos foram muito espelhadas no que vi nesses filmes. A experiéncia de Jodo Jardim
ajudou muito no momento da selecdo de Marcela. A ideia de registrar todo o processo de
entrevistas e té-lo como uma possibilidade na montagem veio do filme dele. Da mesma
maneira que o processo de fazer o filme contribuiu muito com a realizacdo dessa pesquisa. A
partir dele pude ter a dimensdo préatica de varias coisas que eu lia nos livros. Pude entender os
limites e vantagens de varias escolhas dos cineastas que analisei, pois também precisei trilhar
caminhos semelhantes. Nada foi mais real do que aquele velho saber: préatica e teoria sdo
faces da mesma moeda e se auxiliam mutuamente.

Por fim, penso que propor novas possibilidades de mundo por meio da arte € se
aproveitar do poder empatico que ela tem sobre os seres humanos. E mostrar que podem
existir novas configurac@es sociais, formas diferentes de se viver a vida. E tentar mostrar que

compreender o0 mundo consiste mais em fazer perguntas do que em construir certezas.

O romancista ensina o leitor a compreender o0 mundo como uma pergunta. Nessa
atitude ha sabedoria e tolerancia. Num mundo baseado em certezas sacrossantas, o
romance morre. O mundo totalitario - seja ele baseado em Marx, no Isld ou em
qualquer outra coisa - € um mundo de respostas e ndo de perguntas (KUNDERA,
2009, p. 55).

Esse papel que Kundera atribui ao romancista, eu atribuo a qualquer artista, incluindo
aqui, 0 cineasta. E necessario sempre se perguntar como contar uma nova histéria, como
construir uma representacdo. E saber que a resposta nao serd a definitiva, serd apenas aquela

possivel.
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6. Conclusao

E chegado o final de mais um percurso. E nesse ponto, quando olhamos tudo o que ja
passou, S0 nos resta concordar com o verso de Wislawa Szymborska e com o pensamento de
Kundera: as perguntas sdo sempre muitas e tém uma dimenséo enorme, as respostas sao
poucas e pequenas. Mas isso ndo quer dizer que ndo sejam preciosas. Afinal, quem trabalha
com linguagem hibrida sabe que o processo é muito mais importante do que o fim. Nesse
caminho, pude perceber que o binarismo, 0 entendimento do cinema como dois grandes
géneros opostos — documentério e ficcdo — limita as suas possibilidades de ser usado como
instrumento para investigar e entender melhor o mundo. Assim, como o binarismo nas
relacBes amorosas e de intimidade também reduz a complexidade do ser humano e de suas
possibilidades de interacdo.

Entendi que a linguagem hibrida, muito mais do que um estilo ou um movimento
cinematogréfico, é uma postura de investigacgdo. Uma vontade de experimentar novas
alternativas, de fazer misturas diferentes com os elementos do documentéario e da ficcéo, de
promover novas percep¢des. Entendi também que nem sempre as estratégias escolhidas séo
td0 conscientes. As vezes, fazemos escolhas intuitivas que s6 vamos entender o porqué delas
na hora da montagem. Ou ainda depois, quando o filme ja estiver sendo exibido. Percebi que
temos que trabalhar com alguns pontos de controle, que ndo é possivel produzir com uma
situacdo completamente aleatoria. Os elementos documentais promovem a abertura para o
imprevisto, para aquilo que a realidade tem a mostrar. Os elementos ficcionais oferecem esse
controle, ajudam a domar esses aspectos mais selvagens, como bem falou Karim Ainouz.
Outra conclusdo é que ndo ha regra para tensionar esses elementos. Cada experiéncia sera
Unica e trard resultados também Unicos. A linguagem hibrida € uma ferramenta interessante
para a expressdo da subjetividade do cineasta. O embacamento de fronteiras permite que ele
se coloque de maneira bem ativa no enredo, permite que ele explore sua intimidade amorosa e
0 seu cotidiano sem, necessariamente, ter que fazer um registro fiel disso tudo. Mas nem
sempre essa opg¢do funciona como forma de aproximar historia pessoal e espectador. Como
vimos, em Amor?, aconteceu justamente o contrario: a linguagem hibrida causou
distanciamento.

Se formos pensar em termos de representacdo, percebemos algumas diferencas em
relacdo aos filmes analisados nessa pesquisa e os filmes com maior saida comercial
produzidos no inicio dos anos 2000. J& vimos que as produgdes aqui estudadas possuem

maior representatividade de mulheres e negros em relacdo aos filmes de maior bilheteria.
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Vimos também que em termos de realizadores, todos continuam sendo homens, mas ha um
negro de periferia entre eles. Assim, considerando que 0 nosso corpus é pequeno, podemos
dizer que existe o indicio de que uma parcela da producdo nacional e contemporanea, que
circula mais em festivais, mostras e canais da televisao publica, aponte para um percentual de
representatividade mais justa do que o habitual.

