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RESUMO

MUZI, Daniela. Tecnologia e materialidades da comunica¢do no documentario: atores
humanos e ndo humanos na obra de Eduardo Coutinho. 2011. 114 f. Dissertagao (Mestrado
em Comunicacdo) - Faculdade de Comunicagao Social, Universidade do Estado do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro, 2011.

O cinema ¢ uma expressao artistica mediada pela tecnologia desde o seu surgimento
no século XIX. A partir dessa constatagdo, investigam-se neste trabalho as relacdes entre
tecnologia e documentario e de que forma elas impactam as linguagens midiaticas, tomando
como aplicagdo a obra de Eduardo Coutinho - mais especificamente o uso do video pelo
cineasta. Para desenvolver este estudo, foi usado como referenciais tedricos a Teoria
Ator-Rede e a Teoria das Materialidades da Comunicagdo, que tém em comum a andlise de
atores humanos (homem) e ndo humanos (tecnlca) além de permitir a justaposicdo de
descrigdes historica, biografica, analitica e empirica a cerca do objeto do estudo. Essas
analises mostram que ha uma influéncia mitua e simultanea entre tecnologia e documentério,
onde tecnologia influencia a linguagem documental, a0 mesmo tempo em que o
documentario, ao buscar novas maneiras de se expressar, acossa ¢ afeta os aparatos técnicos,
demandando aprimoramentos e transformacdes nos mesmos. No cinema documental, a
tecnologia permitiu diversas contribuigdes estéticas que vinham sendo requeridas pela pratica,
como a necessidade de um cinema mais agil e sonoro que foi viabilizado pelo advento de
cameras menores e do som direto. Esse encontro entre técnica e estética foi visto de perto na
obra de Eduardo Coutinho.

Palavras-chave: Documentario. Tecnologia. Teoria Ator-Rede. Materialidades da
Comunicac¢do. Eduardo Coutinho.



ABSTRACT

The film is an artistic expression mediated by technology since its emergence in the
nineteenth century. From this observation, this work investigates the relationship between
documentary and technology and how they impact the media languages, taking as applying
Eduardo Coutinho's films - specifically the use of video by filmmaker. To develop this study,
was used as the theoretical references Actor-Network Theory and the Theory of Materialities
of Communication, which have in common the analysis of human (man) and nonhuman
(technical) actors, besides allowing the juxtaposition of historical descriptions, biographical,
analytical and empirical about the object of study. These analyzes show that there is a
simultaneous and mutual influence between documentary and technology, where technology
influences language documentary, while the documentary, to seek new ways to express
themselves, affects and harasses the technical apparatus, demanding improvements and
changes in themselves. In the documentary film, technology has allowed various aesthetic
contributions that had been required by the practice, as the need for a more agile and sonorous
cinema that was made possible by the advent of smaller cameras and direct sound. This
encounter between technical and aesthetic was seen closely with the analysis of Eduardo
Coutinho's films.

Keywords: Documentary. Technology. Actor-Network Theory. Materialities of

Communication. Eduardo Coutinho.
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INTRODUCAO

A producéo brasileira de documentarios aumentou nos Gltimos anos como demonstram
os dados de mercado da Agéncia Nacional de Cinema (Ancine). Em 1999, foram langados no
circuito comercial quatro documentarios, enquanto que em 2009 o numero multiplicou para
38, um pouco menos que a metade da producdo nacional em cartaz no ano. No festival mais
importante do género no Brasil, o Festival Internacional de Documentarios E Tudo Verdade, o
numero de titulos nacionais inscritos pulou de 45, em 1995, para 480, em 2007. Esse “boom”
do documentario coincide com a introducdo e popularizacdo do video digital no Brasil, a
“revolucdo digital”, como se refere Amir Labaki (2006, p.10) ao processo que barateou e
democratizou a producdo de documentarios.

Além de numeros, que tipo de contribuigdes esse novo suporte esta trazendo para o
cinema do documental? Serd que a tecnologia exerce uma influéncia qualitativa sobre a
producdo audiovisual? Serd que a tecnologia € capaz de cocriar uma nova linguagem? Séo
esses aspectos que vamos focar nesta pesquisa, usando como objeto a expoente producédo
documental de Eduardo Coutinho — que esta intrinsecamente ligada ao uso do video digital.
Em uma analise da relagdo entre o realizador e a tecnologia, ator humano e ndo humano,
vamos identificar que resultados surgem dessa rede sociotécnica. Como a tecnologia atua no
processo de producdo de Eduardo Coutinho? Ela influencia o formato e o conteido de seus
documentérios? De que forma se estabelecem essas relacdes? Perguntas que pretendemos
responder ao longo deste trabalho, cuja questdo € analisar uma relacdo de cocriagdo entre
Eduardo Coutinho e a tecnologia.

Esta pesquisa € um prolongamento de estudos realizados durante a graduacdo em
Jornalismo na Uerj, cujo trabalho de concluséo de curso teve como tema os filmes do
cineasta: “Cinema de Reportagem: a obra de Eduardo Coutinho”. A monografia foi elaborada
a partir de um documentario realizado pela autora, em 2001, e analisa a filmografia autoral do
diretor que a época se restringia a trés documentarios e trés videos. Em 2001, Coutinho ainda
nao era conhecido como “o papa do documentario brasileiro”.

Com o aumento da producdo de filmes documentais, crescimento do publico nos
cinemas e um maior espaco na midia, cresce também a producédo intelectual sobre o tema.
Uma bibliografia recente, que ganha volume a partir da década de 90, carregada de sotaques
estrangeiros, principalmente de lingua inglesa e francesa, comeca a ter titulos traduzidos para

0 portugués. Preocupada com a historia e teoria dos filmes de ndo ficcdo — como alguns
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autores preferem se referir ao género — a literatura sobre documentario comeca a ter edigdes
de textos nacionais sobre a realidade da producéo no Brasil.

Sobre teoria e historia do documentario ha obras classicas como Representing Reality:
Issues and Concepts in Documentary (1991), de Bill Nichols; Theorizing Documentary
(1993), de Michel Renov; Le documentaire: um autre cinema (1995), de Guy Gauthier
Theorizing de Movie Image, de Noel Carrol (1996) e L’épreuve du réel au a l’écran, de
Francois Niney (2000). Essas obras, apesar de serem referéncias nos estudos de filmes de nédo
ficcdo, ndo serdo trabalhadas nesta pesquisa que se ateve as publica¢des centradas na analise e
producdo de documentério.

Algumas obras introdutérias foram indispensaveis para 0 mapeamento das principais
questdes do documentario, como Introducdo ao documentario (2005), de Bill Nichols;
Introducdo ao documentario brasileiro (2006), de Amir Labaki; Cinema brasileiro hoje
(2005), de Pedro Butcher; Espelho partido: tradicdo e transformacdo do documentario
(2006), de Silvio Da-Rin; Mas afinal... o que € mesmo documentario? (2008), de Fernao
Pessoa Ramos e, por fim, um dos primeiros livros brasileiros sobre o tema: Cineastas e
imagens do povo, langado originalmente em 1985 e reeditado em 2003, de Jean Claude
Bernardet. Essas obras estdo incluidas no eixo analise do documentario.

Sobre questdes relacionadas & producdo contemporénea de documentarios, trés obras
foram imprescindiveis: E Tudo Verdade: reflexdes sobre a cultura do documentério (2005),
de Amir Labaki, que disseca o boom do documentario no Brasil e no exterior e reflete a atual
cultura do documentério, suas tendéncias e interpretacfes e dedica um capitulo ao cinema
digital; Filmar real (2008), de Consuelo Lins e Claudia Mesquita, analisa o cendrio brasileiro
especificamente sob o aspecto da producéo, a partir dos anos 90, momento de mudanga com a

1
chamada ‘“‘retomada”

do cinema brasileiro. Por ultimo, O cinema do real (2005), organizado
por Maria Dora Mourdo e Amir Labaki. O livro é produto do balango das discussdes ocorridas
durante quatro anos (2001-04) nas Conferéncias Internacionais de Documentario do Festival
E Tudo Verdade, onde foram debatidas questdes decorrentes do impacto do video digital.
Nosso principal referencial tedrico é O documentario de Eduardo Coutinho: televiséo,
cinema e video (2004), de Consuelo Lins, cujo titulo j& antecipa a trajetdria do cineasta que
tem no video, mais especificamente no video digital, a explicacdo da produtividade da sua

filmografia. Lins analisa os procedimentos criativos, métodos de trabalho, condi¢des de

! Segundo as autoras, “convencionou-se chamar de ‘retomada’ a produgo de cinema a partir de meados dos anos 90 (de
longa-metragem, em particular), que recobrou félego em funcdo do estimulo a producgéo propiciado pelas leis de incentivo
que entraram em vigor naquele periodo. O marco inaugural costuma ser o longa Carlota Joaquina - Princesa do Brasil
(1995), de Carla Camurati.” (LINS; MESQUITA, 2008, p.11).
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realizacdo, posturas éticas, opcGes estéticas e técnicas de Coutinho nos filmes realizados entre
1984 e 2004. Entremeado de depoimentos do diretor, com quem a autora trabalhou em dois
filmes, o livro é uma fonte indispensavel sobre a obra do diretor que se tornou entusiasta das
novas tecnologias.

Como outra referencia tedrica, utilizamos a dissertacdo de Cristiano Rodrigues para o
Mestrado em Multimeios, do Instituto de Artes da Unicamp: “Documentario: Tecnologia e
Sentido - Um estudo da influéncia de trés inovagdes tecnoldgica no Documentario Brasileiro”
(2005), que relaciona desenvolvimento tecnolégico e renovagdo de linguagens no
documentério brasileiro. O autor destaca trés avangos tecnoldgicos através de estudos de caso:
a chegada do som direto (1960), a popularizacdo do video (1980) e advento do digital (1990).
A partir do questionamento de “até que ponto o avanco tecnologico interfere, influencia e
articula novas maneiras de representagdo ¢ de veiculagdo de conteudos?” (RODRIGUES,
2005, p.9), busca ilustrar a relacdo entre o uso da técnica e o reflexo nas narrativas.

A partir dessas obras de referéncia, pretendemos avancar para questdes especificas da
metodologia de trabalho de Eduardo Coutinho, que teve a oportunidade de fazer filmes em
diversos suportes. Baseado nas relacdes entre tecnologia e o realizador de documentario, o
tema desta pesquisa esta representado pelo uso do video por Eduardo Coutinho a fim de
investigar que tipo de influéncias e resultados se dao através dessa intermediacdo. Com este
intuito, iremos analisar aspectos pontuais de seus documentarios como a pesquisa de
personagens; gravacdo de longos depoimentos; fotografia e montagem.

Para iniciar essa analise, iremos apresentar no primeiro capitulo os conceitos centrais
das bases metodoldgica e tedrica que nos orientaram, respectivamente, Teoria Ator-Rede e
Teoria das Materialidades da Comunicagdo. Ambas teorias incluem atores ndo humanos em
seus preceitos e maior participacdo da descri¢cdo em vez da interpretacdo, e por isso oportunas
para 0 nosso estudo. Vimos na Teoria das Materialidades da Comunicagdo de Hans Ulrich
Gumbretcht um dialogo proficuo com a Teoria Ator-Rede de Bruno Latour que apresenta uma
metodologia para analisar as mediag¢@es sociotécnicas entre atores humanos e ndo humanos —
nos parece um belo encontro.

Expressdo artistica fundamentada pela mediacdo tecnoldgica, o cinema é
transformado, desde os seus primérdios, a partir das inovagdes tecnoldgicas, por isso, no
segundo capitulo iremos nos aprofundar na relacdo tecnologia-cinema. Tragaremos um breve
historico do género documental relacionando os modos de documentarios as inovacdes
tecnologicas no setor audiovisual, usando como base a classificagdo proposta por Bill Nichols

(2005) e o levantamento realizado por Silvio Da-Rin (2006).
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Dentro da perspectiva da TAR, o terceiro capitulo sera dedicado a retrospectiva da
carreira de Eduardo Coutinho, da escolha pelo cinema até o seu primeiro longa-metragem
documental, Cabra marcado para morrer (1984). A partir da descricdo da sua trajetoria
profissional, iremos buscar identificar atores que nos facam compreender sua relacdo com a
tecnologia, rastreando e seguindo pistas.

O quarto capitulo é dedicado a analise dos trés primeiros documentarios do diretor
produzidos em video: Santa Marta: duas semanas no morro (1987), Boca de lixo (1992) e
Santo forte (1999), que por serem iniciais, foram elencados por guardarem em si 0
desenvolvimento da metodologia de Eduardo Coutinho, indicios e fatos do que viria a ser a
sua forma de documentar. A partir do estudo de trés aspectos constantes em seus filmes —
pesquisa de personagens; a longa duracdo dos depoimentos que aqui denominamos como
metodologia do excesso; e imagem e montagem sem adjetivos — iremos documentar a
relacdo do diretor com tecnologia e a ressonancia dessa mediacdo sociotécnica em sua obra.

A relacdo Eduardo Coutinho-tecnologia € o tema do quinto e Gltimo capitulo onde, a
partir de temas levantados ao longo da pesquisa, analisaremos a metodologia do cineasta sob
0s trés aspectos identificados como mediadores deste trabalho. Usando como principal fonte
uma longa “conversa” (o cineasta prefere este termo a entrevista) com Eduardo Coutinho,
realizada em marco de 2011, pudemos cotejar e discutir muitas questdes levantadas ao longo
deste trabalho.

Através da identificacdo da presenca da tecnologia ndo como neutra, mas
reconhecendo nela o papel de um ator que impacta linguagens midiaticas e,
consequentemente, seus cOdigos, esperamos com este estudo contribuir com as formas de
andlise de obras audiovisuais a partir de conjuntos teoricos dentro do campo da Comunicagao
que valorizam aspectos ndo hermenéuticos na producdo de sentido. Tomando como objeto
especifico o cinema de Eduardo Coutinho, buscaremos mapear 0s acontecimentos e
tecnologias que atuaram como atores — no sentido TAR — e desta forma ampliar a discussdo

sobre a obra de um dos maiores documentaristas brasileiros.
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MEMORIAL

Tudo comegou em meados de 2001, quando eu estava no ultimo periodo do curso de
Jornalismo da Faculdade de Comunicagéo Social (FCS) da Universidade do Estado do Rio de
Janeiro (Uerj). Na época, cursava uma disciplina sobre documentario com o querido professor
Antonio Brasil que apresentou alguns dos principais nomes do género como Robert Flaherty,
John Grierson, Alberto Cavalcanti, Jean Rouch, Edgar Morin, Frederick Wiseman e expoentes
nacionais como Jodo Moreira Salles e Eduardo Coutinho. O Jodo Salles ja era meio conhecido
na época, pois havia feito Noticias de uma guerra particular (1999) que ganhou bastante
repercussao na midia, principalmente na televisdo. Mesmo sem saber nada de documentario
tinhamos ouvido falar dele, mas Cavalcanti e Coutinho ndo escaparam da nossa ignorancia.

— Ué, o Alberto Cavalcanti é brasileiro? Mas porque ninguém sabe quem ele é?
Eduardo quem? Ele esta vivo? — esses eram 0s comentarios da turma.

Pacientemente, o professor apresentou todos os ilustres desconhecidos a turma.
Coutinho era “o cara que fez Cabra marcado para morrer” (1984), repetia Brasil com uma
énfase que ndo me dizia nada e por isso me intrigava. Assistimos a varios filmes durante o
periodo, inclusive o Cabra, e foi ai que entendi o porqué da énfase na fala do professor.

No final do semestre veio a proposta: os alunos deveriam se dividir em grupos e
apresentar seminarios sobre cada um dos documentaristas “descobertos” em aula.
Prontamente escolhi Eduardo Coutinho, juntei as amigas de sempre — Daniela Santoro, Maria
Aparecida Costa e Maria Eduarda Mattar, e fiz outra proposta: “Vamos fazer um
documentério sobre ele em vez de um seminario?!”. Naquela altura, eu ja sabia que Coutinho
trabalhava no Centro de Criacdo de Imagem Popular (Cecip), que Zelito Viana tinha sido o
produtor do Cabra e Eduardo Escorel tinha sido o montador. Achei que seria facil entrar em
contato com essas pessoas, ja que todas moravam no Rio, e melhor ainda seria fazer um
documentério que ninguém tinha feito — engracado que s6 hoje, tentando contacta-lo
novamente para a segunda entrevista, dou conta da minha audacia na época: fazer o primeiro
documentario justo sobre o Eduardo Coutinho e falando sobre a obra que ha poucos meses eu
desconhecia.

Antonio Brasil, conhecido por incentivar os alunos a “meterem a mao da massa”, deu
0 maior apoio para a iniciativa, mas ndo sem antes alertar que Coutinho era uma pessoa que
ndo gostava de dar entrevistas e possuia a fama de ser antipatico com jornalista — na época me

pareceu um desafio a mais.
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Ligamos para Coutinho no Cecip e explicamos que queriamos fazer um documentario
sobre ele para apresentarmos aos colegas de classe em um seminario interno da Faculdade.
Ele aceitou com um desprendimento que até hoje me surpreende. A entrevista foi marcada
para o final da tarde do dia 19 de junho de 2001, no Cecip, localizado no Largo de Sao
Francisco, no Centro do Rio.

Para gravar a entrevista convidei um amigo da faculdade, Carlos Blanco, que tinha
uma handycam digital JVC Mini-DV sem entrada para microfone e, por isso, tivemos que
usar uma segunda camera Super VHS, da faculdade, para captar o dudio com um microfone
de lapela profissional. A Super VHS foi operada pelo querido colega de turma Batata.

A sincronia entre imagem e som seria feita depois, ndo na moviola, mas na ilha de
edicdo ndo-linear. A camera Mini-DV possibilitaria uma qualidade de imagem superior a
Super HS e permitiria editarmos no computador, em um programa chamado Adobe Premiere,
operado e emprestado pelo Carlos. Uma revolucdo! Gravar tudo em Super VHS significaria
ter uma qualidade de imagem um pouco melhor do que a de um VHS comum e ter que
enfrentar a burocracia da faculdade para utilizar a ilha de edicdo em horarios limitados. O
Laboratorio de TV da FCS contava com duas ilhas de edicdo Super VHS lineares e
analdgicas, o que significaria hoje ter que digitar essa dissertagdo numa maquina de escrever,
ou seja, ndo poderiamos “errar” ou “modificar” a ordem das imagens sem ter que refazer o
trabalho todo.

Sem duvida opteir usar a camera digital. Poderia editar na casa do meu amigo — uma
producéo literalmente independente — e ter uma qualidade de imagem que possibilitaria o
filme ser exibido na televiséo. Se hoje isso é viavel e absolutamente normal, na época era uma
grande novidade: uma producdo caseira com qualidade para ser veiculado na TV! Até entdo,
sO emissoras de TV, produtoras independentes ou faculdades de Comunicacdo possuiam
cameras de video profissional e ilhas de edig&o.

Depois da primeira entrevista feita com Eduardo Coutinho percebi que o esquema com
as duas cameras (Mini-DV e Super VHS) logo se tornaria inviavel por ser muito artesanal, e
ainda demandaria trabalho dobrado na edicdo para a sincronizacdo. Para as outras entrevistas
pedi emprestada a “famosa” camera Hi-8 do professor Brasil — uma velha conhecida dos
alunos da Uerj e de varias universidades cariocas por onde ele passou.

O meu primeiro encontro com Coutinho foi assim, mediado por duas cameras. A
digital, que era a primeira camera, ficou posicionada de frente para ele que estava sentado
atras da mesa do seu escritdrio. A outra que estava “fazendo o audio” ficou solta, apesar de

estar conectada a ele pelo fio do microfone. Dessa cdmera na mdo ndo usamos nenhuma
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imagem, apenas as da camera fixa que alternava sutilmente os enguadramentos. O que
Coutinho falava era tdo interessante que ndo precisava de uma imagem “diferente” para
causar maior interesse.

Logo na primeira pergunta levamos um fora:

— A primeira pergunta vai ser aquela cléssica: por que vocé escolheu fazer cinema?

— Ai, meu Deus! Esse tipo de pergunta eu ndo sei responder, porque sdo perguntas
genéricas. “O que vocé acha do documentario no Brasil?”, ndo pergunte isso pra mim que eu
nao vou dizer nada. “O que vocé acha do cinema no Brasil?”, ndo vou dizer nada porque ¢
pergunta genérica. Qualquer um pode falar disso. Ndo tenho nada a dizer. Por que eu escolhi
fazer cinema? Sei la! Essas coisas eu ndo sei dizer o porqué — disparou Coutinho.

Fui avisada de que ele ndo era muito simpatico, mas ainda ndo sabia que ele ndo
gostava de perguntas gerais e pessoais. No comeco da entrevista Coutinho respondia
rapidamente com a méo segurando demonstrando impaciéncia e sempre fumando. No meio da
entrevista a mao ja gesticulava vivamente, parecia que ele havia esquecido a camera, sorria e
se divertia com as perguntas. A conversa estava tdo animada que, além de ter revelado alguns
segredos de producao, la pro final ele declarou que as perguntas foram bem inteligentes e que
ndo imaginava que tinhamos vistos todos os filmes da sua obra. Acho que haviamos
conquistado ele.

Abreviando a histdria, o filme ficou pronto a tempo do seminario, ganhou prémios em
festivais nacionais de cinema, foi exibido no Canal Brasil e no Cine Brasil TV, e 0 mais
importante: Coutinho gostou do filme! Depois disso fui apelidada por ele de “fanatica”. Cada
Vez em que nos encontravamos eu me apresentava com receio de ndo ser reconhecida, mas ele
sempre brincava: “A fanatica!”. Por um tempo até me considerei a fd nimero um dele, mas
estava longe de ser unica, pois ele foi ficando cada vez mais e mais popular e cultuado.

No final do ano passado nos reencontramos, dessa vez em um barzinho na Praga S&o
Salvador, em Laranjeiras. Coutinho estava acompanhado da amiga e produtora Beth
Formaggini que eu recentemente tinha ido visitar para pedir uma copia do documentario que
ela dirigiu sobre ele, Apartamento 608, — lendo isso até parece que eu estava cercando ele,
mas foi por acaso. A Beth me apresentou para as outras pessoas da mesa e contou o0 meu feito:
“Ela também fez um filme sobre o Coutinho. Quando tinha 21 anos! A gente trocou o0s
filmes!”. Coutinho lembrou que no meu filme 0 Eduardo Escorel tinha falado mal dele. Eu
disse que ndo era bem assim, era apenas uma critica construtiva, e lembrei que o Jodo Salles
tinha elogiado bastante. Enfim, ele estava se lembrando de nuances do filme feito ha quase 10

anos. Foi entdo que eu aproveitei a deixa:
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— Coutinho, estou querendo te entrevistar de novo. Posso?

— Claro, € s6 me ligar 14 no Cecip e a gente marca.

—\Vou com camera ou sem camera? — perguntei receosa.

— Ah, vai com a camera! — interferiu a Beth.

— Vai com a camera. — confirmou ele, com um sorriso bem gaiato no rosto que
preconizava o desfecho da frase — Eu sO dou entrevista para a cdmera, sem camera eu nem
falo.

Rimos todos, me despedi e fui beber em outra mesa feliz por ter conseguido a
entrevista. Passada a euforia pensei no que ele queria ter dito com aquele sorriso. Foi entdo
gue me lembrei de outro encontro nosso, em uma festa, quando ele disse que ndo gostava de
conversar com as pessoas pois tinha medo de que elas falassem algo genial e ele, sem camera,
ndo pudesse filmar. Ai pensei: “Por que eu vou entrevista-lo sem camera?”. A nossa relagdo
sempre foi assim, mediada por uma camera. Por que eu haveria de mudar esse dispositivo?
Aqui estou eu escrevendo a dissertacdo, nervosa e pensando como vai ser o proximo filme,
com medo de repetir a mesma formula, muito mais ansiosa do que na primeira vez.

Dia 22 de marco de 2011, uma terca-feira, as 14h39, ele me liga para marcar a
segunda entrevista.

- Al§, Daniela?

-E.

- Aqui e Coutinho, vocé pode hoje as 19h?

- Claro!

- Mas ta chovendo.

- Né&o, eu sei, mas eu topo qualquer coisa. Pra mim ndo tem problema.

- VVocé quem sabe, eu vou estar aqui. Qualquer coisa vocé me liga.

- T4, claro, mas esta tudo certo, obrigada. Até mais tarde!

Escrevendo esse memorial me dei conta do que me apaixonou no contato com a obra
de Coutinho. Ele me mostrou um caminho para trabalhar com entrevistas além daqueles
poucos minutos permitidos pela TV que pouco me satisfaziam e muito me frustavam. Um
universo sem as regras do telejornalismo, mais ainda assim emocionante como o das
reportagens e livre como o cinema de ficcdo nunca tinha sido. A histéria de Eduardo
Coutinho, que teve a carreira alavancada pela mudanca das formas de produgdo audiovisuais,
em algum momento se cruzou com a minha quando, ainda universitaria, tive a oportunidade
de fazer um filme sobre ele e exibi-lo na televisdo. Seria impossivel negar o papel da

tecnologia nessa historia. Seria impossivel negar o papel da tecnologia.
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1 UMA OUTRA FORMA DE ANALISAR O AUDIOVISUAL

Ah, a escolha das palavras, problema metafisico.
As palavras sédo quase infinitas,

do mesmo modo, talvez,

que as posicdes de camera num dado cenario.
Isso nos filmes chamados de ficcéo.

Eduardo Coutinho

Esse trecho foi retirado do texto escrito por Eduardo Coutinho, em 1992, para o
catalogo do festival Cinéma du Réel — um dos mais importantes festivais internacionais de
documentério — onde o cineasta revela-se angustiado com o fato de ter que escrever quatro a
cinco laudas sobre a questdo do olhar no documentario. “Selecionar, sublinhar, estruturar” sao
problemas para Coutinho e para quem escreve sobre audiovisual. Como analisar o
audiovisual? Como transpor em infinitas palavras imagens que equivalem a muitas delas?
Como racionalizar um processo de producdo que as vezes nao é racional? Como? Eis que sdo
lembrados os 4 Cavalheiros do Apocalipse nos Estudos de Cinema no Brasil, texto de Ferndo
Pessoa Ramos, proferido no XIV Encontro da Sociedade Brasileira de Estudos de Cinema e
Audiovisual (Socine) realizado em 2010, em Recife, Pernambuco. Em sua comunicacdo,
Ramos tem como intuito discutir a reflexdo contemporanea em cinema no Brasil que usa
como base quatro pontos estruturais, chamados de cavaleiros do apocalipse, “que a fazem
girar em falso” (RAMOS, 2010, p.1).

O primeiro cavaleiro seria 0 evolucionismo tecnoldgico — que aqui estendemos ao
conceito de determinismo tecnologico onde “a questao tecnoldgica serviria como ima e lastro
para a diversidade das formacdes sociais e suas manifestacGes ideoldgicas, incluindo neste
campo a producio cinematografica propriamente dita.” (RAMOS, 2010, p.3). E a fé que a
evolucdo tecnologica é dominante sobre a expressao artistica, que a tecnologia “evolui” de
forma vertical e ndo horizontal. O que é mais moderno € melhor do que o mais antigo e, por
iss0, 0 obsoleto deve desaparecer. Ndo ha a simultaneidade de tecnologias. Quem néo ouviu
falar do fim da pelicula e da morte do cinema?

A fobia diacrdnica é o segundo cavaleiro que viria a reboque do primeiro, pois o
evolucionismo tecnoldgico apaga a historia renegando tudo o que veio antes, assim, apenas a
Gltima tecnologia permanece. Em outras palavras, seria a dificuldade que temos de trabalhar
com a histdria do cinema e pensar nela como uma forma Util de contribuicdo aos estudos

audiovisuais. Logo, a pesquisa historica é desvalorizada.



20

O outro cavalariano seria a hipertrofia metodologica/conceitual, um “campo
conceitual obeso” sobre um “objeto raquitico”, onde a pesquisa histérica e empirica nao sao
apreciadas. “O que se v€ hoje é o acumulo de formulag¢des especulativas, derivadas de batidos
campos tedricos, roendo até o 0sso materiais de pesquisa levantados ha décadas, percorridos
em segunda mao.” (RAMOS, 2010, p. 9-10).

E por ultimo, mas ndo menos conhecida, a analise filmica descritiva. O que poderia
ser uma solucdo a hipertrofia conceitual ndo passa de um cavaleiro pobre, dissociado da
estilistica e da historia do cinema, com uma metodologia hipertrofiada e a “interpretacdo solta
na descri¢do plano a plano” (BORDWELL apud RAMOQOS, 2008, p. 12). Nesse método “ndo
se parte da analise para progressivamente chegar ao conceito ou a uma formulacdo
generalista, pelo contrario, constroi-se o detalhe na analise para servir de ilustracdo a ideia
pré-concebida.” (RAMOS, 2008, p. 12). Em um circulo vicioso, a analise filmica confirma a
teoria e a teoria confirma a anélise e a descri¢do ndo é nada além de conteudistica.

Devidamente apresentados os “4 Cavaleiros do Apocalipse”, pretendemos evitar o
confronto com os mesmos em nossa analise da obra de Eduardo Coutinho, e partir em direcédo
a um “trabalho de formiginha”, como costuma-se dizer popularmente, mas que neste trabalho
é literalmente apropriado, pois usaremos como metodologia a Actor Network Theory, vulgo
ANT (formiga em inglés), de Bruno Latour, em portugués, Teoria Ator-Rede (TAR). Esse
trabalho de formiginha implica em rastrear as associacfes de Eduardo Coutinho com o0s
diversos atores envolvidos em sua obra, sejam eles humanos e ndo humanos, descrevendo

essas mediacdes e como elas contribuiram com a sua filmografia.

1.1 Usando a Teoria Ator-Rede

Em primeiro lugar, € bom saber que a Teoria Ator-Rede ndo é uma teoria, € sim uma
metodologia, “é mais como o nome de um lapis ou um pincel que o nome de uma forma
especifica a ser desenhada ou pintada.”® (LATOUR, 2008, p. 207, traducdo nossa). Uma
forma de olhar “miope”, meticulosa, trabalhosa e vagarosa que avanga tdo lentamente quanto
impbe uma multiplicidade de objecdes e objetos a serem registrados ao longo do percurso.

Custosa por exigir o estabelecimento de relacionamentos com os diversos mediadores que se

2 0 texto em lingua estrangeira é: “[...] la TAR es mas como el nombre de un lapiz o um pincel que el nombre de uma forma
especifica a ser dibujado pintada.”.
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encontram em cada passo do caminho. Nada pode ser deixado para trds, por isso o autor
recomenda que se ande a pe.

E indicada para objetos de estudo em transformac&o, situages onde se proliferam as
inovacOes, onde as fronteiras dos grupos sdo incertas, onde flutuam a variedade de atores
envolvidos, enfim, para situacGes temporérias e ndo cristalizadas. A ferramenta usada pela
TAR para essas situagdes “ndo enquadraveis” € a descricdo que é feita através da pratica de
“seguir os atores” (LATOUR, 2008, p. 27-28). Permitir os atores falarem sem tradugdes, sem
adaptacdes, sem intermediarios, sem fazer sombra neles de tanta luz de outras teorias e
pensamentos, sem 0 excesso de interpretacdo, sem a hermenéutica. Uma maneira clara e
objetiva de se escrever e, ndo por isso, menos rica.

Pela descricdo — uma volta ao empirismo como diz Latour — acompanhamos o
desenrolar de um emaranhado de fios que se transformam em um mapa bidimensional, uma
teia, uma rede, onde cada ligacdo € responsavel pela sustentacdo da rede em si, onde cada
ponto de rede é um ator que faz agir.

Entenda-se por atores qualquer fator que possa influenciar a situacédo, seja ele humano
ou ndo humano — sim, uma volta ao objeto, a “coisa em si”, 0s objetos deixam de ser apenas
pano de fundo da acdo humana. “E exatamente o que ndo pode ser substituido. E um evento
anico, totalmente irredutivel a qualquer outro.” 3 (LATOUR, 2008, p. 220, traducdo nossa).
Para Latour, o ator ndo é aquele que atua/age, mas o que faz agir, 0 que provoca a acéo,
exerce influéncia, ou ainda, aquele que faz a diferenga. O que para ele é bem diferente de um
intermedidrio passivo que “simplesmente transporta a forca que passa por eles™ (LATOUR,
2008, p. 220; traducdo nossa).

Os atores provocam as interacdes e as interacdes é que fazem acontecer. A dificuldade
€ que nem sempre essas interacOes estdo dispostas a mesa como em um piquenique em
familia. Mas sim, uma recepc¢do oferecida por patrocinadores desconhecidos que organizaram
cada detalhe, inclusive o lugar onde cada um deve sentar-se (LATOUR, 2008, p. 238). Por
isso, a descrigdo deve ser minuciosa, cada detalhe é uma informacdo que pode nos levar a
conhecer quem sdo os patrocinadores da festa.

Mas por onde comecar uma descri¢cdo? Eis a questdo. Em vez de decidirmos noés
mesmos qual é o melhor ponto de partida, devemos descrever as controvérsias (1bid., p.234).

As controvérsias sdo fatores que nos chamam atencdo, que podem ser boas pista para

% O texto em lingua estrangeira é: “[...] es exactamente lo que no es sustituible. Es um evento tnico, totalmente irreductible a
cualquier outro.”.
* O texto em lingua estrangeira é: “ [...] simplesmente transportan la fuerza que pasa por ellos.”.
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comecarmos a rastrear. Logo, devemos comecar pelas controvérsias. E preciso olhar atento
para cada detalhe. O garcom esta muito preocupado e ndo para de servir os convidados. Sera
que os anfitrides estdo por perto? Devemos entdo seguir 0 garcom até a cozinha e quem sabe
de 14 descobrir uma pista sobre onde estdo os patrocinadores da festa. Podemos conversar com
outros convidados, descobrir o que eles fazem e talvez assim encontrar uma conexdo entre
todos, os motivos de estarem ali e 0 objetivo da realizacdo do evento. Talvez percebamos a
predominancia de pratos ibéricos no cardapio. Sera uma pista da origem dos anfitrides? As
possibilidades ndo se esgotam por ai. De agora em diante, tudo passa a ser informacdo — e
para Latour informacdo € transformac&o.

