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Resumo

Essa dissertacdo faz uma analise comparativa entre o fazer filmico do cineasta
portugu°®°s Pedro Costa em ANoOo quarto da Vanc
Fontainhas, o como a regido mudou sua forma de ver e falar cinema, unidos com a ideia de
mundo, referencias e momento em que vive, e o fazer filmico do brasileiro Eduardo
Coutinho em fiBoca de Lixo0o0, suas ideias sol
realizador e as questdes levantadas no Lixao de Sao Gongalo. Ao longo da dissagacao
a necessidade de entender o como apesar das varias semelhancas de ideias dos diretores o0s
filmes séo tdo diferentes; é a partir dessa constatacdo que entramos na questdo da
Epistemologia do Suldo socidlogo Boaventura de SausSantos;, as questdes de
consolidacdo de discursos do hemisfério nértque sdo as chamadas epistemologias
dominantesi e a feita no hemisfério sul, a dita epistemologia do sul. Isto é, nessa
dissertacdo existe um projeto de justificar as diferencas de linguagem e resultados dos
diretores a partir do espaco ao qual os realizadores estdo inseridos, ou seja, Costa em
Portugali estando, portanto, inserido num espaco de discurso dominan€@outinho no
Brasil T produzindo o discurso & margem, com uma forma distinta de ver e dalar &

mundo.

Palavraschave: Pedro Costa, Eduardo Coutinho, Epistemologia, Cinema, linguagem

cinematograéfica.



Abstract

This dissertation makes a comparative analysis between the filmmaking done by the
Portuguese filmmaker Pedro Costa in "Noarto da Vanda", the questions that led the
director to Fontainhas, how the region changed his way of seeing and talking cinema, united
with the idea of World, references and moment in which he lives, and the filmmaking of
brazilian Eduardo Coutinho in ‘i8a de Lixo", his ideas about cinema, his position as a
director and the issues raised in the Garbage of S&o Goncalo. Throughout the dissertation
comes the need to understand how despite the various similarities of ideas of the directors
the films are so ifferent; It is from this observation that we enter into the question of the
Southern Epistemology oféhsociologist Boaventura de SauSantos; The questions of the
consolidation of discourses of the northern hemisphere, which are -ttadlessh dominant
epistemologies, and that of the Southern Hemisphere, toalled epistemology of the
South. That is, in this dissertation there is a project to justify the language differences and
results of the directors from the space to which the directors areshis€dsta in Portugal
Being, therefore, inserted in a space of dominant discouesed Coutinho in Brazit
Producing the speech at the margin, with a distinct way of seeing and speaking about the

world.

Keywords: Pedro Costa, Eduardo Coutintitpistemology, Cinemainematographic
Language
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Introducéao

1) Apresentacae djetivos

O presente trabalhtem como propostanvestigar as relagbes de semelhanca e
di feren-as entre o fazer f2]l mico de Pedro
Coutinho em A Paarealizadmosessa andlige foimportante, portanto,
apresentar minimamente a trajetéria dos realizadores para a consolidacdo dessas obras e, a
partir dissg fazer uma investigacado sobre o objeto de conhecinmiftca/geografico e
estético alcancado pelabras em particular.

Sendo assim, para darmos continuidade a esta pesquisa nos baseamos
metodologicamentem umaabordagem deesquisajualitativa bem como fizemos uso de
uma analisdiimicalacerca dos filmes e de suas relagdes.

AA pesqui s arespgndea b iquestdes v a
muito particulares. Ela se preocupa [...] com um
nivel de realidade que ndo pode ser quantificado.
Ou seja, ela trabalha com o universo de
significados, motivos, aspiracbes, crencas,
valores e atitudes, 0 que corresponde a um espago
mais profundo das relacdes, dos processos e dos
fendbmenos que ndo podem ser reduzidos a
operacionalizagdo de a r i 8§ (Manays, 1994)

p. 21:22)

Portanto,neda dissertacgocomo técnica denvestigacdp foi usadaa pesquisa
bibliograficasobre os filmega citados analisandeos por meiode um estudo qudialoga
comoutros filmes,outras dissertacdes, livros, artigos e concelbessa forma, foi possivel

realizaruma analise completa e complexa acerca das relacdes entre esses dois filmes

fiA pesquisa bibliografica é feita a partir do
levantamento de referéncias tedricas ja
analisadas, e publicadas por meios escritos e
eletrénicos, como livros, artigos cientificos,
paginas de web sites. Qualquer trabalho cientifico
inicia-se com uma pesquishibliografica, que
permite ao pesquisador conhecer o que ja se

lEntendese por anglise f2limica ¢gua mdabisase srefime guhmdo semo unt
produz uma ou varias das seguintes formas de comentarios criticos: a descri¢cao, a estruturacao, a interpretacao,
a atribuicdo.A intencdo da analise é sempre a de chegar a uma explicacdo da obra analisada, ou seja, a
compreensédo de algumas de suas razfes de ser. Por isso (...)[a analise é usada pelo] tedrico preocupado em
elaborar um momento empirico de seu trabalho concdjifuationt &Marie, 2003, p. 13).



estudou sobre o0 assunto. Existem porém

pesquisas cientificas que se baseiam unicamente
na pesquisa bibliogréfica, procurando referéncias

tedricas publicadas com o objetivo de recolher

informag@s ou conhecimentos prévios sobre o

problema a respeito do qual se procura a

respoa o (Fonseca, 2002, p. 32)

E importante, aquiconstar que ao criar umponte BrasiPortugal, mexemos
obrigatoriamente com questfes que fogemcampo cinematografico entramos numa
realidade histérica de colonialismo e consolidagfes de discmsaentido de que Brasil
foi colénia de Portugal e, com isso, herdou sua lingua mae e algumas caracteristicas.

Para realizar essa analise, dialogamos miuito decorrer dea dissertacdo com o
conceito de Epistemologia do Sul do socidlogo portugués Boaventura de Sousa Santos. Para
0 tedrico em questdo o processo de estabelecimento do discurso se da de maneira
hegemonica e se estrutura no hemisfério Niorenérica do Nortee Europa e, portanto,
todo o discurso feito pelo hemisfério Sul passa por um processo de invisibilizacdo e é
prontamente negado. Para o referido socidlogo, essa estrutura do discurso se baseia em duas
Epistemologias, a do norte e a do sul, e, portamtque é produzida no Sul seria uma
Epistemologia do Sul, sendo ela a que norteia esta dissertacdo. Para consolidar esta ideia,
trazemos o cineasta e te-rico brasileiro G
est®tica da fomeourgampe ue XV esrttei cuam oel hfavere i c
artistico da Américdatina, no qual os latinos ndo retratam realmente sua pobreza e o
europeu olha para nossa fome com um sentimento de nostalgia acerca do nosso viver
Aprimitivoo.

Dentro dessa analisegatendendo o cinema como um produtodideursosi como
vao defender Deleuz€1990, Metz (1980 e Pasolini(1982, 1 esk trabalho tenta
estabel ecer o fazer f21 mico dereseraante deumm i N
olhar Europeuafinal, este imeastaolha para a comunidade caberdianai residente em
uma freguesia extinta de Lisboa (Fontainfiasdm choque eevelandoseus esteredtipos de
violéncia, agressiade e drogas q u e , por sua vez, Acamjnhar.i
tentandoservir a ferramenta filmica como voz para as his®rgonhos e a rotina de
Fontainhask o fazer filmico de Eduardo Coutinf®m @ B o ¢ a, cam® o jradtorale®
uma Epistemologia do Sud,medida que, apesar de muito conhecido no Brasil, fala sobre o

gue nosé familiar, mas que é distante da realidade europtganto,o diretor brasileiro
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produz uma arte que muitas vezes fogpaksibilidadade entenonentodo olhar europeu e
se consolida como um discurso alternativo.

Posto isto, este trabalho destaegpor evidenciar dentro do cenéario dos debates
cinematograficos as amasra visbes que ainda amordacam o cinema lamericanoou
aindao olhareuropeu sobre os povagie por eles foram colonizadgsercebend@s como
produtores de discursoEvidenciamosaindaque oproprio cinemalatino/americano esta
preso a outras amarras do estereo6tipo de pobrezati@so.

Assim, é necessario enfatizar geste trabalh@apresenta a preocupagdeutilizar as
questbes levantadas pelo socidlogo Boavenilea Soua Santos dentro da esfera
cinematografica, algo que até entdo ndo havia sido muito desev@liadte desse cenario
de consolidacdes de discursos em filmejrfgoortantetambémfazeruma breve andlise do
como se da o discurso dentro da dita linguagem atwgrafica, focando, especificamente,
nas visoes de Pasolifli982 sobre o tema.

Deste modo, os principais objetivos deste poogho:- levantar a discussdo de
comunidades pobrepreseh es nos fi |l me¥anmdod Quad Boecaade
entendeicomo sedaoasdiferentesformas deabordagem do olhar cinematogréfico europeu
e do olharlatinoamericano sobre essasnundadesi e refletir sobrecomo essas diferencas
ficam evidenciadas pelo utilizar diferenciadofiiagua cinematografiéados realiadores
Pedro Costa e Eduard@utinhq levando em consideracao que ambos vivem e séo reflexos
de diferentes contextode discursoslesiguaise de estruturas de poder distinteeparads
por um oceano deexpansdo, conquistas, colonizacdexploracdo, escraviddo e
invisibilizacdo de discursosAlém disso, essas obras filmicasos fazem conhecer
politicamente e geograficamente os univediegeticodratados

Costaentraem Fontainhas com suas perguntasreaiedentro do quarto de Vanda
Coutinho vai até o lixé ouvir o que pessoapue trabalham Idém a dizer Eles ndo se
escondm e nem esconae a camera afinal saben que ja estdo a mexeom a rotina
daquelas vidas

A captacdo daudigou sejadasfalagsi as per sonage maV aenngéafloNo Q
poluida, quase inaudivglorque, como diz Andersen (2010), o som de Costa que transita
entre falas, banda sonora e barulho da@gumas de demolicdo é feito nuncaescente,
aumentando gradativamente a tensdo e aisdagdo que é mostrado no ecf@ostada
énfase agpessoascom seringaspenduradas, aluminios fumados, hospitais e carros de

policias em relatos cheios de rawauidos Coutinho oue e mostra 0 que as pessapge
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vivem do lixo tinham @ra dizer, para cortar e para construir. Ambos tén linguas
cinematograficas como dizPasolini(1982 i distintas isto €, suas &situras ddalar/fazer
cinema sé diferentespois suas origersio diferente Ambos acabam por daoz aqueles
que estdo acostumadoseremcalados, entretanto @neasta portuguése preocupanuito
em despertaro sentimento dos espectadores a partir aboque doque € viver em
Fontainhas enquanto dbrasileiro se preocupa emevelar as contradicdes dos discursos
daquelas pessoa®s dois dietores de forma distintas, tent am t ecer Auma ver
os locais trabalhados

Assim, face a inexisténcia de estudos degeero,que realizem uma conversa entre
filmes portugueses e brasileiros para tratar a quest&pideemologia doSul, tornouse
essencial a contribuicdo dedtabalho. Paralém dissp o fao de analisaes causa em
relacédo assas diferentes visdes e formas de tratar com pessoas que vivem em realidades tao
adversas e esquecid&srna importante a discussao acedleaim cinema mais efetivo num
cenario globallsto é, algo que realmente consiga ser efetivo no seu discurso, que fuja de
julgamentosge que consiga, de fato, ser um retrato daquelas pessoas que ja sofrem tanto
Neda andlise, portanto, € importante que o resultado final do filme sirva de retorno,
justificando todo o0 seu processo de criacdo e dapd@s pessoas que sdo retratadas nas
obras filmicas.

Finalmente, a preferéncia palginema de Costae o de Coutinhoestana relacé
que os dois cineastastabelecenindiretamentecoma discussdo ddocumentério e ficcao.
Isto é, ambosostumam brincar com essa lintredroCostaa construir um filmecom née
atores, trabalhando dentro do quarto de um deles, falabd® lsigtérias quessesnesmae
personagensivem, enquanto, em paralelo, introdefementos de ficcdb movimentagéo
das personas/pesspasr exempld , entregandemosumaobra no caso de ANo Q
V a n d-agoe se estabelece como umocumentario conelementos fortes de ficcAe
EduardoCoutinho que se afirma enquardocumentarista, mas que, muitas vezes, usa de
recursos do dito cinema diecdo para a consolidacdo de sliguagemcinematografica.
Essarealidadeda obra de Costa e o fazer filmica obra de Coutinho nos leva diretamente
para uma discussdo acerassl linguagentrabalhada por esses cineastas. Suas obras nos
levam a compreensdo de qiaxar os filmes em blocos acaba os aprisionando para uma

discusséo mais complexa acerca dos seasrdiss filmicos.

