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RESUMO

Este trabalho procurou estabelecer um didlogo entre as reflexdes de trés
cineastas brasileiros - Helena Solberg, Eduardo Coutinho e Walter Carvalho - sobre o
processo de criagdo em documentério; identificar pontos em comum e divergéncias entre
os diretores, que possibilitassem a compreensdo do que seja o documentdario hoje, suas
tendéncias e sua funcdo; analisar os procedimentos de criagdo e de elementos estilisticos de
filmes realizados pelos trés cineastas; investigar as condi¢des que propiciaram aos
documentaristas rever a relacdo com os objetos tratados em seus filmes, questionando as
convengdes desenvolvidas ao longo do século XX e tornando o documentdrio um

laboratdrio de experiéncias estéticas e de conteido.

Palavras-chave: Documentario. Filme. Helena Solberg. Eduardo Coutinho. Walter

Carvalho.



ABSTRACT

This work objectived to set up a dialogue among the reflexions os three
brazilian movie makers — Helena Solberg, Eduardo Coutinho and Walter Carvalho —
concerning the creation process in documentary making; to identify what they have in
common and in what they diverge so that it makes possible for us to understand what is a
documentary nowadays, its tendencies and its function; to analyse the creation procedures
and the stylistic elements of some films made by the three movie makers mentioned above;
to investigate the conditions which made it possible for the directors to review the
relationship among the subjects treated in their films, questioning the conventions which
have being developed throughout the twentieth century and turning the documentary into a

laboratory of esthetics and content.

Keys words: Documentary. Film. Helena Solberg. Eduardo Coutinho. Walter Carvalho.
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1 INTRODUCAO

Esta dissertacdo pretende estabelecer um didlogo entre as reflexdes de trés
documentaristas brasileiros - Helena Solberg, Eduardo Coutinho e Walter Carvalho - sobre
o processo de criacdo em documentdrio. Pretendeu-se investigar a forma como esses
documentaristas criam suas obras: os motivos que os levaram a se expressar no género,
como percebem as modificagdes que vém ocorrendo na linguagem do documentério,
possibilitando mais liberdade de criac@o aos diretores e busca da autoria, o que consideram
relevante no momento da criacdo e como consideram a questdo da “verdade” em seus
trabalhos.

Nesse confronto de idéias e reflexdes, objetivou-se identificar pontos em
comum e divergéncias entre os diferentes modos de fazer, ver e refletir o documentario
contemporaneo brasileiro.

Entende-se o documentdrio como um género do cinema que, ao longo de seu
desenvolvimento e afirmagao no século XX, foi definido primeiramente em oposi¢cdo ao
filme de ficcdo, posteriormente, em oposi¢do ao jornalismo e, também, a partir de sua
funcdo. Esse género constitui um universo plural de formas e temadticas, marcado
atualmente por grande liberdade criativa. O documentdrio vem se constituindo, cada vez
mais, num riquissimo laboratério de experiéncias estéticas, a0 mesmo tempo em que
apresenta questdes e reflexdes que auxiliam a compreender o real.

Nesse sentido, adotou-se a definicao do tedrico Bill Nichols, que defende que o
documentdrio ndo € uma reproducdo do real e sim uma representacao dele. Assim, é uma
constru¢do que espelha o ponto de vista, a visdo de mundo dos cineastas. Nesse contexto,

identifica-se no cendrio contemporaneo uma forte tendéncia a reflexividade, que explicita
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essa construgdo para o espectador, tornando-o cumplice na aventura que representa
visualizar os grandes filmes do género.

Para realizar este estudo, partiu-se dos quatro modos de representacao
levantados pelos tedricos americanos Bill Nichols e Julianne Burton nos anos 80 -
expositivo, observacional, participativo e reflexivo - e em outros dois modos identificados
por Bill Nichols em 2001 - performatico e poético. Baseou-se, também, em algumas
reflexdes da pesquisadora portuguesa Manuela Penafria, realizadas no final da década de
90, e em publicacdes recentes sobre o género no Brasil, que vém auxiliando a mudar o
cendrio marcado até o final do século XX por rarissimas publicacdes no pais.

O corpo desta pesquisa foi realizado a partir de cinco horas de entrevistas
gravadas em video Betacam com os cineastas Eduardo Coutinho, Helena Solberg e Walter
Carvalho em junho de 2005, na cidade do Rio de Janeiro, e de andlises estéticas e de
contedido de quatro filmes desses diretores nas quais, apesar das diversidades estético-
ideoldgicas, identificou-se o uso da reflexividade como ponto de confluéncia entre os trés,
tendéncia contemporanea no processo de criagdo em documentério.

O capitulo 2 estabelece algumas nocdes que constituiram a definicio do
documentdrio. Em primeiro lugar, em oposi¢do ao filme de ficcdo, depois, em
contraposi¢cdo ao jornalismo e, por fim, a partir de sua funcdo. Percorridas essas nogdes,
foram levantados elementos que, a nosso ver, fazem parte da maneira com que 0s
documentaristas hoje se lancam na aventura de realizar filmes que lidam com o real.
Destacou-se a idéia de Eduardo Coutinho, de que documentério é escavagdo, idéia que
remete aos pioneiros “filmes de cavacdo” da era muda no Brasil, que registravam um pais
exotico ainda desconhecido pela maioria dos brasileiros nos filmes de viagens. Esse
caminho leva em conta que, hoje, o que diferencia os grandes documentdrios sdo as

estratégias utilizadas pelos diretores na abordagem da realidade, mais até do que os objetos
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retratados. Acredita-se que, na atualidade, com a enorme liberdade criativa com que os
realizadores questionam as convencdes que compdem a tradicio do gé€nero, o
documentdrio encontrou um campo proficuo para experimentacao estética e de conteudo.
Dessa forma, perdeu a obrigacdo de mostrar ”a vida como ela €, tornando-se um meio de
expressao dos cineastas.

O subitem 3.1 apresenta um panorama da trajetéria da cineasta brasileira
Helena Solberg, que viveu por 30 anos nos Estados Unidos, onde realizou 11
documentdrios que investigaram as relagdes Estados Unidos x América Latina, sendo dois
sobre o Brasil. Em 1995, de volta ao Brasil, realizou o premiado documentério Bananas Is
My Business sobre a trajetéria de Carmen Miranda e, em 2005, criou a fic¢do Vida de
Menina. Este levantamento inicial da trajetéria da cineasta visa a preencher uma lacuna de
referéncias sobre a obra da diretora em publicagdes nacionais e também no meio
académico e inseri-la entre os grandes documentaristas brasileiros.

No subitem 3.2 mostra-se que o interesse de Helena Solberg pela questdo da
mulher, relatado pela pesquisadora Julianne Burton e presente nos primeiros filmes da
cineasta, deslocou-se para as relacdes Estados Unidos x América Latina. Depois de 20
anos com mira na questao politico-econdmico-social, quando a cineasta contrapde o drama
humano a andlise conjuntural, constatou-se uma nova fase, em que o cultural, visto do
ponto de vista dos temas artisticos, ganha o primeiro plano, sem perder de vista o contexto
histérico. Identificou-se também a presenca recorrente de um imagindrio préprio da
diretora em seus filmes, o que incita a posteriores investigacdes sobre sua obra no
doutorado. Por fim, percebeu-se uma eterna busca pela autonomia estético-ideolégica em
seus trabalhos e um risco permanente na busca de novas formas de expressao.

O subitem 3.3 expde a “fase americana” da cineasta e alguns fatores que

possibilitaram a que Helena Solberg desenvolvesse sua carreira internacional num periodo
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em que seus contemporaneos no Brasil tiveram seu raio de agdo limitado pela ditadura
militar.

A andlise dos procedimentos estéticos e de conteido em Carmen Miranda,
Bananas Is My Business estd apresentada no subitem 3.4, tentando mostrar por que o filme
estd entre os grandes documentdrios brasileiros dos anos 90 ao lado de Noticias de uma
guerra particular (1999) de Jodo Moreira Salles e Katia Lund e de Santo Forte (1999) de
Eduardo Coutinho. Ao reconstruir os elementos essenciais que compdem o filme sobre
Carmen Miranda, sobressaiu-se seu cardter reflexivo, o que o singulariza. Relatou-se de
que forma através da reflexividade a autora instaura um terceiro plano no filme: o da
memoria afetiva, reconstruindo e devolvendo a identidade perdida de Carmen Miranda.

No subitem 3.5 foram mencionadas as trés fases essenciais relacionadas por
Helena Solberg em seu processo de realizacdo em documentdrio, sem perder de vista o
carater “aberto” de seus procedimentos, em que a flexibilidade/mutabilidade do real vai
implicar essa atitude da cineasta.

O subitem 4.1 faz a trajetéria de Eduardo Coutinho: dos tempos em que foi
cinéfilo mirim na cidade de Sao Paulo, passando por algumas experi€ncias no cinema de
ficcdo no Rio de Janeiro, até sua definicdo pelo documentdrio a partir da experi€ncia
cinematografica no Programa Globo Repoérter dos anos 70. Essa vivéncia culminou na
realizacdo de Cabra Marcado para Morrer (1984), um marco na carreira do cineasta € no
documentdrio nacional.

O estilo de Eduardo Coutinho € abordado em consideragdes gerais no subitem
4.2, identificando-se em seus documentdrios alguns dos modos de representacdo
levantados por Bill Nichols e Julianne Burton. Destacou-se o fato de o cineasta ter
amadurecido um estilo dnico, consoante os dispositivos - métodos de trabalho - que ele

elegeu, principalmente a partir do documentério Santa Marta, Duas Semanas no Morro
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(1987), e que foi se desenvolvendo nas produgdes posteriores. Mostrou-se como seus
dispositivos se potencializam em Edificio Mdster, filme realizado em 2002.

O subitem 4.3 traz os dispositivos de Eduardo Coutinho, seguindo as diferentes
etapas no processo de elaboracdo filmica: da temética abordada pelo cineasta ao processo
de montagem. Esse levantamento foi elaborado a partir das informagdes concedidas pelo
cineasta em sua entrevista. Percebe-se nesse processo a clareza dos métodos desenvolvidos
por ele, que costuma nao se afastar de dois principios bésicos: a prisao espacial (o principio
da locagdo tunica) e o espago temporal (as filmagens acontecem num determinado espago
de tempo que, por sua vez, estd vinculado a um plano de or¢camento). Os dispositivos que o
cineasta elegeu como métodos pessoais de trabalho sdo determinantes na forma final de
seus documentarios, marcada por sintese na fotografia, na montagem, no uso do som e com
a continuidade garantida por meio do fluxo verbal dos depoimentos. Ele persegue os
momentos-magicos em que os entrevistados formulam, pela primeira vez, um raciocinio a
partir das questdes abordadas por ele.

O fotégrafo paraibano radicado no Rio de Janeiro, Walter Carvalho, mantém
sua relacdo estreita com o documentdrio. Essa trajetéria é mostrada no subitem 5.1. Em
seqiiencia, o subitem 5.2 explicita de que forma a influéncia inicial que recebeu do
fotégrafo francés Henri Cartier-Bresson (que depois também se tornou documentarista) vai
se deslocar para um trabalho pessoal, de forte expressividade, com poder narrativo - talvez
o germe para que se desdobrasse também para a direcao cinematografica. No subitem 5.3
estabeleceram-se algumas comparacdes entre os procedimentos de Walter Carvalho e
Eduardo Coutinho, apontando para uma confluéncia no que se refere a importancia do
plano como sintese dramatirgica em seus filmes. Analisou-se, também, o processo de

criacdo de Um Filme de Cinema, documentario que Walter Carvalho vem realizando nos
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ultimos quatro anos. E constatou-se que a reflexividade se faz também presente nesse filme
ainda em processo de realizacao.

De forma genérica, o subitem 5.4 expde como a reflexividade e a poesia se
manifestam no documentério Janela da Alma feito por Walter Carvalho em co-dire¢io
com Joao Jardim e de que forma os diretores foram se aproximando do tema do filme - o
sentido do olhar - durante a realizacdo. O subitem 5.5 estabelece como o processo de
criacdo de Walter Carvalho, além da fotografia, estd também calcado na musica. Para isso,
utilizou-se o exemplo de Moacir, Arte Bruta, o mais recente filme do cineasta. E, por fim,
a busca do cineasta pelo autoconhecimento no processo de realizacdo de seus filmes.

Finalmente, pretendeu-se fazer uma defesa do género documentario.
Acreditamos que, no mundo atual, marcado pela saturacdo e padronizacdo de imagens e
sons, pelas inovagdes tecnoldgicas que democratizam os meios de produgdo e que, ao
mesmo tempo, podem resultar na banalizacdo das imagens e na excessiva valorizacdo das

tecnologias em detrimento dos conteddos, o documentério serd cada vez mais essencial,

possibilitando o contrédrio da globalizacdo: marcando diferengas, mostrando com pausas e

reflexdes a beleza das particularidades de culturas, povos e regides do planeta.
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2 DA NATUREZA DO DOCUMENTARIO

O cinema documentdrio foi e sempre serd marginal. Nao existe esta
utopia de que um dia o género principal do cinema ou da narrativa seja o
documentario. H4 100 anos que é assim. [...] O documentdrio por
esséncia, ele € marginal. Nao tem que achar ruim isso. Ser marginal ndao
quer dizer que é um gueto. E saber que ocupa a margem e tentar
aumentd-la. [...] J4 melhorou de 10 anos para cd. Vamos aumentar mais,
mas sabendo que a corrente principal € o filme de fic¢do. Aquele cara
que sonha em ter 5 milhdes de espectadores, vé fazer fic¢do'.

Eduardo Coutinho

Ao longo da histéria do documentério, o género foi definido em oposi¢ao,
primeiramente, ao filme de fic¢do. Depois, em oposi¢do ao jornalismo e também a partir de
sua funcdo. Algumas dessas no¢des sdo abordadas neste capitulo e também os elementos
que, conforme se pdde perceber, compdem o universo do documentério. Esses elementos
foram estabelecidos a partir de nossas reflexdes, de entrevistas realizadas com os
documentaristas Eduardo Coutinho, Walter Carvalho e Helena Solberg, da bibliografia
consultada e dos filmes visionados para esta pesquisa.

Constatou-se, em primeiro lugar, a dificuldade em se definir o género. Autores
referenciais t€ém opinides divergentes, reflexo das modificacdes que o documentirio vem
sofrendo ao longo de sua histéria no século XX e inicio deste novo século XXI. Reflexo
também da liberdade criativa que cineastas e produtores imprimiram ao cinema que lida
com o real.

Para o pesquisador e professor norte-americano Bill Nichols, todo filme é um

documentdrio. Mesmo a mais extravagante das ficcoes evidencia a cultura que a produziu

" Todas as citagdes dos cineastas foram entrevistas dadas a Mariana Tavares para este trabalho.
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e reproduz a aparéncia das pessoas que fazem parte dela (NICHOLS, 2005, p.26).
Segundo Nichols, existem dois tipos de filmes: “documentarios de satisfacdo de desejos”,
que seriam as fic¢des; e “documentdrios de representacdo social”’, que seriam os
documentdrios propriamente ditos.

Por mais experimental que seja uma obra de ficcdo, ela sempre trard
informacdes sobre a época em que foi realizada: ela apresentard uma maneira de atuar dos
atores, um formato de captacdo de imagens, etc., que evidenciam a época em que foram
feitos. As obras ficcionais podem ser consideradas “documentdrio” no sentido apontado
pelo tedrico: como documentos que falam da época em que foram realizadas.

Mas os filmes documentdrios, ou “documentédrios de representacdo social”,
como quer o tedrico, e que sdo objeto deste estudo, ndo querem apenas falar de uma
determinada época. Eles vao além para buscar “escavar”’, nas palavras de Eduardo
Coutinho, significacdes sobre uma determinada realidade: documentdrio é escavar, é
cavar. Se vocé cavar um pogo de petroleo fundo, vocé vai fundo. Se vocé fizer 300 mil
POCOS....

Esta definicdo vai ao encontro da linha de pensamento do também
documentarista Maurice Capovilla, contemporaneo de Coutinho na experiéncia pioneira
em fazer documentdrios cinematograficos para o Programa Globo Repdrter da TV Globo

nos anos 70. Em sua defini¢do, Capovilla contrapde o documentério ao jornalismo:

2

Para o jornalista, o fato reportado é o fim do seu trabalho. Para o
documentarista, o fato, que serd o seu tema, é apenas um ponto de
partida na busca de uma significacdo que pode estar na sua origem, mas
cujo resultado transcende o proprio fato. Para o jornalista a drvore € uma
arvore. Para o documentarista € o que ela esconde. E o que ela
representa, muito além da sua aparéncia. Para o documentarista, o seu
tema ndo passa de uma hipétese, enquanto ele ndo elege seus objetos e
escolhe a estratégia de aborda-los, enfim, enquanto ele ndo encontra a
sua maneira de narrar o que a realidade lhe propde. Enquanto ele ndo
encontra a linguagem prépria para o seu tema, que surja das entranhas do
proprio tema como uma necessidade imperiosa e fatal, ele ndo serd um
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artista criador diferenciado e unico, ele ndo sera um documentarista
(CAPOVILLA, 2005, p.5) - (grifo nosso).

Nesse sentido, o documentério, tal como € visto hoje, almeja mais do que
informar os fatos. E uma obra que vai a fundo, que investiga questdes que nio estio na
superficie, ndo estdo aparentes, para apresentar ao espectador um universo de contradi¢des
e reflexdes, para proporcionar uma visao abrangente do real.

Esse real pode ser um fato histérico, uma pessoa, uma situagdo. O objeto que
estd no foco do documentério tornou-se flexivel. Qualquer assunto pode ser tema de um

documentdrio. O importante € a maneira com que o realizador trata o tema, as estratégias

que ele ira utilizar para questionar esse real.

Os temas atuais sdo tdo divergentes quanto as formas/estratégias com que os
diretores os utilizam: vao da simplicidade de duas criangas brincando/ brigando em um dia
chuvoso, como no documentario poético do mineiro Cao Guimaraes - Da Janela do Meu
Quarto (2004), ao trabalho quase missiondrio de artistas-palhacos nos hospitais infantis de
Sao Paulo, Rio de Janeiro e Recife em Doutores da Alegria (2005), documentario de Mara
Mourao, premiado no Festival de Gramado em 2005.

Uma folha de papel voando em uma rua deserta pode ser o pretexto para um
documentarista se expressar. Assim como as eleicdes presidenciais brasileiras em 2006.

Nestes primeiros anos do século XXI, os documentaristas vém questionando as
convengdes que foram atribuidas ao género no século XX: o registro de situacdes do
cotidiano, das expedicdes cientificas a lugares/paises exéticos no inicio do século; a missao
social-educativo-informativa da escola inglesa de John Grierson nos anos 30; o carimbo de
verdade mostrando a vida como ela é no Cinema Verdade dos franceses Jean Rouch e
Edgar Morin ou no Cinema Direto norte-americano dos irmaos Maysles, Richard Leacock,

Robert Drew e D.A. Pennebaker nos anos 60; o compromisso com as classes oprimidas no



19

documentdrio socioldgico e etnografico brasileiro dos anos 60 e 70, entre outras
convengoes.

Essa independéncia do género dessas convenc¢des somada ao cardter marginal
que lhe € inerente, aos or¢amentos modestos para a producdo (se compararmos ao cinema
ficcional), ao advento do formato digital que possibilitou a democratizacdo dos meios de
producdo, a inexisténcia de parametros, de regras, de manuais que ensinem um modo tnico
de fazer documentdrio (ao contrario da extensa bibliografia encontrada sobre a ficcdo)
proporciona, por um lado, questdes quanto aos procedimentos, quanto ao fazer

documental. Por outro, propicia grande liberdade criativa. O documentério tornou-se um

campo fértil para a experimentacio estética e de conteddo.

O documentdrio €, hoje, nesses primeiros anos do século XXI, um laboratério
de incertezas, tentativas e riscos. Como sabidamente lembra Eduardo Coutinho: no
documentdrio o erro é essencial. E impossivel fazer um documentdrio sem erro. O
documentdrio é o erro, a precariedade, ele é baseado nisso. E incompleto, precdrio por
esséncia e natureza. Esta frase remete a reflexdo do fotégrafo e cineasta Walter Carvalho:
aquilo que a gente entende de um determinado assunto e elege como sendo importante ndo
quer dizer que seja. E a tua visdo. E o que vocé acha que é. A fraqueza dos meus sentidos
me impedem de eu saber a verdade.

E interessante perceber como as idéias do produtor escocés John Grierson,
desenvolvidas nos filmes realizados no Empire Marketing Board (EMB) na Inglaterra de
1930 a 1933 e depois no General Post Office Unit (GPO) que ele criou dentro da Empresa
Britanica de Correios e Telégrafos logo em seguida, ainda sdo contemporaneas as questoes
apontadas por Coutinho e Walter Carvalho. Grierson ndo sugeria uma forma tdnica no

processo de criacdo. Ao contrario, defendia a idéia de que os filmes documentdrios

deveriam ser criativos. Deveriam tratar a realidade de forma criativa. Portanto, os diretores
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deveriam colocar em seus filmes seus pontos de vista, seu olhar, sua visdo particular sobre
o mundo.

Foi Grierson quem empregou pela primeira vez o termo documentdrio num
comentério ao filme Moana de Robert Flaherty para o jornal New York Sun em fevereiro

de 1926, como conta a pesquisadora portuguesa Manuela Penafria:

O termo documentério que Grierson utilizou [...] teve como referéncia a
palavra francesa documentaire. Apesar de a palavra documentério se
encontrar sujeita a uma utilizacdo demasiado vasta, decidiu manté-la;
afigurou-se-lhe adequada para designar os filmes que classificava de
categoria superior. Oriunda do francés, a palavra possuia ja um percurso
proprio, demonstrando grande flexibilidade, pois se aplicava a vérios
filmes, desde os que nos mostravam apenas o exotismo de locais
distantes até aos que contavam uma histéria dramdtica (PENAFRIA,
1999, p.45).

A nocao de liberdade criativa ja estava presente no momento de “’batismo” do
género quando Grierson cunhou o termo - liberdade que também se verifica na definicao
de Bill Nichols, que com propriedade relata que o documentério nao € uma reproducdo do

real. E uma representacio do real:

Se o documentdrio fosse uma reproducdo da realidade,[...] terfamos
simplesmente a réplica ou cOpia de algo ja existente. Mas ele ndo € uma
reproducdo da realidade, é uma representacio do mundo em que
vivemos. Representa uma determinada visdao do mundo, uma visdo com
a qual talvez nunca tenhamos deparado antes, mesmo que os aspectos do
mundo nela representados nos sejam familiares. Julgamos uma
reprodugdo por sua fidelidade ao original — sua capacidade de se parecer
com o original, de atuar como ele e de servir aos mesmos propdsitos.
Julgamos uma representacdo mais pela natureza do prazer que ela
proporciona, pelo valor das idéias ou do conhecimento que oferece e
pela qualidade da orientacdo ou da dire¢do, do tom ou do ponto de vista
que instila. Esperamos mais da representacdo que da reprodugdo
(NICHOLS, 2005, p. 47).

Ao representar o mundo e nao reproduzi-lo, o0 documentério entra no campo das
artes. O foco muda do real reproduzido para a maneira, o olhar, a interpretacdao que o

realizador oferece desse mundo. Nesta concepg¢do, o tedrico identificou, conjuntamente
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com a pesquisadora norte-americana Julianne Burton (DA-RIN, 1995, p.101),
primeiramente, quatro modos de representacdao dessa realidade: expositivo, observacional,
interativo e reflexivo. E, mais recentemente, em 2001, Bill Nichols identificou mais dois

modos: poético e performatico (NICHOLS, 2005).

Como estamos no terreno da criagdo, o pesquisador lembra que esses modos
nido sdo estanques. Podem estar presentes em um mesmo filme ou até mesmo abrir
caminhos para novos modos.

Essa classificagao de Bill Nichols ajuda a compreender o documentéario. Mas
seus modos de representacdo jamais podem ser vistos como 0s Unicos existentes a partir
dos quais os realizadores fariam uma escolha prévia que induziria seus procedimentos
durante o processo de realizacdo. Como ja dito, o processo de criagdo € livre. A maioria
dos realizadores desconhece, inclusive, as classificacbes de Bill Nichols. Os
documentaristas seguem muito mais sua intuicdo e formam um vocabuldrio préprio que se
d4 a partir da visualizacdo de filmes, de leituras, do contato com outras artes e, sobretudo,
fazendo filmes.

Ao longo desta pesquisa foi possivel constatar a amplitude desse universo, que
impede tracar uma definicdo Unica para o género. Mas conseguiu-se levantar alguns

elementos que compdem esse terreno:

e Nao hd regras, manuais para a realizacdo de documentdrio. Nas palavras do
documentarista Maurice Capovilla, o documentério se transformou num verdadeiro
laboratorio de pesquisas e de linguagens.

e O risco € essencial no processo de realizacdo, onde o diretor deve experimentar,

ousar.



22

Geralmente, os documentarios surgem a partir de uma ou vdrias questdes, dividas

que afloram a partir do contato com um determinado tema. As dividas movem todo

0 processo de realizacao.

2

E preciso que o diretor tenha uma postura de humildade/simplicidade perante o
tema (quando hd mais certezas do que duvidas, o documentdario corre o risco de se
tornar um filme institucional ou de propaganda).

2

E o proprio tema que sugere ao diretor a maneira como ele deve ser

abordado/investigado. Se os procedimentos, as estratégias de investigacdo sao

elaboradas distantes do tema, mais uma vez o filme correra o risco de se tornar um
institucional.

Geralmente, um amplo trabalho de pesquisa sobre o tema que serd investigado
antecede a produgio e o roteiro.