A TAR é uma metodologia que ensina a fazer uma cartografia do movimento, dos
fluxos, das associacdes — por isso, também é chamada de sociologia das associacdes. Uma
cartografia que busca o rigor de um retrato e ndo a representacdo de uma forma geométrica. A
proposta é comegar a jornada com pouca bagagem e sair carregado ao fim da viagem.
Certamente por isso, o autor insiste em destacar que a tarefa de ser uma “formiga” ¢é dificil,
trabalhosa e demorada.

Dessa forma, a TAR parece um tipo de lapis perfeito para tragar a trajetdria da obra de
Eduardo Coutinho, que recebeu diversas influéncias, produto de uma série de encontros e
desencontros com a tecnologia e de conversas e associagdes entre atores humanos e nao
humano. Essas imbricacfes resultaram em uma proficua filmografia, uma obra que ndo cansa
de se reinventar e buscar novos caminhos.

Por sua vez, a premissa de aceitar os objetos como atores® e a descricdo em vez da
interpretacdo, pontos importantes da Teoria Ator-Rede, sdo também pontos de associa¢do com
a Teoria das Materialidades da Comunicagdo que convoca para 0 material 0 mesmo peso que

damos para a producéo de sentido.

1.2 Pelo viés das Materialidades da Comunicacéo

A cultura ocidental ¢ marcadamente orientada pelo simbdlico, pelo imaterial. Da

distancia entre a coisa em si e a palavra se consolida a hermenéutica, que por sua vez, orienta

® Outro dialogo possivel pode ser feito com Gilbert Simondon, em EI modo de existéncia de los objetos técnicos (2007). Na
obra, o autor considera um objeto técnico como um individuo, cujo processo de individuagdo é produzido através da relagdo
com o homem. A técnica ndo pode ser vista separadamente do homem, pois € feita pelo homem e para o uso do homem.
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grande parte das pesquisas em comunicacdo. Da dicotomia entre espirito e matéria, mente e
corpo, sujeito e objeto, significado e significante, o primeiro polo sempre é preponderante em
relacdo ao segundo. Perdem-se os sentidos de vista, perde-se 0 mundo, a experiéncia material
de nada importa.

Uma alternativa a essa tendéncia é a Teoria das Materialidades da Comunicacao
sistematizada pelo alemdo Hans Ulrich Gumbrecht — ironicamente da area de estudos
literarios. Gumbrecht, juntamente com um grupo de pesquisadores da mesma area, organizou
ao longo dos anos 80 uma série de cinco coloquios em Dubrounik, na lugoslavia, cujo
principal deles, realizado na primavera de 1987, deu origem a uma coletdnea chamada
Materialitat der Kommunikation (Materialidades da Comunicacao).

Num primeiro momento, esse movimento tedrico estava muito certo contra 0 qué
estava lutando, embora nédo soubesse ao certo como vencer a batalha, ou melhor, ndo soubesse
como propor uma trégua na batalha entre sujeito versus objeto. A ideia inicial era restabelecer
a “coisicidade do mundo” diminuindo a tensdo entre a presenca e o sentido, e esse € um dos
principais pontos. A questdo ndo é desequilibrar a balanca em favor do objeto e assim
recompensar uma predilecdo histérica, mas sim, equilibra-los e dar & producéo de sentido ® o

mesmo valor da producdo de presenca’, e aliar um ao outro.

A palavra “presenca” nao se refere (pelo menos, ndo principalmente) a uma relagido temporal.
Antes, refere-se a uma relagdo espacial com o mundo e seus objetos. Uma coisa “presente”
deve ser tangivel por mdos humanas — o que implica, inversamente, que pode ter impacto
imediato em corpos humanos. Assim, uso “producéo” no sentido da sua raiz etimologica (do
latim producere), que se refere ao ato de “trazer para diante” um objeto no espaco. Aqui, a
palavra “produgdo” nao estad associada a fabricacdo de artefatos ou de material industrial. Por
isso, “producdo de presenca” aponta para todos os tipos de eventos e processo nos quais se
inicia ou se intensifica o impacto dos objetos “presentes” sobre corpos humanos.
(GUMBRECHT, 2010, p. 13).

A trajetoria do pensamento das Materialidades da Comunicacdo esta devidamente
documentada em Producdo de Presenca: o que o sentido ndo consegue transmitir (2010),
onde Gumbrecht faz um relato bastante pessoal das condi¢des que esse movimento intelectual
surgiu. Uma espécie de estado das coisas onde, a partir de uma controvérsia, o desejo de “uma
cultura mais despida de descrigdes complexas” e de “oferecer alguma resisténcia ao
relativismo intelectual associado [...] & cultura da interpretacdo” (2010, p. 27) emerge um

movimento alternativo. Gumbrecht descreve essa trajetéria de 1981, quando ocorreu o

® Gumbrecht explica que “se atribuimos um sentido a alguma coisa presente, isto &, se formamos uma ideia do que essa coisa
pode ser em relagdo a n6s mesmos, parece que atenuamos inevitavelmente o impacto dessa coisa sobre 0 nosso corpo e 0s
nossos sentidos.” (GUMBRECHT, 2010, p. 14).

" Nota-se aqui um didlogo com a obra Jamais fomos modernos, de Bruno Latour, que propde a busca de uma simetria, dar o
mesmo peso as diferencas sem hierarquiza-las e sem deixar de reconhecer suas especificidades.
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primeiro coléquio, até o derradeiro em 1989 — € inevitavel ndo relacionar a forma de
descricdo com a proposta pela Teoria Ator-Rede.

Ao longo do livro, Gumbrecht, de maneira quase que obsessiva, destaca que o
interesse nas Materialidades da Comunicagéo néo elimina a importancia da interpretacdo e da
producdo de sentido — do contrario estariamos apenas invertendo a posi¢do da ampulheta e a
areia iria cair do mesmo jeito. De todas as vezes que Gumbrecht reafirmou essa posi¢do, a
mais eficaz é quando da como exemplo a poesia, que, segundo ele, é “o exemplo mais forte da
simultaneidade dos efeitos de presenga e dos efeitos de sentido”. Nao hd como negar os
efeitos da presenca da rima, da aliteracdo, do verso e da estrofe numa poesia, e que esses
elementos dialogam com o significado das palavras, e, mesmo tempo, atuam sobre o leitor.
Apos esse exemplo de Gumbrecht, ndo € mais curioso o fato do autor da Teoria das
Materialidades da Comunicacao ter sido oriundo dos Estudos Literarios, pelo contrario, nos

parece devidamente apropriado.

Gumbrecht percebera que o campo dos estudos literarios s6 poderia renovar-se no momento
em que a obra fosse considerada a partir de um contexto mais amplo. Contexto que
envolvesse as relagGes da obra com seus receptores, as condi¢Ges historicas e materiais desses
receptores e a propria “materialidade” do objeto. (FELINTO, 2001, ndo paginado).

Na arvore genealdgica dessa corrente de pensamento nomes como George Simmel,
Siegfried Kracauer, Walter Benjamin, Harold Innis, Eric Havelock, Marshall McLuhan e
Jacques Derrida sdo imprenscidiveis. Dentre eles, destacaremos um dos pesquisadores da
Escola de Toronto, Harold Innis, acerca de sua abordagem sobre a afetacdo das culturas e
subjetividades pelas tecnologias de comunicagdo (FELINTO, PEREIRA, 2005, p.77).

“Harold Innis, dentro desta escola, foi o primeiro a observar como as tecnologias da
comunicagdo parecem possuir ‘tendéncias’ que acabam por emprestar certas caracteristicas a
determinadas culturas” (PEREIRA, 2002, p.2). As tendéncias podem ser dividas em:
tecnologias com tendéncias temporais e tecnologias com tendéncias espaciais. Essas
tendéncias, por sua vez, iriam, cada uma a seu modo, influenciar praticas socioculturais e
processos de producdo de subjetividades.

Para melhor compreensdo, podemos considerar o seguinte quadro: as tecnologias
temporais sdo aquelas formadas a partir de suportes materiais rigidos, pesados e duraveis
como pedra, madeira e argila que permitem que as mensagens durem ao longo do tempo, ao
passo que inibem o deslocamento espacial. Esse tipo de tecnologia favoreceu o surgimento de
sociedades seculares e rigidamente hierarquizadas como a egipcia. Por outro lado, as

tecnologias com tendéncias espaciais permitem que as mensagens sejam transportadas com
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facilidade, apesar de sucumbirem as intempéries do tempo, pois sdo formadas a partir de
suportes materiais maleaveis, leves e pereciveis como papel, papiro e pele de animais. Essas
tecnologias favoreceram o surgimento dos grandes impérios como 0 greco-romano
(PEREIRA, 2002, p.2).

Guardando as devidas proporg0es, este estudo pretende relacionar como determinadas
circunstancias materias na vida de Eduardo Coutinho contribuiram para a construcdo da sua
obra e como determinadas tecnologias do cinema “emprestam” caracteristicas aos filmes
documentais cujo desenvolvimento ao longo dos anos foi acompanhando por marcos
tecnoldgicos como o advento do som direto e do video. Adotar o viés da materialidade
significa deslocar o olhar para um plano que sempre permanceu na penumbra e atentar que
questdes tecnologicas também podem influenciar as producgdes audiovisuais. Dessa forma, a
partir de um olhar mais amplo que inclua as condigdes materiais de suas realiza¢des, analisar
a producdo documental de Eduardo Coutinho.

Se o leitmotiv da obra de Gumbrecht é claro — destacar a tensdo entre presenca e
sentido — 0 mesmo ndo pode ser dito das metodologias e instrumentos de pesquisa que
poderiam ser utilizados ou desenvolvidos para explorar o campo ndo hermenéutico
(FELINTO, PERREIRA, 2005, p. 81-82). Para isso, sugerimos a aplica¢do da Teoria Ator-
Rede como metodologia. Seguindo os atores, independentemente de suas naturezas, podemos
tracar um caminho que pode abranger tanto as dimensdes de sentido quanto as de presenca.
Neste cenario, os quatro Cavaleiros do Apocalipse propostos por Ferndo Pessoa Ramos se
colocam como arautos do desvio — estardo presentes ao longo desse extenso e acidentado
caminho sempre nos lembrando que existem atalhos mais faceis, mas que pega-los pode
impedir-nos de chegar ao lugar que tanto desejamos.

Como “a ideia de que toda expressdo de um sentido — 0 pensamento de um autor, por
exemplo — esta profundamente determinada pelas circunstancias materiais e historicas de sua
realidade cotidiana, pelas materialidades que constituem o seu mundo cultural” (FELINTO,
PEREIRA, 2005, p. 79), vamos comecar entdo pela biografia profissional de Eduardo
Coutinho. O primeiro rastro a seguir, a primeira controveérsia: circunstancias materiais podem
ter determinado o interesse de Coutinho pelo documentéario e pela producéo em video digital?
Vamos seguir os rastros da presenca da tecnologia ao longo da carreira do diretor e, para isso,
vamos voltar no tempo, para o comego da década de 40.

Neste capitulo, ao propor uma nova forma de analisar o audiovisual usando a Teoria
Ator-Rede e pelo viés das Materialidades da Comunicacdo, expusemos as principias ideias

dos dois pensamentos que tém em comum a premissa de incluir a presenca dos atores nédo
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humanos nos seus processos de produgédo de sentido, e ndo apenas basear-se na interpretagéo.
Com esses referenciais teoricos, analisaremos a obra de Eduardo Coutinho a partir de
acontecimentos biograficos que serdo observados como atores dentro da perspectiva da TAR.
Averiguaremos se eventos e experiéncias ocorridas ao longo da carreira do cineasta podem ter
conduzido-o a escolhas profissionais decisivas. Do mesmo modo, buscaremos destacar 0s
elementos materiais explicitos nas mudancas tecnoldgicas audiovisuais usadas por Coutinho
que irdo afetar sua estética e linguagem.

Essas afetagdes propiciadas pelas tecnologias audiovisuais podem ser identificadas ao
longo da histéria do cinema, como veremos no capitulo a seguir, onde faremos um panorama
dos marcos tecnoldgicos e suas contribui¢cbes para o cinema documental, mostrando que

técnica e estética andam lado a lado.
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2 DOCUMENTANDO O DOCUMENTARIO: UM BREVE HISTORICO DO CINEMA
DOCUMENTAL

Primeiro veio um trem, sem o chiado da chaming, sem o barulho dos trilhos. Mas
como saber se ele estava chegando? S6 a imagem do veiculo em movimento foi
suficientemente arrebatadora para assustar os espectadores na primeira sessdo publica do
Cinematografo Lumiére, no estreito Saldo Indiano, em Paris, naquele 28 de dezembro de
1895. A sessdo havia comecado com a projecédo de fotografias estaticas que fizeram o publico
torcer o nariz, mas, de repente, “ficam pasmos quando esta se anima, admirados ao ver o
vento nas arvores, a agitacdo das aguas, apavorados quando o trem entra na estacdo de La
Ciotat” (TOULET, 1988, p.17). Assim nasce o cinema: com as prosaicas imagens do dia a dia
de Paris. Nasce como registro, nasce documentario.

A histdria do documentério esta intrinsecamente ligada as inovacdes tecnoldgicas no
setor audiovisual e os tipos de filmes documentais obedecem a uma ordem cronoldgica, nédo
por acaso, influenciada por tais invengdes. Usando como base a classificacdo proposta por
Bill Nichols, podemos dividir os modos de documentario em determinados periodos, mas o
préprio autor observa que as datas apenas “significam quando um modo se torna alternativa
comum; cada modo tem antecessores e cada um continua até hoje.” (2005, p. 176). Fato que
compromete as teorias evolucionistas do cinema que insistentemente proclamam a morte do
cinema, o fim da pelicula e outros acontecimentos do tipo.

Observando a classificagcdo de Nichols, podemos perceber que as datas em que cada
modo “se torna alternativa comum” coincidem com o advento de marcos tecnol6gicos no
cinema. A seguir, iremos detalhar cada um dos modos, buscando destacar as relacfes entre

tecnologia e linguagem em cada um deles.

2.1 Modo poetico: livre por si s6

Menos representativo neste breve historico do cinema documental, 0 modo poético,
comum a partir da década de 20, “¢ particularmente habil para possibilitar formas de
conhecimento, para transferir informacdes diretamente, dar prosseguimento a um argumento

ou ponto de vista especifico”, como explica Nichols (2005, p. 135). Neste tipo de
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documentério, “onde as pessoas funcionam [...] em igualdade de condi¢fes dos outros objetos,
como a matéria-prima dos cineastas que selecionam e organizam em associacGes e padrbes
escolhidos por eles” (NICHOLS, 2005, p. 135), a auséncia de captacdo de som sincrénico e de
um equipamento de captacdo de imagem leve parecem se adequar ao tipo de filme, ou vice-
versa. Com o passar dos anos este estilo de documentario sofre mutacfes estéticas de acordo

com 0s equipamentos tecnologicos produzidos.

2.2 Documentério expositivo: a narragdo como solucéo

Como vimos anteriormente, 0 primeiro cinema, ou cinema de atracdes — termo criado
por Tom Gunning — nasce sem som. Com a auséncia de uma narrativa cinematografica, os
filmes eram baseados no espetaculo, uma espécie de teatro de variedades que provocava uma
relacdo mais intensa entre tela e plateia através de experiéncias materiais que envolviam o
espectador numa vivéncia estética (DA-RIN, 2006, p. 31). Para acompanhar esse “espetaculo”
sem o0 som original um pianista tocava em tempo real. Devido aos custos, em 1910, 0 musico
foi substituido por uma vitrola, o Vithapone, ja que os barulhentos projetores precisavam ser
abafados. O Vithapone era um sistema que acompanhava o filme com um disco de 16

polegadas.

Estes sistemas, embora primitivos, permitiram os primeiros filmes sonoros. Na maior parte
das vezes, os discos sO registravam a mdsica, assim o sincronismo ndo era muito critico.
Geralmente o didlogo ndo era registrado. Inclusive O cantor de jazz, em 1927, que tem
sincronismo labial, é em sua maior parte uma colecdo de musicas, reflete a modalidade da
época: sdo basicamente quadros musicais filmados - um teatro filmado (KLACHQUIN, 2002,
ndo paginado).®

Klachquin relaciona varias experiéncias realizadas entre 1900 até 1927 em busca de
colocar o som na proépria pelicula, o que impossibilita a definicdo da paternidade do som no
cinema. Podemos apenas afirmar que a década de 20 foi marcada pelos filmes mudos. Como o
som sincrénico ainda nao era possivel, a ficcdo se adaptava a “realidade” e a materialidade da
época: mimicas, cartelas, legendas e o som s6 de fundo, em segundo plano.

Se o0 pai do cinema sonoro é desconhecido, 0s primogénitos sdo facilmente

identificados: Don Juan, lancado em 1926 apenas com roteiro musical; e O cantor de jazz,

8 Seminario A Imagem Sonora, palestra proferida por Carlos Klachquin, na Cinemateca Brasileira, S3o Paulo, no dia
09/11/2002, realizado pela Associagdo Brasileira de Cinematografia, Sdo Paulo’
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que estreou em 1927 com musica, efeitos sonoros e algumas falas. A partir de entdo, o sistema
de som dptico se tornou viavel comercialmente e ja em setembro de 1929, durante a crise
econdmica, todos os grandes estudios hollywoodianos j& haviam se adaptado ao cinema

sonoro com sucesso de publico e renda, como relembra Da-Rin (2006, p. 95).

E preciso considerar que, nas primeiras décadas do sonoro, a indistria cinematografica se
baseava em uma ‘artilharia pesada’, desenvolvida em funcdo do trabalho em estudio e
operada por um verdadeiro exército de técnicos especializados. Os volumosos gravadores de
som Gtico eram transportados em caminhdes. As cameras 35mm eram ruidosas e se moviam
com dificuldade sobre tripés, carinhos ou gruas. As peliculas tinham baixa sensibilidade,
tornando obrigatério o uso de possantes refletores. (DA-RIN, 2006, p. 99).

Enquanto isso, o cinema de ndo ficcdo produzia, em 1921, a primeira obra-prima e
marco inicial do género: Nanook of the North, de Robert Flaherty, — mudo e com cartelas.
Diante das condicdes precérias para captacdo de som, ndo é de espantar que o documentario
expositivo, que fazia uso de narragdo e sem som sincronico, tenha se consolidado nos anos 20
e se mantido como estilo hegemonico até o surgimento do som direto, em 1959, quando
surgem os modos participativo (cinema verdade) e observativo (cinema direto). Nesse cenario
hostil para a producéo cinematografica, os filmes de ficcdo se confinavam nos estudios onde o
som podia ser “controlado”, enquanto que os documentaristas, que filmavam em ambientes
externos, se viravam como podiam, excetuando a captacdo de som e optando por cameras
menores e mais leves, porém ndo menos barulhentas.

Tantas restri¢cBes técnicas para a captagdo da voz parecem vir ao encontro da escola
griersoniana de documentério, que cultivava um desprezo total por depoimentos de
personagens e destacava a visdo do diretor como 0 mais importante. Esse aspecto fica claro
na declaracdo de um dos membros da escola inglesa, Edgar Anstey: “Noés voltdvamos nossos
ouvidos para toda maquina, todo processo audivel, esperando isolar sons que comunicassem a
esséncia de nosso tema. Ndo estdvamos interessados em gravar dialogo ou comentarios
considerados ndo filmicos.” (apud DA-RIN, 2006, p. 99).

2.3 Documentario observativo: a caAmera livre como uma mosca

A grande mudanca para o documentario viria com o desenvolvimento de cdmeras mais
leves, menores e silenciosas, a partir de 1958, e a criacdo, em 1959, de um gravador portatil

em sincronismo com a camera, o Nagra. Essas invencOes tecnoldgicas favoreceram o
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surgimento de duas formas de documentacdo: o cinema direto e o cinema verdade (como sdo
mais comumente conhecidos) e marcaram definitivamente a historia do documentario.

O cinema direto foi pensado pela primeira vez por Robert Drew, em um dia de 1954,
quando o jornalista assistia ao programa jornalistico See it now, exibido na rede de TV
americana CBS. Quando Drew levantou para pegar um copo d’agua na geladeira, percebeu
gue entendia todo o programa sem ver as imagens e atentou-se para o fato de que a TV néo
era nem um pouco diferente de um radio. Nesse momento, pensou que devia fazer algo
diferente, algo tipo a capa da revista Life, famosa na época por suas fotos realistas que
pareciam estar no lugar certo, na hora certa — ndo por acaso, onde Drew trabalhava (MUZI,
2001, p. 16).

Eis que surge o primeiro filme do cinema direto: Primary (1960), de Robert Drew. O
documentério acompanha a trajetéria do candidato a presidéncia dos Estados Unidos, John
Kennedy, durante trés semanas antes das eleicdes, sem que o0s personagens, inclusive o
principal, olhem para a camera, deem entrevistas € sem nenhuma narracdo em off. Foi a
primeira vez em um filme que uma camera foi usada na mao, sem tripé, e por ali ficou
observando os acontecimentos, tentando pegar a vida de surpresa como se fosse uma “mosca
na parede” — para isso, ela precisou ser leve e silenciosa. Outros filmes que marcaram a
trajetoria do cinema direto sdo Crisis (1963), de Robert Drew e Richard Leacock; What'’s
Happening! The Beatles in the USA (1964), de Albert e David Maysels; Don’t look back
(1967), de D.A Pennebaker e Salesman (1968), dos irmaos Maysels e Charlotte Zwein.

O documentario observativo tinha como pretensdo ser invisivel aos olhos de quem é
filmado e passar essa experiéncia ao espectador. A intencdo era interferir o menos possivel na
realidade retratada, capturando a cena como se equipe e cdmera ndo estivessem la. Nesse
modo de documentario a equipe deveria ser como um observador imparcial da realidade. A
denominacdo “cinema direto” vem justamente do uso do som direto, ou seja, o som captado
no momento em que o fato acontece. Foi um estilo muito usado nos Estados Unidos, Canada e

Europa.

2.4 Documentério participativo: novas possibilidades com o som

No mesmo ano, em 1960, em Paris, surge outra vertente do documentario, o cinema

verdade, uma referéncia ao cineasta Dziga Vertov, autor do manifesto kino pravda, que em
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vernéculo tem o mesmo significado do estilo criado na Franca. Esse tipo de documentario
privilegia um estilo realista de filmagem, onde a relacdo realizador-personagem é evidenciada
a todo o momento e a entrevista ¢ utilizada como ferramenta basica. “O cinema-verdade nao é
a verdade no cinema, é a verdade do cinema", como define um dos seus criadores, Jean Rouch
(apud COLLEYN, 1995, p.68).

O filme inaugural, Crénica de um verdo (1961), de Jean Rouch e Edgar Morin, é uma
investigacdo sobre o comportamento e as ideias dos moradores de Paris a partir de uma
pergunta que aparece como uma espécie de dispositivo propulsor para as pessoas falarem de
suas vidas. Num dado momento do filme um grupo dos entrevistados é escolhido e, ao lado
dos realizadores, discutem e avaliam o filme em que estdo inseridos. Uma espécie de filme-
processo que se desenrola sob as lentes da camera, com a participacdo dos personagens do
préprio filme, ou seja, a realidade da prépria filmagem.

O critico de cinema, José Carlos Avellar fala sobre o filme:

O ponto de partida do filme é uma pergunta simples, “Como vocé vive?”, que ndo deveria se
limitar ao exame de questdes praticas, como trabalho, o aluguel e o custo de vida, mas em
tentar investigar a atitude das pessoas diante de si mesmas e diante dos outros, 0 que elas
fazem de sua vida, se sdo felizes ou infelizes, equilibradas ou desequilibradas, se tendem a
revolta ou a aceitacéo do estado das coisas. O filme escolheria um grupo de seis a dez pessoas
e os realizadores se colocariam dentro da imagem ao lado delas para os encontros. Nada de
entrevistas ou de cenas interpretadas. Conversas, discussdes livres, cenas do cotidiano,
imagens que de numa certa etapa da montagem seriam mostradas a todos para uma Ultima
conversa de avaliagdo. Assim nasceu Chronique d’un éte.*(AVELLAR, [2010]).

O cinema verdade tem em comum com 0 cinema direto a busca por documentar a
verdade dos fatos e trazer para as telas a vida de verdade. No entanto, diferem quanto as
concepcdes de como essa verdade deve ser abordada. O cinema verdade, ou cinema verité,
privilegia um estilo hiper-realista de filmagem, em que a presenca do realizador é constante,
seja pela sua imagem ou pelo seu som, com o audio das perguntas. A interacdo entre as partes
é condicdo sine qua non, e a entrevista é utilizada como referéncia basica.

No cinema verdade o realizador nunca esconde que existe uma equipe de filmagem
presente, que 0 entrevistado estd respondendo perguntas da equipe, e que as imagens
registradas sdo produto da presenca de uma equipe de filmagem. Essa relagdo é explicitada
sempre que possivel. Além disso, o cinema verdade é cru, evita o uso de “acessorios” como,
por exemplo, trilha sonora. A narrativa é constituida por depoimentos longos e intercalados.

No Brasil, esse movimento teve reflexo na obras Garrincha, Alegria do Povo (1963), de

® Trecho do artigo O cinema (e a primeira vitima da guerra, a) verdade, publicado no site Escrever Cinema. Disponivel em:
<http://www.escrevercinema.com/Ophuls.htm >. Acesso em 15 out. 2010.
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Joaquim Pedro de Andrade; Maioria Absoluta (1964), de Leon Hirszman e Opinido Publica
(1967), de Arnaldo Jabor.
Para Consuelo Lins, o tipo de cinema que Coutinho faz se insere no estilo do cinema

verdade francés.

H& uma tradi¢do de cinema documentario em que Coutinho se filia, mas ndo explicitamente.
Esse cinema que aposta na interacdo da equipe com o personagem, isso tudo comegou com o
cinema verdade francés, de fazer a entrevista, de mostrar a equipe aparecendo. Cronica de um
verdo, de Jean Rouch, por exemplo, é um filme onde o vemos com Edgar Morin nas imagens.
Entéo, existe uma tradicéo e digamos que o Coutinho se insere mais nessa tradicéo. “°(LINS,
2001).

2.5 Documentario autobiografico: cameras menores, mais intimidade?

Outro momento tecnoldgico que ird marcar a producdo de documentarios € o advento
do video, que influenciard os modos reflexivo e performatico. A portabilidade do meio, sua
diversidade e popularizagdo permitiram a expansdo do numero de possibilidades criativas
dentro do género documental. O video foi responsavel pelo rompimento de barreiras estéticas
que questionam o proprio status quo do documentério, como a relacdo realizador-espectador e
0 processo de producdo que nesse momento torna-se auto-referencial e “deixa patente nas
obras as suas proprias davidas e a parcialidade de sua intervencdo, interroga-se sobre o0s
limites de seu gesto enunciador e sobre sua capacidade de realmente conhecer o outro.”
(MACHADO, 1996. p. 263).

O advento do video é também um periodo bastante fértil que fecunda a videoarte,
expressao artistica para onde varios artistas plasticos brasileiros migraram nos anos 80 e 90,

como destaca Arlindo Machado:

[...] é impossivel compreender a primeira videoarte fora desse movimento de expansdo das
artes plasticas ou de reapropriacdo dos processos industriais, que ja havia antes acumulado
experiéncias no terreno audiovisual e do cinema de 16mm ou super 8... Na verdade, o video
foi uma tecnologia particularmente privilegiada nesse movimento, em decorréncia do seu
baixo custo de producdo, de sua absoluta independéncia em relacdo a laboratorios de
revelagdo e sonorizagdo e sobretudo pelas caracteristicas anamorficas da imagem eletrénica,
mais adequada a um tratamento plastico (MACHADO, 2001, p.22-23).

10 Entrevista concedida a Daniela Muzi por Consuelo Lins. Rio de Janeiro, 29 jun. 2001.
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Num primeiro momento, no inicio da década de 70, como tecnologia de ponta
extremamente cara, 0 uso do video foi restrito as grandes redes de TV, usado apenas para 0
telejornalismo. A popularizagdo do video s6 aconteceu na década de 80. Da mesma forma,
ocorreu com o documentario performéatico como relata a pesquisadora Patricia Rebello, onde
as producdes deste tipo se delineiam a partir da metade dos anos 1970 e sdo consolidadas nos
1980 e 1990.

E um formato que tem como caracteristica principal a intensidade emocional e a
expressividade subjetiva. Seu surgimento esta fortemente enraizado em trabalhos de video de
grupos de minoria (homossexuais, portadores do HIV, negros, mulheres), nos quais o
crescimento da articulagdo de um senso de comunidade foi significativo durante esse periodo
de 70, em torno do inicio da década de 90. Esses filmes surgem mais como manifestacdes que
como objetos de reflexdo, reafirmando identidades politicas e deslocando o problema da
marginalidade para o canal midiatico. (REBELLO, 2004, p.46).

Buscamos, neste capitulo, resgatar a histéria do documentario relacionando-a com as
inovacOes tecnoldgicas. Com essa diacronia, foi possivel verificar que outros marcos
tecnoldgicos estiveram presentes na trajetoria do cinema, expressao artistica mediada pela
tecnologia desde o surgimento. Passaremos agora para uma andalise mais especifica do objeto,
onde adentraremos em aspectos especificos da obra de Eduardo Coutinho, comegando pela
trajetdria profissional do diretor, tema do terceiro capitulo. Aproximando-se da Teoria Ator-

Rede, iremos rastrear experiéncias vividas pelo diretor que podem ter influenciado sua obra.
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3 CONHECENDO COUTINHO

Johann Goethe dizia que ndo chegamos a conhecer as pessoas quando elas vém a
nossa casa, mas devemos ir a casa delas para ver como sdo. Outros estudiosos dizem que para
conhecer o pensamento de um autor uma boa maneira seria conhecer suas referéncias
intelectuais. Guardando as devidas proporc6es, propomos 0 mesmo deslocamento em relacdo
a Eduardo Coutinho, e sugerimos, como uma boa forma de compreender e analisar sua obra,
conhecer a trajetoria da sua carreira e entender sob que contexto o cineasta foi realizando suas
escolhas profissionais, até que ponto os caminhos seguidos foram ocasionais, intuitivos ou
propositais.

Nessa retrospectiva, veremos que algumas questdes sdo menos significativas que
outras, mas atuam como 0 jogo entre figura e fundo proposto por Marsall McLuhan (1988)
onde o meio pode atuar como mensagem. “O fundo prové a estrutura ou estilo de
consciéncia/percepgdo, o ‘modo de ver’ como Flaubert o chamou, ou os ‘termos sobre os
quais’ a figura é percebida [...]” (apud PERREIRA, 2006, p. 7). Com o0 passar dos anos,
veremos uma relacdo mais estreita onde episodios profissionais atuam como atores na obra do

diretor. Mas chega de convites, vamos conhecer um pouco de Eduardo Coutinho.

3.1 Antes da fama

Eduardo Coutinho nasceu no dia 11 de maio de 1933 e com sete ou 0ito anos comecgou

11 o ja a0 cinema todo dia. Assistia

a frequentar cinemas. Era, como ele mesmo diz, “fanatico
muito ao filmes norte-americanos — 0 que mais havia no periodo —, cinema argentino,
mexicano, e s depois, por volta de 1945, foi conhecer o cinema italiano e o cinema francés.
Para Coutinho, cinema brasileiro ndo existia na época, s6 comecou a existir em 1950,
antes disso sO havia chanchada. Ndo que ndo gostasse da chanchada, pelo contrério, foi

educado pela chanchada. Chegou a assistir Carnaval no fogo? (1949) 12 vezes e até sabia 0s

1 Entrevista concedida por Eduardo Coutinho a Daniela Muzi. Rio de Janeiro, 19 jun. 2001.

12 Na histéria o hotel Copacabana Palace é alvo de um plano arquitetado por um bandido internacional que pretende assaltar
turistas durante o Carnaval. O filme de Watson de Macedo € considerado um cléassico do género chanchada. “Quando, em
1949, a Atlantida lanca Carnaval no fogo fica estabelecido o modelo das chanchadas, conseguindo reunir todos os recursos de
composicao narrativa das fitas anteriores, ja testadas com sucesso e com garantia da aceitagdo do publico. [...] Estava pronta a



35

dialogos de cor. O problema era que apenas a chanchada fazia sucesso na época, e era baseada
no modelo de “‘exportagdo agricola’: vocé pega e faz a parddia do filme americano e tal, que
na verdade € uma acomodacdo em ser menor. Que podia ser interessante, mas tem que ser
superado com uma invenc¢ao propria.” (COUTINHO, 2003, p. 16).

Eduardo Coutinho chegou a cursar Direito em Sao Paulo, mas abandonou no segundo
ano. “Desinteressei-me pela faculdade e, durante um tempo, apenas respondia as chamadas e
colava nas provas para ndo ser reprovado.” (COUTINHO, 2008, p. 161). Em 1953, participou
do Seminario de Cinema do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo (Masp) sob a orientagdo de
Marcos Marguliés, Tito Batini e o cineasta Alberto Cavalcanti. Na ocasido, Cavalcanti ja era
um renomado documentarista, mas Coutinho so se interessou pelo documentario bem depois.

Ainda em 1953, trabalhou como revisor e copidesque na revista Visao, onde ficou por
trés anos. Em 1957, participou do programa O dobro ou nada, exibido na TV Record, e
recebeu um prémio de dois mil dolares. Um momento bem inusitado na vida de Coutinho que

0 amigo Claudius Ceccon, cartunista e diretor-fundador do Cecip, relembra

Ele era um estudante universitario ferrado. Assistia a esses programas de auditério e
descobriu que se ele soubesse bem alguma coisa poderia responder. Entao, ele se candidatou
para responder sobre Chaplin. E Chaplin, ele sabia que sé havia dois livros. Entéo ele leu os
livros — [ele tinha] uma memoria fantéstica — e foi ganhando. Dobrava a cada programa. Ele
foi um grande personagem, aquelas pessoas que vdo ganhando, ganhando... Ele j& estava
numa cifra espantosa, era ou dobra ou perde. Ai, quando chegou certo momento, ele disse
(isso ¢ uma coisa que ele precisava contar): “Ah, eu tive medo porque era tanto dinheiro, ter
que arriscar e de repente me derrubarem com uma pergunta boba.”. Ai, ele chegou e disse:
“Eu desisto”. Mas com o que ele ganhou, ele saiu do Brasil, foi para a Unido Soviética e fez
um curso de cinema em Paris, de dois anos. Esse dinheiro deu para pagar as despesas dele
durante esse tempo, respondendo sobre Chaplin.”*(CECCON, 2001).