12



2) Metodologia e estrutura metodologica

No que concerna metodologia, forealizadaprimeiramente uma pesquisa de obras
filmicas buscando contextualizar a relacdo entre cinema, linguaemiatografica,
Brasil/Portugal,0 conceito de Epistemologia do Sul e o revelar de Glauber Rocha em
relacdo ao olhar Europeu para a arte latinericana.A partir dessa perspectiva, foi
possivel chegarmasm Pedr o Cost a ¢ om,rdpisentagdo orttigel da V
em Eduardo Coutn ho c¢c om f Brewesentdnelo oLBragikm &eguida, realizamos
um estudasobre o estadda artecom vistas adevantamento bibliografico dque ja havia
sido produzidono campo académico solwe dois diretores e suas respectivas ol¥kpss
termos mapeado e estudadiversasteses dissertacoe® livros, alguns foram elencados
comoreferéncia bibliogréficapor exemplop | i vr o de U@yWelroidd Oufde v r at
Um Ramo de Flores, Uma Colherde Pbatae a di ssert a- «o ofluMa ent r e
conversa com Eduardo Cout i.nvale constdrequeR@a nanda
bibliografia consultadai considerad bastante importante, uma vez que foroece
informacgdes essenciais sobreansolidar do cinemadessedliretores e algumas coném
entrevista com a visbesdos proprios sobre seus filmes

Podemosdestacamue, camsiderando a caréncia de obragerentes @ tema geral
desta pesquisafoi bastante interessante verifica existéncia do paradigmaas
epistemologiasevantado por Boaventude Soua Santos déevélo paradentro do mundo
do cinemade forma a poder estabelecer comparacdes eritieer fimico no Brasil eem
Portugal.Seguidamente, forafieitas andlises filmicas sobre os filmes tratados, ou sef, sua
estética, sua captafesde audioe o0 que eles nos fazeoonhecer num poatde vista
politico, geografico e historico.

Postelormente, e considerando o digjele estudo escolhido, foi realizada uonave
discusséo sobre linguagem cinematogréfica, paggpqdéssemos estabetr a visa de Pier
Paolo Pasolin{1982, o cineasta e tedricialiano que defende o cinemango criador e
detentor de umdingua propria e, portanto, possuidor de signos, icones e indices que o
estabelecem de forma diferente em cada fazer filnDaste modo,conseguitse um
enquadramento do filme de Coutinho e sua lingua cinematografica ao conceito de

13



Epistemologia do Sul e éhgua de Costa como consolidadiw discurso de Glauber e as
ideias de uma Epistemologia dominante.

Para elaboragcdo daibliografia utilizamos a norma da American Psychological
Association (APA), conforme indicado nas Normas para Elaboracdo e Apresentacéo de
Teses e Dissertacdes da Universidade Lusofona de Humanidades e Tecnologias de Lisboa.
No que se refere @strutura deste prdfe optamos por dividla emtrésprincipais partesa
primeira estabelec® movimento de Costa que levou ele a entrar no quade Vanda,
realizando ura analise filmica de sua obra luscando entender que ela revela
politicamente ao espectador. A segunda tem o mesmo movimento da primeira, mas é
voltado ao fazer de Eduardo Coutinho em sua ida ao, |x& terceira estabelece uma
relagdo entre os dois filmes focandsideias presenteem Boaventura de Sous@antos
(2010, Glauber Roch&1965 e Pasolin(1982.

A primeira partecomeca por tracas ideias de Costa, ainda setacionalas com a
visdo de Glauber Boaventura de Soussantoso que sera mais claramente desenvolvida na
terceira parteA segunda parte do trabalho apresesgauma vertentde analisar a obra de
Coutinhg o que ja torna necesséario entrarmos nas questdepistemologiado Sulpara
comisso,preparar o leitor para as analises do tercapitulo E a terceira parte é a relacao
entre os dois capitulos, comanjeencionado

Assim, os capitulos serdo dispostos da seguinte foimraducdo(apresentacado
trabalho e estabelecimento d#bjetivos a atingir apresentacaalo objeo de estudp
descricdo da metodologia utilizadaaeespectia estruturg Parte IT NO QUARTO DE
VANDA 1 que por sua vez é subdividido éréspontos(ponto 1i Entrar no Quartdé que
fala sobre o movimento de Gagara entrar no quarto de Vanganto 2i O Trabalho em
ANoO quart dquea aahalisedilntaropriamente ditag o ponto 3 A Politica
ANO quart dqueéumnidanildeadd que se é possibilitado conhecer politicamente
pelo filme); Pate Il T BOCA DE LIXO1 que também é dividido etnéspontos(Ponto 1i
Entrar no lixoi que fala sobre o movimento de Coutinho para entrar no lixdo de Séo
Gongalgponto2i O Tr abal ho e mi qudéaamalist &mitaie ponté 3
As Fal acamdéiBRuleiéx que o flme nos faz conhecer politicamente da regiao
do lixaog. Partelll i Coutinho, Costa e suas Epistemologdiague também ¢é dividido em
tréspontos e faz a relagdo entre os filmes e os conceit@oaeentura de Sousdantos
Glauber Rocha e PasolifiPonto 17 PedroCosta e Eduardo Coutinho: conhecimento e

cinemal que é a discusséo entre as diferencas presentes nos filmes e a consolidacdo do

14



discurso da epistemologia no cinema desses realiza@fento 1 tambéitnata daquestao

da passagemandolinha entre a ficcdo e o documentario e os territérios de partida, as
transformagesdas formas e os resultados dos filmes trabalhadsadissertacaoponto 2

I a passagem da linha na teoria do cinémgae estabelece o debate a propdsito das préticas
cinematograficas de Pedro Costa e Eduardo Coutinho, com propostas teéricas de autores
como Metz (1980, Eisenstein (1942 e Pasolini (1982 acerca da linguagem
cinematogréafica, afim de tornar claro que emisa usando o conceito de lingua
cinematogréafica de Pasolini para relacionar as diferencas filmicas nos filmes fratados
ponto 3i As Linguas de Costa e Coutinhaue trabalha a relacédo entre a epistemologia de
Boaventurade Sous Santos as ideias d@asolini para justificar as diferencas dos filmes

em questdp Por Ultimo, a conclusadsintese das principais wsideracbesobre odilmes

aqui trabalhados e como o cinema serve de microcosmos para estabelecermos a discusséo
levantadapelo socidlogoportuguésacerca do estabelecer das diversas epistemaglogias

seguindo a ideia de Al 2ngua cinematogr 8fi ca
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Capitulo 17 &No Quarto de Vanda

Nessa parte da disserta-«o faremos uma
cineasta portugués Pedro Costa. Para isso foi importante realizar um estudo que se dividiu
em trés momentos. O primeiro consistiu em entender o que levou Pedro Costa a filmar no
quarto de Vanda, como e o que ele fez para alcancar este objetivo. Pama tahta,Umr o i
Mel ro Dourado, Um Ramo de Flores, Uma Col he
feita a Pedro Costa pelo critico francés Cyril Neyrat (2013) sobre o filme em questdo,
funcionou como fonte orientadora. Ao se observar as respostas idascedr Costa,
identificourse os caminhos escolhidos pelo diretor para obtencdo dos resultados do filme. No
segundo momento, d&e inicio a apreciacdo do filme em suas estruturas técnicas e suas
personagens. Por ultimo, realizee uma ponderacéo sobrguwe este filme, através de sua
estética, nos faz conhecer politicamente.

A partir da entrevista realizada com Pedro Costa, foi possivel perceber o
distanciamento que o cineasta precisou realizar do espetaculo, da execucao de um filme de
ficcdo convencional, para que pudesse assim entrar no quarto da Vanda. Num momento
posterior estabelecege uma andlise da estética defendida pelo diretor e como esta interfere
na relacdo do espectador com a obra, tornanckpaz de conhecer uma realidade que esta a
beira de seu fim. Isto é, levando em consideracdo que o cenario do filme @ro®stra o
quarto de Vanda Eontainhasuma freguesia de imigrantes em Lisboa que esta prestes a ser
demolida.

E importante aqui constar que o bairroF@atainhascomo mencionado no texto de
André Marting (2015), estava localizado entre Lisboa e Aaraddesde o processo do
AfR°xodo rural o existente ant Revolutdd d@5medbrd nt a - «
de 1974. A regiadoi fundada pelos habitantesndos do campo e por alguns imigrantes
caboverdianos. Peloglados recolhidos por Martins (Z)1na Camara Municipal da
Amadorai Departamento de Habitacdo e Urbanisiayia emFontainhaserca de 401
familias em 1993 Desesperados pela falta de trabalho e local para morar, deram
prosseguimento ao processo de habitacdo na regido que, antes, paraia construcao da

estrada que ligaria Lisboa a Amadora.

2MARTINS, André Salgueiro. O espaco filmado ou o Bairro das Fontainhas nos filmes de Pedro Costa [Em
linha]. Lisboa: ISCTHUL, 2015. Dissertacdo de mestrado.
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fiFalemos de um Bairro construido sem
Arquitectos. Bairro construido na cintura de
Lisboa, resultante da consolidacdo de antigas
tendas e barracas numa zona limitrofe da cidade.
Franja de contactentre o concelho da nova
Amadora e a velha Lisboa, com uma é&rea de
implantacdo trapezoidal, era balizado, pela
estrada militar, a linha de comboio, e muros de
fabricas. Encurralado, o Bairro das Fontainhas
desenvolvetse como um organismo que se
adaptou & necessidades e condicionantes mais
imediatas, e assim, fse transformando até a sua
estratégica, no plano director municipal de
Lisboa e Amadora para o desenvolvimento das
vias urbanas, pontchave na comunicagéo entre
os dois concelhos e ponto de disticdo
funcional, destinado a receber o ultimo tro¢o da
estrada que circunda Lisbeacircular regional
interior de Lisboa a CRILO. (Marting 2015, p.
20).

Com o estabelecimento do periodo democratico, o conselho de Amadora definiu que
aguela regido deveria ser demolida para a construcdo da estrada que faria a ligacdo com
Lisboa, mas garantiu que as condi¢cdes de moradia daqueles habitantes seriam preservadas
até melhoradas, até que as obras fossem iniciadas. Essa promessa nunca fora cumprida. O
gue se observou foi um bairro formado por imigrantes, muitos ilegais,cangoneses,
fadado a demolicdo e sem o suporte do Estado. EstaFematainhagetratada plos olhos

de Pedro Costa em ANo Quarto da Vandao.

fApesar do territério onde se consolidou o bairro
das Fontainhas fazer parte de uma franja
destinada a construgdo do Ultimo troco da
estrada, e portanto, o bairro ter permanecido
condenado a demolicdo, pradeuse melhorar

as condi¢cbes de saude do Bairro durante o
periodo da sua existéncia(...). Com a aprovacédo
da possibilidade de solidariedade e eajt&la,

as faixas clandestinas foram sendo construidas e
consolidadas ao sabor da corrente de libedade
(Martins, 2015, p. 138)

Em funcéo de todo esse cenério de instabilidade sociogeogcomsque Costa,
como projeto de est®tica, g u e rFomdaintiesigorép v e i t
as propostas estéticas defendidas pelo diretor para execucdo do filmee que
apresentaremos adiantepossibilitaram ao espectador se relacionar com as personagens
através de uma exposicao de suas vidas e da realidade. Assim sersoat@do instante o

revelar de espacos destruidos pela demolicdo,eoggua em quem assiste certa duvida
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guanto a natureza dos objetos que estdo sendo filmados, se séo ruas, casas demolidas ou
becos. A partir dessa disposicdo de coisas destruidas, o diretor cria belas imagens em um
projeto de aplicar a vida comum e pobmatideia de contemplacio

Em outras palavras, entregar ao espectador uma obra que além de se fazer politica e
sociologica seja também uma experiéncia bela, que cause prazer na relacdo visual
estabelecida entre as pariesspectador e obra.

O espectadorao se encontrar perante a realidade avassaladora que decai como
bigorna na vida de Vanda e daqueles que a rodeiam, passa a se relacionar e conhecer essas
pessoas, suas realidades e anseios. A analise da estética de Pedro Costa na obra em questac
possibiltou o levantamento de questdes politicas essenciais para o conhecimento do
espectador sobre a obra, questdes essas que possibilitam o espectador sair da experiéncia
filmica com novos saberes acerca de uma realidade tdo distante e ao mesmo tempo tao

proxima

1.17 Entrar no quarto

Para dar in2cio 7 an8lise do fil me fANO
necessaria: oque faz Pedro Costa no quarto de Vanda? O filme versa sobre uma jovem que
se droga e mora num bairro de Lisboa, mais precisamenkoBtdnhas regido prestes a
ser demolida. E outro questionamento se torna importante: oque esta personagem tem anos
dizer?

Pedro Costa em sua entrevista a Cyrill Neyrat discorreu sobre estas duas questoes,
trazendo algumas reflexfes interessantes. Em umaiate ®locacdes, ele diz que ao
conhecer um local especifico na cidade de Lisboa e se deparar com o fato de que algumas
pessoas precisariam sair de la, pois o bairro estava a ser demolidesseautin a vontade
de entrar e conhecer aqueles individuos miaas per t o. Essa era a fAvo

4 ade se relacionar com o local e servir de voz para as pessoas que iriam sair de suas casas.