Apesar de mulheres e negros estarem mais representados, nem sempre isso quer dizer
que sejam boas representacdes. Ja discutimos que as representacdes de mulheres que sofreram
violéncia em Amor? ndo sao interessantes, pois nao problematizam a agressdo como violéncia
de género. Ndo h& o empoderamento da mulher e nem a criminalizacdo do agressor. Hooks
(1992) nos mostrou que as mas representagdes podem ser tdo nocivas quanto a auséncia delas.
Ela nos fala sobre o desenvolvimento de um olhar de oposicdo (oppositional gaze) por parte
das espectadoras negras. Mas o que seria isso? Esse olhar de oposicdo € um olhar de
resisténcia a auséncia e as representacdes violadoras. Uma consciéncia critica desenvolvida
por aquelas que foram tdo machucadas pelo cinema e ndo se identificaram com aquilo que
viram na tela. N&o se identificaram e ndo se omitiram. Fizeram questdo de refletir e entender
0 que havia de tdo doloroso na maneira como as representacGes cinematograficas foram
construidas ao longo da histdria. Penso que escutar o que esse olhar de oposicdo tem a dizer é
importantissimo quando vocé se propde a construir representacdes do outro. Acredito ainda
que esse novo olhar ndo é s6 o da mulher negra, mas de todos 0s tipos sociais que sao
insuficientemente representados no cinema. Para ser um bom realizador é preciso entender
gue o mundo é mais amplo e que ha muito a ser ouvido para melhor compreendé-lo.

Aumentar a representatividade dentre os realizadores € outro ponto fundamental para
que consigamos construir representacdes mais diversas e justas. Penso que desconcentrar a
producdo cinematogréfica € a principal forma de solucionar esse problema. Desconcentrar e
permitir que esses outros olhares tenham o mesmo grau de importancia. Afinal, ndo existem
historias que estdo mais aptas a se tornarem filmes do que outras. Como pudemos ver nas
obras de André Novais, uma discusséo de relacionamento de um casal que esta junto ha pouco
mais de um més € interessante 0 bastante para passar no cinema. Assim como, a historia do
fim do casamento de dois idosos, negros e de periferia. Uma dor de cotovelo de um gedlogo
que faz uma viagem de trabalho pelo sertdo. Todos esses sdo temas tdo aptos a se tornarem
filme quanto a histéria de vida da Rainha Elizabeth. A observacdo e a valorizacdo do
cotidiano podem auxiliar a constituicdo dessa equivaléncia dos olhares. Podem também ajudar
na construgdo de representagdes mais justas, mesmo que a histdria a ser contada siga um viés

mais fantastico ou fantasioso.
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Em relagdo as representacGes das relacbes amorosas, podemos concluir que a
producdo analisada ainda retrata, majoritariamente, um amor heterossexual e monogamico.
Apesar disso, ele traz tracos fortes do modelo de amor confluente, que exige uma grande
predisposicdo a negociagdo, pois ndo possui papéis sociais definidos. Pudemos ver um amor
inter-racial e o relacionamento de pessoas mais velhas, coisas que também sdo menos comuns
nos titulos de maior bilheteria. Em trés das obras presentes no corpus, vemos pessoas
absolutamente comuns. Esses sdo filmes que ndo contam com atores do star system brasileiro.
Isso contribui para a diversidade de representacdo e para a valorizacdo do cotidiano. Nao é
preciso estar dentro de um padrdo de beleza para se tornar personagem de um filme.

Percebemos que os filmes em questdo demonstram relagcdes menos idealizadas, menos
baseadas no modelo do amor romantico, apesar de ainda carregar caracteristicas dele. Vemos
pequenas crises do dia a dia, conversas banais, momentos de intimidade que sao bonitos, mas
que passam longe de algo mais fantasioso. Aqui, as pessoas ndo sao feitas uma para a outra e
ndo ficardo necessariamente juntas para sempre. E se por acaso ficarem, ndo viverdo em um
conto de fadas, mas terdo que dialogar e se respeitar na tentativa de manter essa relacdo. Por
iss0, sd0 pessoas que ainda apostam no casamento, na vida em comum. Permanece um desejo
grande de encontrar alguém para se ter uma “vida lazer”. Vemos também um caso de traicdo
em Ela volta na quinta, que transcorre sem sensacionalismo ou drama excessivo. Vemos um
sofrimento mais realista, magoas que ndo viram espetaculo, mas que desgastam a rotina de
um casal. Vale ressaltar que a traicdo ndo foi cometida por um vildo, por um personagem mal
intencionado ou mau carater. Norberto € um senhor bondoso e carismatico, que realmente se
preocupa com sua esposa. Mas que sente desejo por outras pessoas, assim como acontece com
a maior parte de nos. Assim, os filmes do corpus trazem personagens complexos, que nédo
possuem conflitos e objetivos tdo definidos. Vemos também, um caso de abandono em que, no
final, o protagonista apenas tem que aprender a lidar com isso, pois ele termina o filme
sozinho. Ele ndo encontra a pessoa que finalmente lhe fara feliz. O mesmo acontece com
Norberto apos a morte de Maria José e o fim do relacionamento com Tati. Sdo duas historias
em que o desfecho é uma possibilidade de um recomeco solitario. Enfim, temos a construcao
de representacdes de amor mais proximas daquelas que vivemos em nossas proprias vidas.
Assim, podemos dizer que, por trazerem representacfes de relacionamentos amorosos mais
complexos, os filmes desse corpus entram na categoria de cinema intimo criada pela
pesquisadora Lina Tavora.