Com cartas de apresentacdo de Vinicius de Moraes e Alberto Cavalcanti, Coutinho
também conseguiu uma bolsa de estudos no Idhec (Instituto de Altos Estudos
Cinematogréficos) — umas das mais prestigiadas escolas de cinema do mundo, onde
estudaram diversos cineastas brasileiros. Coutinho concluiu o curso de dois anos, mas nédo

guardou boas recordacdes de |a.

[...] era péssima. Para te dizer, para sintetizar, fiquei dois anos la e o diretor do Idhec, na
minha época era um ex-delegado de policia, e realmente entendia tanto de cinema quanto de
policia, quer dizer, entendia s6 de policia e nada de cinem. Era um cara grosso e muito ruim.
Os professores eram pessoas que ndo deram certo na profissdo e ficavam ensinando a ndo
pular o campo, a assisténcia de direcdo, ndo sei 0 qué de cinema. Nos Ultimos anos, depois de
68, 0 esquema mudou, mas a atividade pratica ainda era muito pequena. O perigo da escola de
cinema é os professores ndo serem pessoas ligadas a pratica. Por exemplo, a montadora: tinha
uma aula de montagem — um ano de aula de montagem — e a Unica preocupagdo dela era se

estrutura que se manteria em todos os filmes do género, até o seu desaparecimento.” O filme fez tanto sucesso que ficou 10
semanas em cartaz. (FERREIRA, 2003, p.113).
13 Entrevista concedida por Claudius Ceccon a Daniela Muzi. Rio de Janeiro, 19 jun. 2001.
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vocé colava bem os filmes, porque naquela época colavam-se os filmes. Eu colava mal,
porque sou indbil. (COUTINHO, 2003, p. 27-28).

Por falar em indbil, Zelito Viana, cineasta e amigo, conta que Coutinho ficou
traumatizado com as aulas de cinema no Idhec, pois, no final das aulas de montagem, tinha
que desembaracar metros e metros de celul6ide chicoteando a pelicula, e isso o irritava

profundamente. Mas Coutinho explica melhor essa historia.

A professora era uma velha montadora, coitadinha, 60 anos, que montou hd muito tempo e
ndo tinha nogéo de Teoria de Montagem. Ela mandava colar os pedacos, para ela o problema
era saber colar. Na época o filme era colado com uma maquina, 1959, imagina! [...] Entdo ela
ficava preocupada se vocé colava bem. Imagine que horror de curso foi esse... Tem o rolo de
filme 35mm e vocé fazia exercicios com o rolo de filme, rolo de atualidades ou vocé colocava
uma cena de um filme francés que tinha algumas tomadas, e vocé montava um minuto ou dois
minutos. Eu tinha que pegar o rolo, tirar o rolo e botar na lata e muitas vezes, além de mil
lambancas como ndo saber colar, caia o rolo daquela caixa da pizza [...] E eu l&: horario de
saida tendo que pegar aquela porra, comecar a tirar aquele emaranhado e enrolar na moviola.
Eu ficava puto da vida de ter que fazer isso e puto com a minha inabilidade.**(COUTINHO,
2003).

No final de 1960, depois ter morado trés anos e meio na Franca, Coutinho, agora
formado em direcdo e montagem de cinema, voltou para S&o Paulo — onde morava sua familia
—, mas ja com a intencdo de mudar-se para o Rio. Integrou-se ao Centro Popular de Cultura
(CPC) da Unido Nacional dos Estudantes (UNE) e se aproximou de Leon Hirszman, que se
tornaria um grande amigo com quem atuou em diversas producdes. No CPC, surgiu o convite
para trabalhar no filme Cinco vezes favela™ (1962) como diretor de producdo, no Rio de
Janeiro — Unico cargo com remuneragdo além do fotografo. “E eu vim para isso, embora eu
ndo saiba fazer producdo, nem mexer com dinheiro, fiz geréncia de producdo. Fui péssimo
gerente de producdo durante os quatro episodios.” (COUTINHO, 2003, p. 39).

14 Entrevista concedida por Eduardo Coutinho a Daniela Muzi. Rio de Janeiro, 22 mar. 2011.

15 Produzido pelo CPC da UNE entre 1961 e 1962, o filme é formado por cinco curtas-metragens, onde cada episédio foi
dirigido por um cineasta diferente: Um favelado, por Marcos Farias; Escola de samba alegria de viver, de Caca Diegues; Zé
da Cachorra, de Miguel Borges; Couro de gato, de Joaquim Pedro de Andrade e Pedreira de So Diogo, de Leon Hirszman.
O episodio de Joaquim Pedro de Andrade ja havia sido feito anteriormente e foi integrado ao filme depois. O CPC pretendia,
através de pecas teatrais e filmes como esse, politizar o publico mostrando que as mas condi¢des de vida eram produto de
uma estrutura social dominada pela burguesia. Em outras palavras, o CPC usava os produtos culturais como forma de
conscientizagdo politica, onde o enunciado era categdrico. Apesar dessa posicao ter sido fortemente superada, é considerado
como uma das obras fundamentais para o advento do chamado Cinema Novo no pais, rompendo com toda uma tradi¢éo
cinematografica (BERNARDET , 2007, p.40-46).
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Em 1962, enquanto fazia o quarto episoddio, recebeu o convite para dirigir um

documentério para o CPC e abandonou a equipe de Cinco vezes favela. O projeto da UNE

Volante consistia em documentar as varias cidades por onde passava o0 grupo e produzir um

filme sobre o Brasil que acabou ndo sendo feito. Durante a caravana, Coutinho foi a Paraiba,

onde conheceu de perto a realidade dos
trabalhadores rurais. No dia 15 de abril de
1962, um dia depois da chegada da UNE
Volante, a equipe presenciou 0 comicio em
protesto a morte de Jodo Pedro Teixeira —
lider camponés, fundador das Ligas
Camponesas de  Sapé,  assassinado
brutalmente duas semanas antes, por

policiais militares, a mando de um grande

Foto 1 - Elizabeh Teixeira com os filhos em
. o fotografia feita pouco depois do assassinato de Jo&o
proprietario de terras da regido. O pggro Teixeira Fonte: site Escrever Cinema

cinegrafista contratado pela UNE estava doente e Coutinho, pela primeira e praticamente

unica vez na vida, pegou a cdmera para filmar “um comicio em protesto a morte de uma

pessoa que eu ndo conhecia e que, alias, era pouco conhecida no Brasil. [...] Entdo eu filmei e

deu certo.” (COUTINHO, 1984, p. 37). Na ocasido, a viuva Elizabeth Teixeira, acompanhada

de seus 11 filhos, foi quem mais chamou a atencéo de Coutinho (foto 1).

Em maio do mesmo ano, Coutinho volta ao Rio. As filmagens da caravana foram

interrompidas. Carlos Estevao, presidente do CPC, o escolhe para digerir um longa-metragem.

Imagino que o Leon tenha participagdo nisso. [Na época Leon Hirszman era o diretor do
departamento de cinema do CPC.] Eu nunca perguntei para ele, mas um dia o Carlos Estevao
falou: “Vocé vai fazer o proximo filme”. Foi assim, eleicdo dele. Entdo, de repente, ele
escolhe para o segundo filme um cara que era extremamente vacilante. Ele sabia que eu ndo
era comunista, nem ligado a nenhuma organizacdo. Por que me escolheram? Sei la. O que
prova que o CPC ndo era assim tdo fechado como se diz. Eu era o cara que ndo tinha
militancia nenhuma, nenhuma. A ponto de ter entrado para o Partido Comunista mais ou
menos em outubro de 1963 por uma razdo muito simples: porque comecei a assistir a uma
reunido do partido em funcéo do lugar onde estava. Eles ndo perguntam nada e comegavam a
se reunir na minha frente. Dai eu entrei para o PC e durou. Entrei em outubro, e o golpe foi
em marco. (COUTINHO apud LINS, 2004, p. 36-37).

Coutinho conta que a ideia inicial era fazer um filme baseado no poema O Rio, de

Jodo Cabral de Melo Neto, filmando o percurso do Rio Capibaribe, em Pernambuco, e

utilizando poemas sociais do escritor. Jodo Cabral declinou, por meio de um telegrama, o

convite que havia aceitado anteriormente. Coutinho nunca perguntou a Jodo Cabral porque ele
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desistiu, mas acredita que pode ter sido pelo medo de ser tachado como comunista — nos anos
50, Jodo Cabral ja havia sido preso sob essa acusacao.

Coutinho entdo sugeriu ao CPC fazer um filme sobre a vida do lider camponés Joédo
Pedro Teixeira, nasce assim a semente do que viria a ser Cabra marcado para morrer — um
divisor de &guas, como escreveu Jean-Claude Bernardet.

As gravacgdes do Cabra estavam programadas para comecar dois anos depois, no dia
15 de janeiro de 1964. A proposta era fazer um filme de ficcdo reconstruindo a histéria de
Jodo Pedro, “filmado nos proprios locais e com os participantes reais da historia. Elizabeth e
seus filhos viveriam os proprios papeis”, (como explica Coutinho na narragdo em off do filme
concluido em 84). Na ocasido, houve um confronto armado perto de Sapé, onde de um lado
estavam policiais e trabalhadores de uma usina e do outro camponeses, que resultou em 11
mortes. “A regido foi ocupada pela Policia Militar da Paraiba tornando impossivel a filmagem
no local”, continua a explicar o narrador. As filmagens tiveram que ser transferidas as pressas
para 0 Engenho da Galileia, no municipio de Vitéria de Santo Antdo, em Pernambuco, lugar
onde tinha sido fundada a primeira Liga Camponesa, em 1955. As filmagens s6 comecaram
no dia 26 de fevereiro de 64.

Com 35 dias de filmagens, no dia 1° de abril de 1964, a producdo foi interrompida
pelos militares que invadiram a Galileia e prenderam os principais lideres camponeses e
alguns membros da equipe, entre eles Coutinho que ficou preso durante um dia. A maioria
dos integrantes conseguiu fugir para Recife, que ficava a 50 km e dali, e regressaram para o
Rio de Janeiro. Na ocasido, 40% do roteiro ja havia sido filmado e todo o material de
producéo (incluindo equipamento de filmagem, negativo virgem, copido, parte do roteiro e
anotacOes de filmagem) foi apreendido pelo militares. Foram salvas da apreensdo as latas do
filme, que dias antes do golpe foram despachadas para revelacdo no laboratério no Rio de
Janeiro, e oito fotografias de cena, que foram guardadas por um membro da equipe. Dois anos
depois, Coutinho conseguiu resgatar o roteiro original através de uma advogada da Liga
Camponesa que 0 conseguiu no quartel onde esteve presa. Os membros da equipe do filme,
tachados de “cineastas cubanos”, foram acusados de comunistas.

Depois desse episodio, Coutinho atuou 11 anos no cinema fazendo filmes de fic¢éo.
Em 1965, coroteirizou A Falecida (1965), de Leon Hirszman. Em 1966, dirigiu o episédio O
pacto, do longa-metragem ABC do amor (1967), uma coproducdo entre Argentina, Chile e
Brasil organizada por Leon, que na época estava no Chile junto com a esposa exilada. O
episdédio de Coutinho era para ser dirigido por Nelson Pereira do Santos, que ndo p6de ir ao

Chile na época. Em 1967, coroteirizou Garota de Ipanema (1967), de Leon Hirszman. No ano
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seguinte, mais uma escalagdo em cima da hora. Luis Carlos Maciel se desentendeu com Zelito
Viana, produtor do longa-metragem O homem gque comprou o mundo (1968), e retirou-se da
producéo. Zelito chamou Coutinho para dirigir. Em 1970, foi convidado pela produtora Saga,
de Leon Hirszman e Marcos Farias, para dirigir Faustdo (1971), filme inspirado na obra
Henrique VI, de Shakespeare, que fala da luta de classes e da relagdo entre pai e filho na
regido do cangaco. O projeto da Saga era fazer quatro filmes sobre o cangaco, pois
acreditavam gue o tema tinha bastante apelo junto ao publico. Mas, como relembra Coutinho,
o0 interesse pelo cangaco ja estava diminuido e o filme fez apenas 400 mil espectadores,
publico baixo para a época.

No comeco da década de 70, a censura apertou e trabalhar com cinema ficou cada vez
mais dificil. Coutinho é impelido a voltar para o jornalismo, em 1971, como copidesque no
Jornal do Brasil, onde eventualmente fazia criticas para o Caderno B. Ficou no JB até 1975,
quando recebeu um convite para trabalhar no Globo Reporter — a segunda proposta da
emissora a Coutinho. A primeira foi para trabalhar no Jornal Nacional, mas o salario era
quase igual ao recebido no Jornal do Brasil e Coutinho ndo achou vantajoso mudar de
emprego. (LINS, 2004, p.19).

Em 70 eu casei, tive filho, ndo estava satisfeito com o cinema, achava que o que eu fazia ndo
valia nada, tinha muita censura, e eu tinha que sobreviver. Entdo, fui trabalhar no Jornal do
Brasil durante trés anos; depois o0 Globo Repdrter me chamou: foi uma sorte extraordinaria.
Eu ndo pedi, me chamaram. Fiquei na Globo, no Globo Repodrter, durante 9 anos: uma
experiéncia muito rica. (COUTINHO, 2003, p. 40).

No Globo Repérter atuou com Paulo Gil Soares, Jodo Batista de Andrade, Fernando
Pacheco Jorddo, Washington Novaes, Walter Lima Jr. e colaboradores como Alberto Salva,
Hermano Penna, Jorge Bodansky, Maurice Capovilla, Oswaldo Caldeira e Silvio Back —
todos cineastas que atuaram na época do Cinema Novo™ — sem esquecer do fotégrafo Dib
Lufti. Essa didspora dos cineastas para a TV Globo foi o sintoma do esfacelamento do
movimento do Cinema Novo. O aumento da repressdo politica ap0s criacdo do Ato
Institucional N°5 (Al-5) e da criacdo da Embrafilme (empresa estatal produtora e distribuidora

de filmes), em 1969, foram minando o experimentalismo estético do movimento.

18 0 Cinema Novo foi um movimento brasileiro, iniciado na década de 60, que ressaltava a importancia do autor e rejeitava o
predominio do produtor e da indUstria na realizagdo de um filme. Nelson Pereira dos Santos foi o precursor com o longa Rio
40 Graus (1955). Com o lema "uma cadmera na mdo e uma ideia na cabega”, jovens cineastas propuseram a elaboracgéo de
obras voltadas para a realidade brasileira. Uma concepcéo estética preocupada em exibir a fome e a miséria dos paises latino-
americanos com uma linguagem mais adequada a situag&o social do pais. Faziam um cinema de baixo custo, com locagdes de
verdade, filmando com ndo atores e longe dos estudios.



40

Em 1973, coroteiriza Os condenados (1973), de Zelito Viana, mais um trabalho na
produtora Mapa Filmes. Enguanto trabalhava na TV Globo, ainda coroteirizou mais dois
filmes: Licdo de amor (1975), de Eduardo Escorel, e Dona Flor e seus dois maridos (1976) —
que até 2010 foi o filme brasileiro de maior bilheteria, quando a marca de 10 milhdes de
espectadores foi batida por Tropa de Elite 2.

Da experiéncia como roteirista, Coutinho diz que ndo restou nada, era apenas um
trabalho que fazia e ndo sabe identificar se esse trabalho deixou marcas, apesar de ter certeza
de que ndo tem mais nenhuma vontade de fazer roteiros. “Eu estou no extremo oposto: porque
ndo fago fic¢do e ndo escrevo”. (COUTINHO, 2003. 44-45). J& a sua experiéncia de diretor de

ficcéo foi proveitosa.

[...]Jvocé pode dizer que vocé tem um continuo: num extremo vocé tem ficcdo, no outro
extremo, jornalismo. Eu acho que foi Gtil para mim ter feito esse extremo da ficcdo pura e
esse outro extremo que é o jornalismo, porque no Globo Reporter, as vezes fazia jornalismo
mesmo, no Jornal do Brasil fazia jornalismo. Entdo, eu acho que essas experiéncias sdo
extraordinarias para fazer documentario — que é uma coisa que fica no meio e que, as vezes,
tem a ver com jornalismo, as vezes com ficgdo. Sem ser. (COUTINHO, 2003, p. 45).

O proprio Coutinho julga desnecessario continuar a falar sobre seus trabalhos de

ficcéo.

Meu Deus, esta tdo longe na minha cabeca! [...] Mas, na verdade, essas coisas de ficcdo eu
ndo rejeito, mas a minha vida comega realmente quando comeco a fazer outras coisas. O fato
é que, naquela época eu ndo sabia 0 que eu queria da vida nem do cinema. Quando fui fazer
documentario, eu tinha a vantagem de achar que tinha perdido muitas ilusdes. (COUTINHO,
2003, p. 47-48).

3.2 Coutinho Repoérter '’

Em nove anos de Globo Repdrter, Coutinho dirigiu sete programas em 16mm: Seis
dias em Oricuri (1976), sobre a seca e a dificuldade de trabalho no sertdo; Supersti¢éo (1976);
O Pistoleiro de Serra Talhada (1976), sobre um pistoleiro nordestino; Uaua (1977);
Theodorico, o Imperador do Sertdo (1978), sobre o fazendeiro Coronel Theodorico; Exu, uma
tragédia sertaneja (1979) e Portinari, 0 Menino de Brodosqui (1980), sobre as origens do

pintor Candido Portinari. Nesses programas, comegamos a Visualizar caracteristicas marcantes

17 Mencao a0 média-metragem de mesmo nome, de René Tardin (2010). O filme dedica-se & fase que Eduardo Coutinho
trabalhou no programa jornalistico Globo Repdrter, da TV Globo.
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da atual obra documental de Eduardo Coutinho, como o0 uso de depoimentos longos e a
auséncia de narracao.

Em janeiro de 1976, foi ao ar um dos primeiros episédios do Globo Repdrter com
apenas um tema, Seis dias em Oricuri, sobre a seca no Nordeste. Nesse programa, um homem
fala sem cortes durante trés minutos e dez segundos sobre as raizes que teve que comer
durante o periodo das piores secas, em 1958 e 1967. Agachado sobre as raizes dispostas no
chédo, o nordestino conta tdo detalhadamente que por alguns instantes conseguimos quase
imaginar o que seria passar fome durante a seca. Ao seu redor, pés descalcos e de chinelos
assistem a narragao que provocou Coutinho. “Com esse plano e com essa filmagem ¢é que
falei: ‘Porra, por que eu ndo comecei a fazer documentario com 12 anos?’” (COUTINHO,
2003, p. 50).

Seis dias em Oricuri foi primeiro documentério dirigido por Coutinho e ja continha o
que chamamos aqui de rebeldia estética, ndo uma simples vontade de transgredir regras
(nesse caso as da TV Globo), mas o desejo de evitar que o filme seja limitado por alguma
convencdo. Para Coutinho, o cinema ndo pode estar de maneira nenhuma restrita a uma
censura estética — que para ele € muito pior do que a censura politica. Mais adiante veremos
que quebrar regras foi uma constante em sua careira, uma aposta certa em busca do que seria
melhor para o filme, respeitando a propria l6gica do filme — o que sempre foi mais importante
para ele.

Coutinho conta que, apesar dos anos 70 terem sido marcados pela ditadura e pela
censura nos meios de comunicagéo, havia mais programas ousados dos que foram realizados a
partir de 1985, quando houve a chamada abertura politica. As leis de mercado ditaram regras
aos programas de TV que moldaram uma forma onde todos os programas jornalisticos
tiveram que se encaixar como, por exemplo, nunca usar planos mais extensos do que cinco
segundos, utilizar apenas entrevistas curtas e evitar momentos de siléncio — momentos que
Coutinho tanto gosta. Esse formalismo Coutinho chama de controle estético. Nessa época, 0
repdrter ndo aparecia nas reportagens do Globo Reporter, no maximo a voz nas perguntas, e
contava com um apresentador/narrador, Sérgio Chapelin, que era responsavel por abrir e
encerrar 0 programa.

Ainda assim, apesar dessa maior liberdade, Coutinho teve receio de que Seis dias em
Ouricuri ndo fosse ao ar por conter depoimento de mais de trés minutos. Mas, devido a

dificuldade de visionamento do material produzido em pelicula reversivel'®, Armando

18 0 Globo Repérter foi o Gltimo programa da emissora a usar essa tecnologia, um tipo de filme que néo possui negativo e
tinha que ser montado no préprio original.
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Nogueira, diretor da Central Globo de Jornalismo entre 1974 a 1990, nédo assistiu ao material.
Soma-se a isso o fato de que a turma do Globo Repdrter ficava em uma casa na Rua Pacheco
Ledo e ndo no predio principal da emissora. O programa foi ao ar do jeito que estava.

Mas a rebeldia de Coutinho ndo parou ai. Em Theodorico, o Imperador do Sertéo, (na
opinido de Coutinho, o melhor programa que realizou no Globo Repdrter) Coutinho cortou a
figura do apresentador/narrador. Todo o documentario é centrado na pessoa do Coronel
Theodorico, um fazendeiro que tinha mais de mil trabalhadores vivendo em suas terras, numa
espécie de regime feudal. Os funcionarios possuiam uma carteira de trabalho especial, com
uma cartilha com as regras para quem morava em suas propriedades. Na época, a historia
chegou a ser matéria de jornal. Segundo a carteira-cartilha, era proibido beber, usar armas e
era obrigatorio votar no Coronel Theodorico.

Theodorico acompanhou todas as filmagens. Em campanha eleitoral, achou
extremamente oportuno ser tema de um programa de TV. Naquele ano, 1978, foi eleito
deputado estadual pelo Rio Grande do Norte.

Ja no inicio das filmagens, Theodorico interferiu nas conversas de Coutinho com os
trabalhadores, que ndo ficaram a vontade para responder perguntas de um estranho, ainda
mais na presenca do Coronel. Coutinho percebeu que ndo teria saida para essa situacdo de
censura e constrangimento, pediu ao proprio Theodorico para conduzir as entrevistas e
apresentar a propriedade — o que o Coronel fez com imensa desenvoltura. Coutinho
transformou o personagem em narrador. No final das filmagens, Coutinho pediu ao Coronel
para contar tudo o que se passou nesses dias em que a equipe esteve por la. “Vocé vai
comentar como se eu estivesse comecgando o filme agora e depois: como se o filme estivesse
acabando”.* Pronto! Coutinho tinha conseguido substituir o apresentador Sérgio Chapelin,
fato que o faz vibrar até hoje. Coutinho sabia que a presenca do apresentador/narrador faria
com que o personagem de Theodorico perdesse for¢a. Essa foi a forma que ele encontrou para
driblar o padrdo da TV Globo.

Ao deixar o Coronel Thedorico conduzir as entrevistas com os empregados, Coutinho
permitiu que o prdéprio personagem construisse a sua imagem, uma forma de “deixar o
inimigo se mostrar como ele deseja, na sua propria mise-en-scene, para que mostrada e
desvendada, ela se torne explicita e critica” (COMOLLI apud LINS, 2004, p. 24), uma forma
de “filmar sem forcar o trago, sem caricaturar, intervindo o menos possivel”, como analisa

Lins (Ibid., p.24). Mais do que uma rebeldia estética ao formato do Globo Repdrter, Coutinho

1® Trecho do depoimento de Coutinho para o filme Coutinho Repérter.
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inaugurou nesse documentario um compromisso ético em relacdo aos seus personagens, uma
forma de ouvir sem julgar, que a partir desse momento estara sempre presente em seus
trabalhos. Coutinho procurou entender as razdes do outro, sem Ihe dar necessariamente razao
(LINS, 2004, p. 23).

Consuelo Lins destaca ainda outro aspecto relevante da obra de Coutinho que aparece
pela primeira vez em Theodorico, Imperador do Sertdo: a presenca ndo neutra da equipe de

filmagem.

[...] Coutinho ndo se limita a filmar a mise-en-scéne de Theodorico. Ele da algumas
indicacBes do que a produz e provoca: o processo de filmagem, o fato de que tudo o que
estamos vendo é criado pela filmagem. Comparado a seus filmes posteriores, esse mecanismo
esta presente de forma timida. Em nenhum momento, por exemplo, vé se a equipe de
filmagem — o que era proibido no Globo Repdrter. Ouvem-se porém as perguntas do diretor
em vaérias conversas. As falas inicial e final de Theodorico apontam para as circunstancias da
filmagem, anunciando procedimentos que serdo adotados mais tarde pelo cineasta. (LINS,
2004, p.27).

Quanto as demais producdes para o Globo Repdrter, Coutinho tem pouco ou nada
dizer. Sobre O pistoleiro da Serra Talhada, por exemplo, diz que foi razoavel mais que nédo
resiste ao tempo. O menino de Brodosqui foi um caso atipico, pois veio de um pedido direto
do filho do pintor ao Roberto Marinho, o que significou uma ndo preocupagdo com a
audiéncia, e possibilitou Coutinho fazer um filme mais voltado para a “pessoa” Portinari do
que para o pintor, nem “oficial nem ‘histérico” (COUTINHO, 2003, p, 54). Mas a passagem

pelo Globo Repdrter foi crucial para seu aprendizado sobre documentario.

Selecionando o que ia ao ar e 0 que ndo ia, editando, fazendo texto, dirigindo, eu me sentia
como se estivesse fazendo o vestibular para voltar a fazer o Cabra. Eu sabia que sé poderia
voltar a fazer o Cabra como documentario, ndo como ficgdo. Com o dinheiro que eu juntei na
Globo eu pude tirar férias e voltar as filmagens”* (COUTINHO, 2001).

N&o s6 um vestibular para o Cabra, mas o ingresso para 0 género documentario. Foi
praticando diariamente, oportunidade que ndo teve no cinema de fic¢do, que descobriu o gosto

pela conversa.

Eu o escolhi porque o documentario me escolheu, talvez. Sabe, tem sempre essa coisa: desde
criancinha eu queria fazer aquilo, as autobiografias sdo sempre assim. N&o, ndo tem isso: eu
fui fazer cinema de ficgdo, ndo estava satisfeito, ndo ganhava a vida, larguei para fazer
jornalismo, dai fui para o Globo Repérter, onde pela primeira vez eu fui fazer documentario,
dentro das fungBes da televisdo, que sdo ingratas. [...] como 14, no Globo Repérter, eu fiz
muita coisa sobre o Nordeste, comecei entdo a exercitar a arte da conversa, e fui sentindo que
isso supria todas as possibilidades que eu podia ter de me expressar. (COUTINHO, 2003, p.
16-17).

2 Entrevista concedida por Eduardo Coutinho a Daniela Muzi. Rio de Janeiro, 19 jun. 2001.
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3.3 Depois de 20 anos a volta ao Cabra

Durante os 20 anos que se passaram desde o primeiro plano filmado de Cabra
marcado para morrer, Coutinho teve que conviver com o fantasma de um copido, de um
negativo que ficou 20 anos guardado. “Era um filme apodrecendo, uns papéis... eu tinha que
dar a volta por cima nesse fantasma. Esse ¢ o lado mais psicolégico.” (COUTINHO, 1984,
p.37). Logo apds o Golpe de 64, Coutinho tinha a intuicdo de que algo estava errado com
Cabra marcado para morrer, um ano depois ja tinha a certeza que precisava ser um filme
“diferente”, mas ainda ndo tinha a “nogdo exata” de como seria. Em 1979, chega a conclusdo
de que “teria que contar sua propria aventura e das pessoas que estiveram envolvidas em sua
produgdo” (COUTINHO, 1984b) — ndo poderia mais ser uma ficcao, e sim um documentario.
A partir disso, monta a sua estratégia de acdo: trabalhar dois anos seguidos sem tirar férias
para acumular dois meses e neste periodo filmar o Cabra.

Em 1979 comecou a articular a volta do Cabra. Ao ir para um festival de cinema em
Jodo Pessoa buscou informag6es sobre um dos filhos de Elizabeth Teixeira, Abrado, e fez um
pedido de financiamento a Embrafilme. O dinheiro foi liberado um ano depois, em 1980,
quando, com a ajuda do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM), fez um copia em
16mm do material filmado na década de 60. Determinado, até se envolveu com a producéo do
filme e, em 1981, com seus dois meses de férias, viajou para o Nordeste para reatar o contato
com as pessoas envolvidas na filmagem de 64. Quando voltou ao Rio reuniu a equipe e
equipamento e seguiu novamente para o Nordeste onde, enfim, 17 anos depois, retomou as
filmagens em fevereiro de 1981. Sem roteiro, com algumas perguntas e a ideia de reencontrar
0s camponeses, Coutinho leva na bagagem o copido do primeiro Cabra e uma segunda
camera para filmar a camera principal, “dois elementos indispensaveis para um filme que
‘teria que contar a sua propria aventura’”’, como identifica Lins (2004, p. 38). A camera surge
entdo como um ator a mais nessa historia, um ator que faz agir os outros atores, que
influencia, que torna possivel (LATOUR, 2008, p. 107).

A primeira pessoa a ser filmada foi Elizabeth. Coutinho chegou ao Recife e, para néo
perder tempo, de 14 seguiu direto para o Rio Grande do Norte, onde morava Elizabeth. Queria
encontra-la na mesma noite. Ao contrario dos outros personagens da Galileia, Coutinho nédo
contactou Elizabeth antes e nem avisou que iria voltar a filmar, chegou sem aviso. Como

estava tudo muito tenso, ndo foi logo filmando com a equipe — prética utilizada nas demais
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entrevistas do filme. Coutinho a filmou durante dois dias e meio: “quando acabei de filmar a
Elizabeth, ja senti o filme com tal vida que decidi: ‘Vamos direto para Pernambuco. Vamos
liquidar a Galileia, porque se for bem na Galileia o filme esta pronto.”” (COUTINHO, 2008,
p.50).

Na Galileia, Coutinho organiza uma projecdo do copido das filmagens para os atores
que participaram em 1964, cena que esta logo no comeco do filme, é o filme dentro do filme.
Durante os dias seguintes, Coutinho ja chegava filmando. Ele, o fotografo Edgar Moura e 0
técnico de som Carlos Saldanha muitas vezes aparecem na imagem feita pela segunda camera
—em um filme sobre o reencontro de um diretor com o filme inacabado esse encontro precisa
ser registrado. “Ele aposta no encontro entre diretor, atores do primeiro filme e camera como
aquilo que torna o documentario possivel. Em outras palavras, ndo se trata de filmar uma
realidade pronta, mas uma realidade sendo produzida em contato com a camera” (LINS, 2004,
p.39).

Eu e o Edgar Moura filmamos certos personagens continuamente, com um rolo de filme
inteiro, de 10 minutos. E isso permite grandes atuagdes, de ator mesmo. Quem lembra o
passado é também ator. [...] O que eu aprendi fazendo televisdo (ndo podendo usar na
televisdo) e pratiquei radicalmente no filme foi o seguinte: acabar com o fantasma — o
entrevistador que ndo aparece, a voz em off, respostas sem as perguntas correspondentes,
etc... [...] minha funcéo é ficar olhando para os olhos dos entrevistados, ndo para a camera.
(COUTINHO, 19844, p. 41).

Nas falas suprimidas do trecho acima da entrevista concedida no ano em que concluiu
o filme, Coutinho repete mais trés vezes que filmou sem cortes, inclusive, uma parte do filme
onde o ator que interpretou Jodo Pedro Teixeira ficou em siléncio porque estava com medo de
falar. Uma tentativa do diretor de se aproximar “o mais possivel, do tempo real”. O plano de
trés minutos e 10 segundos que tinha sido uma novidade em Seis dias em Oricuri, em Cabra
marcado para morrer aparece com muito mais frequéncia. Dessa vez, Coutinho ndo tinha
mais nenhuma censura estética.

Conforme havia previsto, Coutinho terminou as filmagens no periodo das férias, trés
dias antes de encerrar o prazo e voltou para o Rio. As filmagens que restavam no Rio de
Janeiro e em S&o Paulo foram conciliadas com o trabalho e com o equipamento da TV
Globo?’. Hoje, sem medo de ter que enfrentar problemas juridicos, Coutinho revela que
contratou colegas de equipe da Globo para realizar — com o0 equipamento da emissora —

filmagens adicionais em Limeira, no interior de Sdo Paulo. No mesmo esquema seguiu a

21 No média-metragem Coutinho Repérter, Coutinho conta como usou equipamento e equipe da Rede Globo para finalizar o
longa.
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montagem do Cabra, conciliando o trabalho e a moviola da emissora. Coutinho comegou a
fazer uma pré-montagem do filme (uma espécie de organizacdo do material) na ilha da TV
Globo aos finais de semana, até ser oficialmente convidado por Paulo Gil Soares a utilizar o
equipamento da emissora. A montagem durou cerca de dois anos e meio. Coutinho montava

um meés e parava outro.

O Cabra tinha muito material [...] Uma das maiores dificuldades era eu entender o material.
[..] Tinha a pessoa que fez o papel de Jodo Pedro Teixeira e a0 mesmo tempo tinha a
Elizabeth vitva na vida real do Jodo Pedro Teixeira. Tinha os filhos da Elizabeth e do Jo&o
Pedro Teixeira. Tinha também uma coisa que ndo tem no filme: os filhos da pessoa que fez o
papel do Jodo Pedro Teixeira?? (COUTINHO, 2001).

Com poucos recursos financeiros, Cabra marcado para morrer foi todo filmado em
pelicula 16mm, suporte mais barato que o 35mm, e com a equipe recebendo o piso salarial.
Mas, para ser exibido nos cinemas, o filme precisava ser ampliado para 35mm. Sem dinheiro
e com o filme pronto, Coutinho fez cerca de 40 projecOes na tentativa de captar recursos para
a ampliac&o, até que conseguiu uma reunido com o diretor do Banespa, Luiz Carlos Bresser-
Pereira (0 ex-ministro da Fazenda ja foi critico de cinema do jornal O Tempo, na década de

50). No dia marcado, Coutinho estava fechando a edi¢do de um Globo Reporter.

Nao, eu vou enlouquecer. Estou acabando um filme que estou tentando fazer ha 20 anos e
agora vou telefonar para o Banespa e dizer ‘Olha, ndo posso ir, porque estou fazendo os 50
anos do Pato Donald!’. Ai, fui para o Roberto Feith e pedi uma licenga ndo remunerada, e
assim pude ficar cinco meses dedicado a conseguir dinheiro, levar o filme para os Estados
Unidos para fazer ampliagdo etc. E dai nunca mais tive vinculo. (COUTINHO, 2003, p.41).