SUtilizamos «contemplacdo» no sentido em ¢f@mt o emprega na suaerteira Critica, nomeadamente na
Analictica do Beloge que engloba a ideia de uma «capacidade universal de comunicacéo do estado da mente na
representacao dadawqualé condicdo do juizo estético (Vj., por exemdant, 1995, p. 61)

40 conceito dekunstwollen»(que, emalemag significa literalmente "vontade da arte") foi crigolar Alois

Riegl, umhistoriador da arte que percebe a necessidade do fazer aridstiocauma forca que se manifesta no
exterior, mas que surge de uma necessidade vinda do espirito humano. O conceito, portanto, segue a filosofia
de Kant e atribui a arte uma certa autonomia relativa a histéria material, coincidindo, tdo somente, com as
manifestacdes concretas do espirfBeguimos nestas consideragfes Pedro Sargeatganto, 2015). Segundo

esta autor, & Kunstwollenpaira sobre a forma como algo que simula uma vontade prépria do reino abstrato da
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Um local onde a policia entra, invade, prende e vai embora sem deixar qualquer assisténcia
em troca. Nesse bair, rodeado de violéncia e pobreza, Pedro Costa encontra Vanda, uma

personagem forte, com olhar sofrido e sem muito a dizer, mas muito a mostrar.

7z

Vontade de arte, portanto, € essa sensagcdo que algo iria morrer e que ninguém
contaria sobre aquilb no casop bairro deFontainhag que justifica a levantada de Pedro
Costa, por exemplo, para a construcdo dessa peca audiovisual.

Cyrril Neyrat (2010) vai dizer que além de encontrar Van#argainhasCosta se
encontra enquanto pessoa e enquanto cineasta.dseg@utor, o lugar representa o evoluir
do dizer filmico de Costa, e que a relacdo do realizador com local e as pessoas fundam sua
forma de pensar e fazer cinen\o descobrir essas pessoas, essa vizinhanca e ao montar
campo ali, Costa se torna quem ele, €&om isso, encontra seu préprio territdrio, tanto em
vida como em seu cinema.

Costa encontra na relagéo entre Vanda, Zita e as drogas o objeto que nos faz entender
um pouco da rotina déontainhasO realizador, entretanto, ndo queria invadir o looai@

a policia, ele diz que ndo podia montar o circo do cinema com seus multiplos assistentes,
aparelhagens e engenhocas para filmar aquelas pessoas e depois ir embora. Com isso,
escolhe ir por ele proprio, sozinho.

fiQueria estar ali com aquela gente, mas de outra
maneira. O cinema ndo passava em absoluto pelo
bairro, ali ndo se podia fazer nenhum filme. E a
forca deVanda tinha de encontrar um filme que
ndo fosse um filme. (...) Havia uma certa traigédo
as pessoas dboairro, sobretudo aos jovens, néo
era muito interessante. E também as coisas mais
graves, sérias, que talvez eu ndo pudesse
descobrir de outra maneira. A luz, por exemplo.
O filme tem uma luz particular, admirada por
muitos directores de fotografia, denz
singular para ser em 35mm. Tive um gesto de
desespero, de raiva® recordo que tinha
arrebatamentos de ira e faria. Roddvamos muito a
noite e, a essas horas, em ruas de um metro de
largo, se pdes ai um projector de dez mil watts,
entra por todos os bumas, pelas janelas, as
portas, por tudo. Era dia claro a mamite. Claro

arte, mas ela esta ligada a presencialidade sensibilidade humana com um fio invisivel de dependéncia
direta.»(Sargento, 2015, p. 127).

5 In discovering these people and this neighborhood and setting up camp there, Costa became who he is and
found his own territory, both in life and in flNEYRAT, 2010, p.1611).
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gue os horérios das pessoas do cinema ndo sao 0s
dos trolhas, os das empregadas de limpeza. E
guando rodavamos, a luz cegava as pessoas que
iam trabalhar as quatro da manha. (.,.egtao,
boicotei a producdo, boicotei o director de
fotografia, boicoteme a mim mesmo, porque se
di zi a 6corta a | uz 6, provavel men
rodar. E é assim que encontramos a luz. Disse a
mim mesmo que se calhar iamos poder rodar
realmente. Comecou oo a falta de luz, uma
espécie de penumbra que ficava melhor. Era
outra sensibilidade. Havia menos cinema. (...
ImpUinhamos um aparato enorme a um bairro ja
explorado por toda a gente, que nao tinha
necessidade de, além disso, ser explorado pelo
cinema. Jainhamos a policia, o desemprego, a
droga, os brancos... e o cinema? Por outro lado,
uma rodagem tem um | ado mui to 6
Chegamos como a policia, e depois vamos
embora, como a polidga (Um Melro Dourado,

Um Ramo de Flores, Uma Colher de Prata
entevista com Pedro Costa, apiNEYRAT,

Cyrill ano 2013, p. 41

Nas palavras de Neyrat (2010), € nesse processo de abdicar da maquinaria e do
Acircoo cinematogr8fico que Costa encontr a
histéria de revelacédo de Uogar a margem.

fiCosta decidiu desligar as luzes e empacotar o
equipamento extra, huma tentativa de dimuanir
sensacdo de invaséo e indecéncia. A sua acgao era
duplamente inovadora, porque, com ela, Costa
achou sua propria luz, essa qualidade da
escuriddo e a nuance que ele iria constantemente
aprimorar sua forma noite a dentro e, porque, ele
entendeu que o cim@a de varias repeticdes de
cena, assistentes, produtores e iluminacdo
artificial ndo era o dele® (Neyrat, 2013, p. 48)

Com essa escolha, o realizador consegue entrar no quarto de Vanda estabelecendo
uma espécie de troca; Pedro Costa entrega a canvaada |lhe entrega sua realidade. E
nesta troca que o filme resulta. Para Neyrat (2010), o relacionar de Vanda e Costa se da em
igualdade, demonstrando assim que o diretor nada tem a revE@mtdénhasem Vanda. E
na escuriddo do quarto de Vanda, no\geio e na venda de legumes e frutas, que residia a

alma do local.

5Costa decided to turn off the lights and pack up the extra equipment, in attempt to diminish the shameful sense
of invasion and indecency. His action was doubly groundbreaking because in what he did, Costa found his own
light, tha quality of the darkness and nuance he would constantly hone form that night on, and because he
understood that the cinema of tracking shots, assistants, producers, and lights was not his. (Neyrat, 2010,p. 12
13).
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Quanto a essa escolha de Pedro Costa,-podevantar algumas questdes: o diretor
tinha como interesse mostrar um espaco marginalizado, suburbano, esqesidmmo
mostrar esse lugaesestamos afundados em preconceitos e rotulos? Como um forasteiro
entra nessa realidade sem causar um circo e consegue extrair dessas pessoas um pouco dess:
realidade a beira de seu fim? Tema impressdo de que o cineasta também se preocupa
com tais quddes e como metodologia de acdo elege esquecer o ac&mtdmico e
consegue conversar com Vanda. E nessa conversa estabelecida com a personagem que as
demais personalidades que movimentam o local se apresentam, assim vamos tendo contato
com as priséegue sao relatadas, a falta de presenca do Estado, os roubos, 0os mitos.

Para Neyrat (2010), o abandono daquele tipo de cinema que nao pertence a Costa, o
faz mergulhar em sua propria esséncia. O tedrico vai dizer que € nesse mergulhar,
relacionandese com a pessoas deontainhad as quais aprendeu a aniagque o cineasta
coloca seu fazer filmico na histéria do cinema.

fi(é ) el e gueria ficar sozinho |jun
pessoas que amava haquele bairro. Tomar seu

proprio tempo, achar um ritmo e um método de

trabalho atrelado aquele espaco e existéncias.

Para comecar num estado puro, do principio.

Reinventar sua arte. Trés anos depdesse

mer gul ho ao vazio tem <como resul
guart o diague\trtra gasada histéria do

cinema de Costa, mas, também, para a histoéria do

cinema® ( Neyrat-13)2010, p. 12

Vanda revela suas memoarias a camera, e é neste revelar que temosfaséesoA
personagem entrega a sua memoridoletainhasa Pedro Costa a partir de uma conversa
casual, regada a Martini em copos de plastico e drogas fumadas em aluminio ou prata. E
nessa conversa que se revela a relacdo Eotrainhaso presidio e @idade de Lisboa.
Através de Vanda é possivel conheasragulhas, os medos, os becos e a pobreza que
rodeiam o local. E também € possivel, nos relatos de Vanda, peacederera de Costa.
Apesar disso, Costa nao interfere na dinamica do quarto. Ele glesxdanda interaja por
ela propria com 0s outros personagens gque passam pelos ambientes em que ela transita.

Entdo, o que faz afinal Pedro Costa no quarto de Vanda? Ele vai conhecer

Fontainhase enquanto conhece, a medida que se torna intimo daquigladea#o distante,

’(...) he wanted was to be alone in thiighborhood with these people he loved. To take his time, to find a
rhythm and working method attuned to their space and their existence. To start with clean slate, from scratch.
To reinvent his art. Thr ee year somaécanerthe tebult of thise ap i
departuré i n Costads work but also in thk).history of the
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permitenos o0 mesmo sentimento. O diretor tem a preocupacao de que a rotina de Vanda nao
seja alterada pelo cinema. Por isso, lembra, através do som, que algo muito intenso ja esta
acontecendo. Ele tem a necessidade de demonstrar gspaaador que o bairro estd sendo
destruido, precisa enfatizar que as pessoas que resideon&imhasrao ter que se mudar.

Todas essas relacdes e nuances foram reveladas na conversa entre Vanda e a camera,
tornaramse exclusividade do que ali foraagado, montado e revelado por Costa.

Cyril | Neyr at (2010) revela um mil agre r
destaca a relacdo existente entre as conversas de Vanda e Zita e o som do exterior de
demolicBes. Neyrat diz, portanto, que essa relagtabelece os dois lados da camera de
Costal o dialogo intrinseco do quarto de Vanda e a realidad®udi@inhas

fiCosta recordou o falar da garota como o

murmdrio de Fontainhas, o0s sons das

escavadeiras e das maquinas de cavar rasgando as

casas condenadas do bairro uma depois da outra.

O milagre de ANo quarto da Vandabo
acordo entre o mundo e o filme, ungualdade

recuperada entre os dois lados da caftera.

(Neyrat, 2010,p 145).

Pedro Costa ndo desejava fazer com o cinema o que a policia ja fazia no lugar. O que
ele queria era entender e conhecer o local, mas para isso precisava mergulhar com todos 0s
saus sentidos, pois necessitava apreciar o cotidiano que se passava naquele espaco. Assim
ele fez. Foi sozinho pafontainhascarregando consigo apenas toda a sua vontade de arte.

E foi dessa forma que Costa possibilitou aos espectadores conhecereno aleisahda.
Isqueiros vazios, paredes caidas dos vizinhos, banheiros improvisados e planos longos
puderam ser visualizados.

A rotina de Vanda também € longa, seus ombros estao pesados e a luz do sol quase
nao entra nas casas HentainhasO diretor escold ir sozinho, sem muitos aparatos. Vai
com um gravador de som e sua camera. Esses foram o0s recursos usados para transmitir,
COMO numa conversa com pessoas que nao sabem muito bem o que e como dizer, o quanto o
mundo € capaz de produzir realidades tdo aledsras.

Para Neyrat (2010), € nessa ida diaria de Costa ao quarto de Vanda que se estabelece
a beleza de seu cinema. Isto €, na repeti¢do, na relacdo com a pouca luz, com o dizer. O

diretor, na visdo de Neyré2010), quebra as barreiras do cinema e redescobre a sua esséncia

®He ( Cost a) recorded the girlsé speech, the mur mur
mechanical diggers tearing tteonde mned nei ghbor hoodés houses down
Vandabés Roomis is that of new agreement between t he

two sides of the cAme(aleyrat, 2010,p 145).
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primitiva que teria como habilidade revel ar
e das coreso. Uma beleza que revela o0s cc
destruigao.

Sazinho a conversar com os moradore$-datainhasCosta entra na casa de Vanda,
filma a conversa entorpecida das personagens por causa das drogas, os caixotes de fruta, os
legumes e o andar perdido dos moradores entre as vielas escuras. Contudo, étémporta
destacar que o cineasta ndo julga. Ele mostra a partir de sua filmagem, através de sua
metodologia de acdo, com sua liberdade de expressdo e com o0 som externo, que quase
impede de ouvir 0 que conversam as personagens, o quEaieamhas

fiE banal, poeticamente banal, todo o adolescente
compreende o desejo de feckarum pouco, de
ruminar as suas ideias, de nado falar, inventar,
sonhar, tomar drogas. A poesia, Pessoa,
Rimbaud, o rock, as cumplicidades, os sonhos de
mudar as coisas, ou de ndoudar nada em
absoluto. De tudo o que constitui a habitacdo de
um adolescente. Seguramente que vem dai, do
gue eu nado conseguia dizer (.Mandavem em

boa parte da mdasica, quer dizer, dessa crenca
profunda numa energia que fazia com que, com
vinte anos os Sex Pistols ou os Wire estivessem
ao mesmo nivel que Straub e Godard, ou Ford e
Tourneur, os classicas.(Um Melro Dourado,
Um Ramo de Flores, Uma Colher de Prata
entrevista com Pedro Costa, apNeyrat ano
2013, p. 16e11).