Os roteiros sdo abertos, isto €, apresentam suposicdes, hipdteses, questdes que
costumam ser jogadas por terra durante o processo de realizacdo, visto que a
matéria-prima do documentdrio € o real com suas nuangas e mutacoes.

O imprevisto e, por conseqiiéncia, o improviso fazem parte do processo de
realizagdo.

A nocdo de tempo € fundamental. Ao contrdrio do jornalismo, o documentario
demanda tempo para ser concebido, elaborado, articulado e estruturado. E, na
mesma propor¢cdo, demanda tempo para ser visto, compreendido e concluido pelo
publico.

Costuma valorizar o ponto de vista humano, suas emogdes, seus sentimentos. EX:
um conflito politico a partir do olhar de uma crianca ou do olhar pessoal do préprio

diretor.
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* A interpretacdo do diretor sobre o real, sua criatividade e originalidade em relagcao
ao tratamento que dard ao tema é fundamental, ao contrdrio do telejornalismo, que
costuma padronizar a maneira com que as reportagens sdo realizadas, anulando o
julgamento, a interpretacdo dos reporteres.

e O documentdrio € autoral. As reportagens televisivas transmitem, em ultima
instancia, a opinido das empresas de comunicacdo ou dos grupos politicos, que sao
0s principais anunciantes dessas empresas.

e A autonomia ideolégica do diretor em relacdio aos conteidos tratados ¢é

fundamental no processo de realizacao.

e (O género dialoga com as mais variadas formas de expressdo: narratividade

ficcional, animacdo, musica, teatro, elementos do cinema experimental e de
vanguarda, performances, etc.

¢ Os documentdrios sao perenes, enquanto as reportagens envelhecem da noite para o
dia.

e Em geral, o documentdrio se estrutura na montagem, ao contrario da fic¢do, que se
estrutura no roteiro.

e Aproxima as pessoas do tema ndo sO por caminhos de investiga¢do, como também

pela emocgdo.

Por fim, ressalta-se a reflexdo da pesquisadora portuguesa Manuela Penafria
que, acreditamos, evoca a forma com que a cineasta brasileira Helena Solberg atua em seus

filmes e cujo trabalho serd analisado no capitulo a seguir:

O seu olhar (do documentario) ndo se reduz ao 6bvio; antes nos leva a
visdes diferentes sobre o mundo, permitindo-nos vé-lo de outro modo.
Por esta razdo hd um apelo ao debate de idéias, a reflexdo e ao
envolvimento critico, confrontados que somos por experiéncias diversas,
sejam elas pessoais, sociais ou outras. Estamos perante um filme
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fundamental; um filme que solicita uma constante inovagdo e
experimentacdo de formas para contetidos que nos sao muito préximos.
Se as temadticas tratadas dizem diretamente respeito a vida das pessoas e
aos acontecimentos do mundo, a sua forma depende diretamente da
criatividade do documentarista (PENAFRIA, 1999, p.78).

Considera-se a obra de Helena Solberg nessa direcdo. Formada pela Pontificia
Universidade Catélica (PUC) do Rio de Janeiro em Linguas Neolatinas, onde conviveu
com expoentes da geracdo cinemanovista como Cacd Diegues, Arnaldo Jabor e David
Neves, Helena realizou seu primeiro filme em 1966: o documentério A Entrevista, pelo
qual recebeu valiosos conselhos de Glauber Rocha quando ainda estava no processo de
concepcdo do filme e também a indicacdo do cineasta para a obten¢do de financiamento
para o curta.

A carreira da cineasta desenvolveu-se longe do Brasil - nos Estados Unidos -
onde viveu por 30 anos, realizando 11 documentérios que analisaram as relagdes Estados
Unidos x América Latina, sendo dois sobre o Brasil.

De volta a seu pais natal em 1995, dirigiu Carmen Miranda, Bananas Is My
Business, documentdrio reflexivo que percorre a trajetoria da pequena notavel, selecionado
pelo jornal Village Voice de Nova York entre os 10 melhores filmes de ndo-ficgdo de 1995,

pelo critico Andrew Sarris.
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3 HELENA SOLBERG

[...] A imagem pode se produzir também dentro da sua cabega. A palavra
imaginacio vem também disso. Eu acho que eu criei um mundo também
de fantasias com os filmes que mais me marcaram, que foi o cinema
italiano, o neo-realismo e também o cinema franceés.

Em certo sentido, € verdade o que dizem as pessoas que os cineastas
simplesmente refazem o mesmo filme ao longo de suas vidas, que nds
(cineastas) apenas mudamos para diferentes aspectos dos mesmos temas.
(traducdo nossa).

Helena Solberg (apud BURTON, 1986, p.92).

FIGURA 1 - Helena Solberg em entrevista a Mariana Tavares, na

residéncia da cineasta (Rio de Janeiro, 09.06.05).
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3.1 Artifice do documentario,um capitulo a parte entre os documentaristas brasileiros

Helena Solberg estd entre os mais importantes documentaristas brasileiros. Em
cerca de 40 anos de carreira realizou 15 filmes — 13 documentérios e duas fic¢cdes. Seu
mais recente trabalho é a ficcdo em longa-metragem Vida de Menina (2005), que em sua
génese flerta com o documentdrio. O roteiro do filme baseia-se no livro-didrio Minha vida
de Menina — O Didrio de Helena Morley’, publicado pela primeira vez em 1942 e
considerado por Gilberto Freyre uma Historia Natural do Brasil, tinico documento que
existe no Brasil que fala do cotidiano sem ser memorias [...] em fim de século.

Em 1994, realizou o documentdrio, também em longa-metragem, Carmen
Miranda, Bananas Is My Business, premiado em sete festivais (nacionais e internacionais)
e ainda selecionado para 21 festivais internacionais.

Casada com o produtor e diretor norte-americano David Meyer, com quem
divide a titularidade da produtora Radiante Filmes, viveu por 30 anos nos Estados Unidos,
onde realizou 11 documentdrios — a maioria para emissoras de televisao como o Public
Broadcasting Service, Rede Publica de Televisdao (PBS), e também premiados
internacionalmente. Em sua maioria, esses documentérios investigam as relacdes entre a
América Latina e os Estados Unidos, observando as realidades sociais e politicas: eu
sempre quis examinar, mesmo morando fora, as questbes que me interessavam,
continuaram sendo questoes daqui (Brasil) ou questoes relativas a América do Sul que eu
fui descobrir so depois que sai do Brasil.

Em 1983, recebeu o National Emmy Award por From the Ashes ... Nicardgua

Today (Das cinzas... Nicardgua Hoje) 1982, documentério onde, através dos olhos de uma

* Helena Morley foi um pseuddnimo utilizado por Alice Dayrell Caldeira Brant que escreveu seu didrio dos
13 aos 15 anos de idade, entre 1893-1895 na cidade de Diamantina, MG.
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familia camponesa, Helena Solberg tentou compreender o sandinismo e a transicao politica
na Nicardgua no inicio dos anos 80.

Apesar dessa trajetdria significativa, ndo encontramos referéncias a sua obra na
bibliografia publicada no Brasil sobre os documentaristas brasileiros ou sobre o
documentdrio nacional. A unica ressalva € um pardgrafo na Enciclopédia do Cinema
Brasileiro organizada pelos pesquisadores paulistas Ferndo Ramos e Luiz Felipe Miranda
(RAMOS; MIRANDA, 2000, p.197).

Existem varios artigos publicados em revistas e jornais por ocasido do
lancamento de Carmen Miranda, Bananas Is My Business, tanto no Brasil quanto nos
Estados Unidos. E também referéncias ao seu trabalho em sites de festivais e eventos
relacionados a cinema. Mas, segundo a propria cineasta, nao héd pesquisa académica sobre
seu trabalho no Brasil.

Nos Estados Unidos, a pesquisadora norte-americana Julianne Burton,
professora de literatura na Universidade da Califérnia em Santa Cruz, reconhecida como
autoridade em cinema Latino-Americano, publicou em 1986 o livro Cinema and Social
Change in Latin América, no qual entrevistou vdrios cineastas latino-americanos. Do

Brasil, entrevistou Helena Solberg e Glauber Rocha.

3.2 As primeiras imagens, os primeiro filmes

Filha de pai noruegués e mae brasileira, Helena Solberg nasceu na cidade de
Sa@o Paulo na década de 40, mas com dois anos de idade mudou-se para o Rio de Janeiro.
Em 1958, entrou para a Universidade Catélica do Rio de Janeiro, onde estudou Linguas

Neolatinas: eu acho que foi a melhor coisa que eu fiz porque me abriu um mundo da imaginacdo
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sem imagem. As imagens eram formadas dentro da cabeca, que é o que a literatura tem de
maravilhoso, que é essa coisa: o filme se passa dentro da sua cabega e cada livro é um filme para

cada um.

Na Puc do Rio, conviveu e tornou-se amiga de jovens cineastas do Cinema
Novo, como Cacéd Diegues, Arnaldo Jabor e David Neves. Como contou a pesquisadora
Julianne Burton (BURTON, 1986, p.82), todos trabalhavam num jornal semanal chamado
O Metropolitano, patrocinado pela Unido Nacional dos Estudantes (UNE) e distribuido
como suplemento de domingo do Didrio de Noticias. Passavam as tardes no escritério onde
redigiam o suplemento e a noite freqiientavam as famosas sessoes da cinemateca do Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM), ambiente que aos poucos despertou na
estudante de Linguas Neolatinas o interesse por cinema.

Entre o trabalho no suplemento estudantil e a decisdo de fazer seu primeiro
filme, casou-se e teve seu primeiro filho. Conforme contou na entrevista a Julianne Burton,
os papéis de mae e dona de casa ndo lhe bastaram. Comecou a sentir-se entediada e decidiu
fazer um filme que investigasse a crise pessoal que vivenciava. Dai nasceu seu primeiro
filme, o documentdrio A Entrevista, 16mm, 30 min, preto e branco, 1966. Nele, Helena
Solberg entrevistou cerca de 80 mulheres de classe média alta que haviam estudado no
mesmo colégio de freiras que ela, o Sacre Coeur de Jesus. De posse de um gravador Nagra,
operado por ela, ia as casas de suas contemporaneas de colégio e, a partir de um
questiondrio, perguntava-lhes a respeito de suas aspiragdes na adolescéncia e suas atitudes
em relacdo a decisoes criticas: freqiientar a Universidade ou se casar.

Essas entrevistas foram montadas em voz over sobre belas imagens em preto e
branco do ritual de uma mulher se vestindo e maquiando para o casamento. As diferentes
falas das entrevistadas de certa forma questionam a imagem central da noiva e geram um
clima de estranhamento. Ao final, Helena Solberg entrevista a noiva de forma direta. A

imagem da noiva € cortada para imagens do golpe de estado de 1964.
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A fotografia do filme foi feita pelo fotégrafo do Cinema Novo, Mario Carneiro,
e a montagem pelo também cineasta do Cinema Novo, Paulo César Sarraceni. O filme foi
selecionado para o Festival na Krakévia (Polonia) e o Festival dei Populi em Florenca
(Italia), onde recebeu mengdes honrosas.

Nessa primeira experiéncia encontram-se elementos que serdo marcantes na
obra da cineasta: a criacdo de um imaginario préprio, de imagens fantasiadas (o clima
onirico dos depoimentos em voz over sobre as imagens da noiva se preparando) em
contraponto ao contexto sociopolitico (imagens do golpe de estado de 1964). O tom
poético e a andlise social. Helena parte do individuo (noiva se preparando e também sua
crise pessoal com os papéis do lar) para o universal (o posicionamento das mulheres nos
anos 60 em relagdo as suas vidas, seus destinos).

Dai vem a forca de seu documentdrio. Ao individualizar, humanizar as
questdes, partindo de histérias tnicas, emociona. Ao mesmo tempo, abre a questdo para
um ambito maior, trazendo informagdes criteriosas que ampliam a percepcdo de quem
assiste aos seus filmes - alianca que gera, inclusive, atemporalidade em seus trabalhos.
Trata-se de uma grande artifice do documentério.

Vé-se, ainda, nessa primeira experiéncia, uma atitude em total consonancia com
o espirito de sua geracdo: uma camera na mao, uma idéia na cabeca. Como contou a
Julianne Burton, o cineasta Cacd Diegues, seu contemporaneo, fez seu primeiro filme
experimental pelos corredores da PUC, da mesma forma.

E impossivel ndo se citar também Maioria absoluta (1964), documentério de
Leon Hirszman, com vdrias entrevistas sobre a questdo do analfabetismo no Brasil, cujo
gravador Nagra foi operado pelo jovem Arnaldo Jabor (RAMOS, 2004, p.88). Havia um
encantamento com as entrevistas, decorréncia dos primeiros Nagras que haviam chegado

ao Brasil em 1962 e que possibilitaram a gravacdo sincronizada de imagem/som em
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ambientes externos. Além da portabilidade e sincronicidade proporcionada por esses
gravadores, essa geracdo havia, segundo David Neves (RAMOS, 2004, p.88), entrado em
contato com Chronique d’un été (Cronica de um verdo), 1960, filme de Jean Rouch e
Edgar Morin, criadores do Cinema Verdade na Franga que, entre outros aspectos, fazia uso
das entrevistas, com forte interatividade dos diretores.

Nessa mesma época, Helena Solberg teve experiéncias em trabalhos de outros
cineastas, como O Padre e a Mog¢a (1965), de Joaquim Pedro de Andrade. Ela escreveu
para Joaquim Pedro pedindo para participar do filme, o que lhe possibilitou acompanhar as
filmagens em Sao Gongalo do Rio das Pedras-MG. Depois, foi continuista em Capitu
(1968), de Paulo César Sarraceni, e assistente de direcdo de Rogério Sganzerla em A
Mulher de Todos (1969). Essas experiéncias inspiraram sua primeira ficcdo: o curta-
metragem Meio-Dia (1970), 15min, filmado em 35mm e com atores profissionais. Na
entrevista a Julianne Burton (BURTON, 1986, p 85), a cineasta conta que o curta foi
inspirado em Zéro de Conduite (Zero de Conduta) de Jean Vigo e mostra uma rebelido de
criangas em sala de aula que matam seu professor. Como banda sonora, apenas E Proibido
Proibir, musica de Caetano Veloso vetada pela censura na época.

Nessas duas primeiras experiéncias, A Entrevista e Meio-Dia, definiu-se sua
inclinagdo para os géneros documentdrio e ficcdo. A articulagdo de um imagindrio proprio
em contraponto ao contexto sociopolitico e a experimentacdo estética com novas
articulagdes da linguagem cinematografica também se fardo presentes. Identifica-se,
também, uma busca obstinada pela liberdade autoral em face das instituicdes de onde
obtém o financiamento para seus filmes. E, por udltimo, a coexisténcia da atividade de
realizadora com a de produtora. Helena Solberg sai a campo em busca dos financiamentos

para seus filmes.
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3.3 Fase americana: do feminismo as relacoes entre Estados Unidos x América Latina

Em 1971, Helena Solberg mudou-se com o primeiro marido e os dois filhos
para Washington D.C., nos Estados Unidos. Como contou a Julianne Burton. Logo
comegou a trabalhar com um grupo de ativistas envolvido nas manifestacdes do May Day
1971, a dltima grande manifestacdo antibélica da era Vietna, quando milhares de pessoas
de varias regides do pais se dirigiram para a capital, na tentativa de interromper o trabalho
do Governo Federal em protesto a Guerra do Vietna. As manifestacdes foram filmadas e
resultaram em dois documentdrios, um deles com a colaboracdo da cineasta.

A experiéncia no May Day 1971 e a emergéncia do movimento feminista no
pais inspiraram seu primeiro documentario no pais, The Emerging Woman (A Nova
Mulher, 16mm, P&B, 48min, 1975), que percorre a histéria do movimento feminista de
1800 até a década de 70 no século XX. O documentdrio tornou-se referéncia para o
movimento a ponto de ter sido o filme oficial da Comissdo Bicentendria Americana em
1976 - importante evento no pais sobre a questdo da mulher.

Essa receptividade originou mais dois filmes sobre o0 movimento feminista: The
Double Day (A Dupla Jornada, 16mm, cor, 60 min, 1975), exibido na Primeira
Confederacdo Internacional da Mulher, sediada na cidade do México em 1975, e também
na Bolivia, Venezuela e Colombia, e Simplesmente Jenny (16mm, cor, 30 min, 1978),
premiado no American Film Festival em 1978 e selecionado para festivais na Jamaica,
Leipzig e no Centro George Pompidou em Paris em 1979.

Temendo ser identificada apenas como uma cineasta feminista®, a partir do
inicio da década de 80, Helena Solberg muda o foco de sua camera para as relacdes

Estados Unidos x América Latina.

> Em entrevista a Julianne Burton, p 92.
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Ao observar a televisao do pais, percebeu que, apesar dos milhares de horas de
reportagens televisivas sobre os conflitos na América Central em situacdes diferenciadas
como na Nicardgua, em El Salvador, na Guatemala e Honduras, os conflitos ficavam
parecidos nas reportagens, permanecendo obscuro para o publico o papel dos atores
envolvidos, o que estava realmente acontecendo e o lado que os Estados Unidos estavam
apoiando.

Essa questio moveu o quarto filme de Helena Solberg no pais, From the
Ashes... Nicardgua Today (Das Cinzas... Nicardgua Hoje, 16mm, cor, 60 min, 1982), que

recebeu 0 Emmy de 1983 da Academia de Televisao, Arte e Ciéncias dos Estados Unidos.

Interessavam-me os sentimentos das pessoas, as emogdes, 0 elemento
humano. O homem inserido dentro de uma guerra como a guerra da
Nicardgua. O que estava se passando com a populagdo, com as criancas,
com as familias. O que estava se passando com as relacdes familiares:
dentro de uma mesma familia pontos de vista diferentes. O abalo da
estrutura familiar até por causa disso. Essas questdes eram as que me
interessavam mais.

O filme conseguiu emocionar as platéias no pais, pelo fato de conjugar o lado
humano e a conjuntura politica. Essa abordagem incomodou William Bennett, entio
presidente do National Endowment for the Humanities, nomeado por Ronald Reagan,
orgdo que havia sido um dos apoiadores do filme. Bennett liderou campanha agressiva
contra o documentério acusando-o de fazer “propaganda socialista”.

Durante semanas, manchetes sensacionalistas atacaram From the Ashes...
Nicardgua Today, colocando a cineasta numa situagdo de risco naquele pais. A
controvérsia acabou por funcionar como publicidade as avessas para o filme. Depois, a
premiacao do filme, ndo s6 pela Academia, mas em mais trés importantes festivais do pais,
colocaria um ponto final na polémica.

Assim como From the Ashes... Nicardgua Today, foram realizados com apoio

do PBS e também exibidos pela emissora: The Brazilian Connection (A Conexdo
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Brasileira, 16mm, cor, 60 min, 1982/83) e Chile: By Reason or by Force (Chile: pela
Razdo ou pela For¢a, 16mm, cor, 60 min, 1983). Esses trabalhos também marcam o inicio
da parceria com o produtor e diretor norte-americano David Meyer, com quem viria a se

casar.

Seguiram-se vdrias obras que continuaram investigando as relacdes entre
Estados Unidos e América Latina, como Portrait of a Terrorist (Retrato de um Terrorista,
Betacam, cor, 30 min, 1986), também financiado e exibido pelo PBS; Made in Brazil
16mm, cor, 30 min, 1987; e The Forbidden Land (A Terra Proibida, 16mm, cor, 60 min,

1990), feito com o apoio do PBS e do National Film Board do Canada.

Em 1986, investigou a questdo indigena em Home of the Brave (Berco dos

Bravos, 16mm, cor, 60 min):

Foi um filme onde examinei tribos diferentes no mundo inteiro,
procurando a ligacdo entre elas, o que havia em comum no povo nativo.
O filme questiona se haveria uma possibilidade de, em paises diferentes,
tribos nativas juntar forcas com a mesma questdo. Ai houve na Europa
uma grande conferéncia que reuniu tribos nativas de diferentes paises
onde eles discutiram entre eles o que havia em comum e quais eram as
acoes possiveis que podiam tomar para ndo haver a extingdo dessas
culturas.

A permanéncia da diretora nos Estados Unidos durante o periodo da ditadura
militar no Brasil e em outros paises latino-americanos possibilitou que ela tivesse a
liberdade de atuacdo que teria sido impossivel morando no Brasil em tempos de forte
censura.

A residéncia por 30 anos na América do Norte possibilitou, ainda, acesso a
informacdes sobre os paises latino-americanos que, vivendo sob regimes ditatoriais,
dificilmente seriam adquiridas apenas in loco. Possibilitou também acesso a mecanismos

internacionais de financiamento - fatores que impulsionaram sua trajetoria, resultando em
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12 documentérios de padrao internacional, reconhecidos por criticos americanos € como
vimos, premiados em inimeros festivais.

Esses filmes da fase americana de Helena Solberg merecem um estudo
aprofundado que investigue tanto o contetido politico - as relacdes entre os Estados Unidos
e a América Latina - quanto a estética, a forma trabalhada pela cineasta, que conjuga
poesia e andlise histérica e mantém o ponto de vista dos individuos inseridos em suas
diferentes realidades, sem nunca perder de vista a andlise conjuntural.

No inicio da década de 90, ainda morando nos Estados Unidos, a cineasta comecou
a interessar-se por um assunto que se relacionaria tanto com a realidade norte-americana
quanto a brasileira: a cantora brasileira Carmen Miranda. Um icone de ambas as culturas e
que, na opinido da cineasta, foi mais forte até para o imagindrio norte-americano.

O interesse pela imagem da cantora resultou no premiado documentdrio
Carmen Miranda, Bananas Is My Business ¢ deu inicio a uma nova fase em sua carreira
em que a temdtica cultural passou para o primeiro plano. Sem deixar de lado o contexto
politico, o documentdrio traca um panorama da vida e obra da cantora, em busca de sua
identidade.

A partir dessa €poca, percebe-se interesse gradual da diretora pela temdtica
cultural: em 1997 dirigiu para o Channel 4 britanico o documentdrio Brasil em Cores
Vivas, Betacam, 25 min; em 2004, a ficcdo Vida de Menina e atualmente, trabalha na
captacao e pré-producio de seu préximo documentério A Visita (nome provisorio), que ird
investigar a relacdo entre literatura e musica no Brasil: escritores que influenciaram letras

de musicas brasileiras; poemas que deram origem a importantes cancdes no pais.



35

3.4 Carmen Miranda, o risco de Helena Solberg

Carmen Miranda, Bananas Is My Business percorre a vida e obra da pequena
notavel, de seu nascimento, em 1909, em Marco de Canaveses (Portugal), até sua morte
precoce, em 1955, com apenas 46 anos de idade, em sua casa em Bervely Hills, nos
Estados Unidos.

Helena Solberg investiga essa trajetéria tentando encontrar a identidade de

Carmen e compreender o que aconteceu com sua imagem ao longo dos anos:

Uma coisa meio de detetive na busca de um personagem: quem era? Que
mistério havia por trds desta mulher? [...] O que era aquela mascara? Por
que a cara era quase sempre a mesma? O sorriso... Havia uma coisa meio
méscara em Carmen. Que era uma coisa que depois eu achei que
também era uma forma de se proteger bastante. Porque era uma pessoa
bastante timida.

Uma busca afetiva por sua trajetéria visando a devolver a Carmen Miranda o
que ela perdeu ou lhe tiraram ao longo dos anos: sua integridade, sua histdria e sua
importancia como embaixadora do Brasil que, de forma pioneira, levou a musica brasileira
para os Estados Unidos e criou um jeito particular de interpretar nossas cangoes.

Helena Solberg reconstr6i a Carmen que foi desmembrada em muitas — “the
bomb-shell girl” (a ‘“garota-bomba” para os americanos), musa da politica da boa
vizinhanga, uma fruta exética brasileira, icone americano e brasileiro, intérprete, cantora,
performer, atriz, filha, esposa, irma, etc.

Para recompo6-la, empreende ao lado do marido, o produtor David Meyer, que
assina junto com ela o filme, uma campanha internacional atrds de informacdes.

Colocaram antincios em jornais de varios paises:

Anunciamos que estivamos fazendo um filme e que gostariamos de

saber qualquer coisa sobre Carmen: pessoas que tinham informacdes
sobre Carmen ou que tinham algum depoimento a dar ou que a
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conheceram.[...] Além de todos os arquivos no mundo inteiro que nés
examinamos.

O filme redne fotografias, artigos de jornal, cartas escritas pela cantora,
imagens de nove filmes que ela realizou para a 20th Century Fox, Cinédia, Columbia
Picture e Republic Pictures Corporation. Reune também raras imagens de arquivo, como a
chegada do caixdo de Carmen Miranda ao Brasil em agosto de 1955 e a multiddo que
acompanhou seu enterro, arquivos pessoais em pelicula de Carmen com a familia e amigos
e cenas de outros filmes que ajudam a reconstruir sua histéria, como desenhos animados e
comédias que a parodiavam.

Apresenta, ainda, depoimentos raros de 16 pessoas que conviveram com a
cantora: o antigo namorado, Aloysio de Oliveira, integrante do Bando da Lua (que a
acompanhou aos Estados Unidos) e também responsavel pelo repertério de seus shows;
Aurora Miranda, irma seis anos mais nova, que em varios momentos dividiu o palco com
Carmen e com ela morou em sua casa em Bervely Hills; a empregada de Carmen Miranda
nos Estados Unidos, Stela Romero; o jornalista Caribé da Rocha; os compositores que
criaram cangdes especialmente para ela: Synval Silva e Laurindo Almeida; o primeiro
namorado, Mério Cunha; além de amigos e atores. Um elenco precioso de pessoas, a
maioria ja na casa dos 80 anos de idade, trazendo frescor, veracidade e, sobretudo,
informacdes preciosas. S3o protagonistas da histéria de Carmen Miranda pessoas que
conversaram, amaram, trabalharam, divertiram-se com ela. Vozes fundamentais que
Helena Solberg resgatou ainda em vida. Hoje, quase todos ja faleceram.