Finalmente, no dia 6 de dezembro de 1984, o filme estreou em circuito comercial nas
salas de cinema do Rio e de S&o Paulo. Antes disso, fez uma excelente carreira em festivais
nacionais e internacionais. Recebeu quatro prémios no | FestRio (1984), inclusive o prémio
méaximo, o Tucano de Ouro e o prémio Hors-Concours no Festival do Cinema Brasileiro de
Gramado (1985). Recebeu ainda 12 prémios internacionais, entre eles o Prémio da Fipresci
(International Federation of Film Critics), no Festival de Berlim (1985); o Golfinho de Ouro,
no Festival Internacional de Cinema de Trdia (1985); o Prémio de Melhor Documentéario, no
Festival do Novo Cinema Latino-americano de Havana (1984) e o Grande Prémio Cinéma du
Réel, no Festival Internacional do Filme Etnogréfico e Socioldgico de Paris (1985). Abaixo,
seguem trechos de criticas do filme publicadas na época e que foram incluidas no material

promocional do filme — reliquia obtida na produtora do filme, Mapa Filmes.

22 Entrevista concedida por Eduardo Escorel a Daniela Muzi. Rio de Janeiro, 18 jun. 2001.
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O que existe realmente de novo em Cabra marcado para morrer talvez esteja em sua
extraordinaria cumplicidade com a vida. O filme, como sabemos, é fruto de uma abnegada
procura de si mesmo, ao longo de 20 anos de impossibilidades politicas e materiais e, sem
esconder a aventura de sua execugdo, transforma esta aventura em estilo filmico, usando
recursos de tele-reportagem, do cinema direto, do documentério tradicional e de montagem.
(Walter Lima Jr. — cineasta)

Cabra marcado para morrer suscita reflexdes. Por um lado, como obra de arte e
comunicagdo, nos leva a reflexdo sobre o projeto anterior: da epopéia ao drama documentado,
dos arquétipos a complexidade real, da intencdo pedagdgica a percep¢do do outro como
consciente de si mesmo. Por outro lado, sugere a reflexdo histérica: ouvimos a voz dos
vencidos, escutando seu siléncio. (Marilela Chaui — fildsofa)

Vinte anos depois, Cabra marcado para morrer ressurge das sombras do medo, ndo mais
como uma ficclo neo-realista, mas como um dos mais incitantes documentérios j4 realizados
no Brasil. (Sergio Augusto — critico)

A vilva de Jodo Pedro volta a assumir o papel verdadeiro de vilva, em um comicio donde
substitui o0 marido morto. Os gestos contidos, libertados ilusoriamente da cAmera, vivem de
novo. E o encerramento inesperado e magnifico para a obra genial de Eduardo Coutinho,
destinada a ser um dos maiores marcos da nossa historia nesses 20 anos, um filme sem
triunfalismo, livre de todos os esquemas. (Paulo Sergio Pinheiro — soci6logo)

Cabra marcado para morrer — é um grande momento do cinema brasileiro, que se insere no
esforgo mais geral de resgatar para a histdria o siléncio dos vencidos. (Marco Aurélio Garcia
— historiador)

O cinema como pratica da vida e ndo como escola. Uma proposta mais profunda de
aproximacdo o cinema do povo. (Luiz Rosenberg — cineasta)

Em meio a todo esse sucesso, dois depoimentos de Eduardo Coutinho, feitos na
ocasido do langamento do filme, se destacam. O primeiro é um trecho da reportagem de
Fernando Molica, correspondente no Rio de Janeiro d° O Estado de S&o Paulo, publicada em

2 de dezembro de 1984, dias antes do filme entrar em cartaz no Rio e Sdo Paulo.

Ao contrario da maior parte dos cineastas — principalmente aqueles que acabam de conquistar
prémios — Coutinho garante: “Né&o voltei ao cinema para fazer carreira, mas para completar
esse filme. Ficarei contente se tiver que encerrar minha carreira com ele. As pessoas nao
entendem o verdadeiro desafio de fazer um filme num pais subdesenvolvido. Fiquei
totalmente obcecado. Esse filme demorou vinte anos, ja pensou entrar noutro projeto? Mesmo
em produgdes normais € um processo demorado: roteiro, recursos, produgdo, filmagem,
montagem, lancamento. No momento, quero mesmo €é lancar bem esse filme, ir as capitais
onde for exibido para depois, projetad-lo, em 16mm, nos sindicatos, associa¢fes de base,
cineclubes.” (MOLICA, 1984)

Em uma entrevista para Alex Viany, publicada originalmente em 1985 (um ano depois
do langamento do filme) no livro O processo do cinema novo, Coutinho faz uma previséo

extremamente adequada para os dias de hoje ao falar do Cinema Novo.

Eu acho que a ligdo é a seguinte: devemos encontrar sempre novos meios de furar o blogueio.
Hoje o bloqueio do cinema é imenso — cinemas fechando, o custo de producdo maior, custos
que n&o se cobrem no mercado. Temos que inventar outro tipo de coisa. E mais complicado,
porque teremos que mexer com outros meios de comunicacdo. O desafio hoje é no
audiovisual, amanha teremos de entrar no negdcio da televisdo, no negécio do video, teremos
de entrar em todas. O desafio agora é quanto a novas formas de fazer — e este foi o caso do
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Cinema Novo, ndo é? Entdo, teremos de encontrar, inclusive, novas formas de orcamento,
rever a questdo dos custos, sabe? (COUTINHO, 2008, p, 61).

Esse tom premonitorio de Coutinho é um desabafo de um cineasta que levou 20 anos
para fazer um filme, e que ao longo desse periodo sofreu inimeras dificuldades psicolégicas e
materiais para concluir a obra. Um cineasta que, mesmo laureado pela critica, ndo via
perspectivas de fazer um novo filme. Na entrevista de 1984, chegou a dizer que encerraria a
carreira “contente” com o Cabra. Um ano depois, menos radical, ou talvez somente mais
afastado do calor dos acontecimentos — leia-se a dificuldade de se langcar um filme
comercialmente —, declarou que pensava fazer um filme menor e conjecturava que novas
formas de fazer audiovisual precisam ser inventadas.

Paramos aqui, em 1984, com o lancamento de Cabra marcado para morrer. Coutinho
recebeu diversos prémios, mas desempregado, vivia do Fundo de Garantia da TV Globo e de
algum dinheiro que recebeu do filme. O que viria nos proximos anos? O que iria fazer para
ganhar dinheiro? Sera que iria dirigir outro documentario? Como iria furar o bloqueio do
cinema? Essas serdo cenas, ou melhor, serdo temas do préximo capitulo.

Como a Teoria Ator Rede nos estimula, procuramos olhar de perto para encontrar
indicios que nos facam compreender a obra de Coutinho, privilegiando neste primeiro
momento aspectos biograficos que podem ter contribuido para escolhas em sua carreira,
exercendo o papel de atores, como propfe o pensamento de Latour. Gostava de cinema; ndo
sabia 0 que fazer da vida; precisava ganhar dinheiro; tinha dificuldades em lidar com
tecnologia; fazia parte da turma do Cinema Novo; comecgou a exercitar a arte da conversa; se
realizou fazendo documentarios; desenvolveu uma predilecdo por depoimentos longos; teve
diversas dificuldades para fazer o primeiro filme autoral; reclamava novas formas de trabalhar
com audiovisual. Essas pistas, deixadas ao longo do caminho rastreado, nos servirdo de base
para analise dos trés primeiros filmes documentais em video dirigido pelo cineasta, como
veremos a seguir. Destacaremos, no quarto capitulo, aspectos mais claramente relacionados
com a teoria das materialidades. Lembramos que esta divisdo é meramente didatica, pois, na

pratica aspectos materiais compdem dindmicas sociotécnicas estudadas pela TAR.
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4 DE CABRA MARCADO PARA MORRER A RESSUREICAO EM SANTO FORTE

Apb6s o lancamento bem sucedido de Cabra marcado para morrer, em 1985, 0
cineasta, critico e historiador de cinema Alex Viany entrevistou Eduardo Coutinho.?®

Alex Viany: Agora vocé esta vivendo do filme, nao é?

Eduardo Coutinho: Olha, eu estou vivendo de duas coisas, se eu estivesse vivendo do filme eu tinha
morrido de fome. Eu estou vivendo de duas coisas, do fundo de garantia que eu tive da TV Globo e do
filme. Do fundo de garantia e do filme. E tenho que trabalhar para ganhar a vida, mas eu ainda ndo sei o
que fazer ndo... N&o sei...

AV: N&o sabe o que vai fazer?

EC: Eu tenho uns convites. As vezes, para uns “trocinhos” de televisdo, fazer em dez dias um, em quinze
dias outro — enfim, essas coisas, para viver. E isso, tudo bem, ndo é um problema. Mas fazer realmente o
gue me interessa, eu nao sei o que fazer.

AV: Néo sabe?

EC: N&o sei o que fazer. Voltei ao cinema para fazer esse filme, ndo voltei para fazer uma carreira.
Mesmo porque, acho que a carreira de cinema... Cinema, hoje em dia, nao é profissdo. Infelizmente, ndo
se pode viver de cinema, a crise anda tdo grave que as pessoas ndo podem sobreviver de cinema. Eu tenho
que sobreviver de cinema, eu tenho dois filhos e ndo tem conversa, sabe. Ndo tem condigdes. Um esta
com dez anos. Se eu for fazer um filme que va demorar dois anos, como € que eu vou viver esses dois
anos? Em primeiro lugar, eu tenho de escolher o que quero fazer, se quero fazer isso ou aquilo. Porque ai
— outro problema que existe — demora tanto tempo, tem tanto desgaste para se fazer um filme que se quer
fazer mesmo, que me pergunto se vale a pena fazer. Agora, se um cara me der quinhentos mil para fazer
um filme amanhd, de ficcdo, devo fazer mesmo sem estar interessado? N&o, ndo vou fazer se ndo estou
interessado mesmao. Por isso é que para ganhar a vida eu trabalho em televisdo. (COUTINHO, 2008. p.54-
55).

Coutinho passou 15 anos longe das telas de cinema. O premiado diretor ndo conseguiu
emplacar mais nenhum filme. Parece que iria se cumprir a previsao feita por ele mesmo nas
entrevistas que concedidas apds o lancamento de Cabra marcado para morrer, quando disse
que ndo voltou ao cinema para fazer carreira. Mas a previsdo certeira seria outra, feita na

mesma entrevista, de que seria preciso “furar o bloqueio do cinema” e “entrar no negdcio do

video”, inventar “novas formas de fazer” e “rever a questiao dos custos” (Ibid. p. 61).

4.1 Intermezzo: os anos antes de voltar as telas

Mas, até comprovar o que dizia, o cineasta teve que sobreviver de alguma forma, e

maneira encontrada foi trabalhando em televiséo e depois fazendo videos. Em 1984, depois de

2 A entrevista foi republicada na obra Encontros — Eduardo Coutinho (2008) , organizada por Felipe Franga, que traz uma
coletanea de entrevistas concedidas pelo cineasta.
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ter saido do Globo Reporter, comecou a atuar como freelancer dirigindo ou roteirizando
alguns documentarios em video exibidos na TV Manchete como Tieté — um rio que pede
socorro (1985). O programa fazia parte de uma série sobre a polui¢do de S&o Paulo chamada
Caminhos da sobrevivéncia, coordenada por Washington Novaes (com quem trabalhou no
Globo Repérter). Em 1987, Coutinho realizou para o Instituto Superior dos Estudos da
Religido (Iser), Santa Marta: duas semanas no morro (1987), média-metragem de 54 minutos
sobre a vida dos moradores desta favela. No ano seguinte, realizou 90 Anos de Cinema
Brasileiro, mais uma série para a Manchete. Em 1989, dirigiu mais um média-metragem,
Volta Redonda: memorial da greve (1989), de 39 minutos, patrocinado pela Diocese de Volta
Redonda e Barra do Pirai (RJ). O filme fala sobre a greve historica dos metalirgicos da
Companhia Siderargica Nacional (CSN), em outubro de 1988, que culminou com o
assassinato de trés operarios.

Em 1986, recebeu um convite de Claudius Ceccon para ser cofundador do Cecip, uma
organizacdo da sociedade civil, sem fins lucrativos, que produz videos educativos e culturais.
Envolveu-se em outros trabalhos até se fixar na ONG, em 1990. No Cecip comecou a
produzir videos anualmente, aléem de prestar consultoria para outros trabalhos da instituicdo

onde atua como um critico “feroz” e “sincero”?*

, como diz Ceccon. Alids, Coutinho
permanece na ONG até hoje, mas agora, dirigindo praticamente um longa-metragem por ano,
seu trabalho se restringe a consultoria. Antes de reingressar na carreira cinematografica,
realizou diversos videos educativos para a ONG conforme pode ser visto na listagem
abaixo®:

O jogo da divida: quem deve a quem? (1990), 58 minutos, documentario sobre a
divida externa latino-americana, que aborda desde um breve histérico da divida até algumas
possiveis alternativas de solugcdo, passando por seus mecanismos, crises mais graves e
consequéncias sociais. O video foi selecionado para o Berlim Videofest (1990) e o
International Network of Public Television (Input), em Bristol (1991). Premiado como
Melhor Documentario no Festival do Pacifico, em Bogota (1990) e no Festival de Quito
(1990). Recebeu ainda o prémio Ocic (Office Catholique International du Cinéma) no
FestRio de 1990;

A lei e a vida (1992), 35 minutos, documentario que apresenta um panorama da
Legislagdo Ambiental no Brasil. Casos ocorridos no estado do Rio de Janeiro ilustram o

capitulo de meio ambiente da Constituicdo como a Usina Nuclear de Angra dos Reis; o0 BHC

2% Entrevista concedida por Claudius Ceccon a Daniela Muzi. Rio de Janeiro, 19 jun. 2001.
% Informagdes coletadas do site do Cecip <www.cecip.org.br.>.
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(p6 de broca) na Cidade dos Meninos, em Duque de Caxias; a polui¢do das aguas na Barra da
Tijuca; os trabalhadores atingidos pela silicose nos estaleiros de Niteroi; a existéncia de lixo
em Areas de Protecio Ambiental e as mineradoras que degradam a Mata Atlantica;

Boca de lixo (1992), 49 minutos, trata do cotidiano dos catadores de lixo no vazadouro
de Itaoca, em Sdo Gongalo, a 40 km do Rio de Janeiro. Vencedor do Grand Prix no V
Encontro de Cinema da América Latina, em Toulouse (1993) e selecionado para a Mostra
Oficial do Input, em 1993;

Um lugar pra se viver (1993), 39 minutos, traga um panorama das questdes ambientais
do Rio de Janeiro partindo de problemas do cotidiano como saneamento basico, moradia e
transportes;

Os romeiros de Padre Cicero (1994), 37 minutos, o documentario acompanha um
caminh@o de romeiros em peregrinacdo, no ano em que sdo comemorados 150 anos de
nascimento do Padre Cicero. Depoimentos de ex-romeiros e seus descendentes estabelecidos
em Juazeiro tracam o perfil historico e lendario do Padre Cicero. Recebeu o Prémio de
Melhor Fotografia no 18° Guarnicé de Cine-Video, em S&o Luis;

O municipio em defesa da infancia e da adolescéncia (1995), 27 minutos, video de
sensibilizagdo destinado aos membros dos Conselhos Municipais e Estaduais dos Direitos da
Crianca e do Adolescente e Conselheiros Tutelares.

Mulheres no front (1996), 35 minutos, conta trés histérias de mulheres brasileiras,
proximas na luta, mas distantes no espaco geografico (Recife, Rio de Janeiro e Porto Alegre);

A escola que faz diferenga (1997), 21 minutos, o video devolve a Rede Estadual de
Ensino alguns importantes frutos da analise de pesquisa realizada pela Fundagdo Carlos
Chagas, que acompanhou o desempenho escolar em 60 escolas publicas da regido
metropolitana de S&o Paulo, entre 1992 e 1994;

Da pra segurar! (1997), 20 minutos, estimulados por esquetes em que jovens atores
improvisam sobre situacdes ligadas & Aids e as Doengas Sexualmente Transmissiveis (DSTS),
alunos de uma escola publica do Rio de Janeiro e adolescentes da Zona Sul e da Baixada
Fluminense debatem os temas;

As sementes da cidadania & A casa da cidadania (1998), 39 minutos, o primeiro
video, As sementes da cidadania, de 18 minutos, apresenta o trabalho de trés ONGs: o Centro
de Cooperacgéo e Atividades Populares (CCAP), o Cecip e a NOVA. A casa da cidadania, de
21 minutos, mostra dois trabalhos realizados no Grande Rio, ambos apoiados pela Unido
Europeia. No primeiro, a criagdo de um posto de satde em Vigario Geral, pelos Médicos Sem

Fronteiras ap0s a chacina na comunidade. O segundo mostra a experiéncia do Centro de
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Defesa dos Direitos Humanos Bento Rubido, ONG que desenvolve o programa Terra e
Habitacdo em duas favelas, Nova Pixuna, na llha do Governador, e Shangri-la, em
Jacarepagua;

Santo forte (1999), 80 minutos, documentario sobre o sincretismo religioso, onde
moradores da favela Vila Parque da Cidade, na Zona Sul do Rio de Janeiro, contam histérias
de vida e de suas trajetdrias religiosas. Recebeu os prémios de Melhor Filme, Montagem e
Roteiro no 32° Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro; Prémio Especial do Juri no 27°
Festival de Gramado de Cinema Brasileiro e Latino (1999); Prémio Margarida de Prata,
CNBB (1999); prémios de Melhor Filme Brasileiro e Diretor de 1999, SESC; e foi eleito o
Melhor Filme Brasileiro de 1999, pela Associacao Paulista de Criticos de Arte;

PIDMU - Programa Infancia Desfavorecida no Meio Urbano (2000), 26 minutos,
divulga as acbes e metodologias que orientaram as linhas de atuacdo do PIDMU. Foi
codirigido por Eduardo Homem.

Alguns filmes dessa listagem merecem maior atencdo porque, usando a expressao de
Consuelo Lins (2004), sdo “filmes que contam” ¢ por i$s0, nos ajudam a narrar essa historia
que tém como protagonistas Eduardo Coutinho e a tecnologia. Para isso, iremos nos ater a
descricdo dos trés primeiros filmes autorais que Coutinho realizou apés a epopeia de Cabra
marcado para morrer: Santa Marta: duas semanas no morro, Boca de lixo e Santo forte.
Santa Marta, de 1987, foi o primeiro filme que Coutinho dirigiu em video analdgico; Boca de
lixo, feito em 1992, foi o segundo; e Santo forte, de 1999, foi 0 primeiro longa-metragem que
fez em video e foi exibido nos cinemas. Esses trés filmes ndo foram produto de nenhuma
encomenda, foram realizados de forma independente por Coutinho que teve total dominio
sobre a producdo. Por isso, sdo capazes de revelar caminhos e escolhas que desenvolveram
esteticamente a obra do cineasta, mostrando a relacdo de Eduardo Coutinho com o video —

suporte que adotou como ferramenta indispensavel para seu cinema.

4.2 Santa Marta: duas semanas no morro e 23 horas de filmagem

“Depois do Cabra, o que fazer? E depois do Cabra fazer outro filme, em 16mm, como
conseguir financiamento e o que fazer, foi dificil.”, relembra Coutinho (2003, p. 54). A
década de 80 foi um periodo dificil para o documentario brasileiro que vivia um impasse:

filmar em pelicula estava cada vez mais dificil devido aos altos custos e a auséncia de uma
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politica de incentivo (RODRIGUES. 2005, p. 45). Coutinho dirigiu para o Iser o média-
metragem Santa Marta: duas semanas no morro, de 54 minutos, fruto de um concurso do
Ministério da Justica para a producdo de um video sobre a violéncia nas favelas do Rio de
Janeiro. Com pouco dinheiro, Coutinho realizou o documentario em duas semanas de
gravacdo — era o tempo de locacdo de equipamento que a verba de producdo lhe permitia.
Esse filme, como avalia Consuelo Lins, possui uma importancia estratégica na trajetéria de
Eduardo Coutinho, pois “abre um campo de possibilidades para o cinema do diretor, tanto no

que diz respeito a técnica quanto a metodologia de realizagdo e montagem.” (2004, p. 58).

Foi uma experiéncia 6tima, porque pela primeira vez filmei em video (grifo nosso) e gastei
23 horas de fita para fazer um filme sobre uma favela de 7 mil pessoas. Eu senti, entdo, como
realmente a existéncia do video, porque me permitiria filmar muito, principalmente nas
conversas, era importante para mim. (COUTINHO, 2003, p. 54-55).

Eduardo Coutinho usa aqui a expressdo “filmei em video”, o que seria uma
contradicdo para o0s puristas do cinema. H& uma convencdo, utilizada no meio
cinematografico e jornalistico, onde o termo “filmar” refere-se a forma de registro de imagens
em pelicula e “gravar” a forma de registro de imagens e som em fitas magnéticas. Sempre
coube a palavra gravar os sentidos “esculpir”, “imprimir”, “estampar”, “fixar”. Ou seja, ndo
seria errado dizer que filmar é gravar uma imagem na pelicula cinematografica. Mas, a
palavra filmar tem origem da palavra inglesa film, que significa pelicula — especialmente
cinematografica — (AUMONT, 2003, p. 128), logo, filmar seria um termo especifico para o
ato de gravar/registrar em pelicula. O termo gravar € amplamente usando em TV, tanto pelos
nucleos ficcionais quanto pelos ndcleos noticiosos. Ao iniciar uma gravagdo de uma
telenovela, por exemplo, o diretor diz “gravando”, assim como o aviso luminoso dos estiidios
de TV. “Gravar off” significa “gravar o texto de uma reportagem na fita magnética, sobre a
qual serdo posteriormente inseridas 1imagens relativas a aquela reportagem.”
(PATERNOSTO, 1999, p.144).

Usar a expressao filmar em video ndo foi um simples equivoco, tampouco desleixo do
diretor. Ao iniciar a carreira em televisdao no Globo Repdrter, em 1975, Coutinho trabalhava
com pelicula 16mm e, em 1983, presenciou a mudanca de suporte de filme para video, e
consequentemente toda a mudanca de nomenclatura que isso acarretou. Ao realizar o seu
primeiro filme em video, Coutinho sentiu prematuramente que o uso do video permitiria a ele
filmar e desenvolver o tipo de trabalho que lhe despertava tanto interesse, por isso, como
analisa Lins, (2004, p.60) “opta — por sobrevivéncia, intui¢do, sentido de realidade, adequacao

ao tipo de documentario que queria fazer — por uma pratica de documentario em video que se
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tornaria dominante s6 a partir do final dos anos 90. Opta, na verdade, por um cinema
possivel.” (grifo nosso). Logo, o uso da expressao filmar em video carrega em si a sintese do
fazer cinema para Coutinho: para ele ndo é o suporte 0 que determina que uma obra seja
cinematogréfica ou ndo.

Consuelo Lins identifica em Santa Marta varios procedimentos de filmagem que sdo
reincidentes e outros que sdo inaugurados no méedia-metragem e que vieram a servir de base
para os demais filmes de Coutinho, identificando “rupturas e continuidades na trajetéria do
cineasta” (2004, p.58). Em Santa Marta, sdo criados o “principio da locagdo unica”, método
de filmar em um espaco restrito (filmar apenas na favela Santa Marta); e o uso de “trilha
sonora local”, usar musicas que foram captadas pela equipe técnica durante a filmagem
(LINS, 2004, p. 63-65) — em Santa Marta, ha oito sequéncias musicais onde moradores do
morro cantam composi¢oes proprias, as musicas sao usadas como trilha ao longo do filme.

Assim como fez em Cabra, Coutinho mostra a equipe em cena e explica 0 processo de
producdo que desencadeou o filme, mas dessa vez ndo usa a narracdo em off, como havia
feito no filme anterior. Apos a sequéncia de abertura com o traveling do morro, temos uma
sequéncia com a camera subjetiva que mostra a equipe subindo. O diretor explica as
condigdes de filmagem no momento da entrevista com o primeiro personagem do filme. Na
tela, vemos a imagem do entrevistado sentado, no barraco alugado pela equipe de producao,

olhando para a cdmera e ouvimos a voz “fora da tela” de Eduardo Coutinho perguntando:

Eduardo Coutinho: Por que o senhor veio aqui?

Entrevistado: Eu vim aqui porque eu td descendo pro o trabalho, mas ele me chamou, falou
que vocés tinham umas perguntas pra fazer e eu resolvi dar uma parada.

EC: N6s botamos um aviso ai no morro dizendo que quem tinha queixa, quem tinha alguma
coisa pra dizer sobre violéncia, discriminacédo, que tivesse sofrido, viesse aqui e falasse com a
gente aqui. Vocé tem alguma coisa para dizer sobre isso?

Na linguagem audiovisual, a expressdo “narracdo” refere-se especificamente a fala de
um narrador/locutor que conta/conduz uma histéria, assim como ocorre na literatura. Ja a
expressdo “off”, uma abreviagdo de off screen (fora da tela), refere-se ao som cuja origem esta
fora do campo da imagem (AUMONT, MARIE, 2003, p. 208, 214). Em jornalismo, o termo
off ou texto em off refere-se ao texto gravado pelo reporter ou apresentador para ser editado
junto com as imagens da reportagem (PATERNOSTRO, 1999, p. 151). As imagens que
“cobrem” este texto sdo chamadas de “imagens de cobertura”, que servem para ilustrar e/ou
comprovar o que o texto diz. Em Cabra marcado para morrer, o recurso de narracdo em off é
usado ao longo do filme, assim como o recurso do off. Em Santa Marta, Coutinho néao utiliza

a narracdo em off, mas frequentemente usa a fala dos personagens em off.
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A fragmentacdo das falas € intensa, como destaca Lins (2004, p.65) e Coutinho faz uso
de imagens de cobertura, mas ndo para cobrir um texto, mas sim para ilustrar as falas dos
personagens. Quando um entrevistado fala sobre a solidariedade na favela, vemos a imagem
de um morador subindo 0 morro com uma cadeira na cabeca; quando uma entrevistada diz
que “tem que ter muita perna pra subir o morro, porque aqui é alto pra caramba", vemos
imagens de pessoas subindo o morro. O recurso de usar imagens de cobertura, tipico do
telejornalismo, é utilizado em diversos momentos no filme, pratica que serd abandonada por
Eduardo Coutinho ao longo da carreira.

Santa Marta foi o primeiro filme realizado por Coutinho apéds a saida da TV Globo.
Podemos ver na edicdo uma forte presenca da linguagem telejornalistica, e isso é assumido
pelo diretor. Logo nos créditos iniciais, lemos a fungdo ‘“assistente de produgdo e

reportagem”, o que indica o uso de elementos de reportagem na producao do filme.

Eu uso elementos da reportagem para fazer uma coisa que transcende a reportagem. Porque
reportagem, na minha opinido, é um trogo rasteiro. Eu uso elementos de reportagem, isto é,
isso que eu faco de ir chegando e ir filmar. A Globo faz na inten¢do de criar a sensagdo, de
criar a emogao falsa, de valorizar o repdrter como her6i, entendeu? Ela ndo coloca em questdo
o fato de que ela esta 14, que é filme. Eu uso elementos de reportagem gracas a Deus. Por isso,
a minha experiéncia em televisao foi boa, por isso mesmo. A reportagem ndo dura, isso é
fatal. A diferenca entre o documentario é que o documentario dura ou ndo é bom. E eu espero
que os meus durem. Isto é, vocé vé um filme meu, vocé pode gostar ou ndo gostar, mas eu
acho que dez anos depois ele tem que resistir a passagem do tempo. Alguns resistem, outros
ndo. Eu quero que dure... Atualidade vocé 1 o jornal hoje, na hora que vocé menciona o
jornal ndo vale mais nada. Eu quero que meus filmes durem. J& que eu ndo posso durar, eu
quero que meus filmes durem, né??(COUTINHO, 2001).

Até Santo forte, filmado em 1997, Coutinho aproveita-se do termo “reportagem” — ja
que a palavra “documentario” ainda ¢ desconhecida das pessoas em geral — e 0 usa para
explicar o seu trabalho. Isso € mostrado em uma sequéncia da parte final do filme Cabra
marcado para morrer, quando Coutinho procura um dos filhos de Elizabeth Teixeira, que
trabalha numa fabrica no Rio de Janeiro. Na sequéncia, um trecho da entrevista do diretor

comentando a cena.

Eduardo Coutinho: Por favor, José Eudes?

Funcionario da fabrica: Hein?

EC: José Eudes.

F: Eudes?

EC: José Eudes, conhece?

F: Conheco sim, pois ndo, quer me acompanhar aqui, por favor?
EC: Podia chamar ele, por favor?

F: Claro.

EC: Ele é vigia aqui, né?

F:Vocé é de onde? E da TVE ou é da Globo?

EC: Néo, é cinema. E tipo televiséo. E reportagem, mas é cinema.

% Entrevista concedida por Eduardo Coutinho a Daniela Muzi. Rio de Janeiro, 19 jun. 2001.
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Isso é maravilhoso! Primeiro, eu podia nédo ter utilizado isso pra fazer o filme, eu fiz pelo
seguinte: eu estou sempre dizendo que é uma filmagem. Eu achei fantastico esse cara porque,
em primeiro lugar, [mostra] a presenca da televisdo. Ninguém sabe o que é cinema. Televisdo
ja filmou todo mundo no Brasil, em 20 anos. E genial, inclusive, porque ele fala primeiro
TVE. E a primeira vez que a TVE ganha em audiéncia — “E da TVE” — ou achou a gente muito
intelectual — “ou é da Globo?” —, com uma voz muito louca. Dai, 0 meu problema é o
seguinte: isso eu digo pros meus assistentes, toda vez que perguntarem vocé ndo diz que é
documentério, porque documentario vocé deve evitar, porque ninguém sabe o que é
documentario. Fala que é reportagem, porque dai o cara sabe o que é reportagem. No
Babildnia ndo, varias pessoas das equipes disseram que é documentario e funcionou bem.
“Nao, é um documentario sobre o Reveillon, tal, tal, tal”. Mas em geral eu digo reportagem,
tipo reportagem, que é para ndo complicar as coisas. Porque documentario, tem gente que
fala comentéario em vez de documentario, é uma palavra erudita. Entdo, para tirar isso,
vocé fala tipo reportagem. E, logo eu digo que ndo passa na televisdo.?’ (COUTINHO,
[2003]; grifo nosso).

Outra influéncia televisiva, em Santa Marta, é a montagem tematica: policia, morar no
morro, lixo, diversdo, nascer no morro, migracdo de nordestinos para 0 morro, violéncia,
relacionamento, religido, preconceito, casamento, criancas e futuro. O filme reGne os
depoimentos por esses assuntos e ainda conta com “musica, humor, tem tudo. E um filme
acessivel, que ndo procura exotismo na favela e que ndo exige cultura de quem o assiste”,
disse Coutinho, em uma matéria publicada em 1988, dias apos ter exibido o filme no morro.
Essa declaracdo retrata bem as caracteristicas de um programa feito para a TV aberta. Alguns
personagens aparecem diversas vezes, e em cada aparicdo falam sobre um tema diferente.
Através da fala dos personagens, vemos um discurso sendo construido, um raciocinio, onde
um tema leva ao outro. “Isso € muito comum em televisao, mas quando vocé faz isso tende a
usar 0s caras como pegas e ndo como pessoas. E quase uma necessidade para montar bem e
criar um painel. Vocé ndo tira a verdade do cara, mas o usa para seu tema.” (COUTINHO,
2002, ndo paginado). No proximo filme, Coutinho abandona esse tipo de montagem.

Os recursos televisivos encontrados em Santa Marta refletem também o momento do
género documental nos anos 80, que além de viver uma crise financeira, estava passando por
uma crise de representagdo com a faléncia do “modelo socioldgico” — termo criado por Jean-
Claude Bernardet (2003), onde o “outro” representava um tipo socioldgico que servia para
corroborar uma ideia pré-concebida pelo realizador. “A influéncia da televisdo comeca a se
fazer presente ndo s6 pela nova opcao de suporte, mas também nos contetidos e formas usados
pelo documentério.” (RODRIGUES, 2005, p. 45).

Ao longo da carreira de Coutinho, ha um interessante movimento simultaneo de
definicdo do termo documentario junto ao publico e da definicdo do estilo de documentario

que o diretor desenvolve. A medida que isso ocorre, 0 uso da palavra reportagem e o0s

%7 |dem. A entrevista deu origem ao filme da autora sobre o documentarista, chamado Cinema de Reportagem: a obra de
Eduardo Coutinho (2001). O titulo do filme deve-se a esse trecho do filme Cabra Marcado para Morrer.
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elementos estéticos da reportagem vao sendo deixados para tras. Os limites entre jornalismo e
cinema vao ficando cada vez mais claros, assim como vai aumentando a distancia entre eles
na obra de Eduardo Coutinho. Em Babil6nia 2000, filmado na passagem de ano de 1999 para
2000, Coutinho j& possuia um estilo de filme consagrado e pode dizer que estava fazendo “um
documentario sobre o Reveillon”. Em Santa Marta, segundo documentario do diretor, vimos
que as fronteiras entre jornalismo e cinema estdo pouco definidas, mas nem por isso deixamos
de identificar o surgimento de procedimentos que irdo caracterizar o estilo de documentario

do cineasta, mesmo que isso ocorra de forma experimental ou embrionéria.

4.2.1 Principio da pesquisa de personagens

A partir de Santo forte, Coutinho usa como método a pesquisa de personagens. Uma
equipe é encarregada de fazer a pesquisa prévia, gravada em video, com 0s possiveis
personagens que estardo no documentario. O enquadramento das pré-entrevistadas é fechado
e sem nenhum movimento. A cAmera esta ali apenas para registrar a conversa, que € 0 mais
importante para a escolha do personagem. Durante a pré-entrevista, h4 uma simulagdo das
perguntas de praxe do diretor que pode comecar com um “Conte a sua histéria” ou “De onde
vocé vem?”, “E casada?”, “Tem filhos?”, e assim por diante. As perguntas sio sempre
acompanhadas de um sagaz “Por qué?”. Para Coutinho, o “por qué?” é sempre um
desencadeador de respostas, um provocador.?®

Ao entrevistar as pessoas em Santa Marta, Coutinho esta fazendo, a0 mesmo tempo,
uma pesquisa de personagens e conhecendo um pouco mais do dia a dia do morro. Pela
narrativa do filme, percebemos que as entrevistas realizadas no barraco alugado geraram

outros momentos de filmagem. O primeiro personagem que aparece sendo entrevistado (foto

Fotos 2, 3 e 4 — Diversos momentos de filmagem do personagem: no barraco alugado pela produgéo, no
morro e bebendo com amigos

%8 Essa explicacdo esta presente no filme Apartamento 608 (2009), de Beth Formaggini, obra sobre os bastidores de Edificio
Master. Em conflito durante a escolha dos personagens, Coutinho explica para a equipe de pesquisadores como perguntar e
fazer as pessoas falarem, pois eles estavam enfrentando muita resisténcia dos moradores do prédio de classe média, ao
contrério da fluéncia verbal encontrada nos moradores de favela.
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2) é visto em dois outros momentos: em entrevista feita ao ar livre no préprio morro e
bebendo com os amigos (fotos 3 e 4). Assim como a mulher negra, vestida com uma blusa da
peca Cats, que aléem da entrevista feita no barraco, aparece dancando num pagode e no

parquinho na entrada da favela.