Costa entra no quarie Vanda. Ele vai para o intramuros para entender o que se
passa no extramuros. A personagem sabe o0 que acontece, ela conversa, vive aquela
realidade. Ao ganhar a confianca de Vanda, Pedro Costa ganha o privilégio de entrar em seu
quarto. E no quarto ques segredos revelase, perdese o medo da policia, do bandido e de
quem quer gque seja.

Em seu quarto, longe de seus medos, Vanda fala, tosse, fita o escuro, se aborrece,
berra, se droga, fofoca, reclama de Portugal, da burrice dos outros e da vida fgue |Ihe
cabida viver. Pedro nada diz a Vanda, ele a filma, e filmando fala ao interlocutor, faz
remexer nas cadeiras, faz descolar os olhos da tela repetidas vezes, mas principalmente faz
observar o escuro e a beleza dos planos, o incomodar do som e as fd&ieles
personagens criados pelo descaso.

Portanto, € no entendimento, ao conversar com a juventude de Vanda, com sua

rebeldia, no impacto de conhecer a rotina daquelas pessoas, que Pedro consegue estabelecer

23



seu fil me, conseguee aitaa E ad emtear ro quarnoaele \preasava d e

encontrar a melhor forma de construir o filme esteticamente.

1210 trabal ho em ANo Quarto da Vandao

Neste momento, torase importante fazermos uma analise da obra de Pedro Costa,
que é a representangéscolhida por nos para dizer sobre o fazer filmico do realizador em
guestdo. Para essa apreciacao, optamos por desenvolver a sinopse do filme no decorrer deste
texto. Essa escolha se deu porque avaliamos que as ponderacdes detalhadas junto a sinopse
de caa parte nos ajudam a compreender melhor a pelicula, uma vez que cada parte do filme
levanta questbes que merecem ser trabalhadas com cuidado.

O filme, portanto, conta historia de Vanda. Uma jovem moradora da freguesia de
Fontainhasum bairro nos arredes da grande Lisboa. Uma regido a margem, cercada por
violéncia, abuso policial e drogas que esta a beira de sua demolicdo. Vanda, conta e mostra
sua rotina, lidando em conversiagsegadas a drogas e tos§esom sua irma Zita. Essas
conversas acontecemaombi ent e que d8 nome ao fil me AN
inicia e termina no quarto, e ele é sempre o0 responsavel por comecar e terminar os dias
dentro da realidade filmica a sua diegeSe O filme, portanto, se divide em alguns
momentos. Primeir¥anda se apresenta, expde sua relacao e traz pessoas para dentro de seu
guarto a mée, o padrasto, sua irma, amigos e a camera. Depois vamos andar com Vanda
pelo bairro, enquanto ela vende os produtos de sua vewglauras, legumes e frutase
nesse aral de Vanda vamos sendo apresentados a dinamkeantiinhasseus moradores,
0s vicios do lugar. E conforme vamos conhecendo o lugar, Costa nos leva para outras casas,
para outras relagfes. Uma cena que marca bastante esse revelar do lugar € quando temos
over the sholdede uma senhora sentada. Essa cena é muito longa, como se Costa quisesse
esgotar todas as relagbes que nunca mais vao ocorrer, pelo menos rdotanhasA

senhora esta a olhar a movimentacao de sua neta, que acha uma bicicletadaqasa, a

%Como dizem Jacques AumamMichel Marie quanto ao que é visado com esta nogfidiegese € concebida

como o significado longinquo do filme considerado em bloco (o que ele conta e tudo o que isso supdem); a
instancia diegética é o significado da narrativa. A diegese é a instépcasentada do filme, ou seja, o
conjunto da denotacéo filmica: a propria narrativa, mas também o tempo e o espaco ficcionais implicados na e
por meio da narrativa, € com iSSo as personagens, a paisagem, 0s acontecimentos e outros elementos narrativos,
porquanto sejam considerados em seu estado denofadoront & Marie, 2003, p. 203).
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crianca entdo percebe o sino da bicicleta e comeca a interagir com ele. Ela danca e sorri

enguanto brinca com o sino, a velha continua imoével e a camera também.
A peca de Costa, portanto, tem em sua camera o0 revelar dessa realidade tdo

avassladora. Fontainhas esta a beira de sua demolicdo, mas sé se sabe disso pelo barulho
das maquinas e pelas paredes caidas em cenas de transicdo. E na conversa entre Zita e
Vanda que Nhurro é apresentado, um outro personagem que aparerdaaerda regéo,

o fornecedor de drogas. No quarto de Vanda sao revelados os mitos daquelas pessoas e um
pouco de suas rotinas também. Nos berros de Vanda, que tenta vender alface, é possivel
conhecergpobreza do lugar. Pedro Costa muda de plano e vai encontrar camo,Ndu

arrumar uma nova casa, com paredes caidas e sem reboco nas paredes. E interessante aqui
constar que a montagem de Costa permite esses saltos entre os personagens. Em alguns
momentos, ficase com a impressao de que ele tenta mesmo associar aqssieaspao

mito da vida daquela regido. Vanda apresenta como narradora alguns personagens, e a
histéria, portanto, em algum momento passa por eles, como se a camera tentasse se
estabelecer como o fio condutor do pensamento dela. Isto €, Vanda conta uria uniséd

histdria sobre o local em que cresceu, mas que logo ja ndo existira mais e, ao contar essa
histéria, muitas vezes, o som do mundo a interrompe e o cortar de Costa a retifica. Isto €,
existe um momento do filme, por exemplo, em que Vanda e Zitaroooasos de sua

infancia no bairro. Rememoram quando jogavam bola, iam as compras para a mae: Zita diz
Apor acaso tivemos uma inf®©ncia fixe aqui r
vamos ter que sadfaquiest enh o penao. Atdlhaftantmdaonantendsus o m d a
presenca constante. A conversa volta para o contexto da droga, em que nenhuma das
personagens em nenhum momento parou de usar. Neste momento, o diretor corta
bruscamente a cena e nos leva para um plano escuro, onde algwennmargacola num

espaco vazio. Analogamente falando, todas aquelas histérias de Vanda e Zita estdo a ser
largadas, como lixo, pela demoli¢cdo do local.

O filme é revelador ao relacionar a realidade da demolicdo com as falas das
personagens, ao exprimir egsalidade através do som, que invade de forma agressiva as
cenas do filme. A revolta de Vanda, as drogas de Nhurro, o olhar de Zita. Tudo é eternizado
pelo olhar da camera de Pedro Costa. A peca €, portanto, o relato de uma jovem sobre seu
local, sobre a@ue lhe é familiar, e € a partir desse relato que € revelada a situacdo daqueles

gue vivem em Fontainhas.
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Para Ricardo Matos Cabo (2010), o fazer filmico de Costa precisou ser certeiro em
funcdo da demolicdo das casas de Fontainhas. O diretor buscos dtragizer de cada
morador que Fontainhas tivesse suas vielas ocupadas pelas memorias expostas pelo filme.

fiO Bairro estd sendo reduzido a poeira; seu
desaparecimento é inevitavel. E necessario para
Costa, portanto, habitar aquele espaco enquanto
ele aindaesta ali, entdo ele preenche cada canto
com as histérias e memoérias dos moraddies.
(Cabo, 2010, p.189).

ANo Quarto da Vandao, portanto, ® wuma h
do falar de Vanda em seu quarto, das relacbes que a personagem estabelece com seus
vizinhos e com a familia. E no conforto de seu quarto que ela nos revela seu vicioags drog
a pobreza do local e as decep¢des. Num momento em particular do filme, logo apos saber
que um amigo seu Cahwerdiano s6 tinha na mochila uma muda de roupa, e que aquilo era
tudo que possuz?2a, Vanda diz a esgseeéeassaiAgo: 1
vida da drogao. Nessa cena, a roupa simboldi
do local que Vanda e seus amigos chamavam de lar, onde cresceram e aprenderam a ser
guem sao.

Apos a sinopse do filme e o entendimento do que I&®edro Costa a entrar no
quarto de Vanda, torree pertinente e importante o estudo sobre como Costa fez esse
movimento. Ou seja, pensar 0s elementos que residem dentro da obra, seus planos, sua
narrativa, Sseu som e suas personagens/pessoas.

J& na primea cena dabra, deparde com a situacdo dessas pessoas. Costa ndo
prepara o interlocutor, ele mostra a realidade, sem julgamentos. Afinal, o cenério € o quarto
da Vanda e devse ater ao que ela tem para mostrar 14 de dentro. Ela e sua irm&, Zita, se
drogan, num quarto mal iluminado, abandonado, no meio de tosses altas num grave
di storci do. A irm« | he diz HAFuma, fuma p8o
oposto ao que entra a luz, como quem fita a escuriddo. Ao apresentar um novo personagem
pela oz de Zitai Nhurro -, Pedro Costa ja coloca mais um elemento daquela realidade

avassal ador a. Nhurro vive hoje na antiga c:z¢

“The neighborhood is being reduced to dust; its disa
the space whil e it s tandnemadrioseanémpreghate evehyeor(@abdam 2010e 6s st o |
p.1819).
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mitologia que permeia a vida dessas pessoas, esses elementos que ficam imagmariament
narrativa e ao que vemos em cafipo

O titulo do filme éapresentado em letras braficdlo q u ar t oi ndnafundaa nd a 6
preto, e junto a essa apresentacao -@aveuidos de obra. H4 um corte e entdo es@rao
quarto de Vanda. Teise Vanda e Zita, dr@g, tosses e um conversar quase inaudivel
causado pela violéncia das maquinas de demolicdo e a péssima qualidade do captador de
audio. Sai de cena o quarto de Vanda. Sesgueom Nhurro, a tomar banho. Seu rosto nao &
visto, somente sua silhueta escusbagida por uma pequena entrada de luz. E possivel
perceber um homem a lavar suas costas e o0 som da demolicdo, o som da realidade externa
que quebra tudo a sua frente. O som aumenta, Costa nesse plano joga com as personagens e
0 som, esse som avassalad@movimento desses corpos a cambalear, a viver suas vidas, e
0 som que martela os ouvidos, criam nos espectadores uma sensacdo de dualidade. Essas
pessoas continuam vivendo, fazendo seus afazeres, apesar daquelas maquinas a destruirem
tudo aquilo que elasonhecem.

O plano muda mais duas vezes, sempre revelando muito pouco das personagens, a
preocupacdo reside com a relagcdo entre claro e escuro, tragando uma analogia entre os
COrpos escuros que habit&ontainhassem luz.

Entdo este € o primeiro espaco aspaco em demolicdo, pedras, paredes guebradas.

O corpo exalando calor de Nhurro, ainda nu, e um outro homem ao pé de uma janela.
Nhurro anda com dificuldade e cai ao tentar andar pelo quarto/casa. Nesse tentar de Nhurro,
identificase o som da demolic&as suas sombras, 0 movimento dos corpos que produzem

o cair daquelas paredes e como essas acdes de corpos impedem que a luz entre diretamente
nos quartos, nos espacos, produzindo sombras e mais sombras.

O som da destruicdo continua forcando que see emquela realidade, naquela
angustia. As sombras atrapalham aos espectadores de ver a rotina das pessoas
marginalizadas que vivem grontainhasPessoas que conversam com o ruido que martiriza
ao fundo, como se Pedro Costa colocasse e ampliasse o saterdo éntando impedas
de ouvir com clareza aquilo que essas personagens tém para dizer entre si e para o mundo. O
som como barreira, a luz como obstaculo em sombras, a estrutura dos planos que relaciona

descaso, desespero, falta de dinheiro com a ldginala regido e a falta de luz. Todo esse

1Como dizem Jacques Aumont e Michel Mari®, gampo definido por um plano de filme é delimitado pelo
quadro, mas acontece, frequentemente que elementos ndo vistos (situados fora do quadro) estejam,
imaginariamente, ligados ao campo, por um vinculo sonoro, narrativo e até mesmo visual.» (Aumoiet & Mar
2003, p. 132).
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conjunto passa a quem assiste a sensacdo deum perfeito cenario expressionista. Ou seja,
levando em consideracao a realidade dessas pessoas e a estética defendida e escolhida pelo o
diretor nessa briga entre escue claro, som e ruido, é possivel entender a realidade que
vivem essas personagéhs

O cenario que o cineasta revela ao intercalar entre o quarto de Vanda, a sua rotina, e
a pobreza dos outros personagens que a rodeiam, expde outra concepcao dessasypessoa
seja, o mito do que vem a ser um bairro condenado. Em outras palavras, ao se aprofundar na
vida desse pedaco de chéo, enteselgue essas pessoas constroem relagdes tao profundas
entre elas e 0 espaco que quase ha o esquecimento de que aqueltdumaer destruido.
Percebese, portanto, que essas relacdes foram eternizadas por Costa no relatar diario de
Vanda. Nas palavras de Thom Andersen (2010), a escolha estética de Cattaeuqs
intensos das pessoas do filme, estabelecem nosso ratacion a obra a medida que esses
nos aproximam daquilo que as personagens sentem no filme, seus olhares vagos, perdidos,
indecisos.

Nessa sucessao de planos, a falta de luz € um dos aspectos mais marcantes. Falta luz
tanto nas acdes de Vanda como nos [@annas pessoas, que desesperadas tentam limpar as
casas que ainda estdo em pé, enquanto a personagem principal tenta vender alfaces para
comprar mais drogas e viver sua vida em seu quarto.