Além dessas vozes, o filme apresenta também uma voz pessoal, de uma mulher
que ndo se identifica, permanece over em todo o percurso da pelicula e nos intriga: o que
mais me fascina nela é a imagem. Como se houvesse alguma coisa escondida atrds de uma

mdscara impenetrdvel. Tenho tido sonhos estranhos sobre ela que tém me obcecado.
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Sonhei que Carmen volta para a vida, para resolver algumas questoes. Alguns assuntos
pendentes. Ela foge do Museu que a tornou prisioneira e volta para Aliviada, em Portugal,
onde nasceu.

Enquanto essa voz enigmadtica diz essas palavras em over, vé-se a imagem de
Carmen que sai de uma das vitrines de seu Museu e foge sorrateiramente. O clima é de
suspense. Cordas de um violino pontuam a cena. Ao atravessar a porta do Museu, ouve-se
o som de um vidro que se quebra. Em seguida, surpreende-se o pé de Carmen Miranda em
sua inconfundivel sanddlia plataforma, no lombo de um burrico.

O som € de uma cangdo portuguesa. Estamos em sua terra natal. E estamos
também no terreno da ficcao.

Ao introduzir essa voz que nao se identifica e um ator para representar Carmen,
Helena Solberg introduz dois elementos fundamentais para a andlise de Carmen Miranda,

Bananas Is My Business: a ficcdo e a reflexividade. Ao assumir o tom reflexivo, correu

riscos. Pela primeira vez em sua filmografia recorreu abertamente a esse modo de
representacdo. Podia ndo ter dado certo. Chegou a hesitar em utiliza-lo, mas foi incentivada
pelo consultor de roteiro do filme, o cineasta Antonio Calmon, que lhe disse que esse
poderia ser o grande diferencial do documentério. Ao recorrer a reflexividade, Helena
Solberg utilizou sua propria voz, que pontuou o documentdrio com um tom afetivo e
coloquial. E como se Helena Solberg assumisse nossa divida (nés = brasileiros) perante
Carmen e tentasse lhe devolver sua histéria. Mas € também a voz de uma amiga que
procura pela identidade da cantora: quem era a garotinha que estudou num colégio de
freiras na Lapa, no Rio de Janeiro, escola destinada aos filhos de pobres imigrantes
europeus; quem era a jovem que transitava com desenvoltura por um ambiente

eminentemente masculino de musicos e jovens compositores no Brasil dos anos 30; quem

foi esta mulher que quando chegou aos Estados Unidos e foi recebida pela imprensa norte-
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americana parecia uma boba ao pronunciar palavras desconexas no parco vocabuldrio
inglés que possuia, soltando pérolas como the north american men are potatoes (os
homens norte-americanos sdo batatas)?!

Mas em momento algum do filme a diretora se identifica. Escuta-se essa voz
feminina e apenas ao final 1é-se nos letreiros que a narracdo € de Helena Solberg,
informacao que pode passar despercebida para o espectador. Portanto, fica-se sem saber ao
certo quem fala. A impressdao é de que se trata de uma amiga, alguém que conheceu
Carmen Miranda.

Mais que identificar essa voz, o que interessa ¢ a dimensao que ela traz para o
conteddo filmico. A reflexividade sugere um terceiro plano, que € o da memoria afetiva, da
subjetividade, do imagindrio coletivo (norte-americano e brasileiro) que se tem de Carmen
Miranda e do desejo da diretora em identificar a mulher debaixo desse
imagindrio/mito/caricatura.

Para compreender melhor a reflexividade, recorreu-se a defini¢do do tedrico
americano Bill Nichols:

7

O modo reflexivo é o modo de representacdo mais consciente de si
mesmo e aquele que mais se questiona. O acesso realista ao mundo, a
capacidade de proporcionar indicios convincentes, a possibilidade de
prova incontestdvel, o vinculo indexador e solene entre imagem
indexadora e o que ela representa — todas essas idéias passam a ser
suspeitas. O fato de que essas idéias podem forcar uma crenca fetichista
inspira o documentério reflexivo a examinar a natureza de tal crenca em
vez de atestar a validade daquilo em que se cré. Na melhor das hipéteses,
o documentdrio reflexivo estimula no espectador uma forma mais
elevada de consciéncia a respeito de sua relacio com o documentario e
aquilo que ele representa (NICHOLS, 2005, p.166) - (grifo nosso).

Ao fazer tantas questdes a respeito de Carmen Miranda, ao duvidar da imagem
que lhe foi dada pelos norte-americanos e pelos brasileiros, ao questionar a imagem que a
propria Carmen construiu para si € ao tentar “escavar’” por baixo de toda a caricatura, atrds

da mdéscara sempre sorridente de Carmen, o ser humano que ela realmente foi, Helena
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Solberg se aproximou muito mais da realidade. Afinal, a realidade € feita de opostos, de
contrastes, indagacdes, avancos e recuos, assim como a propria vida. E a vida de Carmen
ndo foi diferente.

A realidade € também construida a partir das diferentes visdes, interpretagdes
que as pessoas t€tm do mesmo fato. Esta visdo foi reforcada na década de 60, com o
advento do Cinema Verdade na Franca e do Cinema Direto nos Estados Unidos, que

abriram o microfone para diferentes vozes. Cada vez mais, no documentarismo mundial,

constréi-se uma interpretacdo dos fatos a partir de varias vozes, de vdrias falas. Ou, entdo,
a partir da subjetividade do autor do filme ou de um unico personagem. Nesse cendrio, a
VOZ over passou a ser questionada pelos realizadores.

O tom de Helena Solberg ¢ tao autoral que ela chega a inserir no inicio do filme
uma fotografia dela mesma, aos dois anos de idade, imitando Carmen Miranda; e outra ja
maior, com sete anos aproximadamente, estabelecendo um contraponto entre seus tempos
de colegial, estudante de um colégio de freiras, e a pré-adolescéncia de Carmen quando ela
recebeu as influéncias do samba que descia dos morros cariocas nos anos 30.

A ficgdo, segundo elemento norteador do documentario, se dd de duas formas:

Primeiro, na reconstituicio de momentos que sabidamente fazem parte da histéria da

cantora, como quando ela caiu desfalecida em seu quarto em Bervely Hills na noite de sua

morte em agosto de 1955 ou quando foi recebida com frieza em sua primeira vinda ao
Brasil, pelos convidados do entdo presidente Getilio Vargas no Cassino da Urca. Ou,
ainda, quando chegou de navio ao porto de Nova York e, como uma pessoa artificial,
proferiu frases desconexas para os americanos.

z N

A segunda forma € a partir da criagdo de situacdes relacionadas a memoria

afetiva: a atriz Leticia Monte, irma da cantora Marisa Monte, interpreta Carmen Miranda

adolescente em vdrias situagdes prosaicas: dando adeusinho da sacada de sua casa ao lado
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do pai; correndo na praia num maid de época e dando beijinhos para a camera ou
trabalhando nos chapéus que ela criava e vendia para a sociedade carioca dos anos 30.
Essas seqiiéncias foram criadas em P&B e montadas num ritmo acelerado, o que da a
impressao de serem realmente de época.

A Carmen Miranda adulta que vai para os Estados Unidos € interpretada pelo
transformista carioca Erick Barreto, que ja havia montado varios shows em que a
interpretava, tendo estudado minuciosamente seus gestos e coreografias, como comenta
Helena Solberg: ele era a pessoa que melhor fazia a Carmen possivel e imagindria. Ele
estudou todos os gestos dela. A transformacdo de Erick era uma coisa realmente incrivel.

Erick Barreto acompanhou Helena Solberg e David Meyer nos quatro paises
onde o filme foi rodado: Estados Unidos (Los Angeles), Inglaterra (Londres), Portugal
(Marco de Canaveses) e Brasil (Rio de Janeiro).

Além desses elementos - reflexividade, ficcionalizagdo -, o filme traz, ainda, a
encenacgdo/interpretacdo de quatro importantes vozes que também fazem parte dessa
histoéria:

¢ Interpretacdo da voz de Carmen lendo uma antiga carta de amor, com 0 mesmo tom
e sotaque da cantora.

¢ Interpretacdo da voz do padre que a teria batizado em Aliviada, Portugal, lendo sua
certiddo de batismo, sobre uma seqii€éncia externa e interna de imagens da igrejinha
e pia batismal onde realmente Carmen Miranda foi batizada.

¢ Interpretacdes feminina e masculina das tipicas locuc¢des radiofonicas “empoladas”
da época, que pontuam varios momentos do documentario: anunciando sua chegada
em NY, noticiando sua participagdo em diferentes filmes, seu casamento com o

produtor norte-americano David Sebastian, etc.
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e Interpretacdo da voz do jornalista David Nasser em uma critica bombdstica na
imprensa brasileira, onde injustamente escreveu: “Carmen esqueceu a lingua
portuguesa, desaprendeu o ritmo do samba que a notabilizou, trocou as rendas da

baiana pela fantasia de cow girl do Texas e se entregou as tropas de ocupagdo.”

E ao final do filme, como um posfécio, vé-se a fotografia de uma senhora ao
lado de Erick Barreto transformado em Carmen Miranda. Pela ultima vez, ouve-se a voz de
Helena Solberg pronunciar: para terminar eu queria dizer que a minha mde que uma vez
ndo me deixou ir ao enterro de Carmen reconciliou-se com ela e agora estd tudo bem em
casa.

O tom autoral € mais uma vez assumido e faz referéncia ao inicio do
documentdrio que traz as imagens do enterro de Carmen pontuadas pela voz de Helena
Solberg, que lamenta ter sido proibida pelos pais de ir ao enterro quando era adolescente.
O filme termina abrindo novas possibilidades de interpretacdo sobre a vida da pequena
notdvel, sua contribuicdo para a disseminacdo da miusica brasileira e, sobretudo, o
reconhecimento que nds brasileiros lhe devemos.

Por fim, para compreender a abrangéncia do documentdrio, recorreu-se mais

uma vez a Bill Nichols, que fala dos documentarios politicamente reflexivos:

Passamos a olhar mais atentamente. Os documentdrios politicamente
reflexivos reconhecem a maneira como as coisas sdo, mas também
invocam a_maneira como poderiam ser. Nossa consciéncia mais
exacerbada abre uma brecha entre conhecimento e desejo, entre o que é e
o que poderia ser. Os documentarios politicamente reflexivos apontam
para nds, espectadores e atores sociais, e nido para os filmes, como
agentes que podem fechar essa brecha entre aquilo que existe e as novas
formas que desejamos para isso que existe (NICHOLS, 2005).

2

E exatamente isso que o filme possibilita: ao devolver a histéria da cantora

brasileira, ao reunir os diferentes fragmentos de sua vida, sugere nas entrelinhas ou nas
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“entre-imagens” que sua vida poderia ter sido outra. Ter tido um desfecho diferente. Em
determinado momento o tom reflexivo fala que jamais poderiamos té-la deixado voltar aos
Estados Unidos quando ela veio ao Brasil se recuperar de seu colapso nervoso - volta que
resultou em seu ataque de coragdo e, em conseqiiéncia, sua morte.

A amarracdo de todas as vozes no filme (somadas as vozes dos 16
entrevistados) aliada aos momentos ficcionais, a reflexividade e ao riquissimo material de
arquivo faz de Carmen Miranda, Bananas Is My Business um dos grandes documentérios
brasileiros dos anos 90 ao lado de Noticias de uma guerra particular (1999), de Joao
Moreira Salles e Katia Lund, e Santo Forte (1998) de Eduardo Coutinho. Injustamente,
nenhum dos livros que tratam do documentério nacional no periodo relaciona essa obra.

Torna-se urgente reparar essa falha.

3.5 A realizacdo para a cineasta: um processo em aberto

Helena Solberg passa por trés fases essenciais no processo de realizacdo em
documentario, em todas frisando a importancia do realizador estar aberto para as novidades
que surgem durante o processo da criacdo. A fase inicial se refere a defini¢do do tema a ser
tratado:

E quando vocé decide que vocé quer fazer ou que vocé tem uma idéia
inicial de um filme. A partir dai a busca desse material (pesquisa inicial
de informagdes sobre o tema) comecga a revelar outras coisas que vocé
ndo esperava. Isso é que € uma coisa bastante interessante,
completamente diferente da fic¢do. E a prépria vida, a prépria
investigacdo vai mudando vocé. E mudando a idéia que vocé tinha
inicialmente. Vocé comeca a duvidar um pouco de si mesmo e a dizer:
“espera ai, tem umas coisas aqui que eu ndo esperava.” Esse é um
processo maravilhoso, um processo muito rico.
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A segunda fase € o processo de filmagem/captacdo propriamente dito, que
também para a cineasta acontece de forma aberta, de maneira bem diferente da ficcao.
Como a matéria-prima do documentario € o real que € fluido e mutédvel, o registro desse
real também deve se adaptar as suas oscilagdes. Nao pode ser aprisionado num roteiro

fechado. E como terceira fase, Helena Solberg aponta o processo de montagem:

E onde vocé busca a estrutura de seu documentério. Mesmo que vocé
tenha aquela estrutura amarrada um pouco na sua cabega - que vocé deve
ter inicialmente, voc€ precisa saber por onde vocé estd indo, eu acho que
o processo de edi¢@o é fundamental no documentdrio.

Se pensar-se que a edicdo/montagem de Bananas Is My Business durou cerca de
um ano, resultando numa articulagido sofisticada de todos os elementos apontados no
capitulo anterior, pode-se nao s6 entender como também concordar com esse ponto de
vista.

Helena Solberg comenta, inclusive, que na ficcdo € diferente. A etapa mais
aberta e mutdvel estd na elaboracdo do roteiro, que depois de vdrios tratamentos atinge
uma forma final que serd levada para o ser de filmagem e para a montagem, sendo que a
montagem na ficcdo vai sofrer poucas variagdes em relagdo ao roteiro original, se
comparada com o documentdrio.

Ao terminarem as reflexdes sobre o trabalho de Helena Solberg, ressalta-se
uma questdo levantada pela cineasta na entrevista a Julianne Burton, em 1983, quando
citou a crenga de que os cineastas simplesmente refazem o mesmo filme ao longo de suas
vidas, que apenas mudam para diferentes aspectos dos mesmos temas.

Se a questdo da mulher esteve presente em seus primeiros filmes - A Entrevista

(1966), A Nova Mulher (1975), A Jornada Dupla (1975) e Simplesmente Jenny (1978) -

esta questdo se deu imbricada com a conjuntura politica. Como dito no inicio das reflexdes
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sobre o trabalho da diretora, era a questdo do individuo inserido num contexto mais amplo
— social e politico.

Depois, Helena Solberg iniciou as investigagdes sobre as relacdes da América
Latina X Estados Unidos, resultando numa safra riquissima de 10 documentdrios em sua
fase americana.

A partir do presente estudo, identifica-se uma terceira fase, que coincide com
seu retorno ao Brasil, onde a questdo cultural ganha o primeiro plano, como no
documentério sobre Carmen Miranda, na fic¢do Vida de Menina (2004) e no projeto atual
(em fase de pré-producdo neste segundo semestre de 2006 com o nome provisorio de A
Visita e que pretende investigar as relagdes entre a literatura e a musica popular brasileira).
Mas a cineasta nao deixa de lado o contexto social e politico. Ao colocar a questdo cultural
em primeiro plano, o faz em relacdo a conjuntura econdmica, politica, etc. que se articula a
esta questao.

Se considerar-se que em duas décadas — de 1975 a 1995 — predominou a
questdo das relagdes entre Estados Unidos e América Latina, incluindo o Bananas -
concorda-se com essa idéia de um unico filme que se mantém ao longo da vida dos
cineastas.

Em relacdo a estética, essa idéia também se aplica, como se percebe nesta

observacdo de Helena Solberg depois dela ter visto seguidamente seus filmes:

De repente, eu me dei conta que havia, sem eu ter jamais percebido, uma
volta e uma insisténcia em certas imagens, em certos angulos de camera,
em certas obsessdes que escapavam. Filmes de assuntos diferentes, de
repente, voltavam algumas coisas, eu pensei: Deus! Espero que ninguém
tenha percebido. Eu mesma me dei conta disso porque eu estava
assistindo um atrds do outro. Eu comecei a perceber umas insisténcias
em algumas coisas, algumas obsessdes com luz, com uma maneira de
iluminar. Coisas que sdo suas, de cada um, muito especiais.



45

Esse estilo da cineasta, que estd em plena maturidade profissional, resultara,
ainda, inimeros filmes de qualidade, tanto ficcionais quanto documentdrios. A parceria
com seu marido, o produtor e cineasta norte-americano David Meyer, a retomada do
cinema nacional com inumeros mecanismos de incentivo, os contatos internacionais do
casal, a liberdade politica com que hoje os cineastas brasileiros podem trabalhar e a

mudanca para o Brasil certamente implicardo mais uma riquissima safra em seu trabalho.
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4 EDUARDO COUTINHO

Eu ndo fago para mudar o mundo, eu nio faco porque sou assistente
social, eu ndo faco porque eu quero sofrer, eu faco porque eu tenho
prazer de fazer e, na verdade, nessa altura da vida, quando eu ndo estou
fazendo documentario, nada mais me interessa.

Eduardo Coutinho

[

FIGURA 2 - Eduardo Coutinho em entrevista a Mariana Tavares,

no escritorio do cineasta no Cecip4, centro do Rio de Janeiro, em 10.06.05.

* O Cecip é uma organiza¢io nio governamental (ONG) produtora de filmes e videos educativos e culturais
que foi fundada em 1986.
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4.1 Uma trajetoria

Eduardo Coutinho nasceu na cidade de Sdo Paulo, em 1933, e € filho do escritor
e ensaista Edilberto Coutinho. Na infancia, foi um cinéfilo-mirim. A partir do momento em
que atingiu idade suficiente para ir ao cinema sozinho, caminhava pelas ruas da cidade de

Sao Paulo para assistir aos programas duplos:

Eu fui cinéfilo fandtico dos anos 43 a 52/53. Até que daf eu entrei numa
escola de cinema. Passei a me interessar, descobri a cinemateca, eu
comecei a me interessar por cinema. Nao s6 como cinéfilo, mas comecei
a me interessar pela histéria do cinema. O grande problema € passar de
cinéfilo a fazer cinema. Coisa que era impensavel no Brasil dos anos 40,
comeco dos anos 50.

Eduardo Coutinho estudou por dois anos na famosa escola francesa Instituto de
Altos Estudos Cinematograficos (IDHEC), em Paris, com bolsa do préprio Instituto’. Suas
primeiras experiéncias no cinema foram no campo da fic¢do. Nos anos 60, participou de
alguns roteiros e dirigiu quatro filmes: “[...] o inacabado Cabra Marcado para Morrer
(1964), O Pacto, um dos trés episédios de ABC do Amor (1966), o longa-metragem O
Homem que Comprou o Mundo (1968) e, ja em 1970, Faustdo, que veio a ser a ultima
experiéncia de fic¢do que realizou (LINS, 2004, p.17).

Na década de 70, participou na elaboragdo de trés roteiros de longas-metragens:
Os Condenados (1973), de Zelito Viana, Licdo de Amor (1975), de Eduardo Escorel, e
Dona Flor e seus Dois Maridos (1976), de Bruno Barreto. Em 1975 foi convidado a
trabalhar no Globo Reporter da TV Globo, onde descobriu sua vocagdo para o
documentario:

Fiz ficcdo durante 10 anos. Quando larguei cinema fui para o Globo
Reporter e foi 1a que eu comecei a fazer documentério. Eu nunca tinha
pensado em fazer documentdrio, sei 14 por que e quando eu comecei a
fazer 14, reportagem e documentdrio, eu realmente falei: “P4! Era isso

3 Posteriormente, o IDHEC daria origem a FEMIS — a mais famosa escola de cinema da Franga, na atualidade.
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que eu queria fazer na minha vida! E como eu sabia que se eu terminasse
o Cabra” (ele se refere ao filme Cabra Marcado para Morrer) seria em
forma documental, eu usei uns cinco anos do tempo que eu passei no
Globo Repdrter me preparando meio inconscientemente para fazer o
Cabra.

Apesar da ditadura militar, cineastas que trabalharam no Globo Repérter na
época puderam atuar com relativa liberdade estética e de contetido, o que se tornou uma
experiéncia tUnica na televisdao no periodo. Percebe-se nos filmes realizados para o
programa o uso de planos-seqiiéncias, camera na mao, planos de dois minutos de duracdo
dos entrevistados dando seus depoimentos (atualmente ninguém fala mais de 30 segundos
no telejornalismo) e até mesmo a ficcionalizacdo de acontecimentos histdricos - elementos

de linguagem que posteriormente seriam banidos do telejornalismo da emissora. A

pesquisadora Consuelo Lins lembra que

0 Globo Reporter estava conseguindo realizar uma experiéncia de
documentario bastante singular. A equipe era formada por jornalistas,
profissionais da prépria televisdo e vérios cineastas, como Walter Lima
Jr. e Jodo Batista de Andrade, contratados da emissora, e Maurice
Capovilla, Hermano Penna, Sylvio Back, Jorge Bodanski , entre outros,
que eram convidados para dirigir alguns programas. Do cinema vinha
também Dib Lufti, cuja experiéncia como camera foi fundamental em
muitos filmes do programa (LINS, 2004, p.19).

Coutinho fala dessa experiéncia, que representou uma rara oportunidade em sua

formacgao, mais importante até que os anos em que estudou cinema em Paris:

Eu editava, eu fazia texto. Fiz uns seis programas’ no Globo Repérter,
grandes, de 40 minutos, sendo quatro no Nordeste. Foi uma escola
extraordindria, apesar de todas as restricdes de censura, de forma e de
estética. E daf, eu fui fazer o Cabra e o Cabra tinha que ser
documentario. E depois que eu fiz o Cabra ndo me interessou voltar a
fazer ficcdo.

® Seis Dias em Ouricuri (1976); Supersticao (1976); O Pistoleiro de Serra Talhada (1977); Theodorico,
Imperador do Sertao (1978); Exu, uma Tragédia Sertaneja (1979); O Menino de Brodésqui (1980).
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Cabra Marcado para Morrer definiu sua vocacdo para o documentario,
afirmando-o nos cendrios nacional e internacional’ como um dos mais importantes
documentaristas brasileiros. Isso em 1984, quando ele tinha 51 anos de idade. O filme
tornou-se um marco no documentarismo nacional. Seu processo de realizagdo em dois
periodos distintos - 1964 e 1981 - resultou uma nova praxis, um novo jeito de fazer
documentdrio. A partir deste filme, o cineasta realizou trabalhos para a TV Manchete e
passou a ter mais possibilidades de financiamento para préximos trabalhos como Santa
Marta, Duas Semanas no Morro (1987), Volta Redonda — Memorial da Greve (1989), O
Fio da Memoria (1989), entre outros.

De Cabra Marcado para Morrer (1984) até o ano de 2005, quando realizamos
a entrevista com Eduardo Coutinho, o cineasta havia realizado 15 documentarios,
amadurecendo suas questdes em relagdo ao cinema e desenvolvendo um estilo tinico no
documentarismo nacional. Isto sem falar nas experiéncias anteriores com ficcdo,
totalizando cerca de 30 filmes realizados, incluindo-se as co-direcdes.

Encontramos um cineasta j4 maduro que, apesar de ndo escrever sobre cinema,
pensa continuamente o cinema com um sentido critico agucado ndo s6 a respeito do que vé
na televisdo e nas salas de projecdo, como também sobre seu proprio trabalho. Coutinho

tem uma posic¢ao clara do que pretende com o documentério.

7 O filme recebeu importantes prémios nacionais e internacionais como Tucano de Ouro (Melhor Filme),
Prémio da Critica, Prémio OCIC e Prémio D. Quixote, I Festival de Cinema, Televisao e Video do Rio de
Janeiro — FestRio, 1984; Golfinho de Ouro do Cinema, Governo do Estado do Rio de Janeiro, 1984; Grande
Prémio, Cinéma du Réel, Festival Internacional do Filme Etnogrifico e Sociolégico de Paris, 1985; Prémio
do Juri Evangélico, da Critica Internacional e da Associacdo Internacional de Cinemas de Arte XXXV
Festival de Berlim, 1985; Prémio Air France (1985).
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4.2 Um cineasta que nao faz concessao

Identificam-se nos documentdrios recentes de Eduardo Coutinho elementos do
modo de representacdo interativo levantado pelo tedrico Bill Nichols, uma vez que o
cineasta interage com os entrevistados: intervém com perguntas, pontua, provoca, muitas
vezes fazendo parte da imagem. Sua voz aparece, como ele mesmo diz, porque ninguém
fala sozinho.

Seus filmes trazem também elementos da tradicdo do modo reflexivo, ja que “o
fazer filmico” estd presente. Como se aproxima de seus temas e como os focaliza sdo
explicitados por ele geralmente no inicio de seus documentarios.

Mas seus filmes apresentam elementos préprios ao cineasta, conseqiiéncia dos
dispositivos que ele criou para si - cdmera que nao sai do eixo, anulacdo da pesquisa sobre
os personagens, utilizacdo da luz ambiente, busca da auto-encenacdo dos entrevistados,
realizacdo das gravacdes num mesmo espago geografico e temporal, etc.