4.4.2 Metodologia do excesso: liberdade para gravar

Se em Santa Marta Coutinho filmou 23 horas para fazer um filme de 54 minutos, o
fato de ele ter filmado 11 horas para fazer Cabra marcado para morrer, de 119 minutos, foi

»2 como o diretor refere-se a

um “fendmeno”, um golpe de sorte onde “tudo deu certo
segunda fase de filmagem na década de 80. Na época, por questdes financeiras, Coutinho nao
pode filmar mais do que isso, o custo da pelicula era alto e os recursos da producdo escassos.
Além disso, cada lata de filme durava apenas 11 minutos, essa limitacdo tempo-dinheiro ja
comegava a incomoda-lo: “Eu me lembro de uma coisa: eu falei com o Cicero na casa dele, o
operario de Limeira, eu me lembro que na casa dele ja me incomodava toda a pergunta que eu
fazia, sabe? Dar tempo &s coisas. Isso na fase final do Cabra.” .

Em Santa Marta, Coutinho coloca em pratica o que chamamos aqui de metodologia
do excesso, filmar muito para extrair o que lhe interessa. Filma 23 horas de material para
fazer um filme de 54 minutos, 40 pessoas ddo entrevistas no documentario, sem levar em
conta as pessoas que aparecem em “povo fala” — recurso usado no telejornalismo que consiste
na gravagdo de depoimento com varias pessoas sobre um tema especifico de uma reportagem,
com o intuito de apresentar uma amostragem de opinido, avalizar, polemizar ou levantar um
tema (PATERNOSTO, 1999, 147-148), os depoimentos séo curtos, geralmente de uma frase.

Nessa metodologia do excesso, Coutinho comeca a filmar e ndo se preocupa com o
tempo, fica a vontade, e literalmente joga conversa fora. Definitivamente Coutinho descobre

no video uma alternativa para filmar.

Quando passei a usar o video, mesmo o de trinta minutos, chego, comecgo a conversar, € nem
aviso que comecei a filmar, pergunto do tempo. S&o dois minutos perdidos que ndo tem o
menor problema, entende? Ao contrério, isso facilita que se chegue as coisas. Entdo mudou e
eu senti que ndo podia voltar. Depois eu fiz o Lixo, que ndo usei tantas horas assim, mas
podia ter feito porque foi em video. Ai, é um problema de custo, imagina vocé filmar 10
horas, 15 horas em filme, isso é absurdo! Passar para o laboratério, fazer copido, depender de

ii Entrevista de Eduardo Coutinho concedida a Daniela Muzi. Rio de Janeiro, 22 mar. 2011.
Idem.
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um laboratério, ja imaginou? Quando passei a usar o video, mesmo o de trinta minutos,
comego a conversar e nem aviso. ** (COUTINHO, 2001)

O tempo de duracdo de um rolo de filme para a captacdo de imagem é de 11 minutos e
o rolo do som 15 minutos. Nas filmagens de Cabra, se o rolo do filme acabasse, Jorge
Saldanha, o técnico de som, continuava a gravar o audio. Depois, na montagem, Coutinho
poderia usar o dudio em off e cobrir com imagens, recurso utilizado em sua passagem pelo
Globo Repdrter. Em Santa Marta: duas semanas no morro, Coutinho usa uma camera de
video analdgica profissional chamada U-Matic — amplamente usada no telejornalismo. Esse
equipamento possibilitava a gravacdo do som em sincronia com a imagem em fitas de 20
minutos de duracéo.

O excesso durante a filmagem é refletido nos longos depoimentos usados pelo diretor,
outro principio que vemos surgir em Santa Marta. Apesar da montagem tematica, que nado
favorece a permanéncia do personagem no filme, ha um depoimento de 2 minutos e 38
segundos, a maior sequéncia do filme, do ex-travesti Jorge que aparece uma Unica vez. Outros
trés personagens séo bastante recorrentes: um homem negro de bigode (foto 5), que aparece
seis vezes ao longo do filme; a mulher negra com blusa da pega Cats (foto 6), que aparece
oito vezes e uma mulher mulata de blusa listrada azul (foto 7), que aparece nove vezes.
Somando todas as inser¢des de cada um teriamos, respectivamente, 2 minutos e 23 segundos;
4 minutos e 17 segundos e 2 minutos e 42 segundos, mas essas falas sdo diluidas ao longo do

filme. A partir de Santo forte, Coutinho comega a montar a narrativa pelas pessoas e ndo mais

pelos seus discursos.

. 5 A { = A a‘/
Fotos 5, 6 e 7 — Personagens que mais aparecem em Santa Marta, seus depoimentos sdo longos, mas
parecem curtos devido a fragmentacao das falas

4.2.3 Principio da imagem e montagem sem adjetivos

31 Entrevista de Eduardo Coutinho concedida a Daniela Muzi. Rio de Janeiro, 22 mar. 2011.
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Eduardo Coutinho desenvolve o conceito de imagem e montagem adjetiva, que
podemos definir como uma imagem com maneirismos/movimentos, posicdes ousadas e
efeitos que podem ser aplicados a um determinado plano no momento da filmagem e/ou
edicdo. Conhecendo a sua filmografia, iremos perceber que Coutinho se encaminha e
permanece em um estilo de filmagem e montagem minimalistas, sem “adjetivos”, onde ha
uma economia de meios e de recursos. Coutinho chegou a essa definicdo ao falar sobre o
depoimento da personagem Thereza, em Santo forte, em uma entrevista concedida ao critico
de cinema Claudio Valentinetti (2003). Thereza conta que em outra vida certamente foi rica,

ja que gosta de Beethoven — do contréario ndo haveria explicacdo, pois € pobre e analfabeta.

Agora, para que vocé vai em cima dessas coisas, que tém uma forca poética tdo grande, vocé
vai inventar lindas posicdes de camera? E um adjetivo, entende? Quando a imagem ou a
montagem fica adjetiva, eu ndo me interesso pelo adjetivo, me interesso pelo
substantivo, (grifo nosso) que é essa construcao de fabula que essa mulher faz: fala de tudo,
que foi uma rainha egipcia. E, se ela estda me dizendo isso com esta forga, € porque ela
acredita em tudo aquilo que esta falando. (COUTINHO, 2003, p. 30-31).

Se em Cabra marcado para morrer a camera se movimenta, assim como a equipe que
vai a diversas localidades em busca dos personagens da trama filmada em 1964, em Santa
‘ ’ Marta a camera, num primeiro momento, esta parada a
espera dos personagens. Esse procedimento adotado foi
uma forma de conhecer os moradores, uma vez que nao
houve pesquisa prévia na comunidade. Em Santa Marta,

vemos a imagem do primeiro entrevistado chegando ao

Foto 8 — Santa Marta: duas semanas  S€t de filmagem e sentando em uma cadeira. Ha outra
no morro cadeira ao lado, com um monitor de video com a imagem
da cena virada para a camera (foto 8). Esse € o quadro mais aberto para mostrar a situacdo da
filmagem. Ao longo da entrevista o quadro se fecha e vemos apenas 0 rosto da pessoa.
Coutinho comeca a por em prética 0 que viria a ser uma de suas marcas registradas:
depoimentos em plano fixo e fechado, onde vemos
apenas o rosto do personagem (foto 9) — a imagem sem
adjetivos, apenas substantiva.

N&o podemos dizer o mesmo da montagem, que

utiliza diversos recursos estilisticos como clipes musicais,

Foto 9 — enquadramento tipico dos
filmes de Coutinho
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sobe som* e o uso do off, dando & montagem um dinamismo que ndo sera encontrado nas
demais obras do diretor. O equipamento leve utilizado, além de garantir maior liberdade,
“imprimi na narrativa ritmo, interacado com o universo das personagens € um ambiente SONOro,
possibilitados pela alteragdo do suporte e dos novos equipamentos de captacdo e de edigdo de
sons e imagens” (RODRIGUES, 2005, p.64).

Coutinho levou quatro meses para editar o material de 23 horas. Concluiu o
documentéario em julho de 1987, mas somente em 7 de agosto de 1988 pdde voltar ao morro
para exibir o filme, devido a conflitos entre traficantes. A primeira exibicdo para o0s
moradores da comunidade acabou sendo no Espago Cultural Sérgio Porto, no Humaita,
proximo ao morro. O filme participou do Festival de Cinema de Cuba, do Festival de Roterda
e do FestRio de 1987 e foi vendido para Channel 4 (emissora inglesa) e a TV Espafiola
(TVE), ambos canais publicos. “Desde entdo, ¢ o filme de Coutinho mais exibido, o que mais
repercussdo tem dentro das favelas, o que suscita mais debates.” (LINS, 2004, p. 73). Apesar
disso, o filme ndo conseguiu espaco na TVE e na TV Globo “cuja estética ndo combina com o

, 33
video”

(COUTINHO, 1988, ndo paginado), e nem na Bandeirantes, que chegou a cobrar
para veicular o documentario. Essa resisténcia por parte das TVs brasileiras desanimou
bastante o diretor, que procurou alternativas trabalhando com TVs e institui¢cdes estrangeiras
ou entidades culturais.

O fato de filmar em video, com verba limitada e em pouco tempo, fazem de Santa
Marta um filme despretensioso, por isso Coutinho teve liberdade para fazer algumas
experimentagdes que iriam moldar o caminho a ser seguido. A experiéncia de ter usado o

filme como suporte para producdo do filme sera definitiva em sua carreira.

4.3 O fio da memoria: e um antigo problema

Para celebrar o Centenario da Aboli¢do da Escravatura no Brasil, em 1988, a sociéloga
Aspasia Camargo, na época secretaria de Cultura do Estado do Rio de Janeiro, propfe a

realizacdo de um documentario sobre a situacdo do negro no Brasil pds-Abolicdo e convida

%2 Recurso de edicdo que insere udio e imagem captados no ambiente da filmagem. E utilizado para dar realismo e énfase
em uma reportagem. Em Santa Marta, por exemplo, uma entrevista fala sobre a diversdo no morro e entra o sobe som de uma
partida de futebol na favela, ouvimos os gritos em campo, o quicar da bola, o arrastar dos pés no campo de terra batida.

3 Entrevista concedida ao jornalista Pedro Tinoco, da Tribuna da Imprensa. A matéria foi publicada em 18 de agosto de
1888, 11 dias apds Coutinho ter exibido o filme na favela Santa Marta.
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Eduardo Coutinho para ser o diretor. Aspasia ja conhecia o trabalho do diretor, inclusive,
havia o entrevistado, para a revista de cinema Filme Cultura, em 1984, na ocasido do
lancamento de Cabra marcado para morrer. O patrocinio inicial do filme veio da Fundagéo
de Artes do Estado do Rio de Janeiro (Funarj) e, por questdes comerciais, o filme teria que ser
feito em pelicula, do contrario ndo poderia ser exibido em cinemas.

As filmagens de O fio da memoria comecaram com as comemoracdes do Centenario
da Abolicao, no dia 13 de maio de 1988, e continuaram durante 0 més de setembro quando
acabou o dinheiro. Passaram-se dois anos até serem fechadas co-producfes com canais
publicos de TV: a emissora francesa La Sept entrou com 50 mil ddlares, a TV inglesa
Channel 4 com mais 50 mil délares e a Television Espafiola (TVE) participou com 100 mil
dolares. Além de ter que fazer uma obra que dialogasse com o mundo, 0s contratos com as

emissoras estrangeiras geraram diversas obrigacoes.

Eu tinha a obrigacdo de fazer um filme de quase duas horas ou dois capitulos de cinquenta
minutos, enfim, tinha varias obrigacGes, e trazia um grave problema, esse filme: tinha um
tema geral. E isso é complicado. Entdo eu, a partir do Lixo e do Santo forte, aprendi o
;%g;lljinte: escolho uma prisdo, nunca um grande tema (grifo nosso). (COUTINHO, 2003, p.

Para Coutinho, as prisdes sdo limitaces impostas por ele mesmo para a producgédo dos
documentérios. Podem ser de ordem espacial, como filmar em uma locagdo Unica como
ocorreu em Edificio Master, onde o diretor filmou apenas no prédio que deu nome ao filme.
Podem ser de ordem temporal, como em Babilénia 2000, quando quis filmar o Gltimo dia do
ano em uma favela carioca. Ou, de ordem situacional, como em As Canc¢fes (2011), onde a
prisdo foi escolher pessoas que cantem uma musica marcante em suas vidas e contem o
porqué dessa escolha.

As vezes, uma prisdo pode estar dentro da outra, como em Babilénia 2000, onde o
cineasta imp6s uma prisdo espacial, filmar no morro da Babilénia, e uma prisdo temporal,
fazer a maior parte das filmagens em menos de 24 horas. As prisdes podem ainda serem
construidas ao longo da producéo do filme, como aconteceu nas filmagens de Edificio Master.
Havia a possibilidade de gravar em outro prédio de Copacabana, além do Edificio Master,
caso ndo houvesse personagens interessantes em gquantidade suficiente. Durante a pesquisa de
personagens, Coutinho desiste da possibilidade de ir para outro prédio, e insiste em fazer o
filme apenas no Edificio Master apesar de todas as dificuldades, mesmo que isso significasse

fazer um filme sobre o fracasso da busca®*. Em Babildnia 2000, havia a possibilidade de

3 Momento registrado no documentario Apartamento 608, de Beth Formaggini.
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realizar uma filmagem no dia 22 de abril de 2000, quando o Brasil completaria 500 anos de
Descobrimento, mas a ideia foi descartada durante a decupagem do material gravado na
passagem do ano. (LINS, 2004, p. 124).

Com um tema geral, sem prisdes, Coutinho, ainda assim, conseguiu dar para O fio da
memoria um tratamento singular. Escolheu, como condutora da narrativa, a histéria do
trabalhador de salina e artista semianalfabeto Gabriel Joaquim do Santos, que construiu a
Casa da Flor, construcdo feita de restos de obras e fragmentos retirados do lixo, localizada em
S&do0 Pedro da Aldeia, na Regido do Lagos no Rio de Janeiro. Ao mesmo tempo, Gabriel
Joaquim recolhia os fragmentos da sua vida e os reunia em um diario com escrita singular
onde registrava fatos do seu cotidiano como quanto ganhava o trabalhador de salina na
primeira metade do século XX, um homicidio ocorrido em Cabo Frio nos anos 70 e o dia em
que se aposentou e foi “liberto para sempre”. Os fragmentos da vida de Gabriel Joaquim dos
Santos eram ao mesmo tempo fragmentos da histéria do Brasil. Coutinho busca o singular
para falar do todo.

Em O fio da memoria, o cineasta voltou a trabalhar com pelicula — é o segundo e
altimo filme que fez nesse tipo de suporte. Dessa vez, Coutinho ndo tinha limitacdes
financeiras como teve no Cabra, pelo contréario, mas ainda assim se incomodava: “ndo tinha a
liberdade que passei a ter com o video™®®. No final das filmagens de Cabra marcado para
morrer, 0 cineasta ja sentia insatisfeito com a limitacdo de tempo proporcionada pela pelicula
— vale lembrar, que um ano antes de comegar a filmar O fio da memoria Coutinho havia
realizado Santa Marta: duas semanas no morro, em video. A duragdo do tempo de filmagem
torna-se uma questdo para o diretor, o “corta” deveria ser decidido por ele e ndo pelo término

do filme.

O corte é uma castragdo mesmo. A duracdo do plano para mim é tdo importante. Por que vocé corta? Para
qué cortar? Nao é igual: para qué colocar a caAmera aqui e ndo acold. Agora, para qué mexer? Para ndo
mudar de lugar eu sou obrigado a utilizar a zoom, ndo como zoom para mudanca de distancia, entende?
[...] Na verdade, a palavra “corta!” para mim é um negdcio grave, ¢ uma castra¢do, porque a duragio é
algo essencial.*® (COUTINHO, 2001)

O fato de ser um filme sob encomenda, com um tema definido, de ter uma duragdo
estipulada e de ter sido majoritariamente financiado por televisdes europeias, ndo permitiram
a realizacdo de experimentacfes estéticas na forma de fazer documentarios, “tinha muitas

obrigacdes” — leia-se prisdes — relembra Coutinho. Para exibir o filme na Europa, Coutinho

35 Entrevista de Eduardo Coutinho concedida & Daniela Muzi. Rio de Janeiro, 22 mar. 2011.
% Entrevista de Eduardo Coutinho concedida & Daniela Muzi. Rio de Janeiro, 22 mar. 2011.
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foi obrigado a resumir a histéria do negro e a inserir textos explicativos sobre os cultos
brasileiros de origem africana (LINS, 2004, p.79). Temos no filme dois tipos de narracao:
uma feita pelo ator Milton Gongalves, que interpretava Gabriel Joaquim do Santos, e outra
feita por Ferreira Gullar, que lia os textos informativos — um recurso utilizado anteriormente
pelo diretor, em Cabra, onde o escritor narrava informacdes factuais e o préprio Coutinho
fazia as narragcdes pessoais sobre as condicdes da producdo do filme. O uso de narracdo em
off , que ndo havia sido usada em Santa Marta, surge como um recurso imprescindivel neste
filme. “Talvez tenha sido isso que tenha me levado a ndo querer explicar nada em Santo forte,
porque a explicacdo é sempre insuficiente. Ou ela é demais e mata o filme, ou é de menos e
ndo adianta. Ela nunca € justa. Esse foi um filme que foi devorado pelas minhas contradi¢des”
(COUTINHO Apud LINS, Ibid, p.80).

Em O fio da memoria, o cineasta usa elementos dos filmes anteriores que seréo
abandonados ao longo da carreira como o uso de falas fragmentadas, off, imagens de
cobertura e trilha sonora, este ultimo € um elemento que o diretor rechacou veemente nos
filmes que vieram depois. Eduardo Escorel, que foi montador de Cabra marcado para morrer

e produtor executivo de O fio da memoria, analisa essa transi¢do do cineasta.

Quando eu trabalhei com ele, possivelmente, ele fosse diferente do que € hoje. Porque até o
fato de ter conseguido fazer o Cabra, ter conseguido terminar, do filme ter feito o sucesso que
fez, dele de 14 pra cé ter se transformado num grande documentarista reconhecido no Brasil e
fora do Brasil. Quer dizer, tudo isso, acho que [o fato] de ele ter desenvolvido de la pra ca um
certo estilo de documentario que ele até entdo ndo tinha, que ele foi inclusive depurando e
radicalizando cada vez mais a proposta dele. O Coutinho do Cabra talvez fosse uma pessoa, e
0 Coutinho hoje em dia seja uma outra pessoa. O fio da memoéria é um filme em que Coutinho
ainda estava meio que tateando para mudar de estilo. VVocé sente, ainda é um filme que tem
vérios estilos de documentério ali no meio.3” (COUTINHO, 2001).

Enguanto concluia O fio de memédria, Coutinho dirige, em parceria com Sérgio
Goldenberg (que tinha sido seu assistente de direcdo em Santa Marta), outro documentério
para o Iser: 0 média-metragem Volta Redonda, memorial da greve, em 1989. Mais um filme
sobre encomenda, esse foi patrocinado pela diocese de Barra do Pirai e Volta Redonda e
deveria ter como tema a greve dos operarios da CSN.

Em 1989, dirigiu o video educativo O jogo da divida, produzido pelo Cecip. A partir
de 1990, comecou a trabalhar regularmente na ONG e dirige pelo menos um filme a cada ano,
entre eles 0 média-metragem de 49 minutos, Boca de lixo — Unica obra autoral do diretor no

periodo de 10 anos que separam Santa Marta (1987) de Santo forte (filmado em 1997).

%" Entrevista concedida por Eduardo Escorel a Daniela Muzi. Rio de Janeiro, 18 jun. 2001.
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O fio da memdria, de 115 minutos, levou trés anos para ficar pronto, gastou muito
dinheiro e deixou péssimas lembrancas para Eduardo Coutinho, que teve diversos problemas
durante a producdo. Um deles foi o fato de ndo ter conseguido fundos para ampliar o filme de
16mm para 35mm e consequentemente exibi-lo nos cinemas. “Um filme que sequer foi
ampliado para 35mm, que ndo existiu, que ninguém viu. No m&ximo umas 200 pessoas. Foi
um impasse do qual eu sai filmando Boca de Lixo, em 1992, sem dinheiro nenhum, sem
cobranga alguma.” (COUTINHO apud LINS, 2004, p. 81).

Curiosamente, essa situacdo foi conjecturada pelo diretor algumas semanas antes de
comegar as filmagens de O fio da memdria, em uma matéria do jornalista Pedro Tinoco para a

Tribuna da Imprensa, de 18 de agosto de 1988.

A Unica certeza que Coutinho tem a respeito do proximo projeto é de que ele ndo serd “nem
didatico e nem chato”. Por mais empolgado que o cineasta esteja com o futuro trabalho, ele ja
sabe de antemdo que jamais chegard ao grande publico, mas no maximo a um mercado
alternativo como o de comunidades ou o video caseiro. “A TV continuara fechada até que
surja alguma obra-prima em termos de documentario”, conclui. (LINS, 2004)

O filme recebeu o prémio de Melhor Documentério Ibero-Americano no Festival

Cinematogréafico Internacional de Montevidéu, em 1992.

4.4 Boca de lixo: reaproveitamento e reciclagem dos principios de Eduardo Coutinho

Boca de lixo € uma espécie de filme-desabafo realizado apos o trauma de O fio da
memoria. Nao pela escolha do tema, mas pela forma que Coutinho decidiu produzir o filme.
No primeiro semestre de 1992, Coutinho partiu para a producéo de forma bastante audaciosa:
sem recursos, com a equipe trabalhando de graca e sem pesquisa prévia. Retomou a
experiéncia de Santa Marta: duas semanas no morro: filmar em video, numa unica locagéo e
ter como tema o universo filmado. Decidiu fazer um filme sobre as pessoas que trabalhavam
no vazadouro de Itaoca, na cidade de Sdo Gongalo, no Rio de Janeiro. Identificamos em Boca
de lixo algumas recorréncias com os procedimentos utilizados em Santa Marta, e
procedimentos que sofreram mudangas, como, por exemplo, a estrutura de montagem. Sem
divida uma obra emblematica na carreira do cineasta, que aponta caminhos para seus

proximos filme.
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4.4.1 Pesquisa de personagens

Sem pesquisa prévia de personagens, a primeira estratégia de Eduardo Coutinho para
combater essa resisténcia foi dar aos catadores uma foto, na verdade uma espécie de fotocdpia

das imagens gravadas no lixao (foto 10).

Esse gesto indica que o que estd sendo proposto ndo é mais uma desapropriagdo da imagem
alheia, segundo a légica mediatica, mas a criagdo de uma imagem compartilhada entre quem
filma e quem é filmado [...] O prazer de recuperar uma imagem, de se ver simplesmente
duplicado, mesmo que precariamente, faz com que se estabele¢a uma ligacéo entre filmados e
filmadores — e faz com que o video se realize. (LINS, 2004, p. 88).

A fotografia, ator ndo humano nessa rede
tracada entre Coutinho, equipe de filmagem, catadores
e imagens veiculadas na imprensa, € um mediador.
Provocou uma reagdo positiva entre os catadores e

permitiu 0 cineasta chegar perto dos personagens. A

fotografia atuou como fator que aproximou filmados e !
filmadores e ferramenta de pesquisa. Foto 10 — Fotografia dos catadores

Durante o filme, Coutinho tinha em méos varias fotografias dos trabalhadores tiradas
das imagens produzidas pela sua equipe. Ele levou as imagens para o lixdo e pediu ajuda aos
proprios catadores para identifica-las. “Quem ¢é essa aqui?”, pergunta o diretor. “Maria
Gasolina”, responde 0 menino gque na primeira parte do filme guestiona o que Coutinho e sua
equipe “ganham para ficar botando esse negocio na cara deles”. Coutinho demonstra interesse
por alguns nomes, como o senhor de barba branca que é chamado de “Papai Barbudo” e
“Papai Noel”. Ao longo do filme, vemos que ele vai atras desses personagens, e isso pode ser
visto devido a montagem cronoldgica que e respeita a ordem das filmagens (mais adiante
detalharemos a montagem do filme).

Com as fotografias e maos Coutinho conseguiu realizar uma rapida pesquisa de
personagens. Ao entrevistar Nirinha, primeira personagem do filme, Coutinho mostra fotos
dos familiares dela trabalhando no lixao e ela vai identificando na sequéncia “minha irma, eu,
meu pai”. Coutinho ja sabia que as fotos eram de pessoas da familia dela e demonstra saber
mais ainda quando pergunta: “me disseram que vocé€ € pessoa que mais quilo junta por

semana”. Pesquisa e filmagem mais uma vez se misturam durante o processo de producdo
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mostrando um work in progress, traco forte no cinema de Coutinho, que faz questdo de
explicitar as condicdes de filmagem: um filme sobre o encontro de uma equipe de cinema

com o universo filmado.

4.4.2 Metodologia do excesso

Boca de lixo foi produzido em trés etapas: primeiro Eduardo Coutinho filmou dois
dias em janeiro durante a realizacdo de um video institucional para o Cecip, depois voltou
durante oito dias em abril, e por fim, em julho, projetou no lix&o o filme quase pronto (LINS,
2004, p. 87). Filmar e retornar ao lixdo ao longo do semestre criou um vinculo entre catadores
e diretor.

Coutinho e sua equipe tém dificuldade para conversar com essas pessoas, que assim
como protegem seus corpos para trabalhar no lixo, se protegem das lentes das cameras ou
ainda questionam o motivo da filmagem. Nao querem ser filmadas sujas, catando ou comendo
lixo, insistem em dizer que n&o estdo fazendo nada de errado, que nédo estdo roubando e que
os alimentos que catam vao para 0s porcos. Parece que o simples fato da camera estar ligada
ja emite algum tipo de julgamento. A primeira parte do filme é bastante isso: a busca de uma
equipe de filmagem pelos seus personagens, as tentativas de aproximacao, os enfrentamentos
e 0S insucessos.

Para isso, Coutinho ia lixdo varios dias, queria mostrar um tratamento diferenciado de
uma equipe de TV que chega, faz as imagens e 0 quanto antes quer ir embora levando junto
imagens que retratam a miséria € 0 comportamento sub-humano dos catadores de lixo.
Chegam com a pauta pronta e querem apenas comprova-la. Coutinho ndo queria comprovar
nada, s6 queria “conhecer a razdo do outro”, saber o que ¢ trabalhar no lixo, saber se é bom ou
ruim por mais que entenda que as condigOes de trabalho estdo longe de serem adequadas,
queria conhecer as pessoas por tras dos catadores de lixo e evitar os estere6tipos construidos

pela imprensa.

Eu conheci esse lixdo antes, por acaso, e vi que ninguém tinha falado do lixdo da forma
cotidiana que ele era: o lixdo, onde se frita ovo, joga futebol, namora. [...] Entdo queria fazer
um filme que mostrasse como se representa sua vida quem vive em um lixdo, como passa a
ter suas razdes. E a gente foi 14 para perguntar para os caras o seguinte: “O lixo ¢ bom ou
mal?”, que é um absurdo admitir que o lixo possa a ser bom. Mas, pensa bem: se vocé vai
para um lugar dizendo “E bom dizer que viver ld& ¢ mau e degradante”, eu estou
desqualificando quem vive 14 e s6 vou gerar respostas puramente ideoldgicas, de acordo com
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tudo o que eu quero, quer dizer a linha degradante. [...] Se vocé perguntar “O lixo ¢ bom ou
mal?”, ai tem resposta, e vocé sente: “Nao, o lixo ndo ¢ bom, mas ¢ melhor que trabalhar em
casa de madame.” E outro: “Acho que é pior.” Entende? E uma estratégia de sobrevivéncia
como qualquer outra: terrivel, mas é. (COUTINHO, 2003, p. 57).

Com as visitas continuas ao lixao de Itaoca, Coutinho queria ganhar a confianca dos
catadores e mostrar que ndo era algo que “vai passar na televisao”, pelo menos ndo do jeito
que eles pensavam, como uma matéria de telejornal. Coutinho conhece as pessoas, comeca a
chama-las pelos nomes e nés mesmos, enquanto espectadores, identificamos 0s personagens e
entrevistados durante o trabalho no lixdo. E o principio de uma relagdo que vai sendo
construida ao longo do tempo. O excesso ndo é construido pela quantidade de pessoas que dédo
depoimentos para a equipe, como ocorreu em Santa Marta (onde aparecem 65 pessoas sendo

entrevistadas), dessa vez Coutinho tem cinco personagens (fotos 11, 12, 13, 14 e 15) e 12

pessoas ddo depoimentos.

e = ? £ \\\
Fotos 11, 12, 13, 14 e 15 — Nirinha, Lucia, Cicera, Enock e Jurema, cinco personagens de Boca de lixo

\\ }

4.4.2.1 Longos depoimentos

A diferenciacdo entre 0s personagens e 0s entrevistados se da de varias formas como
veremos a seguir, uma delas é o tempo de duracdo das falas. O entrevistado da um breve
depoimento, enquanto o personagem ganha mais espago de exposi¢do no filme — tempo que
varia de dois a 8 minutos. Nesse periodo de tempo vemos 0 personagem em casa, fazendo
tarefas do dia a dia, conhecemos sua familia ou simplesmente 0 ouvimos conversar com 0
diretor.

O tempo de fala € fator imprescindivel para conhecermos quem sdo os catadores de
lixo e entender os motivos que os levaram a trabalhar no lixo, sem julga-los a primeira vista.
A partir de Boca de lixo, Coutinho dara tempo aos seus personagens e deixard de lado a

fragmentacéo de falas utilizada na montagem de Santa Marta.
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4.4.3 Imagem e montagem sem adjetivos

As condicdes precérias de filmagem no lixdo fizeram com que Boca de lixo fosse um
filme de camera da mao. Vemos o camera principal do filme, Breno Silveira, se deslocar nos
morros de lixo, ora com a camera apoiada sobre os ombros, ora sendo suspensa para fazer um
plano de cima, ora abaixada para chegar mais perto dos detritos. A falta de intimidade entre
camera e personagens obriga Coutinho a aceitar essa constante movimentacao. O quadro fixo,
ja presente em outros trabalhos do diretor, ndo encontra lugar no universo caético do lixao: os
trabalhadores ndo podem parar e simplesmente posar para a camera.

Apesar das imagens impressionantes das montanhas de lixo, a fotografia ndo chama
mais atencdo do que o filme em si. A cadmera acompanha os catadores com planos subjetivos,
sem maneirismos ou assinatura, simplesmente segue o personagem. As imagens dos catadores
no lixdo se destacam pelo realismo ou pela sensibilidade, ndo ha um viés sensacionalista
provocado pela utilizacdo do zoom ou de movimentos bruscos. As chocantes cenas dos
catadores ingerindo os alimentos que caem do caminhdo de lixo sdo diluidas em um clipe,
numa sucessdao de planos curtos, sem permitir a fixacdo de uma imagem especifica ou
explorar a imagem de quem esta comendo.

A presenca de clipes tematicos € uma continuidade que se estabelece em relacdo a
Santa Marta. Ha clipes de pessoas fugindo da camera e escondendo o rosto, clipe de catadores
carregando o material reciclavel, clipe da venda do material no lixdo, clipe de pessoas
comendo lixo, clipes dos “retratos” dos catadores. Um dos momentos mais interessantes do
documentario é o clipe de lazer dos catadores (fotos 16, 17 e 18), com a musica Cama e mesa,
interpretada por Agepé — a musica tocava no radio no momento em que a equipe filmava o
lixdo e foi captada durante a prépria filmagem. Um momento de extrema sensibilidade do

fotografo e de harmonia com a proposta do diretor que queria falar do cotidiano do lixao “o

lixdo, onde se frita ovo, joga futebol, namora”.
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E preciso destacar que as duas primeiras sequéncias que abrem o documentario fogem
totalmente ao padrdo de montagem utilizado por Eduardo Coutinho. O filme comeca sem
audio, com um plano fechado do lixo, vemos a seguir uma imagem geral da montanha de lixo
com diversos urubus, depois mais planos fechados e médios de outros animais comendo lixo:
porco, um cachorro esquelético, um cavalo branco. A sequéncia termina com um plano geral
do lixdo ao entardecer com o Cristo Redentor ao fundo. A proxima cena, j& com som
ambiente, comega com um homem gritando. Imagem em plano aberto dos catadores de costas
atras do caminhdo de lixo que acaba de chegar, as pessoas estdo ansiosas para revirar o lixo
com os ancinhos. E um caminho carregado de alimentos jogados fora. Ao longo do filme,
ficamos sabendo que é 0 “caminhdo do podrdao”, que vinha do extinto supermercado Sendas.
Vemos a imagem do fotdgrafo com a cAmera na mao suspensa e apontada para baixo, junto
dele o técnico de som segurando o microfone direcional em meio aos catadores. Em seguida,
temos as imagens feitas de cima para baixo, em plongeé. Ainda em plano aberto vemos as
pessoas revirando o lixo com ancinhos ou com as préprias maos e colocando o que é catado
dentro de sacos. Por fim, detalhes de mé&os sujas catando legumes e frutas em meio ao lixo.

As duas sequéncias, em si chocantes, justapostas ganham um terceiro significado: 0s
catadores sdo como animais, seres sem identidades, sem rostos. A justaposicdo dessas
sequéncias remete & montagem dialética®®, largamente usada por Sergei Eisenstein. Esse tipo
de montagem ndo interessa a Eduardo Coutinho e ndo faz parte dos seus principios
cinematogréaficos, no entanto, ao fazer um “filme aberto”, como ele mesmo disse, ndo ha
como evitar esse tipo de associacdo. O que ha de relevante nesta breve analise é que
Coutinho, apesar da dbvia associagdo entre as duas sequéncias, tenta evitar a imagem
generalizada dos catadores largamente veiculada na imprensa. Usando a linguagem
audiovisual como metafora, mas neste caso € igualmente literal, Coutinho evita o “plano
geral” e busca “um close” dos catadores. Ainda nos cinco primeiros minutos de filme,
assistimos a uma sequéncia que comecga com a voz em off de uma das catadoras entrevistadas
que, a pedido do diretor, lista 0 nome dos amigos que aparecem nas fotografias tiradas pela
equipe e vemos simultaneamente os retratos filmados dos trabalhadores dispostos de forma

aleatdria. Ha rostos e identidades por tras dos catadores.