O primeiro dia do filme termina onde comecou, no quarto da Vdda.tosse
permanente culmina no babar no colchdo, na preguica da personagem, na falta do que dizer.
Tudo constatado nesse longo plano, nesses intensos minutos onde nada acontece num
cantarolar catarrento.

Costa coloca a camera tdo proxima dessas perosiagm pontos onde luz e sombra
conversam, onde a beleza dos planos eleva e demonstra a fragilidade da vida, da sociedade e
dessas pessoas. A pobreza, a violéncia e as drogas conversam e dizem mais do que todas as
personagens juntas. Segundo Andersen(QR04 medida que Costa revela os rostos de

Fontainhas em beladoseups possibilita queesses momentasvidenciem o que o filme

12Socorrendenos uma vez mais do dicionario de Jacques Aumont e Michel Maire, agora quanto a este
conceito: © termo expressionismo foi forjado pelo critico e historiador da arte W. Worringer (1911), para
qualificar um conjunto de obraéctéricas, notadamente dos Fauves (Derain, Dufy, Braque, Marquet), expostas

em Berlim, e para oplas ao impressionismo. A palavra teve sucesso e foi, em seguida, aplicada (...) ao
cinema (...) as diversas definicbes de expressionismo cinematografitorgmedadas, os quais se inspiram

nas definicdes pictdrica e teatral sdo, geralmente, bastante arbitrarias, mas todas elas retomam sempre alguns
elementos: o tratamento da imagem como "gravura" (forte contraste entre preto e branco); os cenarios bem
graficos, onde predominam as linhas obliquas; o jogo "enviesado" dos atores; o tema da revolta contra a
autoridade.Aumont & Marie, 2003, p. 113).
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esta a nos dizer, quase funcionando como cenas separadas das proprias cenas, onde o
cineasta revelaos momentos do privilégide se relacionar com aquela gente.

i é) guase todpmssse maténes cl ose
como cenas separadas. Eles aparecem como

momentos privilegiados, fora da cadeia de acéo,

como se fossem comentarios nos provendo uma

leitura de todo o filmé% (Andersen, 2010,

p.26/27).

As imagens de Costa sdo tdo reais que unidas a esse som de pessoas a falar alto e
maquinas a destruir a regido, quase levam o espectador a sentir o cheiro de poeira que
invade as casas e os pulmdes dos sujeitos que viveRoetainhasVanda neg carinho,
seu olhar perpetua seu desespero, sua falta € o mesmo olhar de todos os outros que séo
jogados na frente da camera imovel do diretor. O cineasta busca sentido nessas pessoas,
guem assiste busca significado nessa realidade, e o filme continuevekuw, como se
tentasse ensinar qualquer coisa. As belas imagens de cenarios cheios de descasos, pessoas
cheias de si mesmas e suas rotinas cheias de nada. Andersen (2010) fala sobre sua relacdo
com o som do filme, afirmando que somente apé® &re\é-lo diversas vezes, foi capaz
de perceber que o trabalho de Costa com o som funciona numa crescente que vai se
autorrevelando aos poucos, relacionando a presenca do éxtesmon das maquindscom
uma escolha de trilha sonora que culmina com uma resadenatica no fim do filme.

fiA primeira coisa que eu notei era a forte
presencga, quase uma predominancia, dos sons do
fora de campo. A destruicdo da comunidade que
€ mostrada com muito cuidado tem, no entanto,
presenga constante na banda sonora, e vai se
tornando mais alta e intensa conforme o filme vai
chegando ao finf'o (Andersen, 2010, p.229)

Mais um dia se passa. Na rotina de Vanda entre vender alfaces, beber, fumar e
apresentar outros personagens, é no fim do dia que retorna ao seu quakoepsena
com mais drogas, mais desespero e menos isqueiros. O segundo dia acaba com uma
conversa no escuro, uma vela e um som cheio de barulhos extracampo. Assim, identifica
oseguim e di 81 ogo: O Y dizuma pessvama escur,ra seguradponto de
e

|l uz, enquanto s dirige a um negro que ten

13 (...) almost all of these cloags stand by themselves as separate scenes. They appear as privileged
moments, outside any chain of action, almost like commentaries providing a Reading of the whole film.
(Andersen, 2010, p.26/27).

“Vhat i notice first washe strong presence, the predominance even, of offscreen sound. The destruction of
the community is shown sparingly, but is often presente on the soundtrack, and it becomes louder and more
insistente as the film draws to a clog&ndersen, 2010, p.289).
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Noés, 0s gajos, nunca morremos. Quem morre sdo os inocentes. E amanha a gente vé se da
um jeito nesse cabel oo. Ni sslaescargldodueveve@aot r o
medo da morte. Nesse dialogo, esses individuos se entendem enquanto ndo merecedores da
morte. Costa os impossibilita de vagar pela eternidade nafsdggaresonde nunca seréo

vistos. Chamamos d&o lugarprincipalmente em funcéo do fato que percorre o enredo do
filme, o processo de demolicdo de Fontainhas, que se confunde em grande medida com a
filmagem, apesar de muitas daquelas pessoas, como diz Andersen (2010), parecerem fingir
que nada estava acontede. A expressando lugartambém se deve ao fato de sabermos

gue o local hoje j4 ndo mais existe geograficamente. Objetivamente, para 0 governo e para a
maior parte da populacédo de Portugahesmo durante o filmie aquele espaco ja ndo mais

existia, nadgroduzia, era um pedaco de terra atrapalhando o progresso de Lisboa. Dizemos,
portanto,ndo lugaraos olhos do outro, numa ideia de quem vé de fora a situacéo. Nao fosse
por Costa, Fontainhas teria desaparecido completamente enquanto lugar.

Se um lugar pde se definir como identitario,
relacional e histérico, um espaco que nao pode se
definir nem como identitario, nem como
relacional, nem como histérico definirdA um nao
lugar. A hip6tese aqui defendida é a de que a
supermodernidade é produtora de -hiyares,

isto €, de espacos que ndo sdo em si lugares
antropoldgicos e que, contrariamente a
modernidade baudelairiana, nédo integraram os
lugares antigosAugé 1994, p. 73).

O novo dia comeca e em seu quarto Vanda discursa seus relatos. Relatos de 6dio ao
degaso para com seus semelhantes. A dor de viver nessa rotina, 0S amigos presos por
roubarem caldos Knorr, sua irma que quase morreu no parto. O fato de que pra Vanda
Portugal € um pais pobre e triste, todos esses relatos sao confissfes feitas a camera, na
protecdo das paredes, que ainda nédo cairam, de seu quarto. Em meio as drogas, ao desespero
e revolta, a personagem principal usa da camera da mesma forma que Costa tenta entender
Vanda. Nesse processo longo, de planos inesgotaveis e belos, a rotind écdoteecida
pelos espectadores, seus moradores e o retrato de um bairro, de Fontainhas, que ja ndo mais
existe geograficamente, mas existe em mitologia, nesse mito sustentado por Vanda e narrado
por Pedro Costa e eternizado pelas lentes da camera. Eglal filme continuam
estabelecendo ma esp®ci e de nAj 8 vi i sto anteso no
isso, essa ideia de rotina de Vanda que saimos conhecendo desta experiéncia. Assim, 0

diretor conduz uma relacdo entre a estrutura narrasizalleda por ele e a revelagdo do
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mundd®. Cyrill (2010) nos mostra que Costa consegue retomar as ideias do realismo no
cinema, quando faz uso da arte enquanto revelador de questdes e tensdes politicas.
fiPortanto, este mergulho no vazio abriu uma
possibilicade e se estrutura como exemplo para
um rejuvenescimento e renovagao do cinema, o
poder do testemunho e do contar de histéria, o
poder pol i¥oCyillp2010,a0.14a5).t e é
Costa exp0e a rotina de um local & margem, esquecido, e as pessoasivgra. |4
N&o necessariamente preso a uma estrutura linear, Fontainhas esta, portanto, eternizada no
loopingda vida de Vanda que acorda, se droga, visita pessoas na prisdo, vende vegetais, vé e
escuta a opressdo do Estado em forma de maquinas de demad@n CBsta, portanto,
através de Vanda, revela uma psicologia do local, onde drogas e rotina conversam
intensamente.
Para que haja uma melhor compreensado da relacdo dos planos e o filsee, faz
necessaria uma analise dos enquadramentos e da propriarduissBaera feita uma leitura
breve de quatrramesque representam momentos do filme. Isto é, fotos retiradas de planos
do fil me ANo Quarto da Vandao que facilita

guadros feitos por Pedro Costa. O prim&rameanalisado serd o préprio quarto da Vanda.

Figura 1 Zita e Vanda no quarto

Fonte: Youtube

%Como dizem Jacques Aumont e Michel Marie, para Kracauer, por exenplgjnema, extensdo da
fotografia, tem vocacdo para registar e revelar a realidade fisica. Um verdadeiro filme deve, portanto, nos
colocar diante do mundo no qual vivemos, peRiet@erante nossos olhos. O cinema é uma espécie de leitura
do "livro do mundo" (e até mesmo da natureza); o cineasta um explorador. O material privilegiado do cinema
€, portanto, tudo o que o mundo oferece de transitério e de efeifRIMONT & MARIE, 2003, p. 173).

18Thus the leap into the void opened the possibility of and set the example for a rejuvenation and renewed of
cinema, the power of bearing witness and telling stories, the political power of §@aitl,. 2010, p.1415).
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Esse é o plano o qual Costa abre o filme, numa espécie de prélogo. Com esse
engquadramento, portanto, ele estabelece algumas importantes questdes. Primeiramente a
relacdo do filme com a luz. Percede se tratar de luz natural por sua posicdo entrando pelo
canto direito do plano a iluminar simplesmente Vanda. No escuro, a se drogar esta a irma de
Vanda, Zita. Com isso, é possivel perceber que Vanda esta em primeiro plano, iluminada, e
o restante em penumbra. Esse plano é esclarecedor, pois prepara pargededilime, a
medida que é uma historia de descaso, desespero e drogas num cenario de demolicdo. E
interessante notar que essa relacdo de claro e escuro unida com o fato das personagens

estarem se drogando na frente da cdmera ja nos causa descoaffmstaraento.

Figura 2 demolicéo de Fontainhas

Fonte: Youtube

Este plano serve como transicdo entre a rotina de Vanda e as outras pessoas que
perpassam pela vida da personagem principal. E um dos planos que revela e justifica o
barulho que se prolonga por todo o filme no extracampo. O bairro de Vanda, Fontainhas,
est sendo demolido. Percebe se tratar de um plano aberto, mas as pessoas continuam em
primeiro plano, as maquinas em segundo e por ultimo, ja em esquecimento, os prédios, o
efémero, o que esta a ser destruido. Metéambém a relacdo de claro e escurgue se

mantera por toda a estética escolhida por Costa. Dessa forma, é perceptivel que o diretor, ao
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escolher filmar sem luz artificial, fez também uma escolha de focar na realidade dessas

pessoas e como o som do destruir interfere em suas conversseudidar com o mundo.

Figura 3 vielas de Fontainhas

Fonte: Youtube

A imagem 3 é outro exemplo de transicéo, e se caracteriza como quase 0 oposto da
imagem anterior, a medida que o escuro é o que mais chama atengadnmégem estao as
vielas entre as casas de Fontainhas e a escuriddo que permeia a vida dessas pessoas, as
escolhas e o descaso. Obsesgacoisas queimando, e em um pequeno foco de luz, algumas
plantas. Pedro Costa prepara essas imagens como o reckhe&ouwtso filmico, um discurso
gue precisa ser trabalhado com pouca luz, com poucas falas, mas que apresenta muitas
drogas e desespero. Propondo mais uma vez uma analogia a Andersen (2010), sobre os
closeup podemos aplicar, também, aos planos de trandgt@oé, assim como atoseups,
esse revelar das vielas construidas pelo demolir de Fontainhas, guardam nelas o contar da
histéria do lugar, como as lembrancas enterradas pelas pedras de concreto que um dia foram
as casas das memorias de Vanda. Ess@ladal esmagadora apresentada pelo diretor que
reside em cada plano escuro, em czldaeup e em cada plano de transicédo, consolida no

espectador a exaustao da experiéncia filmica.

33



Figura 4 Nhurro arrumando a casa

If you ask=me, all'my haematomas .

weresside effects from the Serenals.

7/

Fonte:Youtube

A imagem acima € outra que se repete algumas vezes durante o filme.dluma
a casa enquanto outros se drogam e conversam sobre os hematomas produzidos pelas
drogas. O escuro desse plano se da nas falhas da parede, na falta de tinta, nas sombras, mas
em geral € uma imagem tdo clara quanto o discurso. Isto é, em Fontafrdrasabdade
esta em se drogar. A conversa entre as personagens marca bem esta eondigdo
personagem se droga enquanto conversa com ai ogtia esta fora de camjpassobre o ato
de se drogar e os hematomas que esse vicio causa na pele do ususaioddpsse ser um
dos planos mais claros do filme, a dualidade continua presente, ao se relacionar o ato de se
drogar com o revelar da camera. A personagem continua estatica com uma seringa
pendurada em seu brago, enquanto Nhurro arruma stasd@ senaoclugar.