Como situar seu cinema? Tem elementos dos modos levantados, mas, antes de
tudo, Coutinho € Coutinho. Desenvolveu um estilo unico, um jeito de fazer que, mesmo em
constante transformacdo, apresenta elementos recorrentes que se pode identificar em seus
filmes, principalmente a partir do documentario Santa Marta, Duas Semanas no Morro
(1987). Trata-se de um ambiente marcado pelos primeiros-planos, pelos retratos falados,
onde quem compde esses retratos sao os proprios personagens. A economia dos planos, da
fotografia e da montagem tornou-se sua marca registrada. Nao tem as “digressdes visuais”,
como ele gosta de chamar. Tampouco grandes manipulacdes na montagem.

E um cinema de trés polos, como situa Bill Nichols, na estrutura do

documentdrio: num vértice, o cineasta com sua pergunta-indagacdo; no outro, 0O
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personagem que se auto-encena; e completando a relagdo triangular, a cAmera, cujo eixo
ndo muda.

O cineasta propde a continuidade de contetido em seus filmes por meio do fluxo
verbal. Existe uma coeréncia que vai além dos planos, que transcende os cortes,
provocando no espectador o desejo de seguir até o fim naquele ambiente de questdes
proposto pelo filme.

Ao ser econdmico, e ndo perdendo tempo com a fotografia, seu cinema chama a
atencdo para o plano, que tem de se defender por si préprio, sem subterfiigios de
iluminacgdo, inserts, trilha sonora, sons incidentais, etc. Seus planos informam sobre onde
estdo as pessoas e seu ambiente sonoro sdo “instantdneos do momento”, como diz o
cineasta. Ele filma o que estd acontecendo no momento do encontro com os personagens e
deixa isto claro, sem mascarar ou maquiar as situagoes.

O plano € rico dentro dele mesmo. Comeca, desenvolve-se e encerra-se em si
mesmo. Ao analisar esses planos, identifica-se essa coeréncia e, nesse sentido, pode-se
dizer que a montagem em seus filmes também € interna aos planos.

A coeréncia se did no fluxo verbal e também no interior de cada quadro. Ao
evitar as oposicoes, as complementacdes, 0os contrastes, os grandes finais, as sugestdes na
montagem e a conotacao, o cineasta vai na contramado do que pontua o tedrico Bill Nichols,
que defende a idéia de que os documentaristas fazem uso da retérica® para transmitirem
seus pontos de vista. Certamente o tedrico norte-americano ndo conhece o trabalho de
Coutinho. Mas o cineasta evita rigorosamente qualquer tipo de manipulacdo em favor de
uma idéia prévia ou conteudo. Ele abomina as conotacdes. Como ele mesmo diz, nada

conota nada. Coutinho evita rigorosamente a retdrica e a conotacio para deixar em aberto

¥ Pelo latim rethorica, elogiiéncia, oratéria. Tradicionalmente, cinco sdo as partes do estudo retérico: a) a
inventio ou descoberta de argumentos; b) a dispositio ou arranjo das idéias; c) a elocutio ou descoberta da
expressdo apropriada para cada idéia e que inclui o estudo das figuras; d) a memdria ou memorizacdo do
discurso; e) a pronuntiatio ou apresentagdo oral do discurso para uma audiéncia (FERREIRA, 1999).
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aos espectadores as questdes que investiga. E um cinema quase “puro”, que remete ao que
estd sendo dito no instante de cada encontro com seus personagens. Nesse sentido, seus
planos s@o autonomos. A unidade de seus filmes estd nesses planos, onde a camera
raramente sai do eixo.

Pode-se dizer que a sintese de seus procedimentos estd em Edificio Mdster

(2002), no qual ele radicaliza seus dispositivos e os potencializa.

O cara que canta Frank Sinatra (ele se refere ao Seu Henrique que canta
a cancdo My Way em Edificio Mdster, 2002) se eu coloco ele em
penultimo lugar, ele bate o ultimo. Se eu colocasse em ultimo, o filme
seria muito mais comercial. E porque ele deveria estar em tltimo lugar
que ele ndo entra em ultimo, ele entrou no meio. E depois dele veio o
qué? Um guarda que desce a escada. Nada tenta conotar.
Ideologicamente, dramaticamente. [...] No resto, nunca € para conotar:
agora vem um velho, agora um moco. Agora um alegre, agora um triste.
Eu tentei ignorar inteiramente isso. E o filme resiste a essa loucura. Tem
o ritmo da experiéncia e, na verdade, o publico agiientou uma hora e

cinqiienta de personagens montados sem conotacio. E aberto, ndo € para

dizer ’pense isso™’.

Como diz Coutinho, esse procedimento de montagem estd presente em
praticamente todos os seus filmes. Os depoimentos em Edificio Mdster foram praticamente
montados na ordem em que foram filmados. O mesmo aconteceu em Babilonia 2000
(2001). O filme foi montado seguindo os hordrios em que foi filmado, sem quaisquer
possibilidades de conotacdo. O cineasta chega a afirmar que odeia os documentdrios em
mosaico em que se corta de um personagem para outro para dizer o que o espectador deve
pensar. Para Coutinho, o personagem vira uma peca de engrenagem, o filme acaba
utilizando, num pedaco da entrevista, uma parcela do que o personagem queria dizer: vocé

acaba destruindo o personagem porque ele ndo existe fora da conexdo da montagem. Ele entra ali
dizendo aquela fala que é um trecho de uma fala gigantesca e que tem o antes e o depois. De

repente, o pensamento dele pode ser totalmente distorcido.

® Edificio Mdster foi o filme de Coutinho que mais sucesso fez desde Cabra Marcado para Morrer. Ganhou
o prémio de melhor documentério no Festival de Gramado, no qual teve sua primeira exibi¢do publica em
agosto de 2002. Ficou vdrios meses em cartaz e atingiu um ptiblico de aproximadamente 85 mil espectadores
(LINS, Consuelo 2004).
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4.3 Os dispositivos de Eduardo Coutinho

O processo em Eduardo Coutinho é determinante. Ele cria para si métodos
proprios, procedimentos que ele batizou de “dispositivos”. A palavra estd relacionada a
disposicdo, ordem, prescricio (FERREIRA, 1999). Seus filmes sao fruto desses
procedimentos, tdo decisivos quanto os temas abordados e as pessoas com as quais
conversa.

Esses dispositivos variam de um filme para outro, mas existem aqueles que se
mantém em seu trabalho, principalmente a partir de Santa Marta, Duas Semanas no Morro
(1987), quando o cineasta comecou a se aproximar de uma sintese formal e de contetddo
em seus trabalhos.

Em seus documentérios, Coutinho expde de forma genérica alguns desses
procedimentos, como nesse exemplo logo no inicio de Edificio Mdster (2002): um edificio
em Copacabana a uma esquina da praia;, 276 apartamentos conjugados. Uns 500
moradores; 12 andares; 23 apartamentos por andar. Alugamos um apartamento no prédio
por um més. Com trés equipes filmamos a vida do prédio durante uma semana.

Nesse exemplo, ha dois dispositivos essenciais: a prisdo espacial — trabalhar em

espacos geograficos limitados, nesse caso, o espaco interno do proprio Edificio Mdster - e

um tempo definido para as filmagens — uma semana. Voltaremos a falar sobre eles ainda

neste capitulo.
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¢ A predileciao pelos pequenos temas

O cineasta tem predilecao pelos pequenos temas: os moradores de uma favela,
as pessoas que vivem do lixdo, como vivem idosos em um povoado no interior da Paraiba,
a vida num edificio de classe média no bairro de Copacabana no Rio de Janeiro.

Mas, antes de tudo, seu documentario estd centrado nas pessoas andOnimas.

Principalmente no que existe de diferente, de peculiar em cada individuo. E por isso que
ele abomina as classificacdes socioldgicas, as categorizacdes segundo as quais
determinadas pessoas sdo tipicas da classe média, do Nordeste brasileiro ou do operariado:
quando vocé procurou o tipico, vocé matou o singular que tem a pessoa. Simbolicamente
vocé assassinou a pessoa e a relacdo. Todas sdo de alguma forma tipicas. Tem que tentar

0 que estd debaixo do tipico. Que é aquilo que é singular ou que ela pensa que é singular.

Coutinho investiga as historias de vida das pessoas, seu dia-a-dia, como foram
parar ali, o que sentem em relagdo a soliddo, de acordo com o tema de cada filme. Mas,
como lembra Consuelo Lins, ele evita as perguntas que suscitem nos entrevistados
opinides sobre temas como politica, economia, movimentos sociais, etc., 0 que para
Coutinho propicia falas pré-fabricadas, sem forca e afasta a possibilidade de as pessoas se
imporem de forma mais pessoal.

O cineasta costuma se referir ao socidlogo francés Pierre Bourdieu, que diz que
a coisa mais importante na vida de um ser humano € ser ouvido, escutado, legitimado,
justificado. E isso, nas palavras de Coutinho, vale para qualquer pessoa: qualquer um tem
necessidade disso. As pessoas vivem pelo outro. Ninguém diz: eu sou um génio e basta. E

preciso ser justificado pelo outro. E ele pode ser justificado, legitimado enquanto

favelado, ladrdo ou presidente.
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Este €, sem divida, um dos fatores do jogo que se estabelece entre o cineasta, a
camera e os personagens com os quais conversa. A camera de Coutinho legitima essas
pessoas, no sentido de dar-lhes autenticidade.

Seus documentdrios compdem o retrato dessas pessoas a partir de uma
cumplicidade que se estabelece entre cineasta e personagem. E uma via de mao-dupla,
onde o personagem se inventa, numa espécie de auto mise-en-scéne a partir das
provocagdes, indagacdes de Coutinho: fodos sdo pessoas que se narram bem (SALLES,
2004, p.9).

E por isso mesmo, por se auto-encenarem ou se ‘“‘autofabularem”, elas se
tornam personagens. Coutinho as deixa a vontade. Ficam no ambiente que preferirem em
suas casas. Livres, elas podem se auto-encenar, numa mistura, segundo o diretor, de teatro

e verdade:

Ela conta como gostaria de ser vista por mim e talvez pelo ptblico ou
pelos outros, se € alguém de outra classe social em geral. Como ela
gostaria de ser e, de repente, na fimbria disso, aparece como de fato ela
é. O fato de que uma pessoa faca teatro para a cAmera ndo tem nada de
mau. Porque, na verdade, ela se revela fazendo teatro. Todos nés
desempenhamos papéis sociais.

Para Coutinho, a fun¢do do documentério ndo € ensinar fatos histdricos, o que
cabe, segundo o cineasta, ao jornalismo. Para ele, o documentario deve tratar outros temas

nos quais a questdo da mentira e da verdade passa a ser secunddria.

¢ A procura do momento magico

A partir das auto-encenagdes dos personagens durante as entrevistas ou
conversas, como ele gosta de chamar, o cineasta busca obter o que ele chama de “momento

mdgico” - momento em que quem ele entrevista vai formular, pela primeira vez, um

raciocinio que € fruto desse encontro com o cineasta € sua equipe:
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O que eu quero sentir e que o publico possa sentir, de uma forma vaga, é
que aquilo que ela diz nunca foi dito antes, nunca sera dito depois,
independente se isso é verdade ou ndo.[...] E quando acontece essa coisa
maravilhosa, de uma coisa que nunca foi dita daquela forma, porque a
forma € essencial, ndo s6 o contetddo, € uma coisa que eu estou dando
para ela, porque ela vai dizer a coisa pela primeira vez e ela estd dando
para mim, sem ela eu nio tenho o filme. E uma troca nesse nivel.

Para obter esses momentos mégicos, o cineasta langca mao dos dispositivos que

serdo abordados de forma mais detalhada, a seguir.

¢ Primeiro dispositivo: a recusa da pesquisa

O primeiro € ndo fazer pesquisa sobre as pessoas que se vai entrevistar. Eu ndo

faco as pesquisas, eu ndo conheco a pessoa que eu vou filmar. Eu vi em video, ela ndo sabe o que
eu vi direito, entdo quando ela me conta uma historia, ela me conta como se fosse a primeira vez.

A questdo da primeira vez € essencial.

Quem faz a pesquisa € a equipe do cineasta, ja que por questdes de cronograma
e orcamento é impossivel fazer documentério sem pesquisa prévia. Portanto, sua equipe faz

um levantamento inicial, sem a presenca do cineasta, das possiveis pessoas que possam

render falas interessantes. A pesquisadora Consuelo Lins comenta que nas pesquisas para
Edificio Master, das quais ela participou, a equipe ficou surpresa quando, diante das
dificuldades em encontrarem pessoas interessantes, o cineasta indicou que fizessem
perguntas de opinido, contrariando um de seus principios, que € evitar esse tipo de
pergunta - o que acabou nao funcionando. Isso mostra que seus dispositivos sdo flexiveis e
se adaptam as diferentes situagdes. Em Edificio Mdster (2002), por exemplo, sua equipe
realizou as entrevistas prévias nas duas semanas que antecederam as gravacoes.

As informagdes extraidas das entrevistas prévias servem de “pistas” que podem

conduzir determinados momentos da conversa que serd empreendida por Coutinho, como:
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“fulano perdeu a mae”, “é evangélico”, “fulana é garota de programa”, etc. Essas pistas
norteiam a conversa do cineasta com seus personagens, que ¢ aberta e muda de acordo com

os contetidos que ele obtém das pessoas. A esse respeito Consuelo Lins esclarece:

E essa concepcio de cinema que faz Coutinho desconsiderar
radicalmente a feitura de roteiros, pratica que, para ele, desvirtua
esforcos e corréi o que mais preza no documentdrio: a possibilidade de
criacdo _de algo inesperado no momento da filmagem, e s6 ali. O
documentario que interessa ndo reflete nem representa a realidade e
muito menos se submete ao que foi estabelecido por um roteiro. Trata-
se, antes, da producdo de um acontecimento especificamente filmico,
que ndo preexiste a filmagem. Nas obras de Coutinho o mundo néo estd
pronto para ser filmado, mas em constante transformacdo e ele ird
intensificar esta mudanga (LINS, 2004, p.12) - (grifo nosso).

E o0 “gesto cinematografico” por exceléncia, em que a capacidade do diretor em
criar, provocar um acontecimento norteia o processo de criagdo. Essa posicdo frente ao
documentario tem suas raizes ao final dos anos 50, com o surgimento do equipamento
portétil — cameras de filmar de 16mm e gravadores de som sincronizados a imagem. A
portabilidade do equipamento e o sincronismo imagem-som deram agilidade as equipes de
filmagem, possibilitando a aproximacdo mais dinamica da realidade, “surpreendendo” os
acontecimentos e até provocando-os. E € justamente com o advento do som direto que

Eduardo Coutinho vai passar a se interessar pelo documentério.

¢ A busca pelos instantes tinicos

Coutinho persegue os instantes unicos, quando a presenca da equipe provoca

certo tipo de a¢do ou fala que dificilmente poderia acontecer em outro momento:

Isso € real. O resto pode ser tudo mentira. O que a pessoa fala pode ser
mentira. O real é que num certo dia, uma camera, uma equipe de cinema
€ uma ou mais pessoas do outro lado tiveram um didlogo ou uma acio,
mas em geral € didlogo mesmo e que aquilo € um momento. E a forca
dele € de ser aquele momento. O drama estd no ato de filmar.
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Essa concepg¢ao vai nortear sua produ¢do documental. A constru¢do filmica vai

estar no momento da filmagem, no que pode resultar desse encontro inico entre cineasta e

pessoas anonimas. Esta € a base de seu cinema documental a partir desse periodo.

¢ Segundo dispositivo: a prisao espacial

O segundo dispositivo € fazer filme num lugar sé, o que ele chama de prisdo

espacial. O cineasta define um espaco geogrifico onde realiza as entrevistas e as filmagens
adicionais. O tema do documentdrio se relaciona diretamente com o lugar. Por exemplo: as
pessoas que vivem do lixdo em uma favela carioca ou a vida num edificio de classe média
em Copacabana:
Quando eu posso, eu faco filme num lugar s6, mas num lugar pequeno,
pode ser um prédio, se € um filme numa favela, se for a Rocinha ndo me
interessa: 14 tem 100 mil pessoas, 60 mil pessoas, ja é complicado. [...]
Essa comunidade que eu filmei (Sitio Aracas no Sertdo da Paraiba, para
“O Fim e o Principio”, 2005) se parece com o Mdster (Edificio Mdster,
2002), porque 14 tem 400, 500 pessoas, se vocé tira as criangas sobram
200, 300 habitantes. Quer dizer, tem um minimo de massa critica para
poder tirar os personagens.
E chega a radicalizar no dispositivo da “prisdo espacial” ao expressar o desejo:

o meu sonho um dia é fazer um filme numa casa s6, com uma familia ou ainda fazer um filme com

10
um personagem so.

Para o cineasta, maior a limita¢do geografica, maior € a liberdade do autor: eu
podia dizer limite, limite espacial. Posso chamar de prisdo, que é uma forma de humor negro para
falar. Mas sabe o que ¢ bacana da prisdo? Se eu escolhi aquela prisdo parece que ¢ uma

limitacdo. Mas nessa limitagcdo que eu criei, eu sou absolutamente livre.

1 Em 1978, Eduardo Coutinho realizou o filme Theodorico, Imperador do Sertdo, sobre um unico
personagem: o general Theodorico Bezerra, latifundidrio do Nordeste. O documentario foi feito para o
Programa Globo Repérter da Rede Globo. (LINS, 2004, p.22).
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Ao escolher suas prisdes espaciais, o cineasta tem a liberdade de fazer o filme
que deseja sem correr o risco de sofrer a interferéncia de um possivel patrocinador, de
pessoas que nao tenham sido escolhidas para as entrevistas, etc. As expectativas externas

em relacdo ao filme sdo reduzidas, o que lhe d4 enorme liberdade de atuacgao:

Negdcio do prédio em Copacabana. Um filme que sé tem gente falando,
ndo tem nenhuma imagem da praia (Ele se refere a Edificio Mdster). Eu
estou inteiramente livre, eu ndo devo contas a ninguém, entende? Isso
me da um prazer. S6 tenho forcas para filmar se for partir disso.

O cineasta se mantém nessa limitacdo geografica, chegando a se recusar a
entrevistar quaisquer personagens que estejam fora dela, mesmo correndo o risco de perder
um grande personagem. O desafio é descobrir no lugar 10, 15 personagens potenciais. Se

nao descobrir, nao tem filme. Um risco assumido pelo diretor.

e Terceiro dispositivo: delimitacao do espaco temporal

O terceiro dispositivo é um tempo definido para a filmagem e que esta ligado a

um plano de orgamento. Durante esse tempo - que pode ser de uma semana, de um dia, um

més - o cineasta realiza as entrevistas e filma as imagens adicionais que poderdo compor
seus filmes. Santa Marta, Duas Semanas no Morro (1987), como o proprio nome indica,
foi filmado em duas semanas, Babilénia 2000 (2001) em dois dias”, Edificio Mdster
(2002) em uma semana, “O Fim e o Principio” (2005) em um més.

Ha também os documentdrios que ele filma por etapas, como Boca de Lixo
(1992), em que acompanhou mudangas na vida das pessoas que vivem do lixdo, como

nascimentos, mortes, etc.

""" O documentidrio simula que as filmagens foram feitas em um dia - na passagem de 2000/2001 - mas,
segundo o préprio diretor, foi filmado também no dia trés de janeiro, totalizando dois dias.
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¢ Conversa é uma negociacao de desejos

Nas conversas que Eduardo Coutinho propde aos entrevistados, hd o desejo do
entrevistado e o desejo do cineasta. Como € recorrente nas entrevistas, o entrevistado quer
contar histérias, expressar idéias que, muitas vezes, ndo vao ao encontro do tipo de
informacdo que o cineasta deseja obter. E preciso, entdo, nas palavras de Coutinho,

encontrar um modo de operar até o momento em que os desejos possam coincidir: conversa

é uma negociacdo de desejos. Ele pode ter desejo de contar vdrias historias, de construir um
personagem que eu posso ndo gostar. Por que pode ter exibicionismo que é ruim, que é arrogante.
E posso gostar.

Nesse jogo, o cineasta oscila entre uma postura passiva e outra ativa. Avanga e
recua. Em alguns momentos, chega a ser seco, quase agressivo, na tentativa de incitar o
outro. Para Coutinho, nada estd dado e, para tentar compreender as razdes do outro, é

preciso ser quase como uma crianga de seis anos que tudo interroga:

Vocé tem que ser extremamente passivo e extremamente ativo.
Feminino e masculino. Idealmente, além de ser bissexual do ponto de
vista psicoldgico, o ideal, se vocé for extremamente extraordindrio nisso,
¢ ser crianga de seis anos. Aquele que tudo o que vocé diz, ela diz:
Como? Por que? Por que vocé disse isso? Qual o sentido disso? Como?
Por que?

Nesse contexto, o cineasta frisa a importancia dele (diretor) conseguir suportar
o siléncio que as vezes se instala durante uma entrevista, quando se aborda um assunto que
pode ser delicado para o entrevistado. A partir desse siléncio, a pessoa com a qual conversa
tem que formular uma resposta. Pelo siléncio é possivel saber como ela sai do fundo do
poco, de uma situacdo limite em sua vida. Se o diretor entrar diante da camera e chorar

junto com a pessoa, a possibilidade de ele saber como ela sairia do ”fundo do pogo” esta
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liquidada. E preciso suportar o siléncio constrangedor para ter a possibilidade de uma boa

resposta.

¢ Quarto dispositivo: a camera em posicao fixa

O quarto dispositivo € trabalhar com a cimera em posicdo fixa diante das

pessoas, sem mudar o eixo. O enquadramento pode variar do close ao plano mais aberto,

mas o eixo da camera dificilmente muda. Esse dispositivo se radicalizou a partir de Santo

Forte (1999) e passou a ser uma constante em seu trabalho e é decisivo para o quinto

dispositivo que se relaciona a montagem.

¢  Quinto dispositivo: o corte descontinuo

O quinto dispositivo € o corte descontinuo. Coutinho corta seco da pessoa para

ela mesma ou para outra, sem usar fusdes ou qualquer outro tipo de transi¢do. Ao assumir
o corte, revela mais uma vez ao espectador seu processo, neste caso, o de montagem. Vale
lembrar que esse tipo de montagem € evitado pelo telejornalismo, que normalmente recorre
ao insert' para nao cortar da pessoa, para ela mesma ou para outra, procedimento que ele
abomina: vocé sai de uma situagdo de vida e vai para o insert. E o que eu odeio também, além da
deselegdncia disso e de ser desnecessdrio, é que esse insert pode ter sido filmado dois anos depois.
Ndo tem aquela coisa do tempo, que é essencial. Eu filmo as coisas que estdo acontecendo naquele

momento.

Ao cortar descontinuo, o cineasta percebeu que a continuidade se mantinha

pelo fluxo verbal. Apesar da evidéncia de descontinuidade na imagem, o espectador aceita

2 Procedimento no telejornalismo onde planos detalhes da cena (méos do entrevistado, cinzeiro, etc.) sdo
usados para “aliviar” os cortes da entrevista.
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o corte porque ele utiliza planos de mais duracdo temporal - que podem variar de 20
segundos até quatro minutos, aproximadamente. Como sdo planos maiores, o corte nao fica
deselegante.

No plano sonoro, o diretor chama a atengdo para o fato de que acaba existindo

uma continuidade, seja ela ideolégica ou mesmo do corpo sonoro. Dai a sensacdo de

harmonia em sua montagem. Eduardo Coutinho utiliza a expressao “tudo monta” para se
referir a esse dispositivo: por isso que o plano mais afastado é complicado, onde o corte é

realmente, desagraddvel.Fora disso, vocé tem uma cabeca que se mexe, tudo monta’, é

extraordindrio.

¢ Sexto dispositivo: os personagens se constroem pela fala

O sexto dispositivo € trabalhar na montagem, com personagens que se

constroem pela fala. As vezes tem agdes, mas essa estrutura se dd basicamente pela fala. O

cineasta ignora, num primeiro momento, as seqiiéncias visuais. Essas seqiiéncias virdao
depois, no processo de montagem. De vez em quando, monta as a¢des, mas, basicamente,
comega o processo de montagem pelas falas dos personagens. Sdo personagens cujas falas
tem 30, 20 minutos, até serem reduzidos a tempos menores - um, dois, sete minutos. Um
processo trabalhoso, no qual ele ouve a opinido da montadora Jordana Berg, de pessoas
que o cercam e faz, eventualmente, projecoes de copiéesB: porque a gente fica tdo dentro que

ndo consegue mais ver de fora, entende?

'3 Material bruto filmado, sem as redugdes do processo de montagem.
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¢ A preocupacao ética

Ainda na montagem, outro tdpico importante € a preocupagdo ética com o
entrevistado. Para ele, ndo interessa tanto o que o intelectual vai achar dos personagens e
sim como a comunidade da qual eles fazem parte ird percebé-los no filme. Se uma pessoa
perde o emprego por causa do que disse no documentério, é ruim. Se ficar desmoralizada
na comunidade, € ruim: eu ndo posso prejudicd-lo na comunidade onde vive.

Se ha algum risco de um depoimento prejudicar eticamente o entrevistado,

Coutinho o suprime, mesmo sendo um grande depoimento:

Isso € uma corda bamba: o que vocé tira, o que vocé pde. Em
documentdrio, é fundamental que se leve em conta a ética. A ética € uma
estética. [...] Ndo tem manual para isso. Ndao tem nenhum manual
dizendo. Cada caso é um caso. Vocé tem que conhecer o ambiente que
voce filmou, a pessoa que vocé filmou e ter certeza que deve ser feito
isso ou aquilo e nunca vocé tem certeza absoluta.

* A utopia de estar “vazio” em relacao ao outro.