% Também conhecida como montagem paralela, consiste na alternancia de planos de uma sequéncia para criar um novo
significado a ser interpretado pelo espectador como ocorre na cena final do classico A greve, de Sergei Eisenstein. A
sequéncia mostra o ataque policial aos manifestantes, intercalada com imagens que mostram o abate de gado, criando uma
relacdo semantica entre ambas as situa¢des, transmitindo ao expectador a ideia de que os proletéarios eram tratados como
animais.
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4.4.3.1 Montagem dos personagens em blocos

O filme se desenvolve a partir de dois fatores: da mediacdo com as fotografias e da
convivéncia da equipe com os catadores de lixo. Coutinho cria blocos para 0s cinco
personagens e monta as sequéncias na ordem cronologica em que foram filmadas, cuja
estrutura € mostrar os personagens no lixdo e em casa. Assim podemos observar a evolugao
do contato da equipe com o0s personagens. Para a aproximacdo inicial, Coutinho usa o
subterfugio da fotografia, tipo fotocOpia, como ocorre com Nirinha e Enock. Depois de
chamar a atencdo dos catadores com a imagem impressa, 0 cineasta inicia uma conversa e
desenvolve uma relagdo com o catador-personagem. A estrutura é mantida com todos 0s
personagens, exceto com Nirinha que sé aparece no lixdo. No final do filme, vemos Nirinha
na porta de casa com a familia, um indicativo que Coutinho seguiu o padrdo, mas acabou nao
utilizando a entrevista na montagem final.

O padrdao pensado por Coutinho foge da construcdo tradicional da reportagem
jornalistica que soO se interessa pelo personagem-catador. Em Boca de lixo, percebemos que
Coutinho procura conhecer a pessoa além do personagem-catador, e ndo apenas usar as
entrevistas para corroborar uma ideia ou para fazer avancar a narrativa. E possivel identificar
uma mudanga de comportamento nos personagens quando a entrevista ocorre no lixao e
quando ocorre em casa. “Quando eu t6 1a no lixo eu sou uma pessoa completamente diferente
do que eu sou em casa. L& eu grito, eu falo, eu mexo com um, eu mexo com outro, eles jogam
coisa eu jogo coisa neles.”, confirma a personagem LUcia, em depoimento ao filme. As
imagens de cobertura comprovam: vemos Lucia no lixao desinibida, agitada, gritando com os
colegas (foto 19), enquanto que em casa conversando com Coutinho é envergonhada, fala

baixo e serenamente (foto 20).

Frames 19 e 20 — Contrastes: Lucia no lixdo e em casa
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Nas conversas em casa, apesar do lixdo ainda ser o assunto central, Coutinho também
quer saber sobre namoro, filhos, futuro. Comegamos a conhecer mais dessas pessoas e
deixamos de vé-las apenas como catadores de lixo, como acontece com Jurema. No primeiro
momento em que a equipe tenta entrevista-la no lixdo ela se esquiva, foge da camera e esta
nitidamente irritada com a filmagem. Coutinho comeca a fazer perguntas que sdo respondidas
rapidamente e sem paciéncia. Jurema diz que trabalha no lixo ha 30 anos, que nasceu por ali,
"num montdo de papeldozinho ". Ela para o trabalho, descarrega o lixo e d& as costas para a
equipe. “Ainda bem que eu t6 calma hoje, eu tomei &gua com agucar antes de sair de casa",
ameaca. Em off ouvimos ela reclamar da imagem que a imprensa faz dos catadores: "N&o é
pra gente comer... aqui todo mundo tem porco™. Jurema esta revoltada com o fato de a equipe
ter filmando as pessoas catando legumes.

Em outro dia de filmagem, porém na sequéncia do filme, Coutinho tenta outra
abordagem. Aproxima-se de Jurema cumprimentando-a pelo nome e pergunta se 0 menino
que estd com ela é seu filho. "Fabio, tem esse e mais seis em casa". Corta. Vemos Jurema
agora na frente de casa, com outra roupa e com todos os filhos perfilados e encostados na
parede. Apresenta um a um, dizendo nome e idade. A mde de Jurema e 0 marido estdo cada
um em uma janela. O cineasta pergunta sobre criar os filhos e 0 comec¢o do namoro dos dois.
Ela aparenta estar muito a vontade, totalmente diferente da Jurema irritada que vimos no
lixdo. Ela conta que de um café foi direto para a cama com o marido e que “Cada briga é um
filho!”.

O assunto volta para a questdo do lixo: “O que a senhora acha melhor de trabalhar no
lixo? Ou pior?”. “Aquele lixo é um quebra-galho, sabe. Aquele lixo é um brago direito da
gente. Os meus filhos sdo tudo criado com o dinheiro do lixo mesmo”, responde Jurema.
Coutinho continua: “E por que a senhora naquele primeiro dia ficou tdo brava?”, neste
momento assistimos novamente a cena de Jurema irritada com a equipe, agora ressaltada pela
montagem — recurso que ndo serd mais utilizado por Coutinho em outros filmes. Jurema
explica que ndo estava disposta a falar naquele dia, por isso fugiu. Saimos do off e vemos

novamente Jurema que assume:

Muitas coisas que tém de comer ali, a gente aproveita, entendeu. A gente aproveita o carro da
Sendas. Sabe qual é o carro da Sendas? Aquele carro de legumes que chega? E uma fruta, é
um legume. E muita coisa boa que vem ali... macarrdo, entendeu?... Vai carne boa, galinha
boa, da pra gente aproveitar. Aqueles carros do lixo a gente apanha somente material pra
vender, mas isso ndo precisa ficar falando pra Deus e o mundo que a gente vive dali. *

% Trecho extraido do filme Boca de lixo.
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4.4.3.2 Cartela dos personagens

Com o desenvolvimento dos personagens, Coutinho
insere no filme um recurso para destaca-los. Utiliza uma
cartela com os nomes dos personagens. Um pedaco de papel

pardo com o primeiro nome manuscrito (foto 21), uma relagdo

semantica com o universo retratado. Ao invés de criar uma
cartela na edicdo com imagens e efeitos, opta por filmar o Foto 21 - Cartela de personagens
nome escrito a caneta num papel pardo, normalmente usado para embrulhar alimento que,
assim como a escrita a mao, representa a auséncia de luxo, a simplicidade. A cartela sempre
aparece ap0s uma breve sequéncia onde vemos Coutinho abordando o personagem no lixdo,
criando assim um padréo.

Ao mostrar para o0 espectador o nome do personagem, o diretor confere uma
identidade ao entrevistado, algo que ndo fez em Santa Marta, por exemplo, onde as pessoas
ndo foram identificadas e as apari¢des no documentério serviram a narrativa. Coutinho usou
os entrevistados como “pegas ¢ ndo como pessoas”. A partir de entdo, o diretor passa a
creditar os personagens pelo primeiro nome como veremos em Santo forte, Edificio Master
(2002), Pedes (2004) e O fim e o principio (2005).

Por mais que a centralidade nas pessoas fosse latente em seus filmes anteriores (Cabra
marcado para morrer, Santa Marta: duas semanas no morro e O fio da memaria), em Boca
de lixo observamos que o personagem se torna mais importante que o tema. A narrativa gira
exclusivamente em torno das pessoas que trabalham no lixdo de Sdo Goncalo. Ndo ha a
preocupacao em dividir o filme em temas como fome, desemprego ou as condicGes precérias
de trabalho.

4.4.3.3 Retrato filmado

Um recurso simples que o diretor usa em Boca de lixo e que ira adotar em Santo forte

é filmar um retrato dos personagens em plano fixo. Uma imagem parada onde o personagem
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olha imdvel para camera, como se estivesse tirando uma fotografia. Ao invés de frisar uma
imagem, ou seja, utilizar um efeito de edi¢cdo que consiste em congelar um frame, Coutinho
opta por deixar a imagem em movimento. Um maneirismo usado por Coutinho, mas
carregado de significacéo.

Alguns personagens ficam desconfortaveis, fogem o olhar, riem, j& outros seguram as
fotos em preto e branco entregues pela producédo do filme (fotos 22, 23 e 24). E como se
Coutinho quisesse, com 0s vagarosos frames de imagem quase parada, chamar a atencao do
espectador para olhar os catadores como pessoas com identidades préprias, singulares e nao
um aglomerado de gente em cima das montanhas de lixo. Ao mesmo tempo, essa sequéncia
final de retrospectiva dos retratos filmados relembra ao espectador quem sdo os personagens

do filme, em contraposi¢cdo dos entrevistados, uma diferenciacdo que é criada neste filme e

que sera novamente usada em Santo forte.
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Fotos 22, 23 e 24 — Retratos filmados, recurso permitido na dieta estética de Coutinho

4.4.3.4 Montagem cronoldgica

Ao optar por fazer um filme centrado nas pessoas, Coutinho abandona a montagem
tematica usada em Santa Marta e passa adotar uma montagem cronoldgica, que mostra ao
espectador como o diretor foi se aproximando dos personagens. Num primeiro momento, 0s
catadores fogem da camera ou tentam cobrir o rosto (foto 25) para ndo serem identificados;
aos poucos Coutinho vai ganhando a confianca deles, aprende os nomes, chega a ir a casa dos
personagens (foto 26); até o momento magico do documentario quando os catadores, no
préprio lixdo, se veem no filme quase pronto em uma TV instalada no alto de uma Kombi

(foto 27). Parecem gostar do que veem, € a redencdo total.
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Fotos 25, 26 e 27 — A montagem cronoldgica permite acompanharmos a aproximacao dos catadores

4.4.4 Reciclagem e reproveitamento de alguns principios

Em Santa Marta, em funcdo do tema, a montagem fragmentada das falas faz com que
0s depoimentos tenham ares de entrevista. J& em Boca de lixo, vemos um traco melhor
definido do que iria se tornar o cinema de Eduardo Coutinho. Aqui as falas dos personagens,
por serem longas, ja se aproximam mais da ideia de conversa, normalmente associada aos
trabalhos do diretor. Ndo h4 um tema que ordene a estrutura do filme, sdo os personagens que
estruturam a narrativa, ficando claro que € um filme sobre pessoas. Os depoimentos permitem
ver algo sobre quem esta falando, e ndo somente ouvir um discurso. Para isso, Coutinho busca
entrevistar as pessoas em casa, em um ambiente onde se sintam mais a vontade, onde é
possivel estabelecer uma conversa. O cineasta desenvolve o principio das conversas. A
montagem ndo tematica e a auséncia de narracdo sdo propositais para evitar algum juizo de

valor e por isso o filme é “aberto” e com a “moral livre”.

[...] tem gente que diz “Isso é o retrato do Brasil, a domina¢do, a miséria, olha a qué
reduzimos as pessoas...”’; e t€ém outros que veem que existe pulsagdo de vida 1a. Entdo, ¢
muito simples: no “Lixo” tem gente que tem essa leitura: “Ah, como os pobres estdo no lixao,
mesmo vivendo nessa miséria, tém energia, tém dignidade e tal, e nés ficamos, na classe
média, inventando problemas”. Sdo visdes primarias, mas que eu nao posso censurar: eu nao
pOSSO censurar o riso, eu ndo posso censurar as reagdes. Porque, para mim, o que é essencial é
deixar o filme aberto. (COUTINHO, 2003, p.58).

Eduardo Coutinho ainda usa imagens de cobertura e, consequentemente, o off. As
imagens de cobertura sdo utilizadas para ilustrar as falas dos catadores. Quando uma mulher
diz que machucou o pé com uma seringa, vemos em seguida imagens de lixo hospitalar

despejado no local enquanto continuamos a ouvir o depoimento dela em off. Uma das
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personagens, Jurema, confirma que os catadores “aproveitam muita coisa de comer no lixao”
e assistimos a um clipe com imagens que comprovam isso.

Outro elemento que Boca de lixo herda de Santa Marta sdo 0s momentos musicais,
retomando o principio do uso da trilha sonora local utilizado em Santa Marta (LINS, 2004,p.
93). Durante as filmagens, toca no radio a musica Cama e mesa, de Roberto e Erasmo Carlos,
interpretada por Agepé. Coutinho usa a musica para fazer um clipe com imagens de
momentos de lazer no lixdo: criancas jogando bola, adultos jogando cartas, mulheres
conversando ou simplesmente descansando. No segundo momento, a filha da personagem
Cicera, que quer ser cantora sertaneja, canta Sonho por sonho, de Chico Roque e Carlos Colla.
No terceiro momento, quase no fim do filme, Coutinho pede para fazer um “retrato” da
familia de Cicera. A filha de Cicera estd segurando um radio que, por coincidéncia, toca
Sonho por sonho, na voz de Zé Augusto. Coutinho reconhece que ¢ a mesma musica cantada
anteriormente e pede que ela cante junto.

Além desses trés momentos, ha uma trilha sonora original composta por Tim Rescala
— 0 masico havia trabalhado com Coutinho na trilha de O fio da memoria. A masica é criada
com o0s sons captados no proprio lixdo: latas batendo, ancinhos revirando o lixo, uma
composi¢cdo que remete a um som magquinico, pois tem um ritmo constante. “Essa ¢ uma
utilizagdo absolutamente feliz de uma trilha que parece ‘natural’ do lugar”, destaca Lins
(2004, p. 93). Essa foi ultima vez que o cineasta utilizou trilha sonora em seus filmes. Em
contrapartida, havera sempre pessoas cantando. O gosto pelo canto dos personagens levou
Coutinho a realizar, em 2011, o documentario As canc@es, onde todos 0s personagens cantam
uma mdsica.

Por estar entre Santa Marta e Santo forte, Boca de lixo guarda caracteristicas dos dois
filmes, uma perfeita intersec¢do, onde € possivel perceber o processo de mudanca para o qual
o0 cinema do diretor estava se encaminhando. Em Santo forte, Coutinho radicaliza em alguns
principios que vinham sendo desenvolvidos até entdo.

Boca de lixo rende diversos prémios nacionais e internacionais: Grand Prix no V
Encontro de Cinema da América Latina de Toulouse (1993); Melhor Documentario no Video-
Fil-Video de Guadalajara (1993); Margarida de Prata de Melhor Documentario, CNBB
(1993); Prémio Producdo Jornalistica no Festival Leipzig, Alemanha (1993) e foi um dos

quatro videos brasileiros selecionados para o Input (1993).



77

4.5 Santo forte: a ressurreicéo

Mas, depois do Cabra, passaram-se varios anos, fiquei 15 anos longe do cinema, das telas, de
84 a 99; entdo a ressurreicdo do Cabra foi uma, mas eu tive outra ressurreicdo que é
importantissima para mim, e que foi Santo forte, eu estava vivendo de videos educativos, as
vezes fazendo uma coisa interessante, as vezes ndo, uma vida completamente insossa. Entéo
falei: “Nao, ndo consigo mais viver assim”... (COUTINHO, 2003, p.42-43).

Esse breve trecho resume a situacdo de crise existencial que Coutinho se encontrava
no final da década de 90. Apesar de ter conseguido emendar um trabalho no outro, ndo estava
satisfeito com o rumo que a sua carreira estava tomando e com a repercussdo de seus filmes
junto ao publico — sua frustragdo com o ndo langamento em cinemas de O fio da memdria era
evidente. Era um momento dificil na vida do cineasta: ele estava “filmando em video”, mas
nédo estava fazendo filmes. Ser visto torna-se uma questdo para o diretor. No comeco de 1997,
Coutinho encontra-se com o critico de cinema José Carlos Avellar, na ocasido diretor da

RioFilme, distribuidora de filmes da Prefeitura do Rio.

“P6 cara, quero fazer um filme!” E eu ndo fazia filme ha 15 anos, em cinema, né, langado. Entdo falei:
“Quero fazer um filme, mas um filme de gente falando, sobre religido, num sé lugar, ndo tem culto, ndo
tem nada, s6 gente falando”. Disse mais ou menos assim. E s6 posso fazer, ndo é em digital, como chama
isso? Em tape. E ele falou que ndo tem problema, passa para filme. Quer dizer, essa coisa “passa para
filme” & que ¢ a novidade.*® (COUTINHO, 2001)

O nome do processo que “passa video para filme” ¢ kinescopagem, que transfere o
contetldo do material em fita magnética, digital ou analdgica, para pelicula, seja ela 8mm,
16mm ou 35mm. Essa técnica foi abracada pelo cinema independente, pois reduz muito os
custos das producdes que se destinam as salas de cinema, uma vez que a maioria das salas s6
realiza projecdes em pelicula. Filmar em video e depois passar para filme € muito mais barato
do que filmar diretamente em pelicula. Esse era 0 “cinema possivel” para Coutinho, abria-se
uma janela de exibigao.

Na época, a RioFilme havia lancado nos cinemas um filme feito em video, Crede-mi
(1996), de Bia Lessa e Dany Rolan — José Carlos Avellar em sua gestdo apostava num cinema
menos convencional e menos comercial. Os diretores haviam gravado, com uma camera de
video HI-8, as experiéncias de uma oficina de teatro ministrada no Ceara. A principio, as

gravacdes eram apenas um registro do workshop, mas ao voltarem para o Rio de Janeiro e

40 Entrevista de Eduardo Coutinho concedida & Daniela Muzi. Rio de Janeiro, 22 mar. 2011.
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visionarem o material se depararam com a possibilidade de um filme documentério. Durante a
edicdo fizeram mais uma descoberta: aquilo era material para um filme de ficgéo.

Crede-mi é basicamente feito pelos dois diretores — um registrava as imagens e 0 outro
o som. “O filme é o verdadeiro Dogma*. S6 que, mesmo surgindo antes dos filmes
dinamarqueses, eles ndo estavam em busca de marketing, entdo ndo fizeram nenhum
documento de principios, s6 um filme.”, como define o critico de cinema Eduardo Valente
(2000b, nao paginado). O primeiro filme do manifesto Dogma 95 é Festa de familia (Fasten),
um filme de 1998, dirigido por Thomas Vinterberg, o segundo é Os Idiotas (ldioterne),
também conhecido como Dogma 2, dirigido por Lars von Trier, n0o mesmo ano.

Na época Coutinho assistiu ao filme e achou muito interessante, viu que era possivel.

Santo forte é o segundo filme brasileiro feito em video e passado para filme.

4.5.1 Pesquisa de personagens: em busca de boas narracdes

Para fazer “um filme de gente falando”, baseado na palavra, é preciso encontrar bons
personagens, pessoas que saibam narrar bem as histérias. A medida que Coutinho delineava
as caracteristicas do seu cinema, a pesquisa de personagens passou a ser cada vez mais
importante. Em Boca de lixo, Coutinho desprezou essa metodologia durante a pré-producéo,
mas nao deixou de utiliza-la durante o processo das entrevistas, assim como também ocorreu
em Santa Marta — durante a filmagem vai se aproximando das pessoas e decide seguir
algumas delas.

A ideia de fazer um filme sobre a trajetdria religiosa de pessoas comuns comegou
durante a pesquisa para uma série para a TV Educativa (TVE) sobre a identidade brasileira,
gue acabou ndo sendo produzida. Coutinho percebeu que nas entrevistas sobre temas como
relacBes raciais, sexualidade, ética e familia, os relatos eram sempre impregnados, direta ou

indiretamente, por concepcdes religiosas. O tema religido rendia.

*1 0 Dogma 95 é um movimento cinematogréfico criado pelos cineastas dinamarqueses Thomas Vinterberg e Lars von Trier
e lancado a partir de um manifesto publicado em 13 de margo de 1995, em Copenhague, na Dinamarca — ano em que 0
cinema completava 100 anos. O manifesto pleiteava um cinema mais realista e menos comercial. Para isso, postularam 10
regras para um filme ser considerado integrante do movimento, também conhecidas como “voto de castidade”. As regras
priorizam o baixo custo de produgao, como fazer o filme em locagdes, sem iluminacéo e efeitos especiais e determina que a
copia final do filme seja feita em 35mm.
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Ao contrario do que ocorria quando falavam de temas ‘dificeis’ como raca e sexualidade, os
depoentes se sentiam a vontade para expor suas praticas e crengas nesse campo. Como as
entrevistas foram realizadas em varios estados, pude também intuir que, independentemente
das diferengas regionais, as classes populares tém alguns padrdes de comportamento religioso
semelhante.*

Os padrdes do comportamento religioso verificados por Coutinho corroboraram a
vontade do diretor de filmar em apenas um lugar — “o principio da locagao tinica” ou “prisdo
espacial”. A intuicdo tornou-se realidade em marco de 1997, quando Coutinho teve acesso ao
trabalho de campo da antropbéloga Patricia Guimardes sobre as trajetdrias religiosas dos
moradores da favela Vila Parque da Cidade, situada na Gavea, Zona Sul do Rio de Janeiro.
Patricia disponibilizou para Coutinho as entrevistas que havia realizado e foi responsavel pela
pesquisa e consultoria do filme. Integrou-se a equipe como segunda assistente de direcdo e
filmou, juntamente com a equipe de pesquisa do filme, outros depoimentos. Coutinho havia
encontrado o filme que queria fazer e a solucdo para lidar com um tema téo geral quanto a

religido — problema que havia sofrido na producéo de O fio da memoria.

Tudo isso me convenceu de que ai estava o filme. Ou seja: um tema, uma localidade, uma
hipétese de trabalho. A concentragdo espacial me livrava do perigo que a série de TV imporia,
a saber: filmar em varios lugares do Brasil para ter um efeito de mosaico, de cobertura
nacional com pretensdes a totalidade. **

Apos a filmagem inicial (o prologo como chamou Coutinho), a pesquisa se
intensificou e dezenas de moradores da favela Vila Parque da Cidade foram entrevistados, dos
quais 20 foram selecionados. A segunda etapa, no comeco de dezembro, durou quatro dias e
foram filmadas conversas com 15 personagens.

O filme seria baseado na palavra, nas historias dos personagens e através dessas
experiéncias individuais seria tragcado um retrato sobre a fé. A pesquisa de personagens era
indispensavel, através dela o filme seria possivel. O diretor assistiu a todas as histérias
gravadas pela equipe de pesquisa e dali selecionou os personagens do filme. As historias
contadas durante a pesquisa sao recontadas durante a filmagem e Coutinho néo ignora o fato
de conhecé-las, pois faz perguntas que indicam que ele j& ouviu sobre elas, mas as escuta com

um frescor de quem esta ouvindo pela primeira vez.

“2 Entrevista do press book do filme, produzido pela RioFilme.
3 Entrevista do press book do filme, produzido pela RioFilme.
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4.5.2 Metodologia do excesso para longos depoimentos

Como havia explicado para Avellar, Coutinho queria fazer “um filme de gente falando
sobre religido, num s6 lugar, sem culto, sem nada, s6 gente falando”. Ele ja sabia que as
imagens dos cultos religiosos teriam um papel secundario no filme, assim como as falas dos
especialistas (antropdlogos, socidlogos, sacerdotes). O que interessava era a ligacédo entre as
crencas e 0 quotidiano expresso pelas representacdes populares, isto €, como as pessoas
interpretam o mundo e veem a si préprias. Para o diretor, as representacGes sdo tdo
importantes quanto as relacbes sociais reais que elas tentariam encobrir e idealizar. “Em
decorréncia dessa opc¢do, decidi filmar em video, dando a cada personagem o tempo

> explica Coutinho.

necessario para construir seu relato

Fazer um filme baseado na oralidade parece hoje um caminho 6bvio para o
diretor que ousou, na década 70, colocar na TV Globo um depoimento de trés minutos e 10
segundos em Seis dias em Oricuri, e que dirigiu Boca de lixo. Mesmo em 1997, realizar Santo

Forte nesse formato era uma proposta ousada que o proprio diretor ndo sabia se iria dar certo.

E quem diria que iriam financiar a gravacéo de 60 horas, sem uma cena visual dos cultos?
Ninguém entra numa dessas. E quem diria que esse filme teria aprovacédo da critica? Meus
amigos diziam que era um horror. Acreditei naquilo contra tudo e contra todos. Depois parece
facil. Tinha fé no filme. Até minha montadora, Jordana Berg, achava chato. (COUTINHO,
2002, ndo paginado).

No dia 5 de outubro de 1997, Eduardo Coutinho e uma equipe de filmagem subiram a
favela Vila Parque da Cidade com uma camera de video analdgica (Betacam). Nesse dia,
estava sendo celebrada uma missa no Aterro do Flamengo, pelo Papa Jo&o Paulo Il, e esse foi
0 gancho utilizado nas entrevistas ou o dispositivo — usando um termo do proprio Coutinho.
Ele queria registrar a repercussdo da missa celebrada pelo Papa junto aos moradores da favela.
“Tivemos de recorrer ao estilo de reportagem: encontrar, durante a missa, quem a estivesse
vendo pela televisdo, fosse ou ndo indicado pela pesquisa que pouco antes se iniciara™,
explica Coutinho.

Em dezembro do mesmo ano, a equipe retorna a favela com mais calma para filmar os
depoimentos que correspondem a segunda e principal parte do filme, onde os personagens

contam suas trajetérias religiosas e experiéncias vividas na religido. No dia 24 de dezembro,

* Entrevista do press book do filme, produzido pela RioFilme.
* Entrevista do press book do filme, produzido pela RioFilme.
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Coutinho retorna para a terceira e ultima filmagem e conversa com alguns personagens que
celebram o Natal, cada um a seu modo. Ao todo, sdo 15 personagens, que assim
identificamos, pois Coutinho repete um recurso utilizado, anteriormente, em Boca de lixo:
escreve 0 primeiro nome dos personagens na tela.

Foram 60 horas de material para fazer o longa-metragem de 80 minutos. As conversas
com cada personagem duravam cerca de uma hora e renderam participacGes de cinco a doze
minutos no filme. Para Coutinho, o longo tempo de gravacdo € um dos fatores que
determinam se uma “entrevista” ira se tornar uma “conversa”: “uma conversa tdo fiada quanto
aquela que vocé tem sem a camera. S6 que nao é tdo fiada porque é feita frente a cAmera. Mas
como na camera de cinema a conversa fiada é impossivel, porque € caro, no video duas horas
realmente ¢ uma conversa fiada.” (COUTINHO, 2008, p.106). Foi exatamente isso que 0

critico de cinema Eduardo Valente percebeu ao assistir o documentario Santo forte:

O filme de Coutinho foi gravado em video. Talvez por isso possa passar tanto tempo com
cada pessoa, tantas horas de conversa sobre tudo, que levam a momentos raros de revelacdo
que ndo se consegue em minutos. Claro que ndo se deve menosprezar o poder de Coutinho
como entrevistador, pois ele quase hipnotiza o entrevistado e o espectador com sua fala
mansa, suas perguntas bem colocadas. Por tudo isso, Santo forte acaba revelando um
paradoxo tipico dos novos tempos. A liberdade de aprofundar-se que o video lhe da faz de
Santo forte um produto muito mais cinematografico do que Fé. Estamos opondo
cinematografico a ideia de televisdo, que é quase sempre corrida e superficial. Com isso,
somos pegos de surpresa nos limites de suporte dos filmes de hoje. Vemos que o ser
"cinematografico" ja ndo fala mais de bitolas nem de estilos (enquanto Fé tem inimeras cenas
de multiddo em exterior, Santo forte passa-se quase todo entre 4 paredes), mas de
aproximagdo com o assunto. (VALENTE, 2002b, ndo paginado).

99 ¢

Para o diretor, ha uma grande diferenga entre os termos “depoimento”, “entrevista” e
“conversa”. O primeiro tem carater historico, Napoledo, Tancredo Neves, por exemplo, ao
falarem de suas vidas, dariam depoimentos, enquanto que o termo entrevista € 0 uso
jornalistico, o uso objetivo e direcionado da fala. Ja o termo conversa significa ndo objetivar a
fala do outro, implica envolvimento afetivo e digressdes (COUTINHO, 2008, p. 105). A
conversa se constréi ao longo do tempo, mediante confianca e a troca entre as partes.

Essa metodologia do excesso acaba criando uma caracteristica indissociavel do
cinema de Eduardo Coutinho que séo os longos depoimentos. Ao filmar um depoimento de
uma hora o cineasta acaba extraindo um extrato ficcional dos personagens que pode ter dois,
cinco ou até sete minutos — a maior sequéncia de depoimentos € a de Thereza que fala durante

8 minutos e 21 segundos, sem imagens de cobertura e com apenas um insert de imagem.
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4.5.3 Imagem e montagem sem adjetivos

Para quem assiste a Santa Marta e depois a Santo forte, é possivel notar que Eduardo
Coutinho vai depurando sua “dieta estética” (BRAGANCA, 2008). Onde o diretor abusa na
edicdo clipada do primeiro video, economiza em movimentos nas imagens do documentario
seguinte. As poucas imagens que vemos no filme séo, em sua maioria, sequéncias da equipe
no morro — que evidenciam o processo de filmagem, procedimento inaugurado em Cabra
marcado para morrer que Coutinho adotou definitivamente em seus filmes —, imagens
paradas dos Orixas e dos locais onde ocorreram as manifestacdes espirituais narradas durante
as entrevistas.

A primeira cena de Santo forte € o retrato filmado de André e sua esposa. Esse
procedimento se repete ao longo do filme e estabelece um
codigo com o espectador que ao ver a imagem parada ja
sabe que vera um novo personagem (foto 28). Essa € uma

forma de diferenciar as pessoas que aparecem na primeira

| N parte da filmagem, cujos depoimentos sdo mais
Foto 28 - Retrato filmado identifica . . . . . .
0s personagens do filme situacionais, pois foram coletados no dia da vista do Papa
girando em torno da missa, sem aprofundamento sobre a questdo da trajetoria religido.

Temos ainda a inser¢do de imagens em planos fixos que ilustram os Orixas (foto 29)
ou os locais das manifestagdes espirituais (foto 30) como um quarto, sala ou quintal. Os
ambientes estdo sempre vazios e o termo ilustrar ndo é apropriado para descrever a funcao
dessas imagens sem adjetivos, paradas, sem movimento ou enquadramentos sugestivos. Elas
sdo uma espécie de ponto de partida para a imaginacao do espectador, uma espécie de janela
que se abre e nos oferece uma visdo diferente da que estamos habituados. Apds ouvirmos
tantas narracdes sobre as entidades Maria Padilha, Vové Cambinda e Preto Velho, as imagens
sugeridas no filme, apesar de paradas, ganham movimento assim como os locais onde o0s
espiritos desceram em seus “cavalos™®. Coutinho n&o apenas dialoga com o imaginario de

seus personagens, mas também com o imaginario do espectador.

* Na Umbanda, cavalo significa 0 nome do médium que recebe um espirito. O incorporante recebe esse nome, pois o espirito
toma sua mente e corpo.
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Fotos 29 e 30 - Imagens paradas que mexem com imaginario do espectador

As poucas sequéncias do filme que ndo sdo entrevistas sdo da equipe se deslocando
pelo morro (foto 31), registradas de forma subjetiva, ndo tém a funcdo de situar ou descrever
o local da filmagem e tampouco destacar possiveis dificuldades encontradas pela equipe —
algo comum no telejornalismo, mostrar a equipe de forma herdica. Temos, ainda, dois
personagens andando pelo morro e um terceiro no Parque da Cidade onde apenas vemos seus

pés. Essas sequéncias ndo possuem o sentido de ilustrar a fala dos personagens ou de

apresenta-los ao espectador, uso recorrente em Santa Marta, mas sim como um interludio de

5 “ga Tt - ‘s
Fotos 31, 32 e 33 — Poucas imagens além das pessoas falando sdo usadas em Santo forte

O som, apesar de nem sempre ser sincrénico, tampouco corrobora a ideia de ilustracao
e, mesmo desconexo da imagem, cria um continuidade com a sequéncia anterior ou serve para
antecipar a proxima sequéncia como ocorre quando vemos Dona Thereza descer o morro
rumo a casa onde ela trabalha como cozinheira, em off, ouvimos ela cantando. A sequéncia
termina quando ela entra na casa e fecha o portdo. Corta para a imagem dela cantando a
mesma musica so que agora no quintal de casa.

Em Santo forte, podemos destacar trés momentos onde Coutinho utiliza imagens de
cobertura para ilustrar ou apresentar os personagens. O primeiro mostra onde a dancarina
Carla trabalha (foto 32) e os outros dois momentos sdo parecidos: antes dos depoimentos de
Alex e Djair, quando, antes mesmo do retrato filmado, vemos uma “apresentacdo” dos
personagens. Essas imagens de apresentacdo ndo foram produzidas pela equipe de filmagem,

sdo de uma gravacdo pessoal de Alex que registrou o batizado de sua filha. Coutinho assiste a
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fita junto com o personagem que vai narrando o ritual e nesses momentos vemos a imagem da
TV se fundir com a imagem do filme.

Além disso, temos uma imagem da vista do morro (frame 33) que serve para marcar a
passagem de tempo entre a primeira e segunda etapa de filmagem, imagens da decoragéo de
Natal na favela que separar a segunda da terceira etapa e a sequéncia cedida pelo Cedoc da TV
Globo, com imagens da missa realizada no Aterro do Flamengo, utilizadas logo no inicio do

filme. Fora isso, assistimos a “um filme de gente falando”, como Coutinho queria fazer.

S6 em fevereiro de 98, analisando o material filmado, consegui entender o que deveria estar
claro antes, mas que eu ndo tinha percebido: o filme estava I4, quase pronto, faltando apenas
alguns complementos. Comecei a fazer uma pré-edigdo e, em abril, filmei mais 10 dias,
sobretudo vistas da favela, imagens de santos, “os planos vazios” referentes as cenas de
comunicagdo direta com o sobrenatural e mais duas conversas com moradores. Mas ainda
errei ao filmar uma gira de umbanda, despachos, velas no cemitério, etc... S6 mais tarde, com
a edicdo em andamento, senti que o refresco visual — imagens de culto, por exemplo — era
inteiramente supérfluo. E o filme ficou o que ficou: uma teologia da palavra, o espetaculo do
imaginario oral*’.