Costa entrega uma obra que tenta dialogar com o realismo da vida dessas pessoas, a
ficcdo de seus didlogos e uma técnica de montagem que prepara o espectador de um plano
para o proximo. Ou seja, temos alguns planos de transigd@mmo o0s exempk aqui
demonstrado$ que separam uma imagerhavei como as em que se dao os dialogos de
Vanda, o desespero das outras pessoas e suas iotie®outra imagershave. Nesse
enredo de escuro e claro, peske perceber pessoas a tentar falar, combatendmnajge
vem das maquinas no extracampo. O diretor afunda o espectador nessa rotina, tentando
forcélo a conhecer o pouco que essas personagens tém a dizer por si sO, em contraponto ao

muito queé dito pelo lugar. Nessa estrutura de montagem, Costa @&iafe@i® de realismo
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psicolégico, como se nesse passar longo de imagens, com o som da destruicdo e as
conversas de desesperanca, 0 espectador fosse colocado numa realidade que ja ndo mais
existe, e é exatamente nessa ideia de rotina que o realizadorlgcdgirgg que se d& a
narrativa filmica. Dia apds dia, um exatamente igual ao outro. Por séwopmo filme
termina como comecgou, ou seja, no escuro do quarto de Vanda, mas dessa vez o bairro ja
esta quase destruido e o barulho das maquinas aumentavgradavtassaladoramente até
que o plano se esgote e, com isso, se va Fontainhas e o filme.

E perceptivel que as escolhas de Pedro Costa contribuem diretamente para o receber
do filme. Os planos, o som e as personagens interagem de tal forma entreisigpssigel
separar uma coisa da outra. Ao revelar essas pessoas e colocar 0s planos para que eles falem
por si, 0 cineasta entrega uma obra de contemplacdo, uma forca da natureza, que somente
pode ser entendida se o espectador passar pelos longos planeadsea acontecer, mas
com muito a dizer. Nessa estética que misturdalso-raccorda um cenario expressionista,
Costa entrega a possibilidade de conhecer Fontainhas politicamente, através da estética
filmica. A nocéo ddalsoraccordda a medida do qagonamento que implica a passagem
de um plano a outro. E 0 abismo entre uma imagem e outra que é acentuado. Para citar uma
vez mais Jacques Aumont e Michel Marie a este propésito:

fiNa linguagem dos técnicos, o falswcord é
uma articulacdo mal realizadas mal concebida
(insuficientemente continua). Do ponto de vista
estético, tratae, antes, de uma mudanca de plano
gue escapa a légica da transparéncia que atua na
articulacéao (...). O falsmaccord é, entretanto, um
raccord, pelo fato de ele asseguramau
continuidade minima da narrativa: ele néo
impede a compreensao correta da historia contada
(...). Gilles Deleuze(1983) propss ver no falso
raccord um principio que assegura a
proeminéncia do todo sobre suas partes (ao
contr8rio do fiewmuobéméd" verdadeiro)
lugar do ‘berto, queescapa aos conjuntos e a
suas partes". Com isso, o falsxcord é para ele

um instante de atualizacdo, no filme, das
virtualidades ou das potencialidades do ddea

quad r o(Aumont& Marie, 2003, p. 116).

Com esta citacao torre®e para nos clara a relacdo de Costa com a idefialsie
raccord Isso se da por dois motivos. Primeiro, o fdeequadro € muito relevante para a
histéria do filmei o fato de o bairro de Fontainhas estar sendo demolido. Costgaens
com essa técnica estabelecer uma sensacdo de continuidade da vida. E importante

esclarecera qui que o diretor consegue desenvolver essa percepcdo mesmo fugindo das
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estruturas do cinema classico neateericand que também tinha isto como finalidadkto

€, a ideia defendida pela montagem do cinema classico, de que um plano leva a outro plano,

sem interrupgdes, tudo para criar um efeito de continuidade, um efeito de realidade. A esse

tipo de estética foi atribuido o nome de transparéfcia

Costa, no Btanto, como ja foi dito aqui, constréi sua ideia de realismo defendendo o

tempo e a relacdo de acontecimento conforme pede sua estrutura estética. Ele ndo segue a

ideia de transparéncia, mesmo sem influenciar no desenrolar das agfes filmicas. O cineasta

trabalha a relacéo entrdalsoraccorde o realismopara a construcao dessa realidade. E, ao

fazer isso, Pedro Costa entrega um filme que revela muito, principalmente se observado sob

O prismado

13TA pol 2tica

di scurso pol 2tico cor.i ado

pel a es

em ANO Quarto da Vandabo

Apbs descrevermos o que levou Pedro Costa a entrar no quarto de Vanda e alguns

processos estéticos estabelecidos pelo realizador na obrasdareeessario entrar no motor

principal desta dissertac&ocompreender o que nos revela o filme. E fato que apos a

experiéncia filmica, passs a conhecer qualquer coisa. O que conhecemos, entdo, depois de

experi

ment ar

ANo Quarto da Vandao?

fiNa realidade, a burguesia tem apenas
método para resolver o problema habitacional a
sua maneird isto é, resolve de tal modo que a
solucéo reproduz continuamente a questdo... Nao
importa 0 qudo diferentes sejam as razdes, 0
resultado é sempre o mesmo: escandalosas
alamedas e ruelas dessgzem para exaltacéo e
desperdicio da burguesia por causa de seu
extraordinario sucesso, mas elas reaparecem
imediatamente em outro lugar... A mesma
necessidade econdOmica que as produz num
primeiro lugar, as produz em outrlugaro
(Engels 1935, p. 747).

Part amos

Primeiramente, como ja foi dito anteriormente, podemos notar que existe a

preocupacéao do diretor em revelar, de ir até um lugar que o cinema néo iria, € que nao ira

Relativamente a ideia de transparéncia, e recorrendo de novo a Jacques Aumont e Michel tetanie,

«designa uma tendéncia estética geral do cinema, sua tendéncia realista: um cinema "transparente” ao mundo
representado, ou seja, um cinema em que o lt@bsignificantep enquadramento, a montagem e a
interpretacao do ator sejam quase imperceptiveis como tais, e se deixem, de certo modo, esquecer em prol de
uma iluséo da realidade acrescida. (Aumont &Marie, 2003, p. 292).
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mais nenhuma vez. Esse revelar contextualiza um local geografico e politico, locEesse
entdo desconhecid@om a citacdo de Engels acima, queremos dar a entpnelerfiime de

Costa remete 0 espectador a essa questdo do descaso do poder burgués em relacdo a moradic
dos trabalhadores. A medida que, para a construcdo da estrada, o degiialista
desapropria aquelas pessoas que habitavam Fontadidsesuma espécie de confirmacao

do significado do pensamento de Engeldulguesia capitalista ndo so esta preocupada em
perpetuar os seus padrdes de vida, como também as suas relgsey dE, nesse sentido,

essas relagcdes determinam o destruir das relacdes de Fontainhas. Pedro Costa, no entanto,
entrega um Arecorteo do | ocal, uma vez qu
histérias contadas,teeme um Ar et r at ade,fdaspessbasodasdsaas gemgas ee d
posicionamentos. A ideia dessa estrutura estétidalgoraccord e a construgdo de uma
sensacao de realidade conduz o espectador a pensar no filme como uma espécie de
documento, visto que ha a entregautiea espécie alanalise socioldgica sobre o objeto
narrado.

Em fins da década de 70, do século XX, Marc Ferro, historiador francés, enfatizou
que o cinema pode ser uma fonte para se analisar a histéria. Em se® tEiktoe: uma
contra-andlise da sociedad#gefendeu adeia do filme como documento histérico. Segundo
o historiador, o cinema pode ser considerado um documento, pois € produzido em
determinado espaco/tempo e recebe as influéncias de sua época e de quem o criou.

fiProcurando mais o0 acontecimento que o0
cotidianq o cacgador de imagens filma somente a
realidade ndo reconstituida. Ele ndo poderia, por
isso, atingir o fundo dos problemas porque os
mecanismos de uma sociedade ndo se apresentam
necessariamente no olhar. Além disso, sua
dependéncia frente aos imperativtta firma que

0 emprega, 0S uso0s, limitam o campo de suas
atividades. Resta que, mesmo delimitada, a
rigueza do documento de atualidade, selecionado,
reduzido, cortado, montado, permanece
insubstituivelmedirsed com um exemplo muito
banal, manifestac8eder u a (Ferr® 1975, p.
14-15).

A ideia de documento dialoga com as varias possibilidades de experiéncia, desde a
experiéncia filmica até a vivida, uma vez que um documento é um registro, portanto, uma
experiéncia. Para Habermas (1973), o processo de conhecer algo se da através dessa
experiéncia. Ou seja, uma pessoa so se torna capaz de conhecer algo depois de experimenta

lo, de viver esta coisa. E experimentando o filme, portanto, que passamos a conhecer
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Fontainhas, mais do que isso, é possivel perceber um local que esta a ser dgneodisia,
a ser devorado pela cidade e como aquelas pessoas que vivem ali sdo realocadas ao bel
prazer do Estado.

O Estado que destréi € o Estado que esquece, que prende, que invade com a policia
atr8s dos vVvil»es que as s alshoa Mumebaifodatastada r ma |
onde o poder publico ndo chega com melhorias, mas chega em forma de policia.

Os discursos produzidos em Fontainhas, por Vanda e seus vizinhos, levam a
reflexdo, ndo s6 da condicdo do suburbio, mas da relacdo que a sociealaelecstom
essas pessoas que passam por elaem autocarros, comboios etc. Costa em seus discursos us:
da ferramenta filmica para apresentar aguela realidade. Ou seja, sdo nas escolhas estéticas
feitas por Costa somadas aos discursos, acdes e reacOes adsresode Fontainhasque o
interlocutor se tornacapaz de conhecer sociologicamente aqueté local

A margem, marginal, esquecida. Fontainhas ja ndo existe geograficamente, portanto,
s6 é possivel conhet politicamente. E o que cabe aos espectadoresevitar algo que
ja ndo mais existe, Pedro apresenta uma situagcdo muito interessante. Ele eterniza o efémero,
aquilo que nunca mais estara ali, quase como um manifesto as ideias de Barthes, que
discorrem sobre a capacidade da fotografia de eternizar mmsngoe nunca mais se
repetirdo, bem como imputa ao fotégrafo a agéncia da morte, que condena aqueles que se
relacionam com a foto a sempre remoerem e sofrerem com a dor daquilo que jamais sera
daquela forma novamente. Mas Pedro Costa vai ainda mais ledigee n«o feter
somente o0 espaco de Fontainhas, documenta as relacdes, as pessoas, o cotidiano do local, as
dores de viver naquele lugar que esta morrendo.

Todos esses jovens fotégrafos que se
movimentam no mundo, dedicarge a captura
da atualidade, a0 sabem que sdo agentes da
Morte. E 0 modo como nosso tempo assume a
Morte: sob o &libi denegador do perdidamente
vivo, de que o Fotografo é de algum modo o
profissional. Barthes 2002, p.865).

Uma coisa € certa. Nada do que seja feito vai mudar aladalique j& ndo mais
existe, mas causa em quem faz contato com a obra um apelo, um apelo ao absurdo. Minutos

longos com a camera travada num homem a se drogar, sem esconder, sem mentir. O homem

8Como diz Marc Augé: @ aspecto do método, a necessidade de um contato efetivo com interlocutores sdo
uma coisa. A representatividade do grupo escolhido é outrastatea verdade, de saber o que aqueles a
guem falamos e vemos nos dizem daqueles a quem nao falamos e n&o Aatividade do etndlogo do
campo &, desde o inicio uma atividade de agrimensor do social (...).» (AUGE, 1994, p. 18).
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injeta a seringa em seu braco e la ela fica, pendurada, deocaolhar burgués, mas
revelando a normalidade de Fontainhas. Duas irmés fumando, tossindo, conversando e
brigando por mais longos minutos na frente da mesma camera estatica. O diretor ndo tem
travasem seu discurso filmigele mostra, sem julgar. Cabe @spectador em seu processo

de subjetivacadSaprenderadgo daquelas situagdes extremas. Relatos de violéncia, relatos
de uma Lisboa que foge do Cais do Sodre, do Castelo de Sa&RRétatyess que mostram um

local onde a politica ndo chega, onde o que cBegaconforto das drogas, a calmaria da
revolta juvenil.

O filme revela os contrastes de uma sociedade. Isto €, ao se estabelecer num extremo
de desigualdade e descaso, a obra causa no espectador a sensacao de viver nhum outro
extremo, forca empatia causandstranheza. A brutalidade da demolicdo, da injecdo, do
cheirar, fumar como que leva o interlocutor automaticamente aquele lugar. A pessoa se
transfere do conforto do seu lar para aquele local estranho, com aquelas pessoas estranhas.

Pedro Costa faz, corasse movimentolembrar a letra de Renato Russo i f est a
estranha, com gente esquisita, eu n«o est ol
se estar bébado, inebriado com as situacdes, cercado por essas pessoas que sdo forcadas a s
excluir. As efinicdes que se tem de normalidade sdo constantemente questionadas ao se
tomar contatoframea frame com o processo do vicio que mostra o filme. Essa experiéncia
causa desconforto. O desconforto gera empatia.