Apesar disso, a filmografia analisada néo alcancou todo o potencial de transformacao

das relacbes amorosas que vemos hoje em dia. Apenas um casal homoafetivo nos foi
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apresentado. N&o vimos transgéneros, transexuais, bissexuais. N&o ha nenhum outro tipo de
configuracdo familiar, que n&o o tradicional, ndo tem nenhum registro de casos de poliamor.
Todos esses sdo temas que ja estdo em debate hoje em dia, mas que possuem uma
representacdo cinematografica mais timida. Talvez, porque sejam discussdes muito recentes e
ainda um tanto polémicas. A aceitacdo social desses temas é dificil e, apesar de uma parcela
da sociedade torna-los publicos, eles ainda podem ser tomados como tabu. Durante a
dissertacdo, comentamos algumas obras que ja abordaram esses temas. Elas sdo poucas, mas
ja existem. Penso que o cinema possui um importante papel de publicizar essas discussdes
mais delicadas. Principalmente, os filmes que estdo menos presentes em um circuito
comercial. Voltamos para a ideia de que ele ajuda a expandir nossos horizontes. E, a0 mesmo
tempo que essa realidade diferente comeca a ser mais discutida, ela também vai ganhando
espacgo nas obras com propdsito mais comercial. Gradualmente, um novo comportamento vai
se consolidando.

A linguagem hibrida, por si s0, ja faz com que o cineasta seja mais reflexivo. Ao tentar
criar novas possibilidades de acessar o mundo e os elementos da linguagem cinematogréfica,
ele acaba questionando os seus métodos com mais constancia. A preocupacdo com a questao
da representatividade também se soma a esse processo reflexivo. Atentar-se para a maneira
como se constrdi representacdes € um eterno questionar o olhar que vocé coloca sobre os
outros e suas vivéncias. E claro que esses dois aspectos exigem uma postura mais
investigativa, uma atencdo maior com as coisas, uma certa vigilancia. Mas quando
conseguimos manter essa consciéncia, € possivel maximizar o potencial empatico que o
cinema pode ter. Obras sinceras e bem construidas permitem que as pessoas enxerguem
melhor o mundo e se comovam com aquilo que estdo vendo. Dessa experiéncia, nasce 0
respeito por aquilo que era desconhecido, por aquilo que é diferente. Acreditar e utilizar o esse
potencial empético que o cinema possui € entender que arte € uma ferramenta importante para
se compreender e mudar a realidade em que vivemos. Por fim, manter esse tipo de
consciéncia € perceber que o mundo é de fato muito maior que um filme e serd preciso
colocar limites, fazer escolhas e construir significados para representa-lo.

Colocar limites no real para conseguir construir representacdes ndo significa, no
entanto, se contentar com os padrbes de linguagem e representacdo que predominam no
cinema classico. Como vimos, ha espaco para um cinema que questiona esses padrées em um
circuito menos comercial. O cinema deve ser palco de ddvidas também, e ndo apenas de
certezas. Por isso, € importante valorizar as obras que se permitem experimentar e inovar.

Pensar em novas maneiras de distribuicdo para que elas possam chegar ao publico, que apos
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ter acesso a um novo Viés cinematografico podera, quem sabe, pedir para que elas também
integrem um circuito mais comercial. 1sso parece utopia, mas ndo €. Enquanto escrevo essa
conclusdo, vejo a noticia de que a edicéo de 2017 do Festival de Berlim conta com oito filmes
brasileiros, com representantes em todas as mostras, incluindo as competitivas. Isso é prova
de que a producdo nacional contemporénea é forte e reconhecida pela critica. O que falta
agora é que ela se torne mais difundida entre o nosso proprio publico. A ideia de promover a
exibicdo e incentivar 0 seu estudo no ambiente académico, durante a formacdo de novos

cineastas e pesquisadores, pode ser um comeco de solucdo para esse desafio.
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