As entrevistas sdo feitas em planos fixos que alternam o enquadramento (fotos 34, 35
e 36) entre plano médio, fechado e close para ajudar no corte seco (descontinuo), porém
nunca vemos um super close (imagem de uma parte do rosto ou de um membro). A camera
sempre procura mostrar a imagem do narrador contando uma histéria. Quando, por exemplo,

Coutinho pergunta a Dona Thereza se ela é feliz, a personagem hesita em responder, se

emociona e tentar conter o choro, neste momento ndo temos uma aproximacdo da camera

como é comum no telejornalismo.

fis L AN " 4
agens para facilitar o corte descontinuo.

o, o v . S e s
Fotos 34, 35 e 36 — Mudangas de enquadramento dos person

Se em Santa Marta a montagem fragmentada chama atencdo, em Santo forte é a
montagem minimalista que se destaca. Santo forte € estruturado pelas pessoas e ndo por
temas, assim como Coutinho havia feito em Boca de lixo. Essa diferenca estrutural dita o
ritmo do filme e, ao invés de termos depoimentos curtos e picotados, vemos longos
depoimentos onde percebemos uma narrativa com principio, meio e fim.

Podemos observar outros principios do cinema de Eduardo Coutinho que se

cristalizam em Santo forte. O diretor vai deixando de usar imagens de cobertura. “No

7 Entrevista do press book do filme, produzido pela RioFilme.
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documentério, quando se filmam as a¢des dos personagens, sempre fica a davida, que pode ou

»® justifica. Mais uma vez

nao ser irrelevante, do que ¢ feito para a camera ¢ o que nao é.
evita 0 uso da narragdo. Para Coutinho estava claro que o filme ndo deveria conter “nenhum
empenho didatico, jornalistico, no sentido de “explicar” para 0 publico a doutrina das

religides pentecostais ou afro-brasileiras™*

. As musicas que estdo no filme sdo cantadas pelos
personagens, assim como aconteceu em Santa Marta, ou sdo captadas durante a filmagem
como a musica natalina do pisca-pisca que serve de trilha sonora para mostrar a noite de Natal
na favela. Santo forte tem uma montagem discreta, sem adjetivos e sequer possui clipes como
o0s encontrados em Boca de lixo.

O diretor Eduardo Coutinho ndo cansa de repetir em diversas entrevistas que Santo
forte ¢ um marco em sua carreira, que estava “morto” e “ressuscitou” através do filme. “Se
ndo tivesse feito Santo forte seria uma nota de pé de pagina na histéria do cinema.”, disse em
2002 para a revista eletrdnica Contracampo. “Se eu tivesse feito o Cabra e trés videos [refere-
se a Santa Marta, O fio da memdria e Boca de lixo] ninguém estava conversando comigo”,
desabafa em 2003 para a revista eletrénica Cinestesia (COUTINHO, 2008 p. 93, 116). Além
de ter trazido Coutinho de volta, Santo forte estabelece uma espécie de “receita”, — ideia que 0
diretor odeia — uma doutrina onde se estabelecem algumas regras e métodos em comum em
seus filmes.

A partir do longa-metragem Babil6nia 2000 (2001), realizado ap6s Santo forte,
Coutinho selard uma proficua parceria com a produtora VideoFilmes que Ihe renderd quase
um filme por ano. Sela também a produtiva parceria com o video, agora ja o video digital.
Filma em video e exibe todos os seus filmes no cinema. Apesar de todas as experimentacdes
das producdes feitas em video analdgico, o suporte, comparado a televisdo, sempre teve status
de marginal, usado pelos artistas como forma de contestacdo ou experimentacdo e ndo havia
uma prética de se fazer filmes em video e exibi-los no cinema. N&o por acaso, Crede-Mi e
Santo forte foram os dois primeiros filmes produzidos em video langados comercialmente
apos serem kinescopados.

O advento do video digital significa uma reducéo de custos e melhora na qualidade de
imagem em comparacdo ao video analdgico. Ao mesmo tempo, a pratica de fazer filmes em
video e exibi-los em salas comerciais se consolida, 0 que repercute num aumento da producao
nacional de documentérios. Apds o advento do som direto, a revolucdo digital representa a

transformacdo mais consistente no cinema documental como veremos adiante no capitulo

“8 Entrevista do press book do filme, produzido pela RioFilme.
“° Idem.



86

cinco. O uso da tecnologia digital contribuiu bastante para o cinema de Eduardo Coutinho,
com quem analisaremos questdes especificas sobre a relacdo entre tecnologia e as

caracteristicas de sua obra.
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5 CONVERSAS ENTRE TECNOLOGIA E O CINEMA DE EDUARDO COUTINHO

Neste capitulo buscaremos observar relagdes entre técnica e estética — ora harmonicas,
ora desarmonicas - que foram cultivadas ao longo da histéria do documentario. Uma relacéo
entre meios de producdo e contedo dos filmes onde os meios “emprestam” algumas
caracteristicas as producdes, influenciando a forma estética. Da mesma forma, iremos, através
de uma conversa realizada com o diretor Eduardo Coutinho, identificar as relagdes do diretor

com a tecnologia, rastreando suas motivacodes e resultados.

5.1 Coutinho e a tecnologia

Trabalhando com cinema desde os anos 60, Eduardo Coutinho pdde utilizar, ao longo
da carreira, diversas tecnologias audiovisuais — pelicula, video, digital —, alguns tipos de
suporte entraram para o rol do museu das tecnologias mortas (U-Matic e HI-8), outras
coexistem até hoje com tecnologias mais avangadas (Betacam e Mini-DV). Essa
diversificacdo de experiéncias trouxe para o cineasta questdes que talvez hoje ndo sejam mais
questdes para o profissional de cinema e que num futuro proximo ndo facam mais sentido. O
uso do video e, mais adiante, a introducdo da tecnologia digital foram questdes na passagem
do século XX para o XXI e influenciaram a forma de fazer cinema nesse periodo. Neste
capitulo, vamos rastrear os diversos aspectos da relacdo entre Coutinho-tecnologia que

surgiram nesta pesquisa.

5.1.1 Um in4bil por natureza

Um dos primeiros aspectos que chamam atencdo na relacdo Coutinho-tecnologia é a
sua inabilidade com objetos tecnoldgicos. Basta disparar o alarme de seu rel6gio digital para
que a vida do cineasta vire um tormento. Ndo por acaso, Coutinho evita até hoje o uso de
celular e computador, ao mesmo tempo em que admira as inovacdes tecnoldgicas como, por

exemplo, a cdmera de um celular. No entanto, Coutinho escolheu o cinema, “expressdo
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artistica que possui forte mediacdo tecnologica” (PESSOA, 2010, p. 3), como atividade

profissional.

Ja na época de estudante, Coutinho enfrentava dificuldades durante as aulas de

montagem, como vimos no primeiro capitulo. Questionado sobre a ojeriza ao uso de objetos

tecnoldgicos ter tido origem em algum trauma durante o curso de cinema no Idhec é enfatico:

Nao, objetos! Todo objeto me aterroriza e toda maquina. [...] S6 consigo ligar o videocassete
e apertar o play, gravar programa eu ja ndo sei, entdo eu sou traumatizado com coisas que
vocé tem que, ndo é so eletrdnica ndo, com coisas que vocé tem que ter habilidades manuais.
Eu ndo tenho habilidade manual para nada, entende? “Ah, ¢ s6 fazer assim!” Eu vou fazer e
ndo consigo. Essa porta tem que ter um jeitinho, esse jeitinho eu ndo consigo. Entdo eu sou
traumatizado com iss0.° (COUTINHO, 2001).

Buscamos entdo relacionar o fato de Coutinho ndo ter habilidade com tecnologia com

0 pouco uso de recursos tecnoldgicos em seus filmes, uma espécie de relagdo de transferéncia,

mas antes mesmo de completarmos a pergunta o diretor responde.

Daniela Muzi : Sera que é por isso que nos seus filmes...

Eduardo Coutinho: E por isso que eu ndo mexo com mégquina. Por isso que tecnologia eu
odeio. N&o é que eu odeie a tecnologia, € que eu ndo me dou, eu ndo sei mexer com nada. Nao
€ nem Pixel, ou a gama de cinza, ou mexer numa lente, se eu pegar numa camera eu derrubo.
Eu ja usei uma camera na méo no Cabra e deu certo por milagre, mas foi a primeira e Unica.
As outras experiéncias... uma vez brinquei um pouquinho com uma cdmera no Globo
Repérter, de andar com ela, era uma cdmera 16mm, eu quase ia cair numa cachoeira e ia
morrer! Dai o fotografo me segurou. Entdo eu falei que eu ndo posso, um cara como eu ndo
pode nunca ser o cameraman porque seno cai do precipicio.®

Realmente, depois de todo esse historico, é de se espantar que o diretor tenha

conseguido operar uma camera 16mm em Cabra marcado para morrer quando filmou o

comicio realizado em homenagem a Jodo Pedro Teixeira — Unicas imagens produzidas pelo

proprio cineasta — reafirmando o carater Unico do filme. Mas a relagdo Coutinho-tecnologia

nado se limita aos episodios traumaticos em sua vida e sua ja famosa inabilidade manual.

5.1.2 Da escrita ao documentario

Mais um fato chama a atencédo na carreira de Eduardo Coutinho: ele ndo escreve mais.

Depois de ter trabalhado com cinema de ficcdo, Coutinho atuou, durante a década de 70, em

%0 Entrevista de Eduardo Coutinho concedida a Daniela Muzi. Rio de Janeiro, 22 mar. 2011

1 1dem.
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jornais como redator, revisor e copidesque. Exceto os textos obrigatorios que tem que
escrever para continuar fazendo seus filmes, como sinopses e os formularios de editais,
Coutinho ndo escreve com frequéncia desde 1984, quando saiu do Globo Reporter.
O Gltimo texto® publicado é de 1992, um artigo sob encomenda para o catalogo do Cinéma
du Réel chamado O olhar no documentario.

Porque € como nos meus filmes: as pessoas falam. Se eu quiser, se eu me esforgar, mas eu
ndo quero... Por que eu vou escrever uma palavra entre dez milhdes? Quando eu falo ndo, eu
falo palavrdo, posso ser incoerente e tal. E isso. Eu gosto disso na prosa, a prosa é
desordenada. Eu espero que eu me contradiga, até para ndo ficar falando sempre a mesma
coisa. Na verdade, sempre vai haver diferencas na expressdo de falar, agora escrito ndo tem
expressdo, entende? > (COUTINHO, 2001).

Eduardo Coutinho, em seu ultimo texto, que utilizamos para abrir o primeiro capitulo
deste trabalho, fala sobre a dificuldade de escrever e expbe a anguUstia de ter que escolher as
palavras, tdo infinitas quantas as posi¢fes de cAmera num dado cenério. Chega a escrever que

escolheu o documentario para nao ter que escolher onde colocar a cdmera.

Uma camera que pode ser colocada em qualquer lugar — a palavra escrita é isso. Por que eu
uso a palavra “bela”, “bonita” ou “graciosa”? [...] Inclusive 14 [no artigo O olhar no
documentério] eu digo esse trogo, que pode ser jogado contra mim, que eu escolhi o
documentério um pouco porque na ficgdo vocé pode colocar a camera em qualquer lugar do
mundo, idealmente, vocé pode colocar a mil metros na vertical, vocé pode filmar de baixo
para cima. VVocé tem setenta pontos no espaco onde colocar uma cdmera em um filme de
ficcdo. No documentério que fago, eu encontro uma pessoa e ndo posso colocar o cara em
cima do armario, porque ninguém fica em cima de um armario. Eu ja sou limitado pelo outro.
Entdo, eu vou filmar o outro num lugar que é confortavel para o outro e que para o fotégrafo
também déa. Isso me libera do dicionario, onde toda a palavra é discutivel. Eu quando
escrevo... Por que eu parei de escrever? Porque se eu escrever uma palavra, uma frase, eu vou
dizer: “Porra, essa frase t4 uma merda!”. Como eu fiquei odiando e ndo escrevendo, eu estou
escrevendo cada vez pior, e fico cada vez com mais 6dio. Eu tenho hoje uma paranoia de
escrever. > (COUTINHO, 2001).

Escolher fazer documentario para ndo ter quer escolher onde posicionar a camera é
uma simplificagdo quase sensacionalista da principal escolha profissional de Eduardo
Coutinho — felizmente a declaragdo foi escrita pelo préprio. Quanto mais conhecemos o
trabalho do cineasta, mais confirmamos a declaracdo de Jodo Moreira Sales de que “nada
acontece por acaso na obra do cineasta” (LINS, 2004, p. 8). As escolhas realmente o
inquietam e, por isso, 0 cineasta opta por ndao escrever um off, ndo usar trilha sonora e ndo
fazer um filme de ficcdo onde tudo é escolhido pelo diretor, ao contrério, escolhe o acaso do

documentéario. Mas, dentro da imprevisibilidade do cinema documental, controla o lugar onde

%2 Esse texto foi republicado em Encontros - Eduardo Coutinho. Felipe Braganca (org.) Rio de Janeiro: Beco do
Azougue. 2008.
: Entrevista de Eduardo Coutinho concedida a Daniela Muzi. Rio de Janeiro, 22 mar. 2011.

Idem.



90

vai filmar, os dias de filmagem e escolhe de antemdo o0s personagens com quem vai
conversar. Dentro dessas escolhas, procura nao construir e se permite surpreender ao tentar
entender a razdo do outro e ndo simplesmente julgar. Ndo escrever mais e escolher o

documentario faz todo o sentido. Coutinho quer se surpreender.

5.1.3 Novas formas de producdo no documentario

Apesar de ter aversdo aos objetos tecnologicos, Coutinho sempre esteve muito atento
as questdes relacionadas a tecnologia no cinema e sempre adotou uma posi¢do vanguardista
em relacdo ao que define um filme como filme — defini¢do que, para ele, nada tem a ver com
0 suporte em que o filme foi produzido. O cineasta passou diversas dificuldades durante a
carreira referente aos recursos das suas producBes até optar pelo documentario — género
historicamente menos oneroso que o cinema ficcional. J& em seu primeiro filme documental,
percebe que 0 modo de producdo no pais ndo era sustentavel e algo precisava mudar. Prevé
isso em 1985, logo apds o langamento Cabra marcado para morrer, numa entrevista
concedida ao critico de cinema Alex Viany, quando declara que “O desafio hoje ¢ no
audiovisual, amanhd teremos que entrar no negdcio da televisdo, do video, teremos que entrar
em todas. O desafio agora é quanto a novas formas de fazer — e este foi 0 caso do Cinema

Novo, ndo é.”.

Vocé sabe que isso € uma das poucas coisas que eu ndo me repeti, até porque isso virou lugar-
comum. Mas isso foi em 85. Eu ndo estava pensando em fazer video, eu ndo tava pensando
em nada disso. Tinha acabado de fazer um filme e tinha lancado nos cinemas. Agora,
realmente, para mim, quando eu li no livro eu disse: “Mas caralho! E uma verdade absoluta!”.
Porque o Cinema Novo quando comecou foi isso: acabou o estidio, luz existente, equipe
pequena, fotégrafo... [...] o Glauber fez Deus e o Diabo com sete pessoas! Puta que pariu!
Entendeu? Entdo essa coisa, isso foi 0 Cinema Novo! Compara com a Vera Cruz ou com a
Atlantida! E outra coisa. Em 85, e hoje, e agora, ainda tem gente [...] de cinema que diz que
cinema é sagrado, que ndo pode fazer isso e aquilo [...] porque é a Grande Arte e fica dez anos
sem filmar. Agora, ha pouco tempo, o pessoal ia fazer um curta-metragem e gastava 100 mil
reais. Num curta-metragem! S6 matando, p0! Isso ndo tem sentido. Seja ficcdo ou
documentario, um curta-metragem gastar 100 mil reais. [...] Vocé gastar uma fortuna num
curta-metragem é um absurdo! Com luzes extraordinarias... meu Deus do céu! Entdo acabou
esse trogo! Tem gente fazendo esse edital do Ministério da Cultura, pescador fazendo coisa,
na favela, os indios. [...] Tem filmes que podem, que devem ser feitos e que custam dez
milhdes. Agora ficar discutindo uma coisa 6bvia, no caso do documentério, a forma de se
tornar independente, de se libertar, de baratear, é o uso do digital! E evidente.*® (COUTINHO,
2001).

%5 Entrevista de Eduardo Coutinho concedida a Daniela Muzi. Rio de Janeiro, 22 mar. 2011.
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Esse momento previsto por Eduardo Coutinho chegou: é o que a imprensa
especializada convencionou chamar de “revolucao digital”. O uso do video digital no cinema
barateou e popularizou as formas de produgdo — principalmente de documentarios — dando
origem ao boom do documentério, outro jargdo jornalistico usado para denominar o aumento
de producgdo de filmes de ndo ficcdo. Esse crescimento é visivel no Brasil nos ultimos 10

anos, segundo compilacéo realizada pela Ancine (grafico 1).

Série Historica - Filmes Nacionais Lancados - 1995-2009

Grafico com quantidade de filmes por género e ano

O Animac3o o a 0 i} i} 0 i i} 0 1 1 1 2 1 i
HDocumentdrio | 3 1 2 2 4 2 a 10 4 15 12 25 32 23 is
B Ficgio 11 i7 19 21 24 bl 21 19 25 33 32 45 42 53 45

Grafico 1 - Sistema de Acompanhamento de Distribuicdo (Ancine), Filme B, SEDCMRJ e empresas
distribuidoras Fontes: Salic, Sadis

Consuelo Lins e Claudia Mesquita (2008, p.11) creditam o crescimento da producao
de documentérios ao uso da tecnologia digital — tanto em funcdo das cameras digitais e,
especialmente, da montagem em equipamento ndo-linear — cujas vantagens técnicas,
econdmicas e estéticas sobre 0s equipamentos anal6gicos permitem tanto os cineastas
veteranos quanto os estreantes produzirem filmes a custos relativamente baixos. Filmes como
Nés que estamos por vOs esperamos (1999), de Marcelo Massagdo, montado em um
computador doméstico, com verba de 140 mil reais explicitavam a revolugdo: “era possivel
realizar praticamente sozinho um filme para ser exibido na tela grande.” (LINS, MESQUITA,
2008, p.15).

Com a edicdo ndo linear, as ilhas deixam de ser equipamentos de uso exclusivamente
profissional utilizado somente pelas produtoras de video e emissoras de televisdo e passam a
habitar universidades e residéncias, como destaca Cristiano Rodrigues. Em tempos de video

analdgico, essa possibilidade era impensavel devido o alto custo dos equipamentos.
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Se na maioria das obras documentais a finalizacdo estava ligada a grandes grupos e
produtoras que tinham orgamentos gigantescos e poder de preparar a obra para a veiculagdo,
com 0 acesso caseiro a processos de edicdo via computadores, a instancia de poder e de
significacdo nas obras ganha um elemento novo e extremamente perturbador: liberdade
criativa e, até certo ponto, econdmica, pois os realizadores podem criar estruturas de
finalizacdo extremamente independentes (RODRIGUES, 2005, p. 70).

Amir Labaki compara o impacto do cinema digital ao impacto do cinema direto em
1960 e destaca que a questdo do documentario € a mesma desde a década de 60: € preciso

saber o que filmar.

O cinema direto nos trouxe cameras mais leves e a possibilidade, até entdo inédita, de captar o
som sincronicamente a imagem, avango simbolizado pelo velho e bom gravador “Nagra”. A
equipe de cinema ganhou mobilidade. O registro, instantaneidade: imagem mais som captados
no mesmo instante.

O cinema digital nos traz agora cameras levissimas, com grande autonomia de gravagdo e
imensa sensibilidade a luz, permitindo registros em situagdes antes impossiveis para a camera
tradicional sem recorrer a iluminagéo artificial (LABAKI, 2005, p.261).

No entanto, ha autores que discordam dessa comparagdo como Brian Winston (2005) e
Cristiano Rodrigues (2005). Para esses autores, a introdugdo do som no documentario
significa uma transformagcdo muito mais representativa em relagcdo a linguagem do que o
video e a tecnologia digital, que apresentam “somente mudangas substanciais no que diz
respeito as ferramentas disponiveis aos realizadores” (RODRIGUES, 2007, p.11).

Para Coutinho, o som direto e o video digital tém pesos equivalentes e séo ferramentas
indispensaveis para o tipo de documentario que ele realiza, baseado na fala dos personagens,
com longas conversas. O cineasta € um simpatizante declarado da tecnologia digital no
cinema: “O digital tornou-se uma qualidade 100 vezes melhor, a miniaturizacdo tornou-se
incrivel e hoje vocé faz um filme, eventualmente, daqui a dez anos com celular, daqui a um
ano.?”*®. Em 1997, durante a filmagem de Santo Forte, Coutinho j& havia usado uma Mini-
DV (digital) como segunda camera. A partir de entdo, todos os seus filmes foram filmados
inteiramente em video digital, o primeiro deles foi Babilénia 2000, que tinha que ser

praticamente todo filmado no Gltimo dia de 1999.

Coutinho percebeu que um documentario com tdo pouco tempo de filmagem sé teria
condicdes de dar certo se fosse possivel contar com mais de uma equipe. Logo chegou a cinco
equipes: a dele, uma equipe profissional que contava com o fotégrafo Jacques Cheuiche; a de
sua assistente Cristiana Grumbach, que fez a segunda camera da equipe de Coutinho; e outras
trés equipes, dirigidas pelos outros pesquisadores, todas munidas de cameras digitais
emprestadas®’, operadas por fotégrafos com pouca ou praticamente nenhuma experiéncia em
documentério. (CONSUELO, 2004, p.123-124).

%6 Entrevista de Eduardo Coutinho concedida & Daniela Muzi. Rio de Janeiro, 22 mar. 2011.
57 Exceto as cameras do fotégrafo e da assistente de Coutinho, eram cameras Mini-DVs semiprofissionais.



93

Nesse filme, portanto, ao principio espacial da locagdo Unica (0 morro da Babildnia)
somaram-se um principio temporal (realizar o essencial das filmagens em menos de 24 horas)
e um principio técnico-econdmico (utilizar diferentes tecnologias digitais). Para Coutinho, se
houvesse filme, ele teria de surgir dessa limitacdo espaco-temporal-tecnoldgica, desse
dispositivo, o que implicou tensdes e riscos. (CONSUELO, 2004, p.123-124).

Sobre a exibicédo digital em cinemas, até Moscou (2009), todas as demais obras foram
passadas para pelicula. “Em Moscou eu senti que tinha sido cara a montagem, foi cara a
filmagem fora do Rio e eu decidi: “Vamos ficar em Digital’. Sabia que era um filme dificil,

Moscou nio tem negativo.”*®. As cangdes também foi exibido em digital.

Isso [o digital] foi uma coisa absolutamente central para haver a quantidade de filmes
independentes no mundo, no Brasil é evidente [...] Porque o documentério ndo da dinheiro, é
mais facil vocé filmar barato. O fato é vocé fazer um filme em digital que fique em digital.
Hoje, pode ficar porque tem a Rain® ou entdo vocé passa pra filme. Isso foi absolutamente
essencial.®* (COUTINHO, 2001).

Para o cineasta e pesquisador Carlos Gerbase, “as novas tecnologias podem
representar uma significativa reducdo nos custos de producéo de filmes para o cinema, fator
essencial para as cinematografias do terceiro mundo” (2003, p.7). O custo de producdo de
uma obra documental é uma questdo presente no discurso de Eduardo Coutinho. Para ele, é
surpreendente, em um pais pobre como o Brasil, onde realizadores ndo possuem recursos nem
para filmar em 16mm [mais barato que em 35mm], ainda existirem pessoas que resistam a
aceitar e utilizar o digital. “H4, portanto, um aspecto tecnoldgico extraordindrio no digital.
Mas creio que perdemos isso e estamos atrasados nesse ponto. Precisamos fazer filmes que
sejam mais simples de se fazer. O que ndo implica auséncia de qualidade.” (COUTINHO,
2005, p.129).

5.2 Coutinho e seu modo de fazer documentario

ApoOs a analise dos trés primeiros filmes mais representativos de Eduardo Coutinho
filmados em video, foi possivel acompanhar o processo de desenvolvimento dos principios do

diretor elencados neste trabalho: pesquisa de personagens, metodologia do excesso, imagem e

%8 Entrevista de Eduardo Coutinho concedida & Daniela Muzi. Rio de Janeiro, 22 mar. 2011

% A Rain Network foi uma empresa brasileira criada em 2002 dedicada & exibicao digital em cinemas tanto de filmes
independentes quanto de comerciais. A formacdo original da empresa foi extinta, sendo agora conhecida como Auwe
(Wwww.auwe.com).

%0 Entrevista de Eduardo Coutinho concedida & Daniela Muzi. Rio de Janeiro, 22 mar. 2011.
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montagem sem adjetivos. Apos identifica-los e descrevé-los no segundo capitulo, iremos
agora analisd-los e debaté-los junto com Eduardo Coutinho, incluindo uma questdo néo
abordada anteriormente, mas que se fez presente na conversa com o cineasta: a presenca da

camera.

5.2.1 Pesquisa de personagens

Em um primeiro momento realizada junto com a filmagem, no segundo momento
abandonada e no terceiro momento institucionalizada. A pesquisa de personagens torna-se
importante no cinema de Eduardo Coutinho, mas ndo indispensavel. Como se quisesse sempre
desafiar suas prdprias regras, Coutinho cria e se liberta de suas proprias prisdes. Quando os
moradores da favela Ihe pareciam mais receptivos e interessantes para a realizacdo de
documentarios, buscou um prédio de classe média baixa para fazer um novo filme e produziu
Edificio Master. Quando seus filmes passaram a depender demasiadamente das pesquisas de
personagens, foi ao sertdo nordestino rodar um filme sem pesquisa nenhuma, numa localidade
escolhida quase ao acaso, eis O Fim e o Principio (2005). Quando a critica cinematografica
achou que o cinema de Eduardo Coutinho estava encapsulado em uma férmula, surpreende
com Jogo de cena. Quando dizem que um filme de Eduardo Coutinho tem sempre alguém
cantando, surpreendera fazendo um filme onde todos os personagens cantam.

A pesquisa de personagens é um fator importante na obra do diretor, principalmente
porque € uma forma de otimizar o processo de
filmagem, fazendo com que a producdo do filme
fique mais enxuta. “[...] por questdes econémicas, eu
ndo posso abrir um concurso e ficar um més

5561

filmando™", justifica o diretor. Em As cancdes,

filmada em 2011, a pesquisa levou dias e foi feita

por duas pessoas € uma “camereta” como conta o

Foto 37 - Uma nrodutora e um

diretor (foto 37). A dupla realizou cerca de 150
entrevistas em lugares de grande circulagdo de pessoas como o cal¢caddo de Copacabana, a

Rua Uruguaiana e o Largo da Carioca, na cidade do Rio de Janeiro. Apds uma selecéo, cerca

51 Entrevista de Eduardo Coutinho concedida a Daniela Muzi. Rio de Janeiro, 22 mar. 2011.
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de 40 pessoas foram escolhidas para a filmagem em um estddio no Rio, que durou apenas
uma semana, uma média de sete pessoas por dia. Com uma pesquisa de personagens barata e

uma semana de filmagem, Coutinho produziu mais um filme com um baixo or¢camento.

5.2.2 Metodologia do excesso

Ao longo da carreira identificamos a predilecdo de Eduardo Coutinho por longas
conversas diferenciando-se da tipica entrevista do telejornalismo: rapida, rasteira e com texto
das respostas pré-definido. Para o cineasta, € absolutamente essencial ter liberdade para

filmar.

Filmando em pelicula eu ndo poderia ter feito Santo forte, nem Babildnia, nem Edificio
Master. Se a fita dura 11 minutos, e o som, 15, ndo da. E s6 imaginar o nimero de pessoas
que, no meio de um raciocinio, de uma exposico, de uma emogao iriam ser cortadas. E s6
imaginar as coisas fortes e que valem a pena em um filme, cortadas por causa da técnica.
Como repetir? Nao ha como repetir um caminho emocional. Essa descoberta de que o meu
dispositivo sé funciona com esse material que é o video, foi essencial. A relagdo de filmagem
sO pode ser explicitada, trabalhada, elaborada, se for um material que dure uma hora, duas
horas, como é o caso do video. Como deixar um siléncio crescer se tenho apenas 11 minutos
para filmar? Como incorporar os acasos, as interrupgdes, o telefone que toca? (COUTINHO,
2004, p.101).

As limitacOes de tempo impostas pelos suportes de captacdo de imagem incomodavam
o diretor. A medida que as tecnologias de captacdo de imagem foram evoluindo, e,
consequentemente, ampliando-se a capacidade de gravagdo dos suportes, Coutinho foi
aproveitando as novas possibilidades e gravando cada vez mais (ver tabela 1). Gragas a maior
autonomia no tempo de gravacdo, o cineasta pdde desenvolver o que chamamos de
metodologia do excesso e por em préatica a sua genuina forma de fazer documentario, através
de longas conversas com os personagens e tendo liberdade para filmar siléncios, divagacoes

ou simplesmente aguardar um bom momento da conversa.
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. Suporte Capacidade de Material Duracéo do

Filme . - i
utilizado gravacao gravado filme

Cabra marcado 16 mm 11 minutos 11 horas 119 minutos
para morrer
Santa Marta U-Matic 20 minutos 23 horas 54 minutos
Santo forte Betacam 30 minutos 60 horas 80 minutos
Pedes DVCAM 124 minutos 80 horas 85 minutos
Moscou HD 300 minutos 80 horas 77 minutos

Tabela 1 — Horas de material gravado por Coutinho por filme Fonte: entrevista com Eduardo Coutinho

Esse aumento do tempo de gravagdo, a custos cada vez menores, ndo é bem visto por
todos os especialistas. Para Brian Winston (2005, p.20), por exemplo, 0 baixo custo da
captacdo em DV [Digital Video] encoraja 0 aumento no tempo de gravacdo, o que custara

mais na edicdo, pois sera preciso muito mais tempo para organizar o material.

Na minha opinido ndo se pode justificar novas narrativas, novas formas de edicéo, novos
estilos, novos métodos de pesquisa para o documentario simplesmente porque se tem um
novo meio de registro que, na verdade, nada mais é que um novo sistema de modulacéo de
sinal. Isso ndo quer dizer que ndo se possa fazer todo tipo de coisa com maior facilidade, a um
custo menor e etc.; mas deve-se questionar sim, o que exatamente é tdo revolucionério no DV,
além disso. Ainda que reiterado com a estridéncia é mera retorica dizer que o DV anuncia um
novo amanhd. (WINSTON, 2005. p.16-17).

Da mesma opinido é Carlos Gerbase (2003), a tecnologia digital ndo provoca
mudancas na narrativa cinematogréfica, pois a linguagem é a mesma seja ela no cinema, TV,
video ou internet. Para o autor, a discussao das vantagens e desvantagens da tecnologia digital
no cinema trouxe de volta os apocalipticos e os integrados, de Umberto Eco, que hoje ndo
discutem mais a cultura de massa, e sim as transformac@es que o digital esta trazendo para 0s
filmes, com reflexos estéticos e mercadoldgicos cada vez mais evidentes. Os argumentos de
parte a parte sdo similares: os apocalipticos dizem que o cinema deve fugir da digitalizacéo,
que significaria sua morte; enquanto os integrados anunciam o nascimento de uma nova era
para os realizadores, mais democratica e mais autoral. (2000, p.2000). Entre os apoliticos e
integrados ficam os moderados, que sdo aqueles que, apesar de concordarem com o
barateamento dos custos e a democratizagdo dos meios possibilitados pela nova tecnologia,
acreditam que o digital é apenas um suporte e que ndo significa grandes mudancgas estéticas,
guanto mais narrativas.

Novo ou ndo, o método de pesquisa de personagens e de entrevista utilizados por
Coutinho e sua equipe estéo intrinsecamente atrelados ao uso do video digital, como confirma

o diretor:
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Para o documentario do meu tipo, que é baseado na palavra (grifo nosso), é
absolutamente inexequivel. Usar um filme de 11 minutos, um chassi de 11 minutos. O cara
nem comegou a falar e “Corta! Corta! Corta!” e acabou. Nao ¢ o caso, mas eu ndo voltaria
jamais fazer um filme do jeito que eu fago, baseado na palavra, que ndo fosse em Digital.
Hoje com chip [cartdo de memdria] é impressionante, vocé troca o trogo e pode ficar
gravando 24 horas.®> (COUTINHO, 2001).

Documentario baseado na palavra parece ser a definicdo-chave para o tipo de filme
produzido por Eduardo Coutinho e permitido pelo video digital. Ao definir o cinema feito
com cameras digitais como a arte da méo e da palavra, Laurent Roth (2005, p. 27) dialoga
com essa acepcdo de Coutinho. Para o documentarista, o suporte digital provoca uma
transformacéo estética, antropoldgica e até mesmo ontoldgica no cinema — ndo apenas no

documentario.

Arte da médo porque, com a camera DV, estamos diante de um processo da renovagao
ensaistica, da renovacdo artesanal do cinema, com toda a promessa democratica que isso
implica. E arte da palavra, porque acredito que a grande evolugdo trazida por essa camera —
para além do aspecto de ligagdo com o mundo visivel, com o mundo sensivel — esta na relagéo
com a palavra, pela facilidade de se registrar o0 som denomino a cdmera DV que utilizo como
um “gravador de alta resolugdo iconica.” (ROTH, 2005. p.35).

A capacidade do tempo de gravacdo foi ampliada com o advento do video digital. Os
primeiros modelos de cdmeras digitais, as Mini-DVs, operavam com fitas de 60 minutos de
duracdo, o dobro do tempo conseguido com uma camera Betacam — cadmera que Coutinho
realizou Santo forte. As cameras digitais DVCAM, mais profissionais e maiores que as Mini-
DVs, permitem até duas horas de gravacdo. Atualmente, com as cameras HD, que utilizam
cartdes de memoria, é possivel gravar até cinco horas sem interrupcdo — tecnologia usada por

Coutinho em seus dois altimos filmes, Moscou e As canges.

Rola mais, rola muito mais [tempo de gravacao], rola porque tem um retrato no final, tem um
introito, fala umas bobagens, fala um troco, um assunto puxa o outro. Tem momentos que eu
iria interromper uma entrevista e ela iria sair do filme e, de repente, apareceu uma inspiragao
de perguntar outra coisa e ela ficou maravilhosa. Tem momentos que eu deixo correr demais,
tem momentos que podia deixar que ia dar certo e tem momentos que ndo, que tinha que
cortar mesmo, entendeu?®® (COUTINHO, 2001).