Por “estar vazio” Coutinho entende uma postura em que o cineasta esteja

”desarmado” em relag¢do ao outro. Ele ndo estd ali para julgar o outro e sim para conhecer

suas razoes e tentar entender por que ele tem essas razoes:

Significa que vocé tem que ser preenchido pelo outro e af tem um lado
feminino e masculino. Porque ndo basta, se vocé ficar inteiramente
vazio, se voc€ ndo provocar com questdes. Voc€ pensa que € ficar na
frente da pessoa e esperar que ela faca uma coisa maravilhosa? Tem o
outro lado que é o lado mais agressivo, ativo.

Implacédvel consigo mesmo, acentua:

A todo o momento eu posso falar no momento errado, calar no momento
errado e, quando falo, posso fazer a pergunta errada. A todo o momento
quando eu estou montando, eu vou vendo os erros que faco. Quando eu
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vejo o filme decupado, eu comeco a ver o que eu filmei, eu xingo o
fotégrafo um pouco, mas eu Xxingo muito mais a mim mesmo.

Coutinho chama a atencdo para a singularidade de cada projeto de
documentério e de como esses procedimentos devem variar de acordo com cada diretor:

sdo dispositivos que cada um tem que armar para si, cada filme é diferente um do outro,

para mim, é o que eu escolhi.
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S WALTER CARVALHO

z

A luz da fotografia s6 ilumina a superficie do objeto, é impossivel
penetrar no seu substantivo. Quando se faz um filme, na minha cabecga,
eu acho que € necessdrio se descobrirem as camadas do objeto. O objeto
tem vdrias camadas e a luz s6 penetra na superficie.

Walter Carvalho

FIGURA 3 - Walter Carvalho durante a entrevista concedida a Mariana Tavares, na

residéncia do cineasta no Cosme Velho, RJ, em 09/06/05.
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5.1 Walter Carvalho e o documentario

Walter Carvalho nasceu em Jodo Pessoa, na Paraiba, em 1947. Irmao mais novo
do documentarista Wladimir Carvalho (O Pais de Sdao Sarué, 1971), foi através dele que
teve o primeiro contato com uma equipe de filmagem, acompanhando o irmdo quando
ainda era garoto. Essa experiéncia se deu dentro do chamado ciclo do documentario
paraibano ainda nos anos 60, que revelou para o pais talentos como Wladimir Carvalho,
Jodao Ramiro Melo, Ipojuca Pontes e Linduarte Noronha.

Em 1968, Walter Carvalho mudou para o Rio de Janeiro e prestou vestibular
para a Escola Superior de Desenho Industrial, onde se formou em Programacdo Visual.
Comecou a se exercitar em fotografia fixa e a participar de varias exposi¢oes.

Seus primeiros trabalhos como fotégrafo cinematografico datam do final dos
anos 70 em filmes como: Que Pais é Este? 1977, de Leon Hirszman e Sargento Getiilio,
realizado entre os anos de 1978 e 1983.

Sdo desse periodo suas primeiras experi€éncias na dire¢do, com trés curtas
documentais filmados em 16mm pelo préprio Walter Carvalho: MAM S.0.S. (1978), sobre
o incéndio do MAM do Rio de Janeiro; outro sobre a desativacao da regiao do MAM, que
era uma area famosa de prostibulo no Rio de Janeiro; por fim, outro sobre a derrocada do
prédio da UNE. Estes dois dltimos ficaram inacabados: sempre fui deixando meus projetos
para depois, ndo so por uma questdo de sobrevivéncia, como de ser fotégrafo dos filmes
que eu queria fazer, filmes dos amigos, filmes que eu tinha interesse.

A partir dai, sua carreira como fotdgrafo deslanchou e ele passou a fotografar
filmes documentdrios, ficgdes, comerciais para TV, programas especiais para a TV
Manchete, minisséries e novelas para a Rede Globo de Televisdo, tornando-se um dos

fotdgrafos mais requisitados do audiovisual nacional.
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Nesses 30 anos de atuagdo, sempre manteve forte ligacdo com o documentério,
fotografando trabalhos que marcaram época, como Igreja da Libertagcdo (1985), de Sylvio
Da-Rin; Terra para Rose (1988), de Tet€ Moraes; Que bom te ver viva (1988), de Licia
Murat; as séries América e Blues, ambas de 1989, realizadas por Jodo Moreira Salles para a
TV Manchete; Noticias de uma guerra particular (1999), também de Jodo Moreira Salles
em co-direcdo com Katia Lund, entre outros.

E é também no documentério que se da sua primeira experiéncia na direcao de
longas-metragens, com o premiado Janela da Alma (2001), um filme sobre o olhar, feito
em co-direcio com o amigo e cineasta Jodo Jardim. O filme foi, inclusive, a maior
bilheteria de documentério nacional na época de seu langamento, em 2002, atingindo cerca
de 135.000 espectadores'*.

Dois anos depois, realizou, também em co-dire¢do, desta vez com Sandra
Werneck, Cazuza, O tempo ndo pdra (2004), longa-metragem ficcional que percorre a
biografia do astro da geracao do rock nacional dos anos 80.

A terceira experiéncia acontece novamente no documentario com Moacir, Arte
Bruta (2005), um retrato do cotidiano do artista pléstico esquizofrénico Moacir, que vive
na Chapada dos Veadeiros, em Goids.

Ao contrdrio de Eduardo Coutinho, que em quase 50 anos de carreira dirigiu
cerca de 30 filmes, ja tendo um estilo definido como documentarista, a carreira de Walter
Carvalho como documentarista e cineasta € recente. Mas traz na bagagem toda sua
vivéncia como fotégrafo de cinema e como fotégrafo de imagens fixas, paixdo primeira,

que move toda a sua criagdo, como expressa o cineasta Joao Moreira Salles:
A fotografia atende a uma necessidade que é profunda em Walter, diria

até primordial: o desejo de guardar um registro do mundo. Muitas
pessoas escrevem didrios. Walter fotografa. [...] As fotografias sdo uma

' Dado obtido em conversa telefonica de Mariana Tavares com Jodo Jardim em junho de 2005.
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espécie de cronica visual dos lugares por onde passou, das pessoas que
viu, de tudo o que observou (SALLES, 2005, p.8).

5.2 Da influéncia de Cartier-Bresson a experimentacao

Quando comecou a fotografar, nos anos 60, a grande influéncia em sua

formacdo foi do fotégrafo francés Henri Cartier-Bresson (1908-2004), “pai espiritual da

maioria dos fotégrafos do planeta”'’

, nas palavras de Jodo Moreira Salles.
A percep¢ao do instante ideal para o disparo da camera, os instantdneos de
pessoas em movimento em locais publicos, um tom romantico nas imagens captadas, a

elegancia, o enquadramento inusitado e o senso de geometria estdo entre os elementos que

aproximam Walter Carvalho do mestre francés, como comenta o préprio cineasta:

Quando eu comecei a fotografar, eu tinha uma relagdo muito préxima
daquele tipo de reflexdo de Cartier-Bresson. Quantas vezes sai de casa
tentando fazer um “Bresson” na rua! [...] Hoje eu ndo vejo a fotografia
dessa forma. Mas seguramente, isso foi uma coisa muito importante na
minha formacao de fotégrafo.

'3 Catdlogo j4 citado sobre a exposi¢do Walter Carvalho: Fotégrafo. p 5.
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Praia de Pernambuco, Guarujd (SP), 1969
Para Cacaso

FIGURA 4 - Fotografia de Walter Carvalho, Praia de Pernambuco, Guaruja-SP, 1969.

Fonte: Catdlogo da Exposicdo: Walter Carvalho, Fotografo. Instituto Moreira Salles. SP.

Aos poucos, sua fotografia foi se distanciando do mestre franc€s, como na série
Matadouro pbiblicol 6, com fotografias em preto e branco contrastado, do ritual do abate de
bois em diferentes matadouros do pais, realizadas ao longo de 30 anos. Sdo fotos com
detalhes e planos mais abertos dos diferentes momentos do abate, apresentando a realidade

crua da morte desses animais.

' Esta série integra a exposicdo Walter Carvalho, Fotégrafo, ja citada.
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FIGURA 5 - Uma foto da série Matadouro piiblico.

Fonte: Catdlogo da Exposicdo: Walter Carvalho, Fotégrafo. Instituto Moreira Salles, SP.

Outro elemento importante em sua criagdo ¢ a influéncia das artes plasticas.
Além da formagdo como grifico-design no curso da Escola Superior de Desenho
Industrial, onde aprendeu a trabalhar com a representacio da imagem no plano
bidimensional, Walter Carvalho mantém o habito de desenhar. Nao sdo desenhos feitos
para expor. Sao esbocos, desenhos de observacdo que o artista realiza como um exercicio
constante: para ndo ficar so trabalhando com a questdo da iluminacdo, segundo ele.

Suas imagens tanto no cinema como nas fotografias fixas trazem um algo a
mais. Uma narrativa (SALLES, 2005) que remete a outros lugares, a outros personagens,
outras situacdes. Sao imagens que levam a reflexao.

Talvez esse desejo de narrar presente em suas fotografias tenha feito dele um
diretor de cinema. E mesmo quando fotografa filmes de outros diretores, seu trabalho

também nao se limita ao oficio de fotografar, ele chega a ser quase um co-diretor: eu
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sempre participo da direcdo, eu ndo consigo ser so um fotografo, eu vou além: eu
contribuo, eu ajudo, eu descubro, eu me interesso, ndo fico so na minha drea.

Os espagos abertos e os grandes vazios sdo também recorrentes em seu
trabalho. E um dos elementos que mais surpreende € sua versatilidade. Walter Carvalho é
um fotdgrafo que corre riscos. E capaz de dar um banho a menos na revelacio do negativo
de Madame Sata (2002), de Karim Ainouz, para obter a luz ténue do bairro boémio da
Lapa no Rio de Janeiro dos anos 30. De retirar a lente do plano focal do filme, alterando a
perspectiva dela e o foco, para poder se aproximar da imagem abstrata que uma pessoa
miope tem quando tira os 6culos (Janela da Alma).

Sua versatilidade e experimentacdo originam imagens tdo variadas quanto sio
os filmes contemporaneos brasileiros. Elas vao dos grandes planos filmados em
cinemascope em Central do Brasil (1997), de Walter Salles, ao colorido saturado e os
vazios nos céus em América; da granulacdo do preto e branco em Terra Estrangeira a
expressividade das sombras em Lavoura Arcaica (2001), de Luis Fernando Carvalho. Sao
estéticas tdo variadas que muitas vezes surpreende ler seu nome nos créditos finais dos
filmes.

Suas imagens estdo submetidas a dramaturgia filmica, estdo a servico da
histdria a ser contada. Para ele, a fotografia € um recurso, um suporte, uma ferramenta do
cinema. Vocé se utiliza da montagem, do roteiro, do argumento, dos atores, do som para o

seu discurso cinematogrdfico.
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5.3 A imagem no documentario de Walter Carvalho

O processo de criacdo em Walter Carvalho € menos rigido se comparado com
os dispositivos de Coutinho. Nas suas palavras, o cinema documentdrio de Coutinho, ele é
muito claro na sua postura, principalmente nesses ultimos filmes: é de ser_a palavra. O
Coutinho se baseia, se segura e se sustenta na palavra. A palavra é mais forte que a
propria imagem.

Mas hd um ponto em comum no trabalho dos dois cineastas: a importancia do
plano dentro do filme, que se manifesta de forma diferenciada em cada um. Se, em
Coutinho, o plano insere um conteido préprio, como uma unidade autonoma dentro do
filme, em Walter Carvalho sua representacdo como sintese estética serd essencial -
influéncia direta e clara de seu trabalho como fotdgrafo. Essa importancia do plano fica
clara nesse depoimento de Walter Carvalho para o site de Crime Delicado (2005), longa-

metragem de Beto Brant, cuja fotografia € assinada por ele:

Segundo Jean-Luc Godard, uma questdo fundamental no cinema reside
exatamente na questio — onde e por que comecar um plano e onde e por
que termina-lo. Portanto, o plano € o fundamento principal do cinema.
Os planos sdo construidos na camera e, depois, reconstruidos na
montagem. Como na Engenharia, pedra sobre pedra, colocada uma a
uma formando um todo. [...] Ndo se pode retirar uma sequer."’

A importancia do plano transparece também no novo documentirio de Walter
Carvalho, Um Filme de Cinema, que ele vem realizando hd quatro anos, de forma
independente, mas com ajuda, na producdo, de alguns amigos produtores. Nele, o fotégrafo
vem se debrucando sobre planos que foram excluidos do processo de montagem tanto em
filmes fotografados ou dirigidos por ele, como nos de outros diretores, como o polonés

Andrzej Wadja. Embora tenham sido excluidos da montagem final dos filmes, esses planos

' Palavras de Walter Carvalho para o site do longa-metragem Crime Delicado (2005), de Beto Brant, que ele
também fotografou. Em: www.dramafilmes.com.br
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tém valor: seja do ponto de vista plastico (estético), da atuacdo do ator ou da importancia
dramatirgica da narrativa dentro do préprio plano.

Walter Carvalho percebeu que poderia juntar esses planos dos mais variados
filmes e montar uma histéria a partir deles. Além disso, vem também recolhendo
entrevistas com cineastas e pessoas que ndo sdo ligadas diretamente ao cinema, como o
dramaturgo e romancista paraibano Ariano Suassuna, que lhe contou histérias de sua
infancia relacionadas ao cinema.

Carvalho vem se beneficiando do préprio tempo e do trabalho como homem de

cinema para realizar esse documentdrio que reflete sobre o préprio cinema. Ele vai

incorporando novas pessoas que encontra ao longo de suas viagens a trabalho. Entrevista
essas pessoas e lhes pede planos que tenham sido excluidos de seus filmes. Por isso
mesmo, o documentdrio estd sendo feito em vdrias bitolas, de acordo com o equipamento
que tem em maos, no momento: jd filmei em super 35, em 35mm, em 16mm, jd filmei com
video. Tem uma seqiiéncia que eu estou tentando resolver o que eu vou fazer com a
fotografia. Fotografia estdtica.

Percebe-se também nesse processo o grande envolvimento do cineasta com seu
oficio: uma relacdo muito carinhosa, um filme sobre a afetividade de uma pessoa com
relacdo a sua propria atividade.

Fica clara também a necessidade de se conhecer o tema a ser investigado, de
intimidade, familiaridade com o assunto a ser abordado no documentdrio. Nas palavras de
Walter Carvalho, é como se eu virasse a cdmera dentro do proprio cinema. Pode-se, ainda,
perceber na proposta de Um Filme de Cinema o grau de maturidade do cineasta em relacdo
ao seu oficio. Trata-se de um fotdgrafo e cineasta que percebe as imagens muito além da

questao técnica, estética ou de registro. O que ndo estd aparente € que interessa.



74

E um filme que atua nos modos reflexivo e a0 mesmo tempo poético. Dentro
dos modos de representacao apontados por Bill Nichols, o reflexivo chama a atenc¢do para
as hipoteses e convencoes que regem o cinema documentdrio. Agugca nossa consciéncia da
construcdo da representacdo da realidade feita pelo filme (NICHOLS, 2005, p.63).

Mas, ao exercer essa reflexividade, Walter Carvalho a faz também de maneira
poética, que enfatiza as associacoes visuais, qualidades tonais ou ritmicas, passagens
descritivas e organizagdo formal, como lembra Bill Nichols (NICHOLS, 2005, p.62).

Reflexividade e poesia também estdo presentes em Janela da Alma, um

documentario sobre o olhar — tema, mais uma vez, caro ao cineasta.

5.4 Janela da Alma: poesia e reflexividade a servico do olhar

Janela da Alma (2001) é, ao lado de Pelé Eterno, o documentario de maior

publico na producdo recente brasileira. O argumento € do cineasta Jodo Jardim, que

convidou Walter Carvalho para o projeto. A idéia inicial era fazer um filme sobre a miopia,

problema de vista comum aos dois diretores. Na pré-producao do filme, eles entrevistaram
vdrias pessoas que pudessem contribuir para o assunto, incluindo o oftalmologista dos dois.
Outras entrevistas se sucederam, tendo a visdo como mote: a visdo do ponto de vista da
Fisica, da poesia, etc.

Os diretores também fizeram um levantamento inicial de vdrias pessoas que
usavam Oculos e tinham elevado grau de miopia, como Woody Allen e J6 Soares - que
também poderiam ser entrevistadas nessa primeira etapa. Durante esse processo, o foco do

trabalho foi se modificando:
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O que € curioso é que durante esta pesquisa, nés comegamos a descobrir
que ndo era um filme sobre a miopia. Comecamos a descobrir que
estivamos falando do olhar. Quando menos esperamos, estivamos
especulando a questdo do olhar. Dai a frase quando lancamos o filme:
“Um filme sobre o olhar.” Porque se tornou mais abrangente, mais
interessante, falar do olhar do que da visdo especificamente. Sendo a
gente, provavelmente, ia cair num didatismo ou talvez num
academicismo, ndo sei. E ao mesmo tempo em que ficou mais
abrangente, a0 mesmo tempo o tema ficou mais abstrato.

A partir desta reflexdo de Walter Carvalho, percebem-se dois tragos
importantes em seu processo de criagdo: primeiro, ele ndo trabalha com um tema fechado.

Assim como no processo de Um Filme de Cinema, a mudanca do tema da visdo para o

olhar em Janela da Alma aconteceu ao longo do processo de realizagdo do filme.

Outra caracteristica € sua inclinacdo, em documentério, para temas abertos e
abstratos, ndo vinculados a espacgos geogréficos, ao contrdrio de Eduardo Coutinho, que
trabalha com os pequenos temas dentro de suas prisdes espaciais.

A respeito de Janela da Alma, Walter Carvalho ainda conclui: entdo o filme
nasce disso, de uma idéia que se desenvolve com um outro tipo de abordagem e resulta no
filme. E curioso como o filme atinge um piiblico enorme como documentdrio.

O filme tem uma bela fotografia e depoimentos extremamente poéticos de um
elenco de intelectuais, artistas, pessoas diversas que possuem algum problema de vista,
como o prémio Nobel de literatura, o portugués José Saramago, o cineasta alemdo Win
Wenders, a atriz Marieta Severo, o musico Hermeto Paschoal, o escritor Manoel de Barros,
entre outros.

Por fim, percebe-se em Janela da Alma o forte estilo pessoal que ele imprime
as suas imagens, o que faz lembrar, mais uma vez, Bill Nichols: a imagem é um documento
do estilo do cineasta; ela é produzida por ele e dd mostras claras da natureza do

envolvimento do cineasta com seu tema [...] — (NICHOLS, 2005, p.65).
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E além dessa questdao 6bvia das imagens em Walter Carvalho, hd também um
outro elemento com o qual gosta de trabalhar e compor um espetaculo cinematografico: a

musica.

5.5 O documentario como autoconhecimento

Ao contririo de Eduardo Coutinho, que ndo estd preocupado com a estética
cinematografica e seu poder de atracao pela imagem, pelos sons e por uma luz elaborada,
Walter Carvalho atua em outra direcdo: ndo exclui de seus filmes a possibilidade de
espetaculo cinematografico. Nesse sentido, além da elaboragao fotografica, sua reflexao,

quando filma um documentdrio, se dd também pela musica:

Eu quando filmo, eu filmo uma musica na minha cabeca. Eu acabei de
fazer um documentario Moacir, Arte Bruta (2005). E um documentrio
sobre um artista pldstico esquizofrénico que mora afastado, mora no
Planalto Central, perto de Alto Paraiso em Goids, onde eu, no momento
de filmar, eu ndo posso te dizer que eu tinha uma musica pronta para
aquele momento, mas eu tinha uma misica imagindria na minha cabeca,
que acompanhava aqueles momentos.

Para que Walter Carvalho pudesse se concentrar totalmente na direcdo do filme,
a fotografia ficou a cargo de seu filho e assistente, Lula Carvalho. Foram seis dias de
filmagens na Chapada dos Veadeiros e, no sétimo dia, Walter Carvalho visitou o artista
para se despedir. Ele comenta que esse foi um momento de grande emocdo entre ele e
Moacir: houve um momento de grande emogdo entre nos, tamanho foi o envolvimento
durante aqueles seis dias, que ndo é muito tempo.

Mais uma vez percebe-se seu envolvimento emocional com o tema que

documenta, a ponto dele se confundir com o préprio objeto:
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Eu ndo consigo fazer um documentirio sem me envolver com isso
emocionalmente. Por que? Porque eu faco cinema para me conhecer. A
minha atividade como fotégrafo, como cineasta, como documentarista é
para me conhecer também. Ao tentar me entender e ao tentar conhecer
uma determinada realidade, eu de certa forma estou procurando me
entender também.

Nessa relacdo que estabelece com o objeto, Walter Carvalho confunde seu

ponto de vista com o objeto retratado. Sua postura, como ja dito, € reflexiva e poética:

Eu ndo sou aquele fotégrafo, nem aquele documentarista que fica do
lado de fora do assunto. Eu me envolvo emocionalmente, eu me envolvo
de todas as formas, se tiver que me envolver, porque nio
necessariamente. Eu ndo procuro ter um distanciamento a ponto de ficar
isento daquilo, como se pretendem os jornalistas, por exemplo.

A busca de Walter Carvalho em seu processo de trabalho é também o
autoconhecimento. Ndo existe a preocupacdo em dominar totalmente o objeto retratado,

como se existisse uma verdade absoluta sobre determinado tema:

Eu ndo me interesso pelo conhecimento completo do objeto que eu estou
retratando, seja fotograficamente, seja do ponto de vista do
documentario. Eu quero entender também o mistério que aquele objeto
traz para mim. A luz da fotografia sé ilumina a superficie do objeto, é
impossivel penetrar no seu substantivo. Quando se faz um filme, na

minha cabeca, eu acho que é necessdrio se descobrir as camadas do
objeto. O objeto tem varias camadas. E a luz sé penetra na superficie.

Nesse sentido, a abordagem de Walter Carvalho vai além do que afirma Bill
Nichols quando se refere a “histéria do amor do cinema pela superficie das coisas, sua
capacidade incomum de captar a vida como ela €” [...] — (NICHOLS, 2005, p. 177). Walter
Carvalho vai além da aparéncia externa das coisas para tentar decifrar sua esséncia, ou
melhor, o mistério que despertam nele. Entramos no campo da subjetividade do autor, onde

ndo existem respostas claras, certo ou errado, verdade ou mentira. O que estd na esséncia e



78

nao na superficie € que o interessa. Isso sugere o ‘“escavar” citado por Coutinho.
Novamente, € a busca do que nao estd aparente.

A verdade aparente passa a ser secunddria. O que importa é o que se pode
apreender da realidade e também a relacdo do autor com o real: a fragqueza de meus
sentidos que vai desde o meu tato até o olhar, o ouvido, o olfato, tudo, essa fraqueza
humana me impede de conhecer a verdade. E se eu achar que eu estou muito perto dela,
eu vou ficar temeroso.

Verifica-se nessas reflexdes de Walter Carvalho um principio, uma maneira de
se colocar frente a seus temas, que serd recorrente em seu processo documental - a ndo
intervencdo diante das realidades que ele investiga e, por conseqiiéncia, a auséncia de

controle sobre essas realidades:

E af que uma coisa em arte (e eu considero o documentério nesse sentido
também), é quando uma coisa se transforma em outra. Quando um
documentério pega um determinado tema e consegue captar 0 momento
em que uma coisa se transforma em outra coisa, vocé€ estd perto de
realizar uma boa observacao da realidade.

Esse poder de transformagdo exerce também fascinio em Eduardo Coutinho
que, como visto, persegue os “momentos magicos” em suas estratégias de abordagem.
Momentos em que hd também uma transformac¢do do pensamento, dos personagens:
quando essas pessoas formulam pela primeira vez um raciocinio inédito sobre suas vidas.
Nesses instantes, hd uma construgdo, elaboracao ou fabulacdo desses personagens, como
visto no capitulo 4. Essa transformacao pode se dar também, nas imagens, dentro do plano

ou na maneira como o documentarista percebe a realidade:

Eu acho que o documentirio Onibus 174 (dirigido por José Padilha,
2002) é o maior exemplo disso. O documentario perto da aproximagio
de uma coisa que se transforma em outra e que isso eleva seu
pensamento: Deixa de ser uma coisa feita por vocé sozinho e passa a ser
de todos. Quando aquela compreensdo se multiplica. [...] € quando o
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documentério atinge um nivel profundo disso que eu estou dizendo, ele
vira ficgao.

Onibus 174 reconstitui no formato longa-metragem o seqiiestro de um dnibus
na zona sul do Rio de Janeiro em junho de 2000. Nele, a histéria do seqiiestro € contada de
forma paralela a histéria de vida do seqiiestrador, intercalando imagens da ocorréncia
policial feita pela televisao. As duas narrativas dialogam formando um discurso que as
transcende e dando pistas ao espectador dos motivos que fazem com que o Brasil seja um
pais violento.'®

Curiosamente, Onibus 174 vai virar ficcao nas maos do diretor Bruno Barreto.
Esse € o préximo projeto do cineasta, que tem em seu curriculo pérolas do cinema nacional
como Dona Flor e seus dois Maridos (1978) - que teve participacdo de Eduardo Coutinho
no roteiro - e a produgdo de ByeBye Brasil (1980) de Carlos Diegues. A ficcao de Bruno
Barreto inspira-se no documentdrio de José Padilha e tem previsao de lancamento para
2007/2008.

Essa questdo da transformac¢do no documentédrio pode se apresentar em trés
momentos: na filmagem (quando uma coisa se transforma em outra), na montagem (cuja
manipulacdo das imagens e narrativas sugere novos textos € novas narrativas) e, por
conseqiiéncia, na recepcdo do publico (que muda e amplia sua visdo sobre uma
determinada realidade). Esse cardter transgressor do documentdrio € perseguido por boa

parte de seus realizadores e também por Walter Carvalho.