N&o bastando, a sensacdo de desconfortoriersada pelas escolhas estéticas de
Pedro Costa. A medida que escolhe sé usar luz natural, hA momentos que se enxerga muito
pouco ou quase nada de alguns planos. O som da demolicdo ao fundo muitas vezes impede
que se ouca com clareza os dialogos, e tusto $dmado ao que mostra o filme traz um
latente desconforto, fazendo com que o espectador se remexa na cadeira, revire os olhos. A
experiéncia causada é a de choque.

Todas essas sensacdes causam uma experiéncia, e como ja dito aqui, experiéncias
conduzemao conhecimento de algo novo. E, nessa perspectiva, o que foi conhecido?
Conhecetse esse lugar narrado por seus moradores em falas projetadas nas conversas com
um diretor que nao fala durante o filme. Nessa confusdo de agentes do filrsegtenfi N o

Quartorde Vandao um retrato do como o poder p %l

9Para citar uma das investigagdes de Denize Sepulveda sobre Michel Fo@spitogessos de subjetivacio
fabricam e modelam os sujes; varias podem ser as instancias, os dispositivos e os cormedtos sujeito é

fabricado ou modelado pelos processos de subjetivacdo, e o discurso € um desses dispositivos.» (Sepulveda,
2015, p103).
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normalidade ndo abre margens para esses personagens do filme em questdo. Como o poder

obriga as pessoas a viverem num discurso de verdade.
fi(...) para assinalar simplesmentéio o préprio
mecanismo da relacdo entre poder, direito e
verdade, mas a intensidade da relagcdo e sua
constancia, digamos isto: somos forgcados a
produzir a verdade pelo poder que exige essa
verdade e que necessita dela para funcionar,
temos de dizer a véade, somos coagidos, Somos
condenados a confessar a verdade ou eneontra
la.0 (Foucault 1999, p. 29).

Nesse regime de verdade, todos os outros discursos sao falsos, todos os demais
discursos ndo existem, e € por iSSO que essas pessoas sdo pretsss, erplocadas e
drogadas. Tudo o que ANo Quarto de Vandao
Lisboa turistica. E o nalngar habitado pelos excluidos.

Foucault, emArqueologia do Sabgi1978),vai desenvolver suas ideias em torno de
como se dao os discursos nos varios espacos e tempos histéricos aos quais o individuo é
submetido. Isto é, através de uma investigacado arqueoldgica o referido autor tem como uma
de suas preocupacdes identificar como os discursos proferidos na sociedadédanflmenc
formacdo dos saberes dos sujeitos através das relacdes de poder.

Ao considerar que o cinema quando constréi sua estrutura diegética e se relaciona
com o espectador em um processo de catarse-gerneapaz de produzir novos
conhecimentos e sabereggpdese entendéo como construtor e refém de discursos.
Construtor porque o estruturar linguistico do filme se sustenta nas ideias e teses dos
diretores e dos espectadores e, com isso, produz discursos que servem como reagao e/ou
perpetuacdo de discursbegemonicos, e refém no sentido de que os discursos que se
formam através das relagBes de poder estdo presentes também nos discursos dos cineastas €
dos espectadores.

i...) o termo O6arqueol ogiad remet
de pesquisa que se dedica a extrair 0s
acontecimentos discursivos como se eles
estivessem registrados em ummr qui v o. 0
(Foucault 2000, p. 257).

Portanto, podse entender que o filme em questdo € umadceaps discursos
hegemaonicos. Isto €, a medida que se foge dessas analises rapidas e clichés sobre drogas,
marginais e natugares, podse conhecer os moradores de Fontainhas, conhecer Vanda, e

entender a dindmica de suas relacdes e o fato de que, s=istanaia do Estado, esses
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lugares vao continuar a produzir vicios e viciados, violéncias e violentados. Porque aqueles
estdo a reproduzir o discurso de violéncia estabelecido pela pokcrado do Estado. E

como se responde a violéncia? Como se lidarfome? S8o essas as perguntas que se

|l evantam ao assistir, ao experimentar, ANoO

O discurso filmico, portanto, unido a sua estética, contribui para a construcdo de uma
peca que da ao espectador a oportunidade de conhecer um espaco itqueliznu
politicamente, visto que se trata de um recorte de um espaco geografico que serve como
objeto de andlise de uma sociedade inserida em nosso contexto histérico. Levando em
consideracao que o discurso estabelecido pelo filme é um discurso que fiogegdm
construida pelos discursos hegemoénicos,-gdentom isso um documento que revela um
espaco no qual a politica se estabelece de outras formas, com outras relacgdes.

Outro autor importante para este assunto, Walter Benjamin (1915), aborda o
conhecimeto histérico e 0 modo como o discurso hegeménico se da de foogeessista.
Segundo Benjamin, a concepcdo do estruturar dos discursos de padiemdos das
revoltas, guerras, e o consolidar dos poderes vigentes, estabelecidos pelos governos, sao
feitos de forma a causar uma sensacdo de progresso, como se ano ap6s ano o mundo
estivesse sendo mais bem construidmais pacifico, humanitario e com oportunidades
iguais para todos. Essa ideia de um grande centro progressista, em que o discurso do avanco
norteia as grandes cidades, dominando a rotina e o relacionar das pessoas, € quebrado,
justament e, em filmes como ANo Quarto de V.
onde o progresso ndo entra, teagapossivel perceber a problemética desse disc@u
seja, os locais onde o0 progresso nao tem espaco se torndingar&s, rodeados de pessoas
gue fogem, com isso, dos padrdes das grandes cidades progressistas.

fiConfiante no infinito do tempo, certa concepcao
da histéria discerne apenas o ritmo mais ou
menos répido, segundo o qual homens e épocas
avancam no caminho do progresso. Donde o
carater incoerente, impreciso, sem rigor, da
exigéncia dirigida ao presente. g¥i, ao
contrario, como sempre tém feito os pensadores,
apresentando imagens utdpicas, vamos considerar
a historia a luz de uma situagéo determinada que
a resume em um ponto focal. Os elementos da
situacao final ndo se apresentam como tendéncia
progressid informe, mas, a titulo de criacdes e
ideias em enorme  perigo, altamente
desacreditadas e ridicularizadas, incorpesam
de maneira profunda a qualquer presente [...].

7

Essa situacdo [...] s6 é apreensivel na sua
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estrutura metafisica, como o reino messiarou
aideiar e v o | u c (Benja®in 1915, p. 37.)

Benjamin (1915) apresenta, com isso, o fato de que todo o conhecimento histérico
gue perpassa por essa ideia de progresso, exclui todos os discursos consolidados pelos
saberes e experiéncias popatarA medida que ¢ através desse conceito de progresso que o
Estado mant®m a ideia de um controle prove
em n- s, pois sua vida est8 mel horandoo, n
sentados em suas enormesetias, assistindo um povo que so recebe balas da policia.

Pedro Costa, através de sua estética expressionista, demonstra como aquele local ndo
tem nada de progresso, pelo contrario, estd a ser destruido pelo progresso, numa tentativa do
poder publico decalar aquelas vozes, de maquiar seus espacos. E destruindo o bairro de
Fontainhas e prendendo seus moradores que o poder consegue manter seu discurso de
progresso e se mantém fugindo da grande questdo; o fato de que o Estado progressista é
incapaz de geraoportunidades iguais para todos, amedida que ha regides que o poder
publico ndo chega a contraste com as grandes cidades que armazenam toda a producéo e
servem de habitat para o poder.

O revelar do filme leva o espectador a questionar 0 progresso,eznmp® passa a
pensar e a se relacionar com aqueles personagens. E revelando e dando espaco para o falar
de Vanda que Pedro Costa permite a entrada num espaco sem progresso, num espaco em que
se conhece a dureza do discurso de poder e a capacidade dodaeegnar realidades tao
adversas.
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Capitulo2i 6 Cout i nhoo
2.17 Entrar no lixo

Comecemos commm apanhado da trajetoripie levou Eduardo Coutinho ao filme
ABoca de Lixoo0: a sua r el a- «oonsegoiniidaacorn osc a p a «
problemas das pessoas em lugares e situagdes extremas. Para isso, serdo usadas diversas
entrevistas concedidas pelo Diretor brasileiro a midia, assim como serdo analisados outros
trabalhos, textos e dissertacdes desenvolvidas s@u®ioem questao.

Em 2011, Eduardo Coutinho fez a seguinte afirmacgéo para uma reporter:

fiQuestdes gerais eu odeio. Se vocé me pergunta a
diferenca do documentario pra ficcdo nés nao
vamos sair do lugar. Nao, eu fiz nove anos de
jornalismo para a TV Glohdrabalhei trés anos
em jornal também, até fui jornalista, dirigi filmes
para o Globo Repoérter. Mas eu, desde que eu sai
do Globo Reporter, tudo que eu fago € contra o
jornalisma. (Entrevista dada por Eduardo
Coutinho-Simdes 2014, p. 1).

Coutinhoentende que ao tentar informar alguém pela via do jornalismo, as pessoas
sdo categorizadas, de modo que ndo se conversa mais com as pessoas com O intuito de
entrevistalas. Na perspectiva do autor, o jornalismo ndo da o devido respeito aos
entrevistados, gis os direciona a dar respostas a questdes preestabelecidas. Assim, busca
o caminho inverso em seus filmes, pois entende que hd bem mais coisas a serem ditas do
que aquelas possiveis de serem captadas pela entrevista jornalistica. O que o direéor deseja
conversar com as pessoas, registrar suas memorias, e ndo encher o espectador com imagens
bonitas, ou perguntas mirabolantes e sem respostas. Dessa forma, prepara uma estrutura de
cinema na qual o que realmente importa sao as pessoas.

No cinema de Coutho ndo ha duvida se € ficcdo ou documentdraiafemos da
guestdo no 3° capitulope as pessoas falam o que pensam ou se sao induzidas pela
mani pul a-«o t®cnica. Ele exp»e a realidade

sem a presuncdo de irGannes, ao Oscar, de ser Godaal Michael Mooré'. Dessa

20E por seus ensaios filmicos tanto quanto e maigu por seus textos escritos, que JasnGodard figura

em um diciondrio da teoria do cinema. No essencial, sua reflexdo sempre girou em torno da questdo do
sentimento da imagem. (...) a questao é saber se a imagem ¢é articulacdo de um sentido oresséa ohop

real, e, correlativamente, se o conceito maior do cinema é a montagem ou a dire¢do. (Amount, p. 145).
2Michael Francis MooréFlint, 23 de abride 1954 é umdocumentarista escritoramericangconhecido pela

sua postura critica, sobretudo em relacéo a violéncia armada da sociedade americana, as grandes corporagdes,
as desigualdades econdmicas e soeiaisipocrisia dos politicos, tendo sido particularmente critiG®arge

W. Bushe ainvasaaodo Iraque
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forma, o cineasta conversa sobre a vida das pessoas sem fugir, ou seja, sem abandonar a
filmagem. Assim, opta por aparecer no filme, pois seus personagens sao seus interlocutores.
A intencdo de Couriho é estar presente em todo o processo, dando voz e o devido respeito
aos seus personagens.

Coutinho entrega mais que um filme, entrega uma aula de humildade ao ja egoico
mundo do cinema. Afinal, ele se preocupa em saber se um morador de periferngifsaide
com o filme, e, por conta disso, prefere ndo complicar sua estrutura narrativa. Outro aspecto
observado pelo diretor € se uma pessoa das classes populares se perderia no tempo do filme,
visto que, normalmente, 0 que mais importa para os cineastageral, € construir belos
planos de transicdo. Ele se preocupa como as pessoas comuns entendem a estrutura narrativa
e o tempo de um filme. Cabe destacar que esses posicionamentos do diretor sédo importantes,
pois representam questdes muito debatidas umamcinematogréafico, como, por exemplo,
se o0 cinema € um artefato cultural, se € um documento, se é entretenimento ou se produz
conhecimento. Nesse sentido, podemos trazer as contribuicdes tedricas de Walter Benjamin
(1984) que considerava o cinema comm artefato cultural de dimenséo coletiva, pois,
através da reprodutibilidade técrigdacilitaria, imageticamente, um processo de alienacgéo
sociocultural. Pires e Silva2Q14 contextualizam bem a reflexdo de Benjamin sobre o
cinema:

fiPara Benjamin, o tema é um dos agentes mais
poderosos de massificagdo do mundo moderno.
No processo coletivo de usufruto do cinema
ocorre a dessubjetivacdo do individuo. Nulificado
no todo, o individuo torrae, por seu préprio
desejo, massa, processo fundamental para a
consolidacao da industria cultural, que se funda
exatamente nesse processo de perda do individuo
e de constituicio da massa que partilha o
interesse, o desfrute e 0 gozo pela mesma
me r ¢ a d(Pires &Silva, 2014, p.60R

Ja para Ferro (1975) o cinema tem uma possibilidade que foge de suas tendéncias
estéticas ou narrativas. Isto é, serviria como um documento histérico que possibilitaria aos
pesquisadores um recorte de uma sociedade, de um tempo, de uma viséo etc.Liers@tas e

(2015) vao dizer que o cinema possibilita, através da experiéncia proporcionada,

22 Entendese por reprodutibilidade técnica, o fato de que o cinema, como a fotografia, sdo midias que tem
como possibilidadé e fimi sua eterna cépia, reproducéo, ou seja, ndo é Unica como uma pintura. Este fato de
poder ser reproduzida tiramcinema a potencialidade de aurea da arte. Para Benjamin, todas as obras de arte
possuem o que ele chama de aurea, que seria o fato de que a obra € Unica e, portanto, o apreciador precisa ir até
ela experiment#a sozinho.
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conhecermos algo. Isto se daria numa relacédo entre elementos como os estimulos visuais, a

organizacao narrativa do filme, seu discurso etc:

fiNo contexto atual, a artpassa a ser um
instrumento que permite a modificacdo da
consciéncia, bem como novos modos sensiveis de
trabalhar. Propicia, ainda, a incorporacdo da
percepcdo visual (filmes) e da perspectiva
estética a apreciacdo e a interpretagdo dos
fenbmenos organizamiais (Wood Jr. &Csillag,
2009). Tratando a dimensdo estética na
administracédo, Davel, Vergara e Ghadiri (2007,
p. 15) afirmam que uma pessoa realmente
aprende quando ¢é emocionalmente tocada:
AComo a arte e a est®tica s«o0 Vi
de acesso as egdes, sdo, portanto, vias
fundamentais para aprendizado0 (Freitas &

Leite, 2015, p91).