Um desses exemplos foi a espanhola Maria Pia, personagem polémica de Edificio
Master, que segundo Coutinho, ndo tinha carisma e seria cortada do filme na montagem.
“Depois da primeira vez que ela disse que o povo brasileiro era preguicoso, que fome s6 tinha

em pais em guerra, eu tentei altercar com ela que nao e ela: “Que nada!”. Ai eu deixei ela

52 Entrevista de Eduardo Coutinho concedida & Daniela Muzi. Rio de Janeiro, 22 mar. 2011.
8 Entrevista de Eduardo Coutinho concedida a Daniela Muzi. Rio de Janeiro, 22 mar. 2011.
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falar e ela fez um discurso espantoso que ficou quase inteiro.” — relembra o diretor que
hesitou em interromper a entrevista antes do discurso, mas insistiu na personagem — “Esse
excesso ¢ complicado, porque é preciso saber perguntar. As vezes eu sei e as vezes eu nio

sei” 64

5.2.3 Imagem e montagem sem adjetivos

Assistindo as obras mais recentes de Eduardo Coutinho, ndo é dificil constatar que o
cineasta faz filmes sem nenhum maneirismo, ou como ele mesmo sugere “com 0 maneirisSmo

%5 avitando o uso de movimentos de caAmera desnecessarios e

de nao ter nenhum maneirismo
0 uso de recursos estéticos na edi¢do. Mas nem sempre foi assim, Coutinho foi tateando até
definir o seu estilo de fazer documentario, experimentando e vendo o que dava certo e 0 que
ndo funcionava. Santa Marta, por exemplo, é um filme bastante televisivo, editado por temas,
com entrevistas curtas, uma edicdo agil, com uso de imagens de cobertura e planos
entrecortados. Em Boca do Lixo, filme de transicdo do cineasta, percebemos resquicios de
Santa Marta e indicios do que viria ser Santo Forte: ainda ha imagens de cobertura, uso de
trilha sonora, a0 mesmo tempo em que hd uma montagem por personagens com longos
depoimentos.

A primeira premissa da fotografia dos filmes do documentarista é que o personagem
se sinta & vontade. N&ao h& uma preocupagdo com um belo fundo, por exemplo. Sendo viavel,
os dois fatores sdo levados em conta, mas nunca a fotografia terd prioridade em rela¢do ao
bem-estar do entrevistado. A segunda regra € manter a cAmera parada, pois 0 mais importante
¢ captar a imagem da pessoa contando a sua historia. “J& tive cdmera que dormiu, porque ficar
parado meia hora quem é que aguenta?”®, conta o diretor. O movimento é permitido apenas
se colaborar com a narracdo da historia, do contrério, € tdo desnecessario quanto o uso de um

adjetivo em uma descricéo.

Teve uma [entrevista] que eu vi agora, que ele [0 cAmera] deveria ter ido para o pé da pessoa
que tem um problema. O pé era importante aparecer e ele ndo foi. Durou o papo sobre o pé,
trés minutos, e eu podia naquela hora ter olhado e falado: “Jacques, da uma pan para o pé”, eu
podia usar ou ndo usar. Ele pegou o meu critério e ficou ortodoxo demais. E claro, que

8 Entrevista de Eduardo Coutinho concedida a Daniela Muzi. Rio de Janeiro, 22 mar. 2011.
% 1dem.
% 1dem.
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quando a pessoa diz “Eu me matei!”, ndo quero que va para o pulso, mas naquele caso...t’
(COUTINHO, 2001).

Durante 0 momento de filmagem, evita-se a0 maximo qualquer tipo de interrupgéo, a

ndo ser que seja um problema técnico muito relevante. “Se tem cachorro vocé fala, espera

parar e continua.” %8 Tudo para ndo atrapalhar a relacdo que se estabelece entre o diretor e 0

personagem durante a conversa, um momento Unico onde o filme acontece.

Salvo raros casos, [a filmagem] é absolutamente continua e a pessoa acaba sabendo e ndo
sabendo que tem camera, porque ndo tem coisas técnicas. Todo mundo filma assim de frente,
de perfil, muda a cAmera, muda a luz. Isso eu ndo fago. [...] A tentativa é de ter uma discricéo
absoluta, siléncio absoluto, e a pessoa ai se envolve com o teu olhar que estd em cima dela.®®
(COUTINHO, 2001).

Por esse mesmo motivo, 0 cineasta exige total siléncio no set de filmagem para que

ndo haja motivo de desconcentracdo. O que ndo quer dizer que sua equipe ndo possa fazer

perguntas, mas deve-se manter certa ordem para ndo enfraquecer a intensidade da relacao

Coutinho-personagem. Esse vinculo é importantissimo para o estilo de documentario feito por

ele e por isso, ndo pode ser pormenorizado por questdes técnicas. O diretor sequer olha para a

camera ou para 0 monitor durante a entrevista, a atengéo esta voltada para o entrevistado.

Se vocé olhou para outro lado desinteressou, entendeu? VVocé tem que manter, mesmo que a
pessoa esteja falando um negdcio chatissimo, e acontece sempre, porque toda a pessoa pode
ser maravilhosa, mas chega uma hora que o desejo dela ndo é o0 meu e conta uma histéria que
nao me interessa.”® (COUTINHO, 2001).

Essa preocupacdo com a fala do entrevistado vem desde a época do Globo Reporter.

Em Seis dias em Ouricuri, primeiro episodio do programa a ser feito sobre problemas

brasileiros e s6 com brasileiros, Coutinho deixa a camera filmando enquanto pdde e quebrou

as regras da emissora ao colocar no ar um plano de trés minutos e dez segundos.

57 1dem.

Como é que eu vou cortar? O cara td com a cara caida, eu vou manter. E o velhinho também.
Mas no Cabra, a primeira conversa com a Elizabeth, a segunda conversa no quintal que é
mais fria durou meia-hora... Entdo filmava e eu vou mandar cortar para qué? E eu filmava ja
sem olhar para camera. "* (COUTINHO, 2001).

% Entrevista de Eduardo Coutinho concedida & Daniela Muzi. Rio de Janeiro, 22 mar. 2011.
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Se durante a filmagem o mais importante € o personagem, durante a edi¢do a
prioridade continua a mesma. Mas, ha um fator que mudou radicalmente o modo de edicdo

dos filmes de Eduardo Coutinho: o uso do corte descontinuo.

Santo forte foi a prova definitiva que tudo monta, tirando rarissimas excec¢des. Todos os
cortes sdo continuos. E o mesmo plano que vocé corta para 0 mesmo plano [...] e montal
Quando eu verifiquei isso, o plano descontinuo passou a ser a base inteira dos meus filmes.
Eu nunca estou nunca preocupado em saber se monta ou no monta. Monta! "2 (COUTINHO,
2001).

Essa descoberta foi realmente um divisor de 4guas no cinema de Eduardo Coutinho,
cujo maior interesse é ouvir as histérias de seus personagens. E comum vermos nos
documentérios a mudanca de planos e enquadramentos a medida que 0s assuntos mudam.
Essa técnica é usada durante a filmagem justamente para facilitar a montagem, pois a
variedade de planos e enquadramentos facilita o processo de edicdo evitando
descontinuidades na imagem, o chamado “pulo de imagem”. Mas, Coutinho rompe com essa
pratica ao usar o mesmo plano com um enquadramento ligeiramente diferente, ora mais
aberto, ora mais fechado, o fotdgrafo ndo muda de posi¢do durante a entrevista, tampouco o
entrevistado. A mudanca de enquadramento, do plano médio para o plano fechado, ja é
suficiente para ndo ter um pulo de imagem, mas, mesmo se 0 momento que Coutinho cortou

na edi¢cdo ndo tem a mudanca de quadro, o efeito do corte descontinuo é minimizado.

Porque nédo é para o corte chamar a atencdo, o descontinuo. Ou entdo que chame a atencao de
um modo positivo, mas as vezes chama a atencio pelo lado negativo e fica ruim o corte. As
vezes, vocé tem que fazer uma emenda de som que facilite, 0 som comegar um pouco antes,
enfim, dai entra o que a Jordana faz. Mas muitas vezes tem momentos que eu tenho esse
problema de qual momento, primeiro cortar o0 minimo, e depois qual momento fazer a
passagem de um plano para o outro, ja que eu filmo sem pensar em como vai ser a montagem,
porque eu ndo sei se o Jacques esta em close ou ndo.”* (COUTINHO, 2001).

A montagem cronolégica e por personagens realizada, primeiramente, em Boca de
Lixo passa a ser uma orientacdo para as proximas obras do diretor. Coutinho tenta manter ao
maximo a sequéncia dos personagens filmados, salvo se a ordem verdadeira comprometa a
integridade do filme, como é o caso do personagem Henrigue, em Edificio Master, que canta
uma musica do Frank Sinatra. Henrique, por ter rendido bem na pesquisa, era um personagem
garantido e, por isso, foi intencionalmente filmado por ultimo s6 que na montagem foi

deslocado para o meio do filme.

;z Entrevista de Eduardo Coutinho concedida a Daniela Muzi. Rio de Janeiro, 22 mar. 2011.
Idem.
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[...] alteramos a ordem porque seria chantagem emocional. Nesse tipo de filme, ndo poderia
ter. Entdo o colocamos no meio do filme. Fora isso, separamos duas tentativas de suicidio,
que estavam grudadas na ordem cronoldgica, e trés que cantavam, pois estavam um seguido
do outro. Mas € engragado. Domingos Oliveira viu o filme em Gramado e disse que tinha de
terminar com o cara do Frank Sinatra. Mas ndo pode. E isso me cria problemas porque
comego a ser destruido pelas minhas préprias leis, entre aspas. Por exemplo: aquela mulher
tocando pianola... eu tinha um momento em que eu conversava com um faxineiro, ai
comegava 0 som da pianola e cortava para ela. E tinha um efeito... Mas ndo pode. N&o tenho
nenhum som a ndo ser o do proprio plano. Mas preciso me libertar disso para ndo ficar
prisioneiro. A Unica concessdo dramatirgica é como o filme termina. Alguma coisa eu tinha
de dar para o pablico. Mas néo é o proprio prédio que aparece e sim o da frente. E para eu
dizer que aquele outro prédio é igual ao Master. Qualquer prédio é igual. (COUTINHO, 2002,
ndo paginado).

Outro critério de Coutinho na edicdo é manter a integridade da fala do personagem,
tentando reduzir a fragmentacao da fala. A montagem por personagens contribui nesse ponto,
pois é como se cada personagem fosse um filme em si, um extrato ficcional, evitando-se
assim que um discurso paralelo seja criado a partir da sobreposicdo de falas — ainda assim,
ndo é possivel evitar que essa montagem dialética ocorra e, por isso, o diretor tem que
infringir suas proprias leis. “Coutinho jamais faz pacto com o espectador contra o
personagem”, analisa Consuelo Lins a montagem de Edificio Master, “nem efetua um corte
para enfatizar a palavra errada, o pensamento estapafurdio, o patético, tendo como objetivo
produzir humor.” (2004, p.166).

“Naquele momento, sou um pouco aquelas pessoas. Posso ndo gostar delas, mas,
depois de seis meses editando, passo a ama-las, ndo a pessoa, mas 0 personagem. A pessoa
ndo interessa. SO interessa para ndo ser prejudicada depois.” (COUTINHO, 2002, nao

paginado). Essa preocupacéo ja levou Coutinho a tirar personagens de filme.

A garota de programa é um caso tipico. As pessoas me contam e eu digo: “Vocé sabe que esta
falando para o cinema? Documentario ninguém vé, mas acaba indo psra televisdo e acaba
sendo visto.” Dai ela diz: “N&o, minha familia sabe, todo mundo sabe.” Todas as pessoas que
me contam um trogo negativo ou que pode ter represalia pelo outro lado eu pergunto. Tanto
que a mulher, a melhor histéria do Jogo de Cena, ndo entrou. Porque o que ela dizia do
marido... 0 marido tinha a chave da casa dela e ligava todo dia e ela me dizia coisas
espantosas do marido. Ela, no palco, discutia comigo: “Nao, meus filhos sabem, meus amigos
sabem e ndo vai ter problema!” Eu falei: “Minha senhora...”, eu ndo disse 14, mas depois eu
revi e falei: “Minha senhora, eu ndo vou botar isso ndo.” Se ela me diz “Nao, separei.”, tudo
bem, vamos arriscar. Mas ndo, o cara telefona todo dia e tem a chave da casa dela! E ela diz
que o casamento dela foi um horror absoluto. Tudo o que ela contou do casamento é
monstruoso. Entdo, claro que eu estou arriscando... ela fez questdo de dizer que ndo tinha
problema, porque ela queria entrar no filme.” (COUTINHO, 2001).

A edicdo dos filmes de Coutinho é mais um processo ético do que estético e 0s
recursos técnicos sdo usados com parciménia, nunca para destacar algum ponto do filme e sim

para minimizar alguma diferenca como, por exemplo, para realizar uma emenda de som para

" Entrevista de Eduardo Coutinho concedida a Daniela Muzi. Rio de Janeiro, 22 mar. 2011.
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ndo destacar um corte, indo de encontro a ideia de edi¢cdo como linguagem (MARTINS, 2007,
p. 92). Para Pablo Martins, as possibilidades de linguagem criadas pela I6gica da edi¢do foram
intensificadas e multiplicadas pela era pds-industrial e pela sociedade da informacéo até se
tornarem hoje cotidianas, repetitivas e banais devido ao amplo uso dos computadores e seus
inumeraveis softwares de manipulacdo de imagens, sons e palavras.

Para o tipo de filme de Eduardo Coutinho, baseado na palavra, a edi¢cdo ndo linear
veio agregar bastante. Cristiano Rodrigues destaca que esse tipo de edicdo garante maior
liberdade e agilidade para montar o filme, permitindo uma reflex&o sobre o material bruto que
pode ser montado com a mesma facilidade de um editor de texto, além de permitir inUmeras
possibilidades de alteracdo de audio e video. No entanto, o autor destaca que, apesar dos
diversos recursos disponiveis, tantos nas cameras como nas ilhas de edicdo, as inovagdes sdo
usadas com moderagdo pelos diretores. “[...] podemos observar um descompasso entre as
novas alternativas de edicdo e de captacdo; na verdade muitas possibilidades desta séo
desprezadas no instante da edicdo e vice-versa” (RODRIGUES, 2005, p.69). Para Rodrigues,
0 maior desafio dos realizadores reside no uso criativo e criterioso dos aparatos técnicos que
“a0 mesmo tempo em que aumentam as possibilidades, multiplicam também as
probabilidades de erros e equivocos [...] de se usar a tecnologia como fim, alterando uma obra
somente para possibilitar a utilizagdo dos mesmos.” (RODRIGUES, 2005, p, 69-70).

Eduardo Coutinho conhece os usos estéticos digitais, destacando como exemplo 0s
trabalhos de David Lynch, que é proximo da videoarte, mas admite que é um tipo de cinema
diferente do que produz. “Vocé até pode usar as texturas feias do video para tornar o trogo
extraordindrio que é o que faz a videoarte pelo mundo todo. Ndo é a minha, ndo tenho a
minima pretensao de usar a textura do video. Isso ndo € um problema meu, o problema meu é
um corpo que fala.””®. O conceito de montagem sem adjetivos ilustra bem o tipo de edigdo

praticada nos documentérios de Eduardo Coutinho onde o menos é mais.

5.2.4 A presenca da camera

A presenca da cdmera é um elemento bastante explorado na obra de Eduardo

Coutinho. Fazendo uso de uma maneira bastante peculiar, Coutinho inaugura o0 uso da

5 Entrevista de Eduardo Coutinho concedida a Daniela Muzi. Rio de Janeiro, 22 mar. 2011.
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presenca da cdmera no documentério brasileiro e faz disso uma das marcas registradas do seu
cinema, que se caracteriza por ser um filme sobre a realizacdo de um filme. Um ator que
provoca reagdes (LATOUR, 2008), a camera, no cinema de Eduardo Coutinho, tem um papel
indispensavel. Mais interessado em um corpo que fala do quem em ag@es, o cineasta ndo é
atraido pela ideia do uso de uma cdmera escondida. “Passar despercebido eu ndo quero passar
nunca. Camera escondida é pecado capital! [...] A pessoa sabe que esta sendo filmada, que eu

™ 1sso porque os filmes sdo baseados em depoimentos

sou diretor € que tem uma camera.
feitos para a camera, a partir de uma relacdo construida no ato de filmagem entre o diretor,
personagem e a camera.

Curiosamente, ha revelacdes surpreendentes durante as filmagens, como aconteceu em
Jogo de cena, onde o diretor se viu obrigado a deixar de fora a personagem que contava
historias chocantes sobre seu casamento. “A pessoa nio pensa. As vezes, vocé tem que pensar
pelas pessoas, 0 efeito que pode ter, porque as pessoas ndo pensam. Vocé tem que reafirmar:

1> "7 justifica o diretor. O fato das filmagens se estenderem com o

‘Olha, isso vai ser visto
minimo de interrupcGes favorece um ambiente proficuo para as conversas, que muitas vezes

sdo reveladoras.

O que ndo ha é o seguinte, de repente vocé fala: “Camera! Agdo!” e ndo ha praticamente
“Corta!”, nunca. Eu ndo falo essa palavra: “Corta”! As vezes, eu levanto, digo que esta bom e
tal, e quando eu levanto € que acontecem as coisas melhores porque a pessoa pensa que cortou
mesmo. [...] Sé no Babildnia [2000] eu percebi que o Unico sinal para eu dizer que acabou é
eu ir me levantar e agradecer a mulher. Eu ndo tinha percebido o ritual. So isso, se ndo a
pessoa no acredita.”® (COUTINHO, 2001).

A presenca da camera ndo é omitida e ainda assim, por alguns momentos, ela é
esquecida. Essa situacdo paradoxal ocorre durante a filmagem porque as mediagGes técnicas
sdo reduzidas ao maximo, ndo ha interrupcdes e nem uma modificacdo excessiva no ambiente
de filmagem. Essa situacdo foi potencializada pela diminuicdo do tamanho das cameras
digitas e por certas caracteristicas técnicas, como por exemplo, excelente resposta a pouca
luminosidade, o que permite a reducéo da iluminagéo artificial. Fatores que contribuem para
estabelecer a relacdo diretor-personagem, relacdo tdo importante no cinema de Eduardo
Coutinho.

Passando por diversas bitolas, Eduardo Coutinho aproveitou-se do que cada tecnologia

podia oferecer para o seu cinema e fez das inovacdes tecnoldgicas aliadas para a sua forma de

78 Entrevista de Eduardo Coutinho concedida a Daniela Muzi. Rio de Janeiro, 22 mar. 2011.
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documentar. Por vezes, € possivel perceber que a mediacdo tecnoldgica da vazdo ao que o
Coutinho tinha em mente, em outros momentos estimula novas possibilidades em seu cinema
que atravessou décadas em constante transformacdo, adaptando-se “as novas formas de
produgdo do audiovisual”, como ele mesmo disse, fazendo dos tempos atuais sua fase mais

produtiva.
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CONCLUSAO

A historia de Eduardo Coutinho daria sem duvida um filme, um livro, uma peca de
teatro... mas, por muito tempo, o diretor teve medo de ser apenas uma nota de rodapé na
historia do documentério brasileiro. Momentos dificeis em sua carreira foram moldando um
cineasta disposto a novas experimentacdes e novas tecnologias, completamente infiel ao uso
da pelicula — tdo venerada por grande parte dos cineastas, principalmente os contemporaneos
de Coutinho. Jovem durante os anos dourados, deleitou-se com a efervescéncia cultural dos
anos 60 e amargurou toda a supresséo de liberdade que se deu com a ditadura. Em vez de ser
uma nota de rodapé na historia do documentario brasileiro “como o diretor que fez o Cabra”
— seu principal medo —, tornou-se a principal referéncia nacional no género — apontado pela
critica especializada como o “papa do documentario brasileiro”.

Essa grande virada na carreira do cineasta teve como protagonista o uso do video, que
0 resgatou do ostracismo e possibilitou que dirigisse em média um filme por ano e, por isso, a
relacdo entre realizador e tecnologia nos chamou a atencdo. Mas, como analisar um objeto de
estudo dentro da éarea de estudos de Cinema que ndo seja um produto audiovisual, uma
pratica, um estilo cinematogréafico, sequer um diretor, mas sim baseado na interacdo homem-
méaquina? Que tipo de metodologia e teoria poderia dar conta dessa tarefa? Foi entdo que nos
aproximamos da Teoria Ator-Rede e da Teoria das Materialidades da Comunicagdo que
possuem diferencas e semelhancas tdo difusas como o real e o ficcional no documentario.

Em vista disso, o capitulo inicial foi uma enunciacdo das formas de analise desse
nosso objeto difuso, que se espraia em forma de rede. Ferndo Ramos Pessoa constata em seu
artigo “Os 4 cavaleiros do Apocalipse” que ha um engessamento danoso na forma de analise
do audiovisual, centrado no evolucionismo tecnoldgico, na fobia diacronica, na hipertrofia
metodologica/conceitual e na analise filmica descritiva. Esses lugares-comuns nos estudos de
cinema inibem novas abordagens em tornos dos objetos de estudo audiovisuais e
curiosamente relegam ao esquecimento a prépria mediacdo tecnoldgica, fator intrinseco e
determinante da sétima arte, tema desta pesquisa.

Encontramos na TAR uma forma menos ortodoxa de analisar um objeto, que a priore
ndo limita a analise aos enquadramentos, pelo contrario, em sentido lato pode ser entendida
como uma metodologia que consiste em uma forma de olhar livre, atenciosa, compromissada
apenas com o préprio objeto. Se couber uma metafora, podemos compara-la a um viajante.

Enquanto o turista faz uma viagem planejada, com roteiro tragcado com o objetivo de visitar 0s
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principais pontos turisticos, o viajante faz uma viagem sem planejamento, esta livre para
tomar as suas decisdes ao longo da estadia, buscando o que mais lhe interessa, tentando
conhecer o lugar mais em sua esséncia do que em aparéncia, a moda TAR. E isso que
buscamos ao escolher a Teoria Ator-Rede como metodologia, uma maneira de poder seguir
intuicdes que tinhamos no inicio da pesquisa e saber até onde elas nos levariam. Para isso, foi
crucial reconhecer o potencial do objeto ndo humano.

Para entender a dindmica da relacdo Coutinho-tecnologia, encontramos respaldo no
pensamento das Materialidades da Comunicacdo, que propde uma equivaléncia entre a
producdo de presenca e sentido. Queriamos acima de tudo analisar a presenca da tecnologia
do video na obra de Eduardo Coutinho e ndo apenas interpreta-la hermeneuticamente.

No segundo capitulo, buscamos evidenciar a relacdo tecnologia-documentario
mapeando as contribuicbes no cinema documental, através dos modos de documentario
definidos por Bill Nichols. Se as cameras pesadas e barulhentas permitiam um tipo de
documentario sem som sincrénico como o0 expositivo e poético, o advento do som direto e a
diminuicdo das cameras contribuiram para o documentario observativo e participativo, que
eram produzidos com som sincronico e exigiam muita mobilidade das equipes de filmagem.
A portabilidade do video anal6gico, sua diversificacdo e popularizagdo garantem uma maior
criatividade a producdo audiovisual. No caso especifico do documentério, vai possibilitar
novas experimentacbes como os géneros reflexivo, onde questiona-se o status quo do
documentério, e 0 género autobiografico, com uma abordagem subjetiva e intimista. Dessa
forma, procuramos estabelecer uma conversa entre tecnologia e histéria do cinema
documental, fazendo relagBes entre tecnologia e estética.

Da mesma forma fizemos com Eduardo Coutinho no terceiro capitulo, onde buscamos
as circunstancias materiais e historicas da carreira do cineasta, com o intuito de conhecer o
seu mundo cultural e profissional, e a partir de entdo, compreender a producéo de sentido em
sua obra. Recuperamos a trajetdria profissional do diretor desde os tempos de estudante,
passando pelo cinema de fic¢do, jornalismo, até chegar ao documentério com a obra que
marcou definitivamente a sua carreira: Cabra marcado para morrer. Esse percurso biografico
indicou algumas dificuldades do diretor: como a instabilidade financeira da industria
cinematogréafica, ao mesmo tempo em que aponta algumas preferéncias: como o gosto pela
conversa, que vai definir a sua escolha pelo documentario. Apés 20 anos, conclui seu primeiro
filme de ndo figcdo e, apesar de ter sido aclamado pela critica, ndo enxerga futuro na carreira

cinematogréafica. Algumas pistas foram deixadas nesse caminho inicial.
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A inviabilidade econémica de fazer cinema no Brasil se mostrou uma questdo
pungente no cinema de Eduardo Coutinho que s6 é amenizada com o advento do video. Por
isso, 0 segundo capitulo foi dedicado a anélise das trés primeiras obras documentais em video
do diretor, quando vimos que sua carreira como documentarista realmente deslancha.

Em Santa Marta: duas semanas no morro, primeira obra analisada, vimos uma forte
presenca da linguagem televisiva, veiculo de onde o cineasta havia recém-saido. No entanto,
também vimos uma enorme disposi¢do para ouvir o outro, buscar a historia no particular — o
que viria ser uma de suas marcas na forma de documentar. J& no filme seguinte, Boca de lixo,
o diretor se distancia da linguagem televisiva, embora ainda guarde algumas referéncias como
0 uso de imagens de cobertura e de trilha sonora, a0 mesmo tempo em que imprime
caracteristicas que lhe serdo peculiares, como depoimentos mais longos e uma montagem a
partir dos personagens. Coutinho faz um filme diferenciado sobre a figura do catador de lixo,
buscando a pessoa além do esteredtipo.

Em Santo Forte, as bases do cinema de Eduardo Coutinho foram definitivamente
construidas. O diretor consegue desenvolver um estilo de fazer documentarios baseado na
documentacdo da realidade da filmagem de uma equipe de cinema, com longos depoimentos,
montados por personagens e com a menor interferéncia técnica possivel. Descobre que “tudo
monta”, adotando o corte descontinuo como regra de edi¢do e despreza o uso de sons e
imagens captados em situaces fora da filmagem. Nesse filme faz uso da pesquisa de
personagens como principal forma de escolha para seus entrevistados.

Mais adiante, adentramos numa conversa sobre a relacdo do diretor Eduardo Coutinho
com a tecnologia e constatamos que sua inabilidade com objetos tecnoldgicos ndo é o que
define a sua relagcdo com a tecnologia, tampouco a sua escolha pelo documentario, questdes
essas que estdo mais ligadas a “ndo escolhas” e a “ndo construgdes”. Vimos um Coutinho
totalmente integrado ao video digital e consciente das limitacdes da indUstria cinematografica
brasileira — 0 que ndo implica que ele tenha uma habilidade técnica com equipamentos.
Defende e busca um cinema possivel, viavel com a cinematografia dos paises em
desenvolvimento e consegue fazé-lo com o uso do video.

Ao analisarmos de perto as questdes especificas do seu modo de fazer documentario,
percebemos que o diretor utilizou as condi¢des tecnolégicas que dispunha. A pesquisa de
personagens, por exemplo, é uma forma economicamente viavel de encontrar um variado
leque de bons personagens que, por sua vez, podem ser os protagonistas dos filmes. Ao
mesmo tempo, esse tipo de pesquisa é uma possibilidade propiciada pelo video, que fez do ato

de gravar a imagem em movimento um ato quase tdo simples quanto usar um gravador.
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A metodologia do excesso criada por Coutinho se assemelha a sociologia das
associacOes proposta por Latour, aonde as associa¢cfes vado levando a um caminho muito mais
rico e interessante, diferente do que é proposto pela entrevista ou depoimento, seguindo a
defini¢do do préprio Coutinho. A conversa fiada e sem compromisso, propiciada pela maior
autonomia de gravacdo do video, conduz Coutinho a um caminho ndo explorado e sem
representacdes, onde uma histdria leva a outra sem planejamento. Dessa auténtica conversa,
livre pelas associagdes,Coutinho extrai o extrato ficcional de seus personagens, o contetido de
cinco a sete minutos que fica no filme. Essa forma de extrair depoimentos dos personagens
faz todo o diferencial do cinema de Eduardo Coutinho. Longe de ser um retrato, mas um
momento em movimento dos personagens com gquem conversa.

A opc¢do por uma imagem e montagem sem adjetivos se mostra um recurso ético-
estético, onde a auséncia de recursos é sempre condicionada a necessidade da narrativa. Para
o diretor, 0 mais importante é a forma como o personagem narra a historia e muitas vezes um
plano fixo é o suficiente para registra-la. Consciente de todas as mediacdes técnicas possiveis,
Coutinho busca uma simetria entre elas e as mediacdes sociais e faz dos recursos tecnolégicos
atores que ajudam a contar a historia e ndo protagonistas que chamam mais a atencdo do que a
historia em si.

A insatisfacdo com o cinema de ficcdo era apenas um indicio que o verdadeiro
encontro profissional de Eduardo Coutinho se daria ao trabalhar com o jornalismo no Globo
Repdrter, onde descobriu 0 gosto pela conversa e aprendeu fazer documentarios. Toda a
inviabilidade financeira e operacional de fazer e viver de cinema, enfrentada por Eduardo
Coutinho no comeco da carreira, acabaram empurrando-o para o jornalismo e contribuiram
para que Coutinho fizesse documentarios buscando viabilidade econémica e operacional.

Dessa forma, filmar em video foi a solucdo agregadora que Eduardo Coutinho
encontrou para fazer o tipo de documentério que deseja: centrado na palavra. A viabilidade
econdmica de uma producdo em video e a maior autonomia no tempo de gravacao propiciado
pelo suporte sé&o o encontro perfeito para as suas producdes de baixo orgamento. Filmar em
um so lugar, num curto espaco de tempo, fazer pesquisa de personagens, ou ndo fazer, passar
para filme ou exibi-los digitalmente, todas as prisdes e métodos criados pelo diretor sdo, na
verdade, técnicas que asseguram a execucao de seus projetos. Constatamos que o uso do
video coincidiu com uma maior produtividade em sua carreira e possibilitou um cinema mais
falado, com conversas longas, marca indelével em sua filmografia.

As regras estéticas usadas nos filmes de Eduardo Coutinho — como 0s poucos

movimentos de cdmera, ndo usar imagens de cobertura, ndo usar trilha sonora ou qualquer
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outro tipo de som ndo captado durante a filmagem, o uso de corte descontinuo, os longos
depoimentos, expor no filme as condicdes de filmagem e a propria montagem por
personagens, muitas vezes privilegiando a ordem cronoldgica dos depoimentos — sdo antes
regras éticas que tem como primeiro objetivo preservar o personagem, mantendo a
originalidade do momento da conversa e evitando qualquer tipo de conotacdo. Uma inducéo
gue o ndo cumprimento das regras pre-estabelecidas por Coutinho podem implicar, como dar
um tom dramatico a um depoimento com o uso de trilha sonora ou fragmentar uma fala de
forma que o sentido original ndo seja mantido. Essas regras ético-estéticas, juntamente com as
tecnologias, formam o améalgama da especial linguagem de Coutinho.

As interages com a tecnologia no cinema de Eduardo Coutinho nunca séo por acaso,
ou meramente estéticas, e, por isso, a presenca da tecnologia em sua obra sempre atua de
forma a contribuir com os filmes, buscando uma simetria entre os atores humanos e néo
humanos, ou melhor, entre 0s personagens humanos e ndao humanos. A camera € um
personagem de igual valor aos personagens humanos e, por isso, € condicdo indispensavel
explicita-la no processo de filmagem. Ela esta presente, é vista e filmada. Como o préprio
diretor diz: se h4 uma caracteristica marcante em seus filmes é serem filmes sobre a feitura de
filmes.

A partir das relagdes entre tecnologia, materialidades da comunicagdo e documentario,
foi possivel, através de uma sociologia das associacdes, lancar luz sobre a obra de um dos
principais documentaristas do nosso tempo. Apontamos aqui 0 come¢o do uso do video por
Eduardo Coutinho, do analégico ao digital, (os trés primeiros filmes) e acreditamos ter
contribuido para ampliar a discussdo sobre a obra de um dos maiores documentaristas
contemporaneos. Esta pesquisa tentou abordar um tema pouco explorado na obra do diretor, a
sua relacdo com tecnologia, mais especificamente 0 uso do video em sua obra, questdo que
tem especial valor para o cineasta que comecou a carreira fazendo filmes do jeito como eram
feitos desde os primordios do cinema. Tivemos o intuito de documentar essa mudanga na obra
de Eduardo Coutinho, que aqui representa uma questdo marcante para o cinema documental
na virada do século XX para o XXI, e que muito contribuiu para o crescimento mundial do
género: a revolucao digital.

A Teoria Ator-Rede — mais uma metodologia que nos ensina a olhar o objeto de
estudo de forma mais minuciosa e menos previsivel — nos apresenta um caminho onde técnica
e homem possuem o mesmo valor. Os objetos ndo humanos, apesar de inanimados, séo
capazes de interagir com os objetos humanos e através dessas mediacGes produzirem

movimentos que nos facam compreender a dindmica das interagcdes. Enquanto que a Teoria
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das Materialidades nos ensina a valorizar aspectos materiais € ndo apenas tomar como
perspectiva de analise a hermenéutica.

As linguagens midiaticas implicam na necessidade de um meio material para se
realizarem, negar essa materialidade implica num negligencimento das potencialidades das
interacdes sociotécnicas. No cinema documental, a tecnologia permitiu diversas contribuigdes
estéticas que vinham sendo requeridas pela pratica, como a necessidade de um cinema mais
agil e sonoro possibilitada pelas cAmeras menores e 0 advento do som direto. Esse encontro
entre técnica e estética foi visto de perto ao analisamos parte da obra de Eduardo Coutinho,
onde, a medida que a autonomia do tempo de gravacao ia sendo aumentada, a metodologia do
excesso do cineasta foi sendo posta em pratica e o seu estilo de fazer documentario sendo
definido.

Acreditamos que esta pesquisa possa abrir possibilidades para o estudo das relacfes
entre tecnologia e comunicacgdo através de arcaboucos tedricos como a Teoria Ator-Rede e a
Teoria das Materialidades da Comunicacdo que valorizam as diversas naturezas de atores,
sendo eles humanos ou tecnoldgicos. Ao mesmo tempo, esperamos ter proposto um novo tipo
de analise a area de estudo de cinema e audiovisual, onde a tecnologia possa ser vista como
mediadora em processos de producdo de sentido e ndo apenas como uma ferramenta ou
suporte. Num mundo onde a interacdo com a tecnologia se potencializa a cada instante,

direcionar o olhar para as mediac¢des sociotécnicas nos parece cada vez mais apropriado.
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