18 www.dramafilmes.com.br
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6 CONCLUSAO

Os processos de criacao hoje no documentario contemporaneo brasileiro sao tao
diversos quanto os filmes do género. A democratizacdo dos meios de producdo com o
advento do formato digital no pais, a partir da ultima década do século XX, a
redemocratizagcao no Brasil e, por conseqiiéncia, a necessidade de se compreender melhor a
génese e os desdobramentos dos diferentes processos politicos, sociais e culturais e a
impossibilidade da ficcdo responder a estas questdes colocam o documentario hoje numa
posicao especial.

O cendrio nunca esteve tdo favordvel a produgdo. As leis de incentivo nas
diversas esferas - municipal, estadual e federal - t€ém possibilitado aumento significativo na
realizagdo. Concursos nacionais como o0 DOC TV - Programa de Fomento a Producdo e
Teledifusao no Documentario Brasileiro - ja4 em sua terceira edi¢do; o Documenta Brasil —
Concurso de Apoio a Produgdo e Langamento de Obras Audiovisuais Inéditas, do género
Documentdrio - realizado pela Associacdo Brasileira de Produtoras Independentes de
Televisao (ABPI TV) em parceria com o canal Sistema Brasileiro de Televisdo (SBT); os
editais para Documentdrio do Minc; o projeto Rumos do Itad Cultural, entre outros,
possibilitaram a expansiao do género no pais, que pode ser confirmada pelo aumento dos
lancamentos nas salas do Circuito Comercial de Cinema, como chama a atencio o critico
Amir Labaki, fundador e diretor do Festival E Tudo Verdade - principal vitrine do

documentario na América Latina:

em 1998 estrearam dois documentdrios; quatro em 1999; seis em 2000;
oito em 2001; 11 em 2002; cinco em 2003 (ainda assim, 15% do total de
titulos nacionais efetivamente exibidos em salas); até alcancar a
impressionante marca de 17 em 2004 e 13 em 2005, representando
proporcionalmente, nos dois casos, nada menos que um terco dos filmes
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nacionais que alcancaram distribui¢do comercial. O desempenho de cada
titulo € o calcanhar-de-aquiles, com média largamente aproximada de
15-20 mil espectadores. Mas o avango é inegivel (LABAKI, 2006,

p.12).

A expansio do documentdrio nacional também pode ser confirmada pelas
premiacdes obtidas em festivais, onde a corrente principal € o filme de fic¢do, como os
festivais de Gramado e Brasilia.

Nesse cendrio favordvel, Eduardo Coutinho, Helena Solberg e Walter Carvalho
tém se destacado, cada um a sua maneira. Coutinho € considerado pelos criticos e também
no meio académico o mestre do documentario nacional. A premiacdo de seu filme Santo
Forte no Festival de Brasilia de 1999, quando recebeu o Prémio de Melhor Longa-
Metragem, foi ndo s6 um marco para a carreira do cineasta como para o género no Brasil,
despertando para a importancia do documentirio e certamente inspirando outros
realizadores.

Em 1994, quatro anos antes, Banana Is My Business, de Helena Solberg, havia
recebido quatro prémios no mesmo festival, entre eles o Prémio Especial do Jiri e o
Prémio de Melhor Filme pelo Juri Popular, mas sem obter a mesma repercussao na midia e
no meio académico, como teve a premiacao de Santo Forte.

Walter Carvalho, além de sua premiada carreira como fotégrafo de cinema,
recebeu também intimeros prémios com Janela da Alma, entre eles os prémios de Melhor
Filme no Festival de Cinema Brasileiro de Paris, no Festival de Cinema do Ceara e Melhor
Documentério na mostra BR de Cinema de Sao Paulo, sem falar no publico atingido de
cerca de 135.000 espectadores. Seu filme mais recente, o primeiro em que assina sozinho a
direcdo, Moacir, Arte Bruta, vem também desenvolvendo uma bela carreira nos festivais
do pais.

Percebe-se essa posicdo de destaque no cendrio nacional dos trés cineastas e

uma grande diversidade de estilos em seus trabalhos, reflexo da pluralidade de linguagens,
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encontrada hoje no documentdrio. Apesar dessa diversidade, identifica-se na forma um

elemento comum aos trés: o uso da reflexividade:; e no processo de realizacao pelo menos

quatro _pontos de identificacdo: uma busca obstinada pela autonomia em relacdo ao

conteido e a forma de seus filmes, o uso de roteiros “abertos” durante as filmagens, a
coragem de correr riscos e a desconfianca em relacdo a ”verdade”.

A reflexividade manifesta-se de forma distinta em cada um. Eduardo Coutinho
lanca mao desse modo de representacdo quando, no inicio de seus filmes, explicita alguns
de seus dispositivos. A reflexividade também estd presente nos momentos em que a equipe
de filmagem aparece e quando Coutinho adentra os espagos onde estdo seus entrevistados e
negocia com eles as entrevistas/conversas.

Mas € preciso lembrar que o modo de representacdo mais presente em seu
trabalho € o participativo, ja que o cineasta interage com seus entrevistados, provocando-
os, incitando-os na postura ativo/passiva que utiliza em suas entrevistas. E um estilo
participativo-reflexivo, ja que, ao instigar as pessoas, 0 cineasta mostra, eventualmente, sua
equipe e sua propria presenca no quadro cinematogréfico.

No documentdrio Carmen Miranda, Bananas Is My Business, analisado nesta
dissertacdo, a cineasta Helena Solberg assumiu abertamente o tom reflexivo, embora o
tenha conjugado a outras vozes, como as das pessoas que conviveram com Carmen
Miranda e as que sdo encenadas no filme. Mas a reflexividade dd o tom do filme e o
singulariza.

Em Janela da Alma, de Walter Carvalho, a reflexividade presente remete a
reflexividade do préprio cinema, ja que o filme reflete sobre o sentido que estd na base de
qualquer processo de construgdo filmica: o olhar. O modo poético também se faz presente
a partir de associagdes visuais, organiza¢ao formal e belas imagens, conseqiiéncia de seu

trabalho como fotdgrafo.
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O modo reflexivo nos filmes dos trés cineastas ndo se faz por acaso. Cada vez
mais, no documentdrio os cineastas fazem questido de explicitar para o publico que cinema
€ construcdo. Que existe uma equipe e procedimentos que norteiam o processo € que, por
isso mesmo, o documentdario ndo € o retrato da realidade. Ele nao reproduz a realidade.
Trata-se, como visto nas palavras de Bill Nichols, de uma representacdo do real, na qual o
ponto de vista, o olhar do diretor € determinante. O real no documentério é construido
pelos varios elementos que o compdem.

Eduardo Coutinho persegue os momentos mdagicos, em que o entrevistado
elabora pela primeira vez um raciocinio e o enuncia durante a conversa. Nesse sentido, a
questdo da mentira e da verdade passa a ser secunddria para o cineasta. Essa articulagdo do
raciocinio fala mais do entrevistado do que as respostas prontas, pronunciadas sem que o
entrevistado reflita sobre elas.

Ao ouvir as varias vozes que compdem o documentério sobre Carmen Miranda,
Helena Solberg aproximou-se mais da identidade da cantora luso-brasileira do que se
tivesse utilizado uma tunica fonte de informag¢do, uma tnica versao dos fatos.

Ao tentar desvelar as diferentes camadas do objeto que retrata em seus filmes
(seja este objeto uma pessoa, uma situacao, etc.), Walter Carvalho aproxima-se mais da
esséncia desse objeto.

Nesse contexto, a reflexividade torna-se uma ferramenta com a qual o diretor
explicita seu modo de constru¢do, uma forma de alertar os espectadores para a
incompletude do documentario. Ele nunca poderd satisfazer todas as duvidas quanto a um

determinado tema e, quanto melhor for o documentario, mais dividas ele ird suscitar no

espectador.

Por isso, verifica-se essa tendéncia a reflexividade. Talvez a proxima geracdo a

condene, j4 que uma tendéncia sempre surge em oposi¢do a anterior. Vale ainda um breve
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comentdrio a respeito do risco, mais um ponto comum aos trés cineastas no que se refere
ao processo de criagdo.

Sao trés diretores que assumem riscos no processo de criacdo, percorrem novos
modos de representacdo, ouvindo mais o que a realidade tem a lhes oferecer como subsidio
para suas investigacdes do que atuando com férmulas prontas. Vé-se que os trés iniciam

seus trabalhos sem saber onde vao chegar - postura essencial na realizacdo documental.

Durante esse percurso inusitado, ”desvelam” fragmentos de realidade que depois serdo
dispostos e reunidos na montagem.

Nesse caminho, se arriscam. Os métodos de Coutinho nio sdo imutaveis. Sao
norteadores de um processo que muda de acordo com o que o real lhe oferece. Além disso,
ele também se arrisca ao se manter firme no dispositivo da prisdo espacial e na recusa em
empregar a conotagdo e a retérica na etapa final da montagem.

Walter Carvalho experimenta novas formas de captagdo e revelacdo das
imagens que registra. Manipula as imagens quimicamente, fazendo experiéncias para a
obtencdo de novas texturas e tonalidades que possam imprimir uma atmosfera tinica em
seus trabalhos.

Helena Solberg coloca seu imagindrio na tela e se aventura em novos caminhos
a cada filme que realiza. Cada filme é um filme. E uma aventura na qual a cineasta se joga
e se expoe.

Nesse cendrio plural, onde os procedimentos sdo vdrios, o Unico consenso € de
que o documentirio ajuda a compreender melhor uma determinada realidade. A
diversidade de modos de representacdo, o cardter hibrido na confluéncia com outras
linguagens, como a musica, as performances, etc., tornam o dominio'® do documentério

cada vez mais rico. Isso sem falar das novas tecnologias, em que a imagem de um

' Termo utilizado por Sylvio Da-Rin, que prefere compreender o documentario como um dominio, mais do
que um género.
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documentdrio pode ser captada até mesmo através de um telefone celular - o que
potencializa o cardter de portabilidade do equipamento, tdo celebrado pelos diretores do
Cinema Direto e do Cinema Verdade nos anos 60.

O tnico risco num mundo onde a tecnologia avanga, com cameras digitais de
tamanho reduzido e a possibilidade de projecdo de filmes nos mais variados suportes que
acompanham o homem em sua mobilidade: telefones celulares, rel6gios, microtelas de
computador, etc., é de se dar excessivo valor a tecnologia em detrimento do contetido. E
também em detrimento da capacidade de um filme envolver, instigar, incomodar, trazer
novos horizontes para as pessoas.

O risco é o de se dar mais valor a técnica que ao contetido que ela viabiliza.
Nao se pode perder de vista que a tecnologia estd a servico do contetddo. Essa perspectiva
torna-se hoje fundamental, ja que vivemos apenas o comec¢o de uma longa era marcada
pela saturacdo de imagens e sons. Como disse o Prémio Nobel de Literatura, José

Saramago, em um dos depoimentos finais de Janela da Alma:

Vivemos todos numa espécie de Luna Park audiovisual, onde os sons se
multiplicam, onde as imagens se multiplicam e aonde nds vamos cada
vez mais nos sentir perdidos. Perdidos, em primeiro lugar, de nds
proprios e, em segundo lugar, perdidos na relagdo com o mundo.
Acabamos por circular aif, sem saber muito bem nem o que somos, nem
para qué servirmos, nem que sentido tem a existéncia®.

Segundo o escritor, estamos vivendo hoje a alegoria da caverna de Platdo
(TAVARES, 1985). As pessoas aprisionadas na caverna enxergam sombras e acreditam
que elas sejam reais. Uma metdfora da saturagdo que se presencia ndo sO na televisdo,
como também na internet, no cinema, sem falar dos espacos urbanos carregados de
outdoors, avisos luminosos, vitrines, etc. Vivemos num mundo poluido de imagens que,

em ultima instancia, querem vender produtos e padrdes de comportamento.

* Depoimento de José Saramago no documentério Janela da Alma (2001), de Jodo Jardim e Walter
Carvalho.
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Nesse cendrio supersaturado, o documentdrio serd cada vez mais essencial,
mostrando a beleza das diferencas, das singularidades que existem nos homens, lugares e
situagdes; realcando que para comecgar a compreender o outro € preciso desconfiar do que
estd aparente, das imagens estereotipadas, dos modismos; mostrando que s6 podemos nos
aproximar da verdade por meio do imagindrio, da “escavac¢do” profunda, do desvelo das
camadas dos objetos; e, desta maneira, quem sabe, emitirmos menos juizos de valor em
relac@o ao outro e sermos mais tolerantes e éticos. Nas palavras de Coutinho, pode ser uma
utopia, mas:

Tudo € utopia. As que me interessam sdo as pequenas. As grandes ndao
me interessam. Uma utopia € fazer cinema no Brasil. A outra é fazer
cinema documentario no Brasil. A outra, é de “estar vazio ou em
igualdade com o outro”. E impossivel, mas como é utopia é melhor que
outras. E um fim a que vocé visa, ainda que nunca chegue.




7 FILMOGRAFIA
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APENDICE

Entrevistas com os cineastas

Helena Solberg (09.06.05), Eduardo Coutinho (10.06.05) e Walter Carvalho (09.06.05).

¢ Helena Solberg

Entrevista realizada por Mariana Tavares para esta dissertacdo de Mestrado. Foi gravada
em video Betacam em 09.06.05, na residéncia da cineasta no Rio de Janeiro e contou com
a colaboracdo do cinegrafista Guilherme Dutra e do iluminador Niénio Isidoro, ambos da

Rede Minas de Televisdo.

Mariana Tavares: Como se deu sua formagao?

Helena Solberg: A minha formagdo ndo tem nada a ver com cinema. Ela tem a ver com
literatura. Eu fiz linguas neolatinas na PUC (Rio de Janeiro). Eu acho que foi a melhor
coisa que eu fiz porque me abriu um mundo da imaginacdo. As imagens eram formadas
dentro da cabeca. Que € o que a literatura tem de maravilhoso, que € essa coisa: o filme se
passa dentro da sua cabeca e cada livro é um filme para cada um. Cada um faz uma leitura
diferente de um livro. Eu acho muito interessante as vezes conversando com gente que
quer fazer cinema, quer saber como comecar ou o que deve fazer. Eu acho muito
importante as pessoas terem o que dizer. E para vocé ter o que dizer vocé tem que ter
conteddo. Vocé tem que ter um mundo interior seu. Esse mundo s6 acontece vocé vivendo,
vocé experimentando. Vocé tem que ser uma pessoa. O cinema atrai muito por causa do
glamour fazer um filme. Se vocé€ perguntar a uma pessoa que quer fazer cinema: vocé tem
alguma coisa a dizer? Vocé quer contar uma histéria? Que histdéria vocé quer contar? Ou
vocé quer entrar pelo lado da técnica, que pode também. Uma pessoa que se formou como
diretor de fotografia. E uma outra questdo. Mesmo esses tém que ir aos Museus, tém que

olhar os quadros, tém que ter uma formagao que vai além do cinema. Que vem da vida.
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MT: Vocé viveu muitos anos nos Estados Unidos...

HS: Voce € levada por questdes pessoais de sua vida. Eu sai do Brasil. Tive que sair por
razdes pessoais e tive que buscar trabalho fora, num pais estrangeiro, numa lingua
estrangeira, uma realidade muito dura. Essa realidade que € interessante para nds que €, de
repente, ser vista como latina. Eu nem sabia o que era isso. Eua achava que era brasileira.
O Brasil tem isso também: a gente ignora os outros paises da América do Sul. E um pais

tao grande, temos uma cultura tdo forte...

MT: Quais temas vocé se interessou em investigar nos Estados Unidos?

HS: Eu sempre quis examinar, mesmo morando fora, as questdes que me interessavam,
continuaram sendo questdes daqui ou questdes relativas a América do Sul que eu fui
descobrir s6 depois que sai do Brasil. S6 depois que sai para fora é que eu comecei a me
dar conta que havia todo um outro continente que nds brasileiros ignordvamos até bem
pouco tempo. Agora nds estamos comecando, quase sendo forcados a reconhecer essas

coisas.

MT: Que tipo de questdo voce se interessou em investigar nessas relacdes EUA X América
Latina?

HS: Razdes sociais, politicas que me interessavam muito. Quando comecou a guerra da
Nicardgua, eu fiz um documentdrio chamado: From the Ashes...Nicardgua Today (Das
Cinzas...Nicardgua Hoje), que ganhou o National Emmy Award (1983), que foi um filme
onde eu focalizei numa familia camponesa e através dos olhos deles eu tentei ver o que era

o sandinismo, o que eram as reformas, o que estava acontecendo no pais.

MT: E o documentério Home of the Brave ? (Ber¢o dos Bravos, 1986)

HS: Home of the Brave foi um filme onde examinei tribos diferentes no mundo inteiro,
procurando a ligacdo entre elas, o que havia em comum no povo nativo. O filme questiona
se haveria uma possibilidade, em paises diferentes, trechos nativas juntarem forcas com a
mesma questdo. Ai houve na Europa uma grande conferéncia que reuniu tribos nativas de
diferentes paises onde eles discutiram entre eles o que havia em comum e quais eram as

acoes possiveis que podiam tomar em comum para ndo haver a extin¢do dessas culturas.
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MT: Nessas producdes ja havia uma mistura de linguagens como em Carmen Miranda,
Bananas Is My Business (1995), como a introducao de elementos ficcionais, por exemplo?

HS: Assim... ndo. Porque eu também estava trabalhando para alguém. A PBS — Public
Broadcasting Service (Rede Publica de Televisao), uma cadeia publica de televisao
americana. Eu acho que sempre houve uma questio poética. O que me interessavam eram
imagens que podiam levar vocé a outros lugares. Eu nunca fiz jornalismo. Eu ndo me
interessava sé pelos fatos. Interessava-me além dos fatos: os sentimentos das pessoas, as
emogdes, 0 que estava envolvido, o elemento humano. O homem inserido dentro de uma
guerra, como a guerra da Nicardgua. O que estava se passando com a populagdo, com as
criangas, com as familias. O que estava se passando com as relagdes familiares, dentro de
uma mesma familia, pontos de vista diferentes. O abalo da estrutura familiar até por causa

disso. Essas questdes eram as que me interessavam mais.

MT: Mais através de depoimentos que representar através de imagens?

HS: Sim.

MT: Como isso se deu em Carmen Miranda, Bananas Is My Business ?

HS: Em Carmen muitas coisas acontecem que me interessam. Primeiro, ela ¢ um icone
americano e brasileiro. Toda uma geracdo de americanos cresceu com Carmen Miranda,
assistindo-a na TV, bonequinhas, desenhos animados de Carmen Miranda. Ela faz parte do
imagindrio norte-americano e do nosso também. Alids, eu acho que mais 14 do que aqui.
Aqui houve uma questdo que eu toco no filme, que € uma questdo politica de uma grande
implicancia com ela. Realmente ela estava inserida num momento da politica da boa
vizinhanca em que Getilio Vargas pensou em usd-la de certa forma. Ela se dizia
embaixadora do Brasil. Ela aparece numa exposicdo do café, mostrando o café brasileiro.
Ela é um foco de atencdo e aquela imagem daquela mulher com todas aquelas frutas na
cabeca e aquela imagem muito louca que foi o que deixou também os brasileiros meio
constrangidos: Se aquilo era uma caricatura nossa, o que era aquilo. Essa foi a grande

questao de Carmen que me interessava.

MT: Qual € a questdo-chave do filme?
HS: A questao-chave € a trajetoria de uma pessoa extraordindria que sai daqui e se torna do
dia para a noite nos Estados Unidos, sem falar uma palavra de inglés, a atriz mais bem

paga. Isso é uma coisa absurdamente extraordindria. A questdo-chave é um personagem tao
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forte que deixou uma marca, uma imagem tdo forte. A imagem de Carmen, ela continua
interessante. Ela vai ficando cada vez mais kitch, ela acompanha os tempos. Cada vez
interpretam aquela imagem de uma forma diferente. E uma espécie de uma esfinge para
mim. E esse fato dessa rejei¢do que uma elite no Brasil fez a ela num dado momento que,
alids, o filme deixa bem claro, que o Caribé da Rocha (jornalista) diz que ela cantava
miusica que era considerada musica de negro, que era o samba, sendo branca. E um pouco
aquela historia do Elvis Presley, que faz aquela trajetéria do rock que vinha dos spirituals,
do blues, que € a cultura negra americana e o Elvis Presley de repente vem. Entdo o rock
and roll vira, € aceito, porque estd sendo cantado por um branco. Houve esta questdao com
Carmen. Definitivamente. Tanto que o grupo dela, o Bando da Lua, tinha diversos

elementos que foram aos poucos sendo substituidos.

MT: Como surgiu a idéia do filme Carmen Miranda, Bananas Is My Business?

HS: Tem essas coisas misteriosas. Era um assunto que era tdo 6bvio para mim que eu
podia fazer. Interessava-me fazer aquilo porque era uma pessoa que estava entre dois
paises que eu conhecia muito bem: o meu pais e os EUA, onde eu morei durante muitos
anos e onde eu percebi, de repente, a forca também dessa imagem dela. Um assunto
absolutamente fascinante de descobrir essa coisa meio misteriosa: Por que houve uma
rejeicdo? Por que houve tanta controversa? Por que ela foi tdo criticada, a0 mesmo tempo
em que ela era muito amada? Eu acho que, pelo povo em geral, eu acho que nunca houve
davida sobre isso. Tanto que no enterro dela, foram dos enterros mais extraordindrios que
ja aconteceram no Brasil: Milhares de pessoas nas ruas. Entao ela tinha uma forca, uma

coisa muito especial nela.

MT: Havia uma coisa meio superficial nela...

HS: O supérfluo é mais importante do que o essencial. Havia quase uma caricatura. Uma
coisa meio tabléide. Af eu achei que eu ia fazer essa caricatura, que era o Erick Barreto. Eu
filmei com o Erick, que era um travesti no Rio de Janeiro, que faz a Carmen no filme.
Porque ele era a pessoa que melhor fazia a Carmen possivel e imagindria. Eles estudou
todos os gestos dela. A transformagao de Erick era realmente incrivel. Eu o levei para 14,

para filmar comigo. Filmei aqui, na Inglaterra, nos EUA.

MT: Por que usar a fic¢do no filme?
HS: Eu gostava dessa idéia, desse lado ficcional porque havia coisas tdo loucas sobre

Carmen. Pessoas que eram tdo absurdamente fandticas por ela que nem o cara. Um inglés
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que estd entrevistado no filme. Inclusive casou com uma mulher e tentou transformd-la em
Carmen Miranda. Quando a filha dele nasceu, ele deu o nome de Carmen Miranda. Tem C.
Miranda tatuada nele todo. Ele tem uma sala na casa dele que € a sala C. Miranda. Na
Austrélia, tem um cara que tem uma floresta Rain Forest Carmen Miranda. Um bando de

malucos que me perseguiu durante anos.

MT: Como vocés chegaram a essas pessoas?

HS: Porque nés botamos antncios em todos os jornais no mundo inteiro. Sobre tudo:
buscando pessoas que tinham qualquer coisa sobre Carmen. Ou que tinham algum
depoimento a dar ou que a conheceram. Vocé ndo imagina o que ndo apareceu... Além de

todos os arquivos que nds examinamos.

MT: A forma do filme foi se dando no processo de realizagdao?

HS: Exatamente, com o proprio Erick. A convivéncia com ele. Os espetidculos que ele ja
havia feito (sobre C. Miranda), que eram muitos. Era muito interessante. Porque havia
muita coisa ali. Muito material. Muito rico. Uma coisa meio de detetive na busca de um
personagem: Quem era? Que mistério havia por tras dessa mulher? O que era isso? O que
era aquela mdascara? Por que a cara era quase sempre a mesma? O sorriso... Havia uma
coisa meio méscara em Carmen. Que era uma coisa que depois eu achei que também era
uma forma de se proteger bastante. Porque era uma pessoa bastante timida. E vocé imagina
a loucura daquele espetdculo e vocé ser uma pessoa resguardada. Que isso em diversas
entrevistas com Laurindo de Almeida (compositor), com Caribé (jornalista) que foram

muito proximos a ela, todos disseram: Carmen era muito timida.

MT: Como se da seu processo de criagdo em documentério?

HS: Eu acho que existem assim, trés fases bastante claras: Uma fase inicial que, digamos
assim, é quando vocé decide que voce quer fazer ou que vocé tem uma idéia que € uma
idéia inicial de um filme. A partir dai, a busca desse material comeca também a revelar
outras coisas que vocé€ nao esperava. Isso € uma coisa bastante interessante.
Completamente diferente da ficcdo. A propria vida, a propria investigacdo vai mudando
vocé. E mudando a idéia que voce tinha inicialmente. Vocé comeca a duvidar um pouco de
si mesmo e a dizer: “Péra ai, tem umas coisas aqui que eu nao esperava.” Esse € um
processo maravilhoso. E um processo muito rico. Uma terceira fase, na sala de edicao, que

¢ onde voce busca a estrutura de seu documentdrio. Mesmo que vocé tenha aquela
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estrutura armada um pouco na sua cabeca, que voc€ deve ter inicialmente, precisa saber
para onde vocé estd indo, eu acho que o processo de edicio € fundamental no

documentario.

MT: Quanto tempo levou a montagem de Carmen?

HS: Um ano.

MT: Como se dd seu processo criativo?

HS: Eu acho que essa questdo do processo criativo é uma questdo bastante densa, no
sentido que ela vai aos processos do inconsciente, € quase uma coisa psicanalitica. Eu fui
rever meus filmes. Muitos filmes que eu fiz ha muito tempo e, de repente, eu me dei conta,
por exemplo, que havia, sem eu ter jamais percebido, uma volta e uma insisténcia em
certas imagens, em certos angulos de camera, em certas obsessdes que escaparam. Filmes
de assuntos diferentes, de repente, voltavam algumas coisas, eu fiquei: “Deus! Espero que
ninguém tenha percebido.” Eu mesma me dei conta disso. Porque eu estava assistindo um
atrds do outro. E comecei a perceber algumas obsessdes com luz, com uma maneira de
iluminar. Coisas que sdo suas. De cada um. Muito especiais. Que bom! Porque sendo seria

uma chatice! Eu digo que, no final, da para pegar todos e fazer um para ver o que sai (rs).

MT: Vocé ndo fez escola de cinema, embora tenha convivido com o pessoal do Cinema
Novo...

HS: Mas eu tinha uma vasta cultura de cinema. Todo o cinema italiano, o neo-realismo. O
cinema francés, a Nouvelle Vague, eu vi muito. Eu assisti muito mesmo. Eu ia para a
Cinemateca do MAM do Rio de Janeiro, eu fui daquela geragao. N6s viamos filme atrds de

filme.
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e Eduardo Coutinho

Entrevista realizada por Mariana Tavares para esta dissertacdo de Mestrado. Foi gravada
em video Betacam em 10.06.05 no escritério do cineasta no Cecip’' no centro do Rio de
Janeiro. A entrevista contou com a colaboragdo do cinegrafista Guilherme Dutra e do

iluminador Niénio Isidoro, ambos da Rede minas de Televisao.

Mariana Tavares: Onde foram realizadas as filmagens de seu mais recente filme O Fim e o
Principio?

Eduardo Coutinho: E uma comunidade rural de 80 e poucas familias e que a gente
conseguiu, como nao tinha pesquisa, meio por acaso que a gente achou. Mas a gente pegou
uma moradora desse local (Rosa), que € uma professora de alfabetizacdo e ela foi a
mediadora da filmagem. Ela estd presente em todas as filmagens. Ela tinha uma lista das
80 familias, ela fez um mapa do lugar. E ai ela dizia: “tal cara € interessante”. E
eventualmente eu dizia: “Esse ndo”. Entdo, foi comandado pelo acaso absoluto. Ela
escolhia e ela ndo sabe o que € cinema, foi aprendendo um pouco na préatica. E eu tinha
pouquissima nocdo das pessoas. A gente pegava e entrava na casa dessas pessoas e elas
ndo sabiam que a gente ia vé-las e quando se estabelecia uma coisa interessante
dramaticamente, a filmagem continuava. E um Edificio Mdster um pouco, porque na
verdade tem pouquissima coisa da geografia do sitio. Tem algumas seqii€éncias em que
aparece um cara com uma boiada, uma arvore, mas quase ndo tem. E o resto s@o as pessoas
falando. O mundo do qual elas falam é um mundo que ndo existe mais, que estd acabando.
E o fascinio do filme € isso. E ao mesmo tempo, fala numa linguagem como no sertdao do
Nordeste, 14 na Paraiba. Todo sertao viveu muito isolamento. Eles falam numa linguagem
que € arcaica para nds. O filme foi escolhido por isso: que 14, eu sabia que ia encontrar
pessoas que ndo tiveram vidas geniais, mas que contam maravilhosamente suas vidas. Ou
sua concepgio de mundo, religido e tal. E um filme que fala da vida, da morte. Sdo pessoas

muito mais velhas.

™ ONG produtora de videos educativos e culturais, fundada em 1986 por Claudius Ceccon. Realizou mais de
100 videos institucionais e documentdrios e produziu também os documentirios Santo Forte (1999) e
Babilénica 2000, no ano de 2001.
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MT: O que vocé quer dizer com “tudo monta”?

ED: Isso ndo € uma teoria, ndo é nada. Eu tinha que fazer um filme chamado Santo Forte,
dai, como passou a ser possivel fazer o transfer para filme, gracas a Rio Filme o filme
pode ser feito. Dai, minha idéia era a seguinte: eu vou a casa das pessoas € vou conversar
com as pessoas. Eu ndo vou filmar nada de suas casas: se tem um cachorro, um quadro na
parede, uma mdaquina de escrever, ndo. Vou filmar a pessoa. Punha a cimera no mesmo
lugar e durante uma hora a camara nao muda o seu eixo. Desde Santo Forte que nunca me
aconteceu de mudar. Dai o problema do camera, como ele é a esséncia como colaborador.
Ele tem que sentir em que momentos ele pode fazer uma variagdo do tamanho do plano: do
close ao plano mais aberto, para que, de repente, possa haver uma variagdo. Quando ele vai
fazer isso, é uma solucdo que ele tem que ter. Eu tenho que ficar na pessoa. Nao vou olhar
no monitor. Freqlientemente, o plano é exatamente 0 mesmo, a pessoa estd em primeiro
plano e monta, principalmente se for plano proximo. Por isso que o plano mais afastado é
complicado, onde o corte € realmente desagradavel. Fora disso, vocé tem uma cabeca que
se mexe, tudo monta, é extraordindrio. Dai eu descobri que podia montar tudo, porque eu
montei os cortes descontinuos, que € o nome que se dd a isso. Descontinuo, porque vocé
sente que tem um corte. Acaba sendo harmonioso pelo fluxo verbal, porque a
descontinuidade na imagem € evidente. Por que vocé aceita isso? Porque eu nao uso plano
de 10, 15 segundos, € quase impossivel. Os planos geralmente duram 20, 50 segundos, um
minuto, etc. Porque no plano sonoro hd a aparéncia de uma total continuidade. Seja ela
ideoldgica ou mesmo do som. Do corpo sonoro que dé essa unidade.

[...]

Isso ai sdo dispositivos que cada um tem que armar para si. Cada filme € diferente. Para

mim, é o que eu escolhi.

MT: Quais sao seus dispositivos?

ED: Sao varios. Tem o dispositivo 1: quando eu posso, eu faco filme num lugar s6. Mas
num lugar pequeno: pode ser um prédio, uma favela. A Rocinha nao interessa: 14 tem 100
mil pessoas, 60 mil pessoas. Ja é complicado. Agora, uma favela de cinco, trés, duas mil
pessoas, um prédio de 500 pessoas... Essa comunidade que eu filmei (Sitio Aragds no
sertdo da Paraiba para O Fim e o Principio ) se parece com o Mdster (Edificio Mdster).
Porque deve ter 14 400, 500 pessoas.Vocé tira as criancas, sobram 200, 300 habitantes.
Quer dizer, tem um minimo de massa critica para poder tirar os personagens. Um dia, eu

posso fazer um filme numa familia s6, uma pessoa s, mas eu tenho que ter um lugar que
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tenha a possibilidade de escolher os que funcionam ou ndo. Entdo o dispositivo é: um lugar
s0, uma prisdo espacial, um tempo também e um plano de or¢camento. Entdo ndo posso
passar dois anos 14 no Tahiti. A filmagem no Mdster durou uma semana, por motivos de
or¢amento. O Babilénia é feito em dois dias. Finge que é um dia, mas eu filmei também no
dia trés de janeiro. O essencial para mim é a prisdo espacial e a relacdo com as pessoas. E
isso simplesmente: tem uma camera. A equipe aparecer € secunddrio. Por que minha voz
aparece? Porque simplesmente se trata de um didlogo. Minha voz, quando pode sair, sai.
Mas muitas vezes nao sai, porque o que acontece € fruto de uma interacao entre dois lados.
O que estd havendo no mundo naquele momento € o seguinte: Tem uma pessoa ou mais
diante da camera, tem uma equipe atrds da ciAmera e tem um didlogo. E o didlogo estd na
minha voz. Por isso que ela aparece: porque ninguém fala sozinho. Nessa relacdo, o que
me interessa é que, de repente, hd um desejo dele e um meu e a gente v€ se consegue
encontrar um modo de operar. Milhdes de vezes o personagem tem o desejo de me contar
uma histéria que ndo me interessa, que eu ouco até um momento por educacdo, até o
momento que o desejo dele coincide com o meu.

[...]

Vocé tem que ser extremamente passivo e extremamente ativo. Feminino e masculino.
Idealmente, além de ser bissexual do ponto de vista psicoldgico, o ideal, se vocé for
extraordindrio nisso, € ser crianca de seis anos. Aquela que tudo que voce diz a ela, ela diz:
Como? Por que? Se vocé conseguir, ja € um talento. Entrevista eu odeio. Eu ndo faco
entrevista, eu faco conversa. Nada esta dado, tudo pode ser indagado.

[...]

Espago fechado, trabalhar em posicao fixa diante das pessoas e tentar conseguir o
momento magico, o momento que vocé fala com as pessoas. Primeiro, eu ndo fagco as
pesquisas. Eu ndo conhego a pessoa que eu vou filmar, entdo enquanto ela me conta uma
historia, ela me conta como se fosse a primeira vez, a questao da primeira vez € essencial.
O que eu quero que eu sinta e que o publico possa sentir, de uma forma vaga, é que aquilo
que ela diz nunca foi dito antes, nunca serd dito depois. Independente se isso € verdade ou
ndo. Mas quando as coisas sdo realmente extraordindrias, o personagem, uma situacio é
quando acontece essa coisa maravilhosa de uma coisa que nunca foi dita daquela forma,
porque a forma € essencial, ndo s6 o conteudo, e que nunca serd dito depois. E por isso é
um tro¢o que eu estou dando para ela porque ela vai dizer a coisa pela primeira vez, ela

estd dando para mim, sem ela eu ndo tenho o filme, mas é uma troca nesse nivel.
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Isso € real, o resto pode ser tudo mentira. O que a pessoa fala pode ser mentira. O real é
que num certo dia, uma camera, uma equipe de cinema e uma ou mais pessoas do outro
lado e que tiveram um didlogo ou uma a¢ao e que aquilo € um momento. A forca dele € de

ser aquele momento. O drama esté no ato de filmar.

MT: Tem uma coisa meio psicanalitica....

ED: Tem um socidlogo, Pierre Bourdieu, que diz que a coisa mais importante na vida de
um ser humano € ser ouvido, € ser escutado, € ser justificado, € ser legitimado. E isso vai
do favelado ao ser humano em geral. Ele tem necessidade disso. Tem a ver com
psicandlise, mas o que acontece, o que € bacana, é que eu ndo sou psicanalista. Eu ndo
estou 14 para cura-la, eu ndo sou assistente social e toda relagao de face-a-face, onde € que
vocé tem relacdo de face-a-face: na histéria oral, na etnografia, sociologia, as vezes, pode
ter alguma coisa de relacdo pessoal e vocé tem, claro que a psicandlise. Toda a atividade
ligada a psicologia. Ela sabe que eu nao sou analista. Agora € claro que tem uma coisa, que
tem a ver um pouco com a psique da pessoa, que é o seguinte: ela faz isso pelo outro, se o
outro ndo te justifica... ninguém diz eu sou um génio e basta, ele tem que ser justificado

pelo outro. E ele pode ser justificado, legitimado enquanto ladrdo, favelado, presidente.

MT: Como voce encontra seus personagens?

ED: Quando vocé faz um filme documentario e dizem assim: Ah! Esse cara é maravilhoso
porque ele € tipico! Ele € tipico de uma classe... Isso voc€ matou a pessoa. Quando vocé
procurou o tipico, vocé matou o singular que tem a pessoa. Voc€ assassinou.
Simbolicamente, vocé assassinou a pessoa e a relacdo.Todas sdo, de alguma forma, tipicas.
Tem que tentar o que estd debaixo do tipico. Que é aquilo que € singular ou que ela pensa
que é singular. O negécio da verdade. Porque eu digo que eu ndo faco entrevista, eu
converso. O que acontece: a pessoa se dd em espetdculo um pouco para mim, ela faz a sua
mise en scene, ela se dirige, ela se auto-encena. Por isso que ela fica no sofd que ela quer,
ela pode atender telefone, ela nao fica presa. Ela se desenquadra e ai € o problema do
camera. Se ele dormir depois de 10 minutos, ndo da. Porque de repente, estd em close, se o
personagem sai de quadro, ndo da. E essas coisas do corpo livre, vocé ndo engessa. Entdo,
na medida em que ela ndo estd engessada, ela se auto-encena. Porque ela esta 14, ndo € pelo
caché, nunca. E ela vai contar coisas da vida e ela é livre para contar. Eu nao estou 14 para

dizer: “isto é mentira!”. Se fosse um troco historico... Entdo 14, ela faz um composto, um
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espetaculo que € teatro e € verdade, que sdo indiferenciados. Ela conta como ela gostaria
de ser vista por mim e talvez pelo ptblico ou pelos outros, né? Se € alguém de outra classe
social em geral, como ela gostaria de ser e de repente, na fimbria disso, aparece como de
fato ela €. O fato de que uma pessoa faca teatro para a camera nao tem nada de mau.
Porque na verdade ela se revela fazendo teatro. Todos nds desempenhamos papéis sociais.
Entdo usar essa possibilidade de autocriacdo da pessoa para o documentdrio. Porque eu
acho que ai o documentério fica menos chato, entende? O documentério nio é para ensinar
como foi a revolucdo de 32, como é que foi a Segunda Guerra Mundial. Isso € uma funcao
jornalistica importante. O documentério deve ter outra coisa. Onde a questdo da mentira e

da verdade passa a ser secundaria.

MT: Como vocé vé o documentdrio brasileiro dos anos 60/70?

ED: Nos anos 60/70 criou-se uma coisa que o Bernadet (Jean Claude) falava do
documentdrio socioldgico e tal. O que € preciso entender é que era um troco apropriado a
sua época. E uma época. Basicamente 69, é uma época de luta contra a ditadura, entende?
Entdo, tentar entender a sociedade e, mesmo fora do Brasil, mas particularmente no Brasil,
foram documentdarios que estavam vinculados ao seu tempo. O problema do documentario
sempre foi, é ser considerado uma coisa que educa, uma coisa que diz a verdade. Todo
mundo que vai ao cinema e diz assim: Ah! Eu vi o filme daquela favela, como é
verdadeiro! E a visdo ingénua da coisa. Até criticos que tém conhecimento e tal dizem
coisas do tipo: Como € verdadeiro! E ha um espago para isso que € o espaco do jornalismo
que a TV faz muito bem e que o cinema pode fazer eventualmente. Mas acho que hd um
espaco a ganhar do documentério que sai um pouco do gueto, € ser um documentario que o
imagindrio esteja presente. E para isso ndo precisa inventar um docudrama ficcional. Nada
disso, ao contrario. Acho que ndo tem que apelar para nenhuma arma visual. Eu ndo estou
interessado em reconstituir o passado. Eu ndo sei como foi o passado. Ninguém sabe.
Podera haver versoes. Entdo, eu prefiro que uma pessoa me conte em palavras como ela vé

o passado dela.

MT: Como vocé vé os docudramas?

ED: Os americanos fazem muito. Em geral, eu acho que a reconstitui¢do € tdo mais
mediocre que a realidade. Se vocé faz reconstitui¢do de um passado, por que nao faz trés
versdes? Se voc€ sugere para o espectador que hd uma impossibilidade de conhecer o

passado, como tem sempre trés versdes da histdria, por que ndo fazer trés? Duas? Quatro?
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Depois, uma quarta o diretor inventa. Todas sdo acertadas. Daf fica interessante. Mas o que
€ usado, assim como narra¢do, o filme que utiliza narrador, bem eu acho que certos filmes
exigem narrador. Por que as vezes nao usar dois, trés, cinco narradores? Que se desminta.
Agora, ficar aquela voz tunica... Mas, enfim, a maldicdo do documentério é sair daquela

coisa que educa.

MT: Por que vocé faz documentério?

ED: Se € util ou nao, ninguém sabe. Se faz para mudar o mundo € melhor procurar outra
profissdo. Muda o olhar de algumas pessoas. Por que eu faco? As razdes negativas eu sei:
eu ndo fago para mudar o mundo, eu ndo fago porque sou assistente social, eu ndo faco
porque eu quero sofrer. Eu faco porque eu tenho prazer de fazer e, na verdade, nessa altura
da vida, quando eu nao estou fazendo documentério (ele olha para o lado), nada mais me
interessa. Para mim, € uma coisa importante para viver. E eu ndo tenho o menor interesse

em fazer ficcdo e tal.

MT: Para que serve o documentério?

ED: Uma coisa que eu estou convencido € o seguinte: uma coisa boa de saber, porque vocé
ja “baixa a bola”: O cinema documentdrio, ele foi e sempre serd marginal. Nao h4 saida.
Vocé pode sonhar com utopias socialistas... Nao existe esta utopia de que um dia o género
principal do cinema ou da narrativa seja o documentério. Nao existe. Ha 100 anos que é
assim. Criou-se uma linguagem de Griffith para cd, etc. O ato de contar historias ficticias
tem 10.000 anos. O contar histdrias na fogueira e tal. Isso, o cinema de fic¢do responde
essa necessidade, a necessidade de sonhar, tem atores, essa coisa toda. O documentario,
por esséncia, ele € marginal. Nao tem que achar ruim isso. Ser marginal ndo quer dizer que
¢ um gueto. Ser marginal € saber que ocupa a margem por razdes evidentes que o filme nao
pode mudar e tentar aumentar a margem. O que € aumentar a margem? Que as televisoes
passem documentérios. Que os cinemas, os festivais e etc. tivessem uma abertura para o
documentdrio maior. Vocé nao vai ficar contente com a margem, € tentar ampliar essa
margem. J4 melhorou de 10 anos para cd. Vamos aumentar mais. Mas sabendo que a
corrente principal € o filme de ficcdo. Aquele cara que sonha ter 5 milhdes de espectadores

deve fazer fic¢do.
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MT: Vocé se lembra dos dados de publico de seus filmes?
ED: O Cabra (Cabra Marcado para Morrer, 1984) foi ha 20 anos. O cinema estava em
outra fase, as pessoas iam ao cinema. Agora quase nao vao e tal. Mas desses recentes que

eu fiz, o Mdster (Edifico Mdster) foi o que teve mais publico: 85 mil.Que € extraordinério.

MT: Por que?

ED: Porque ele teve um lancamento mais caprichado, mais caro, isso € uma razao. A
segunda é que, evidentemente, o Mdster, como quem vai ao cinema no Brasil, hoje € um
publico basicamente informado de classe média, esse filme estd muito mais préximo deles.
Quem numa cidade grande do Brasil ndo morou ou vai morar num prédio desses? Quem
ndo tem amigo ou parente que nao morou ou vai morar num prédio desses? E fora isso, o
tema da solidao que estd no filme estd em qualquer cidade grande. Esse filme, eu tenho
certeza que ele foi visto principalmente por mulheres de 50 anos ou mais e foi visto como
histéria delas e elas entraram no filme como num filme de fic¢do. Identificaram-se se
projetando com a soliddo daquelas mulheres 14. Eu digo com mulheres porque isso

acontece mais com a mulher, né? Esse problema de morar sozinha e solidao.

MT: Qual foi o publico de Santo Forte?

ED: O Santo Forte, na época, deu 17.500 pessoas. Foi extraordindrio porque naquela época
(1999) nio tinha ainda ptblico. O filme era dificilimo. Entdo eu ja acho extraordindrio. E o
Pedoes e Entreatos ndo da para comparar com filme nenhum porque eles passam em sessoes
corridas os dois filmes. Eles sdo dois. Tem gente que vé os dois. Por outro lado, eles t€ém
menos sessdes que um filme normal. Mas, na verdade, ele (Pedes) ja esta aproximando de

60 mil. Ja é 6timo.

MT: E o Cabra Marcado para Morrer?

ED: Eu falo do Cabra Marcado como se fosse um filme que ndo fosse meu. Eu acho que é
um filme extraordinario. O filme foi feito em 1985. Que filme absorveu algumas das
sugestdoes de Cabra Marcado? Cabra Marcado jéa tinha uma narragdo com dois narradores,

aparecia equipe, eu aparecia....

MT: Quando na infancia vocé€ comegou a gostar de cinema?
ED: Eu ndo busco nada na infancia. Eu digo sempre que eu odeio falar do passado. Calcule

quando chegar a infancia. E um assunto que eu nem gosto de pensar. S6 posso te dizer que
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eu era cinéfilo. Eu conheci a cidade de Sdo Paulo pelo cinema, quando eu comecei a sair
sozinho: oito anos, 10 anos, eu percorria bairros de Sao Paulo para ver programa duplo. Eu
fui cinéfilo fanatico dos anos 43 a 52/53. Até que, dai, eu entrei numa escola de cinema.
Passei a me interessar. Descobri a cinemateca. Eu comecei a me interessar por cinema nao
s6 como cinéfilo, mas comecei a me interessar pela histéria do cinema. O grande problema
¢ passar de cinéfilo a fazer cinema. Coisa que era impensdvel no Brasil nos anos 40,
comego dos anos 50. A Vera Cruz faliu. Teve o Rio, 40 graus. Mas. enfim, cinema era
invidavel. Estava falido. Entao acreditar que o Brasil poderia ter cinema. Isso s6 foi possivel
com o Cinema Novo. Por que os outros eram fendmenos isolados. A Vera Cruz foi um

fracasso iminente. Ai tem o Humberto Mauro...

MT: A Atlantida...

ED: A Atlantida fez uns 4/5 filmes sérios. O resto era chanchada. A chanchada com a TV
liquidou-se. Acabou-se. Em 1960 a chanchada era agonizante ja. Nao tinha mais condic@o.
Até que veio o Cinema Novo. Dai eu entrei no cinema. Fiz cinema, depois larguei. Fiz
ficcdo durante 10 anos. Quando larguei cinema fui para o Globo Repérter e foi 1a que eu
comecei a fazer documentario. Eu nunca tinha pensado em fazer documentdrio. Sei 14 por
qué. E quando eu comecei a fazer 14, reportagem e documentério eu realmente falei: ”P6!
Era isso que eu queria fazer na minha vida!*“ E como eu sabia que se eu terminasse o
Cabra seria em forma documental, eu usei uns cinco anos do tempo que eu passei no
Globo Repérter me preparando meio inconscientemente para fazer o Cabra. Eu editava, eu
fazia texto. E eu mesmo fiz, ndo fiz muito, fiz uns seis programas no Globo Repdrter,
grandes de 40’°, sendo cinco no Nordeste. Foi uma escola extraordinaria. Apesar de todas
as restricoes de censura, de forma e de estética. E dai eu fui fazer o Cabra e o Cabra tinha

que ser documentdrio. E depois que eu fiz o Cabra nao me interessou voltar a fazer ficcao.

MT: O Primeiro Cabra de 64 era uma ficcao?

ED: Era uma fic¢do com cardter documental. No sentido que era baseado numa histéria
real. A Elisabeth fazia o papel dela mesma. Os outros atores eram camponeses, nao eram
atores. Era uma fic¢do, mas vocé vé€, ninguém era ator no filme, entende? Havia muitos
filmes nesse tipo, com ndo atores. O filme do Visconti, A Terra Trema, sobre os
pescadores eram todos ndo atores. E um filme plasticamente, uma obra-prima
extraordindria. Mas o meu ndo. Era um filme precdrio. Feito por um cara que estava

comecgando a fazer cinema e com gente que tinha que fazer o papel, proximo a vida deles,
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mas tinha que falar as frases. Eram analfabetos quase todos. Entdo, enfim, eu estava numa
enrascada até que veio o golpe de estado e tal. E dai, quando voltei, acabei fazendo um
documentario mesmo. Mas que se mistura com as cenas do passado que sdo ficcionais. A
forca do filme é muito disso. As vezes vocé ndo sabe muito bem se é ficcdo ou se nio é. E
quando consegue isso, é 6timo. Vocé sai daquele campo fechado do documentério. Mas
nao é por docudrama. Aqui aconteceu por necessidade histérica. Porque parou. Porque
houve o golpe. Nao foi uma escolha estética. Simplesmente quando eu voltei, 17 anos
depois, eu tinha que contar uma histdria que incluia os atores camponeses, que me incluia e
ao proprio filme. E isso ndo acontece duas vezes na vida. Eu estava contando também
minha vida ali. As peripécias de minha vida e isso n@o vai acontecer duas vezes. Vocé faz
uma e olhe 14. E outra coisa, eu tinha largado cinema havia 10 anos e nao voltaria a fazer
cinema. Eu fiz um filme em 70 chamado Faustdo, foi lancado em 71. Em 71, fui para o
Jornal do Brasil. Eu tinha tido filho, ndo tinha jeito de... estava de saco cheio, cansado de
cinema, dai fiz trés anos no JB. Fiquei nove anos no Globo Repérter. S6 em 81 voltei ao
cinema ainda na TV Globo, quando eu filmei o Cabra. Fiz em pelicula e gragas a Deus eu
estava na Globo até o lancamento, porque simplesmente eu pude nao ganhar um tostao e,

inclusive, botei dinheiro meu no filme.

MT: Que tipo de tema vocé gosta de abordar em seus filmes?

ED: Eu faco filmes sobre coisas pequenas, entende? Por isso que eu te digo, a prisdo
espacial, faco um filme numa favela sobre religido, tem 2.000 pessoas na favela, eu podia
fazer um filme em 20 lugares. No Rio Grande do Sul, o gaicho desce de bombacha... Isso
ndo interessa, eu fiz num lugar s6. O foco € que importa. Eu ndo estou falando de Brasil.
Eu estou falando de uma favela s6 e por esse fato acaba falando do Brasil. Documentéario é
escavar. E cavar. Se vocé cavar um poco de petréleo fundo, vocé vai fundo. Se vocé fizer
300.000 pocgos...Vocé pode cavar no lugar, escavar. Eu filmei o Santo Forte numa favela
chamada Parque da Cidade, de 2.000 pessoas. Qual é a regra do jogo: se o cara morar
numa esquina da favela e ele for maravilhoso, ele ndo pode entrar (no filme). Isso evita
todo o lado ideoldgico que a gente tem, entende? O ideoldgico, o tipico, etc. E é um
desafio. Eu tenho que encontrar nesse lugar que eu tinha s6 uma pesquisa, fazer um
documentdrio desse lugar. Eu preciso encontrar umas 10/15 pessoas maravilhosas, sendo,

ndo tem filme.

[...]
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Eu ndo vou procurar o pitoresco, o maravilhoso. ‘Ah! Esse € tipico da alienacdo da classe
média, s6 que ele mora em outro prédio.” Nao me interessa. Tem que estar naquele lugar.
Entdo, eu escolhi o Mdster porque era um prédio interessante. Por isso que o Pedes € mais
complicado: porque eu tive que filmar num lugar imenso: o ABC. Fui ao Ceara. Entdo a

prisdo espacial ficou meio dissolvida pelo tema.

MT: Como foi o processo de Pedes?

ED: Complicado, porque eu tinha um fato histérico, um gancho histérico complicado, vocé
tem que ter uma relagdo com a historia muito mais factual, mais veridica. Um cara que ndo
fez greve ndo pode entrar no filme. Eu tive que ir ao sindicato, ter informagdes sobre
pessoas, procurar pessoas. Sao Bernardo tem 700.000 habitantes. O ABC tem 2 milhdes.
Dai, fui para aquele lugar do Ceard. Mas sabe, € vasto demais o campo. O meu sonho um
dia, € fazer um filme numa casa s4, com uma familia ou ainda fazer um filme com um

personagem so.

MT: Como surgiu a idéia de Edificio Mdster ?

ED: Quando a Consuelo (Lins) me falou do prédio em Copacabana, que ela queria fazer
um filme sobre o prédio onde ela tinha escritério, o “clic” na cabeca, quando ela falou no
prédio, eu pensei: “achei uma prisdo que nao seja a favela”. Porque um prédio € uma
unidade e como eu conhecia o Mdster, eu tinha morado 14 seis meses, aquele prédio e
aquele corredor imenso, eu falei: “pronto!” Isso ¢ um mundo fechado. No final, vocé nao
tem nenhuma imagem do prédio. Inclusive, eu filmei de fora. Nao tem nenhuma imagem
do prédio. Isso € maravilhoso. A claustrofobia fica total. O que me atraiu foi isso: “um
prédio”. Esse prédio deu autorizagdo. O sindico. Eu ndo sabia se o prédio era bom ou ruim.
Eu ndo conhecia ninguém que morava la. Dai, em duas semanas de pesquisa, vocé tem que
achar um filme. Sem personagem vocé ndo tem filme. Esse desafio é que eu acho... Eu
podia dizer limite, limite espacial. Posso chamar de prisao, que € uma forma de humor
negro para falar. Mas sabe o que é bacana da prisdo? Se eu escolhi aquela prisdo, parece
que € uma limitagdo. Mas nessa limita¢do que eu criei, eu sou absolutamente livre. Se eu
faco um filme num morro sobre religido, ninguém vai querer botar dinheiro nesse filme, eu
estou livre de qualquer especulacdo. Ninguém estd interessado, nem a ficar no morro. E
nesse sentido, eu sou inteiramente livre. Se eu fracassar, ndo tem o menor problema.
Negocio do prédio em Copacabana, um filme que s6 tem gente falando, ndo tem nenhuma

imagem da praia, eu estou inteiramente livre, eu ndo devo contas a ninguém, entende? Isso
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me dd um prazer. S6 tenho forcas para filmar se for partir disso. Se eu for fazer um filme
baseado no Grande Sertdo Veredas, eu estou aniquilado de cara. Eu ja entro com uma
culpa monumental. Como é que eu vou fazer um filme a altura do Grande Sertdo? Eu nao
quero nenhum grande tema, fazer um filme sobre Canudos, nao! Eu vou fazer um filme de
coisa mais humilde, “mais pequena”: a vida num prédio. E ninguém faz filme sobre a
classe média, entdo, tinha esse lado interessante. Agora, outra coisa: uma favela, o dltimo
dia do ano (ele se refere a Babilonia 2000), bom ou ruim: € um risco. Vamos la. Vai ser

superficial, cinco equipes, vamos ver o que acontece. Esse jogo € que da prazer, entende?

MT: Como vocé vé a ética no documentario?

ED: Tem diretores que nao percebem que o problema do documentirio é que o cara
(personagem) existe antes do filme e vai existir depois. Entdo, se ele for demitido e o filme
provocar isso, isso € ruim. Se ele ficar desmoralizado na comunidade, € ruim. Nao € o que
o intelectual vai achar dele, € se a comunidade onde ele vive. Eu ndo posso “prejudicar ele”
na comunidade onde ele vive. Isso é que € dificil: a tentativa de ver o outro de igual para
igual. Embora vocé seja de classe social superior, quase sempre, € mais do que isso, vocé
tem a camera e a montagem, vocé realmente tem um poder extraordindrio. Mas na hora da
filmagem, nesse encontro, que eu chamo de encontro, é encontrar naquele momento, que
dura meia hora, uma hora, momentos que sdo de uma igualdade utdpica e temporaria. Mas
isso € uma bela utopia. E na verdade eu preciso mais dele que ele de mim.

[...]

Agora, a0 mesmo tempo, ele diz uma coisa extraordindria, que eticamente vai atrapalha-lo
e eu as vezes vou tirar esse troco que ele diz. Isso € uma corda-bamba: o que voceé tira, o
que vocé poe. O que vocé deixa ou ndo deixa. Nao tem manual para isso. Nao tem nenhum
manual dizendo. Cada caso é um caso. Vocé tem que conhecer o ambiente que vocé
filmou, a pessoa que vocé filmou e ter certeza de que deve se feito isso ou aquilo. E nunca

vocé tem certeza absoluta.

MT: Como vocé trabalha a montagem?

ED: Eu esqueco todas as seqii€éncias visuais que possam ter, porque isso vem depois, €
trabalho com personagens que se constroem pela fala. As vezes tem agdes, mas
basicamente pela fala. E ai come¢o com personagens que tém 30, 20 min (de duracgdo), até
serem reduzido a dois, sete, cinco minutos, mas leva tempo. Embora seja aparentemente

facil, € muito trabalhoso, porque tem minha opinido, eu ouco a montadora, eu ougo pessoas
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que me cercam, eventualmente, faco projecdes de copides. Porque a gente fica tdo dentro,

que ndo consegue mais ver de fora, entende?

MT: Vocé adora trabalhar com mulheres, ndo?

ED: Eu adoro

[...]

e geralmente as mulheres sdo as melhores espectadoras de meus filmes e geralmente sdo
os melhores personagens, sabia disso? Por razdes evidentes: a mulher se esconde menos
que o homem. O homem que revela emogdes é veado. Tem toda uma histéria. A mulher
diz na maior tranqiiilidade da histéria da vida dela, que ela foi corneada, que ela foi

humilhada. Para um homem dizer isso, s6 se for masoquista.

MT: E com relagdo a equipe?

ED: Eu ndo me interesso em trabalhar com o melhor fotégrafo do mundo. Assim como eu
espero que ele também néo espere trabalhar com o melhor diretor do mundo. E preciso que
faca a liga, entende? Em documentério, sdo cinco, seis pessoas. Voc€ passar um més
filmando e ter problemas... pelo amor de Deus. Ndo hd por que ser uma coisa sofrida. E
sofrido as vezes porque tem complicagdes. Mas tem que ser... respirar junto. Porque sendo

€ insuportavel, ndo é?

MT: Vocé concorda com a idéia de que Edificio Mdster sintetiza melhor seus dispositivos?
ED: Eu acho que ficou mais forte porque dai ndo tem cobertura. O som de um plano é o
som daquele plano. Nao tem off. Nao tem nada. Nesse sentido sim. Nao € por ser de classe
média. E porque ele tem essa concentracio que o Babildnia ji tem quase todo, mas ele tem
mais ainda. Cada plano tem o som. O som daquele plano. Nenhum som de um plano
invade o outro plano. Ndo tem frescura visual, ndo tem quadro na parede. Tudo o que tem
de imagem € do cotidiano das invasdes, das entradas nossas. Do elevador. Dos corredores.
Ele tem um principio. E ele € feito em torno disso e se basta. Nao precisa de perfumaria
que eu odeio, né? Tem as janelas que eu acho fundamentais no filme. Os quartos vazios
porque os quartos vazios sdo maravilhosos. Eu hoje nem sei de quem sdo os quartos. Nao
importa. Se sdo daquele velho, do outro 14. Sdo quartos... Eles ja sio andnimos e depois
esses quartos que estdo no comego eles vao ser preenchidos por vidas. Entdo, para que que
enquanto eu entrevisto, eu mostro o apartamento? Vocé tem uma geografia, 39 metros

quadrados de espago. Melhor decorado, pior decorado. Nao importa. Eu ndo quero ligar.
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Quando eu filmei o cameld que mora no apartamento que parece uma favela. Quando a
camera entra, vocé€ v€ mais ou menos isso. Depois € a cara dele. Acabou.

[...]

Tudo € utopia. As que me interessam sdo as pequenas. As grandes nao me interessam. Uma
utopia € fazer cinema no Brasil. A outra utopia € fazer cinema documentério no Brasil.
Para que, né? A outra utopia, entdo, € esta de estar vazio ou estar em igualdade com o
outro. E impossivel, mas como utopia é melhor que outras utopias. E um fim a que vocé

visa ainda que nunca chegue.

MT: O que significa estar vazio durante as conversas?

ED: Estar vazio € o seguinte: vocé tentar estar desarmado em relagcao ao outro.

[...]

As posicdes politicas, as idéias que o cara teve. Voc€ ndo estd 14 para julgar o outro. Vocé
estd para saber as razdes do outro e ndo as suas razdes. E sabendo as razdes do outro é
tentar entender por que ele tem essas razdes. Entdo, a partir disso vocé € um cara que esta
14, vazio. E um vazio que tem que ser preenchido. Claro que é impossivel ficar
inteiramente vazio. E uma tentativa. Se eu vou ouvir o cara que é racista eu tenho que estar
aberto para saber por que ele é e ndo €. Vazio significa que vocé tem que ser preenchido
pelo outro. E af tem um lado feminino e um lado masculino. Porque isso ndo basta. Se vocé
ficar inteiramente vazio. Se voc€ ndo provocar com questdes ndo basta o vazio.

[...]

No documentério, o erro é essencial. E impossivel fazer um documentario sem erro. O
filme de fic¢do: Visconti, ndo tem erro! O grande poeta: ndo tem erro! O documentario € o
erro, a precariedade. Ele € baseado nisso. O documentdrio é incompleto, precario, por
exceléncia e natureza. Quando eu estou falando com as pessoas, quantas vezes eu digo o
que ndo devia dizer. Quantas vezes eu deixo de perguntar uma coisa que eu devia
perguntar para o publico entender. Todo momento eu posso falar no momento errado, calar
no momento errado e quando falar eu posso fazer a pergunta errada. Todo momento,
quando eu estou montando, eu vou vendo as burradas que eu faco.

[...]

Conversa é uma negociacdo de desejos. Ele (o personagem) pode ter desejo de contar
vdrias historias, de construir um personagem que eu posso nao gostar. Porque pode ter

exibicionismo, que € ruim, que € arrogante. E posso gostar.
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MT: O que significa ser passivo e ativo na abordagem com o personagem?

ED: Eu fui fazer o Pedes e ninguém me definia o que era ser pedo. O ultimo cara que foi
filmado, por coincidéncia, eu pergunto o que € pedo. Ele dd uma defini¢do dele.

[...]

Dai ele fala: Mas eu nao queria que meus filhos fossem, minha vida, como eu. Dai, € outro
problema. E o lado que eu jd errei vdrias vezes: vocé ndo fala nada. Tem o siléncio. Se eu
quisesse falar qualquer coisa, aquele siléncio ndo havia. Quando ele falou aquilo, ele estava
com uma cara que ele tinha entrado no fundo do poco. Eu sei que ele esta sofrendo, quando
acabar a filmagem, ele vai ficar contente porque desabafou. O sofrimento € bom para ele e
para o filme € maravilhoso. Como ele vai sair dessa? Passa um, passam dois, passam trés
segundos. E ele sente que o buraco afunda mais, porque eu nao falo nada. Eu fico quieto.
Eu estou atras da camera, vocé ndo estd vendo, mas eu estou ali, com a cara ansiosa,
tentando ser compreensivo, mas ndo posso falar, e ele 14. E depois de uns 28 segundos que
ele grunhiu sd, totalmente em siléncio, eu soube como ele saiu do fundo do poco e, mais
maravilhoso, eu soube como ele saiu, com uma genialidade absoluta: Porque ele soube me
botando no papel de vitima ou de interlocutor dele, porque ele me perguntou: “vocé ja foi
pedao”? Na hora que terminou o filme e foi absolutamente extraordindrio.

[...]

Entdo tem momentos em que vocé tem que ser duro, inclusive , mas nido pode chorar com
o cara e entrar na camera, sabe? Acabou a filmagem desse siléncio, a gente se abracou. Eu

agradeci muito.
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e Walter Carvalho

Entrevista realizada por Mariana Tavares para esta dissertacdo de Mestrado. Foi gravada
em video Betacam em 09.06.05, na residéncia do cineasta no bairro do Cosme Velho, Rio
de Janeiro, e contou com a colaboracdo do cinegrafista Guilherme Dutra e do iluminador

Niénio Isidoro, ambos da Rede Minas de Televisao.

Mariana Tavares: Fale para a gente de Um Filme de Cinema, trabalho que vocé vem
desenvolvendo nos dltimos anos.

Walter Carvalho: Eu estou produzindo, com a ajuda de alguns amigos produtores, um
filme que eu chamo de Um Filme de Cinema, que ¢ um documentédrio sobre o préprio
cinema. A idéia inicial do filme nasceu quando eu comecei a perceber alguns planos dos
filmes que eu fotografo ou dos filmes que eu fotografei. Planos que por alguma razio t€ém
alguma importancia para aquele filme ou por causa da beleza pléstica ou por causa do
momento, da emog¢do do ator ou da importancia dramatdrgica daquele plano narrativo, etc.
E na montagem, por alguma razado, ele nao é usado, ele vira um excedente dentro da
montagem. Eu comecei a perceber que eu poderia juntar esses planos dos mais diversos
filmes que eu fotografei e montar uma historia a partir desses planos. A idéia evolui para
um outro caminho, na medida em que eu descobri que poderia fazer isso com filmes que eu
nao fotografei.

[...]

Na verdade, como eu trabalho um pouco, ja faz quase 30 anos que eu estou filmando, que
eu estou trabalhando com cinema, é um assunto que eu passei a me familiarizar com ele.
Conheco um pouquinho desse universo da producdo de um filme. Entdo eu estou me
sentindo a vontade, um pouco para lidar com esse tema que € o tema que eu trabalho.

Como se eu virasse a camera dentro do préprio cinema.

MT: E um filme fora do filme...
WC: Ou dentro, ele pode ser um filme fora, mas, num certo sentido, pode ser um filme
dentro do proéprio filme. Entao eu entrevistei algumas pessoas, ja tem alguns depoimentos.

Depoimentos de pessoas que nem siao ligadas ao cinema diretamente, como Ariano



111

Suassuna, que me contou histérias da infancia dele em relacio ao cinema, muito

interessantes.

MT: Vocé estd fazendo em 35mm?

WC: Vai ser um tipo de documentério que vai ter vdrias bitolas, varios formatos. J4 filmei
em Super-35, ja filmei em 35mm, ja filmei em 16mm, ji filmei com video. Tem uma
seqiiéncia que eu estou tentando resolver o que eu vou fazer com a fotografia. Fotografia

estatica.

MT: Nao deixa de ser uma declaracio ao cinema...

WC: Com certeza. Uma relagdo muito carinhosa. Um filme sobre a afetividade de uma
pessoa em relacao a sua prépria atividade.

[...]

O cinema € um tipo de atividade que converge vdrias atividades nisso. De um certo ponto
de vista, eu sou um artista plastico. Eu ndo fago exposi¢des de pintura, mas eu sou formado
em Design, eu sou Gréfico-Design, eu trabalho com objeto, estudei isso. Trabalho com o
plano bidimensional, a representacdo da imagem no plano bidimensional. Sou fotégrafo.
Antes de ser um fotégrafo de cinema, antes de ser um cineasta, antes de ser diretor, eu sou

fotografo.

MT: O que deve ter num bom documentario?

WC: Eu tenho uma tendéncia a gostar das coisas que me emocionam. A musica, por
exemplo, é uma coisa que me emociona. Eu, de vez em quando, me toco, me surpreendo
absolutamente emocionado com a musica. Eu acho que uma pessoa que se concentra numa
sinfonia de Mozart, estd indefesa. Perde a sua capacidade de reagir, entendeu? Estd

entregue, eu acho.

MT: Como surgiu a idéia de Janela da Alma?
WC: O Janela é uma idéia do Jodao, meu grande parceiro, meu grande amigo, meu irmao.
Ele me ligou e falou assim: “Waltinho, eu queria te convidar para fazer um trabalho

comigo como diretor, eu ndo quero s6 como fotégrafo, eu quero vocé como diretor.”



112

MT: Foi seu primeiro trabalho como diretor de longa-metragem?

WC: De longa, sim. Eu acho que sim. Ele € muito miope (o Jodo Jardim) e eu também sou.
Naquela época, eu tinha oito de miopia, hoje eu tenho 10. Ele falou assim: “eu estava
pensando fazer um filme sobre a miopia”. O primeiro momento que ele falou, eu estranhei.
Vocé ja imagina uma pessoa de 6culos. E af a gente comecou a conversar.

[...]

E a gente comecou a desenvolver a idéia e comeg¢amos a entrevistar varios tipos de pessoas
que podiam ter alguma ajuda a dar nesse sentido, inclusive o nosso oculista, que é um

oculista comum.

MT: Como vocés fizeram o levantamento das pessoas que vocés iriam entrevistar?

WC: Primeiro, a gente fez uma listagem de pessoas que usavam o6culos, tinham uma
miopia muito forte, que iam de Woody Allen a J6 Soares. Tinha um leque de pessoas
muito grande. O que € curioso € que durante essa pesquisa, durante essas entrevistas que
nés fizemos, nds comecamos a descobrir que ndao era um filme sobre a miopia. Nos
comeg¢amos a descobrir que nés estdvamos falando do olhar. Quando menos esperamos,
estivamos falando do olhar. Dai a frase quando langcamos o filme: ”um filme sobre o
olhar”. Porque tornou-se mais abrangente, mais interessante falar do olhar do que da visao
especificamente. Sendo a gente provavelmente ia cair num didatismo ou talvez num
academicismo, ndo sei. E a0 mesmo tempo que ficou mais abrangente, o tema ficou
abstrato. Entao o filme nasce disso. O filme nasce de uma idéia que se desenvolve com um
outro tipo de abordagem e resulta no filme. E curioso como o filme atinge um piblico

enorme como documentario.

MT: Como vocé define o documentario hoje?
WC: Eu acho que o documentério que vé através da camera abre essa janela e consegue,
através dessa janela, transmitir uma alma, uma vida, uma verdade, eu acho que isso pode

ser a definicdo de um documentario.

MT: Tem algum filme ou escola no cinema que tenha te marcado mais? Influenciado?
WC: O Cinema Novo. O Cinema Novo foi importante para eu entender um pouco mais nao

s6 de cinema, como do proprio pais. O Cinema Novo, a Bossa Nova, eu tenho 58 anos.
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MT: Vocé chegou a fazer filmes naquela época?

WC: Nao, quando eu comecei a querer entender de alguma coisa, coincide exatamente com
a Bossa Nova. J4 era uma consagragdo e ai vocé junta isso a geracido dos que viram nascer
Chico Buarque, Caetano, Gil, Milton. Eu acho que isso foi determinante. Foi a primeira
vez que eu comecei a ouvir Bob Dylan, foi a primeira vez que eu comecei a ler Cabral. Em
68, eu estava com 20 anos, 21 anos. Com certeza foi uma pessoa que foi muito importante
para eu entender foi o Glauber. Acho que Glauber, Nelson (Pereira dos Santos) e Joaquim
Pedro sao responsaveis por uma geragao. Por um entendimento que uma geracao passou a

ter das coisas, entende?

MT: Antes do Janela vocé ja tinha feito curtas...

WC: Eu fiz curta. Eu fiz um documentario sobre o incéndio do MAM, MAM S.0.S, e
depois eu comecei a fazer um documentdrio sobre a desativacdo da regido do MAM, que
era a regido do prostibulo mais famoso do Rio de Janeiro. Eu cheguei a filmar a
desativacdo, mas nunca terminei esse filme. Depois eu acompanhei sozinho, com uma
camera e um gravador pendurado, tentando gravar sozinho a derrocada do prédio da UNE.

O prédio foi sendo derrubado e eu ia 14 e filmava, também nunca acabei esse filme.

MT: O curta sobre o incéndio no MAM foi finalizado?

WC: Foi, esse foi. E um problema de sobrevivéncia mesmo. Sempre fui deixando meus
projetos para depois, nao s6 por uma questdo de sobrevivéncia, como de ser fotografo dos
filmes que eu queria fazer, filmes dos amigos e que eu tinha interesse e tal.

[...]

Para mim, o que € interessante no documentério € exatamente isso: é a capacidade que
vocé tem de ndo controlar o que vocé vai fazer: E exatamente ai onde esti o grande
entendimento. E af que uma coisa em arte e eu considero o documentario nesse sentido
também, € quando uma coisa se transforma em outra. Quando um documentério faz, pega
um determinado tema e consegue registrar 0 momento em que uma coisa se transforma em
outra coisa, vocé esta perto de realizar uma boa observacao da realidade.

[...]

Considerando que o documentdrio ¢ uma reflexdo, uma observacdo e um entendimento da
realidade. E quando o documentdrio atinge um nivel profundo disso que eu estou dizendo
(de uma coisa que se transforma em outra), ele vira fic¢do. Ele € tdo perto da realidade que

ele fica ficgdo. Ele fica ficcionado. Eu acho que o Onibus 174 é o maior exemplo disso. O
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documentdrio perto da aproximacdo de uma coisa que se transforma em outra e que isso
eleva o seu pensamento. Deixa de ser uma coisa feita por vocé sozinho, vocé, que eu digo,

uma equipe, e passa a ser de todos. Quando aquela compreensao se multiplica.

MT: Tanto pode ser transformada pela prépria forma do documentirio ou estar no
momento em que as coisas estdo se transformando...

WC: E possivel. Eu acho que é mais a maneira com que vocé vé aquilo. Porque muitas
vezes uma coisa que pode estar se transformando na sua frente, nem sempre é tdo

interessante pelo fato de estar se transformando.

MT: Fale mais de seu envolvimento com os filmes que vocé fotografa...

WC: Eu sempre participo da dire¢do. Eu ndo consigo ser s6 um fotégrafo. Eu vou além: eu
contribuo, eu ajudo, eu descubro, eu me interesso, eu ndo fico s6 na minha area. Até por
que eu acho que a fotografia € um recurso, um suporte, uma ferramenta do cinema. Voceé
se utiliza da montagem, do roteiro, do argumento, dos atores, do som, para o seu discurso

cinematografico.

MT: Que tipo de documentdrio vocé se interessa em fazer?

WC: Eu acho que o tipo de documentério que eu me proponho a fazer nao deixa de lado a
possibilidade do préprio espetdculo cinematografico. Eu nao tenho o menor problema, nao
me comparando, mas me colocando como documentarista . Minha reflexdo quando filmo
documentdrio se da através também da miusica. E quando filmo, eu filmo uma musica na
minha cabeca. Entdo eu acabei de fazer um documentrio Moacyr, Arte Bruta. E um
documentdrio sobre um artista plastico esquizofrénico que mora afastado, mora no Planalto
Central, em Alto Paraiso em Goids, onde eu, no momento de filmar, eu ndo posso te dizer
que eu tinha uma mdusica pronta para aquele momento, mas eu tinha uma musica
imagindria na minha cabec¢a que acompanhava aqueles momentos. Para mim, o que é um
documentdrio? O exemplo que eu poderia dar, que eu pudesse através de uma metéfora
falar para vocé, é daquele artista popular que trabalha com madeira no Nordeste, que pega
um tronco de madeira grande, bruta, tirada da 4rvore e transforma aquilo numa onga ou
numa pessoa ou num bicho qualquer. E ao ser perguntado por alguém como € que ele faz
para transformar aquele tronco de madeira numa girafa, ele responde: ”Eu pego a madeira
e tiro tudo que nao é girafa”. Documentdrio para mim € isso: Vocé ao se deparar com o

assunto que vocé acha que entende dele, porque para vocé€ retratar um assunto, vocé€ tem
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que entendé-lo. Ao se aproximar desse assunto, eu acho que vocé tem que, ndo s6 no
momento de filmar, como no momento de montar, ser capaz de perceber o que nao é do
assunto e tirar. Agora, eu nao consigo fazer um documentéario sem me envolver com isso
emocionalmente. Por que? Porque eu faco cinema para me conhecer. A minha atividade
como fotdgrafo, como cineasta, como documentarista ¢ para me conhecer também. Ao
tentar me entender e ao tentar conhecer uma determinada realidade, eu, de certa forma,
estou procurando me entender também. Se eu estou diante de um assunto que eu estou

retratando, € eu estou tentando através dele me conhecer, eu me coloco dentro dele.