Podemos perceber nos levantamentos de Benjamin, Ferro, Freitas e Leite que,
mesmo partindo de pontos distintos, todos veem no cinema o objeto que causa experiéncia
no espectador. Isto é, para Benjamin, uma experiéncia coletiva que unifica o espectador em
massa; para Ferro, uma experiéncia histéria, que vé no cinema a possibilidade de levantar
este tipo de saber, e para Freitas e Leite, um processo de subjetivagidecapa fazer
conhecer algo novo.

Podemos ver em Eduardo Coutinho esse movimento. Isto é, a vontade do diretor de

nos entregar uma experiéncia, um caminhar pelo lixdo. Comada(RB016 p264):

fiO processo de pesquisa, tdo desvelad@era

de lixag cria um sentimente no campo afetivo
mesmo-, de intensa e imediata identificacdo com
0 métodepensamento etnografic€diafa, 200y

(..). Na pesquisateografica, a participacdo do
etnografo  naquilo que investiga produz
conhecimento, faz avancar a investigacao,
exprime a relacdo que o observagarticipante
estabelece com as pessoas no can@aiafa,
2007 138). Aqui o0 termaonvivéncia
experiéncia compartilhada, um trabalho que
resulta e se faz no "contato com outros numa
situagcdo privilegiada de observagdo e
participacdo, e em que o relato desse®mnos
ocupa um lugar central'Caiafa, 2007138). Um
sentimento de identificacdo que surge de as
disciplinas partilharem dos mesmos problemas de
trabaho.0
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Entretanto, para estabelecesse processo de experimentacdo, Coutinho afirma

querer fugir do 6bvio, ndo desejando impor sua visdo de mundo. Ele quer conversar com

pessoas.

fiEu odeio o jornalismo. N&o estou interessado
em jornalismo. N&o estou interessado em
informacdes, mapas, em filme militante, em filme
politico. Deus me livre. Aquecimento global,
liberar maconha. N&o estou interessado em filmes
politicos, sociais, genérisoNada que é genérico
me interessa. Quero saber das pessoas que eu
filmo, sé. Entdo comigo é uma excecao, um tipo
de cinema particular que eu faco, do qual é o
Unico que eu sei falar. Nao falo sobre o cinema
em geral porque, bom, o documentario pode ser
tudo, né? Jornalistas podem fazer excelentes
documentérios jornalisticos, evidente. O Michael
Moore € jornalista, no fundo um cineasta, e que é
um tipo engracado e tal, mas que é um populista
evidentemente de esquerda e que, enfim, usa
metas que eu nao uesar Mas € um cara
altamente eficaz, esta milionario e tal, mas é
jornalismo. E seus filmes sao Gteis? Sao, em certa
medida sdo. Tratar dos assuntos que ele trata,
agora, as metas que ele usa, ndoimmet er es s a. 0
(Entrevista dada por Eduardo CoutinhBacal,
2016 p. 5).

Percebemos, portanto, que o que move Eduardo Coutinho € o interesse pelo 0 que as

pessoas dizem de si; de seu dia a dia, de suas relacdes. E é esse interesse do realizador que c

leva até o lixad local utilizado para o despejo de lixo, seenhum tipo de separacao de

materiais toxicos, meédicos, alimenticios. giencionando basicamente como um depdsito de

lixo a céu aberto.

fiNdo ha coisa mais degradante do mundo do que

o cara ser filmado catando o lixo. E tive a reagéo

deles e ai eu dizih e @uwe E depois eles

diziam os motivos pelos quais trabalham no lixo.

Motivos até econdmicos, entende? Enfim, eu

tentei ouvir o lado deles. Ninguém diz aqui é

bom, ma s mui tos di zem fAn«o, ma s
alimentei meus fil hos, eu conheci
exanplo. O cara de esquerda supde que aquilo

dali é horrivel, que a culpa é do governo, que a

culpa é do capitalismo. Acontece que eu fui la

aberto e ouvi gente dizendo: i Eu
gue ser empregadado. T8 a2 um tro- ¢
0 cara nas condicoearriveis do lixo, pelo menos

ele é autbnomo, ele ndo tem patrdo. Alienado ou

ndo, o cara julga um triunfo ele ndo ter um

patrdo. No Brasil inteiro deve ter um milhdo de
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pessoas que vivem ha rua vendendo coisas. E

essa nocdo de liberdade, se é falsa oy ndo

i mporta. O cara no |ixo diz: i ol
aqui, agora sdbado eu ndo venho. Sabado eu faco

feira, ndo sei @ u e. .Naoder um patrdo. Para

guem tem heranca de escraviddo é um troco

essencial. Tudo no Brasil est4 ligado ao troco da

escravidao. Isspesa muito, entende? O horror ao

trabalho é um troco que vem dos 350 anos de

escr avi(dnwavista dada por Eduardo

Coutinhoi Simdes 2014, p. 2).

Podemos perceber, com isso, 0 movimento feito pelo o diretor para conversar com

essas pessoas, para entender de onde elas sdo e construir com elas uma narrativa filmica. Em

uma relacdo de troca, Coutinho alcanca um extremo da sociedade capitalista saconver

sobre 0os motivos dessas pessoas estarem la no lixao.

fi(...) Na pratica, a nova sociedade (sociedade
capitalista) operou nédo pela destruicdo macica de
tudo que o herdara da velha sociedade, mas
adaptando seletivamente a heranca do passado
para uso prépon. Nao ha "enigma sociolégico" na
disposicdo da sociedade burguesa de introduzir
"um individualismo radical na economia e [...]
despedacar todas as relagbes sociais aeldazé
(isto é, sempre que atrapalhassem), temendo ao
mesmo tempo o "individualismoxeerimental
radical na cultura (ou no campo do

comportamento e da moralidadeodo (L

1976, p. 18). A maneira mais eficaz de construir
uma economia industrial baseada na empresa
privada era combink com motivagfes que nada
tivessem a ver com a libg do livre mercadd

por exemplo, com a ética protestante; com a
abstencdo da satisfagdo imediata; com a ética do
trabalho &rduo; com a nocao de dever e confianca
familiar; mas decerto ndo com a antinbmica
rebelido dos n di v 2 (iHabsbawn 1984, p.

26).

N&o apetece ao diretor em questdo mostrar beleza num local onde a degradacédo € o

enredo. O que ele deseja é conversar, entender e ouvir. Assim, conyseepdeo julgar

nao é o movimento do realizador, mas sim a troca entre ele e as pessoas entrdvssadas

troca fica ainda mais evidente no decorrer da entrevista do cineasta, no momento em que ele

diz que entra em um enredo de filme tentando se livrar de julgamentos, tentando conversar

com aquelas pessoas e entender suas relacoes.

Nessa permuta, seglm o diretor, nunca € possivel saber se a pessoas estdo

mentindo ou ndo, exagerando ou ndo. Mas, para ele, isso ndo é importante, pois é a imagem

47



gue a pessoa tem de si, de sua condicao, o revelar que ela traz para o filme, o presente e néo
0 passado queniporta ao Coutinho. Isso nos faz entender mais ainda a relacao dele com seu
cinema. Ou seja, a medida que o realizador escolhe conversar, falar e trocar com as pessoas,
ele admite se relacionar com todos os riftiosxistentes numa comunicagao.
Despretensi®o, 0 diretor ndo sabe 0 que as pessoas vao dizer, ndo as prepara, nao interfere
em suas vidas além do proprio flme e, com isso e por isso, entrega uma obra na qual seus
personagens se entendem e se relacionam.

fiEu tento ndo interferir. Ou melhor, eu tten é

Eu ndo julgo. Eu ndo julgo se um cara, uma
pessoa que é escrava, que gosta de ser escrava, eu
nN«o Vvou perguntar Aimas como?! 0 Se
ela da um discurso do porqué ela gosta de ser
escrava. Eu ndo estou la para mudar as pessoas,
eu estou la para ve estado do mundo através
das pessoas. A partir da relacdo que eu vou ter
com a pessoa, que é o essencial, na qual tudo
pode acontecer, pode haver conflitos ou néo
conflitos etc. Mas que eu ndo estou 14 a fim de
dizer para a pessoa que ela mude de amimao.
Alids, a opinido ndo me interessa. Me interessa
gque as pessoas tratem de sua vida. A partir de
suas vidas, as pessoas vao ter opinides de direita
e esquerda, tanto faz, mas que sao viscerais. Eu
nao estou interessado no contetdo social da vida
da pessoa, eu estou interessado no que a pessoa
fala a partir de sua experiéncia sabendo que,
como é memodria, toda memodria € mentirosa,
portanto tem verdade e mentira juntas, isso €
inevitavel. Nao ha solucdo. Ninguém consegue
desobstruir a memoaria, entdo @eigo aquilo que

€ exagero. Como sabe se 0 sentimento é
verdadeiro ou n«o?ca@abe, fleu gost
0. Eu sei l4 se gostou ou néo, ela conta a histéria
do romance dela, é um segredo. Porque sao
pessoas comuns. Se eu fosse entrevistar o
Napoledo né&o i&ntrevistar sobre a vida dele, o
interessante é a politica dele. Quer falar sobre um
politico, faca uml i v r(Bntrevisia dada por
Coutinho Eduardo Coutinhe Simdes 2014, p.

4).

Coutinho respeita o capital cultufalo nivel de escolaridade e intelecto daqueles aos

guai s conversa. Em ABoca de Lixo0 isso fic:

Z2A palavra or wilizhdatno sestilog§sensddcn deoum didlogo (girias, mas interpretagdes,
hipérboles, etc.).

%Capital cultural é uma expressdo cunhada e utilizada por Bourdieu para analisar situacGes de classe na
sociedade. De uma certa forma o capital cultural servecpaaaterizar subculturas de classe ou de setores de
classe. Com efeito, uma grande parte da obra de Bourdieu é dedicada a descricdo minuciosa-daucultura
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sonhos, seus porqués e suas vontades, conversam enquanto trabalham, enquanto suam e se
relacionam com a camera. Angéra ndo esta escondida tentando capitar um relacionar entre
dois alguéns que simulam uma conversa. Ao contrario, é justamente a camera (declarada)
que possibilita essa conversa para Coutinho. O autor se coloca na comunicacédo. Ele é tanto
receptor quantoreissor. Nesse sentido, funciona como produtor de discurso durante o filme,

e a sala de edicdo vem simplesmente para ligar os planos e ndo construir o filme. Bacal
(2016) vai dizer que o estabelecimento da estrutura desse filme, de se autopesounaar

vez que coloca sua busca de pesquisa como um dos movimentos dodildeedar voz aos
esquecidos como um movimento de vanguarda dentro do cinema. Compreeselendo
vanguarda artistica como um movimento que vai de encontro as regras dominantes de um
determimdo model o de arte, Coutinho, guebra as
em um ambito mais geral, a medida que, mesmo fazendo um filme de entrevista, ele ndo se
retira do filme e deixa claro para o espectador a presenca de sua equipe.

fiOs meus filmesao inteiramente de entrevistas.

A camera ndo se mexe de lugar e ndo se corta
nunca. Nao tem interrupcdo. E como as pessoas
aguentam ver? (..): a pessoa sabe que tem uma
camera, eu nao escondo, mas de fato vocé nunca
sabe exatamente quando ela esta censzida
camera ou ndo estd. O acaso, a surpresa e a
incerteza do resultado é que me interessam. Eu
acho que as relacdes dao certo quando ndo sdo
pergunta e resposta, mas um ato colaborativo. O
ato de filmagem é assim: a pessoa me diz alguma
coisa que nunceai repetir, nunca disse antes ou
dir4 depois. Surge naquele momento. E isso néo é
pinguep o n g u(Entrevisia dada por Eduardo
Coutinhoi Frochtengartere009, p. 129).

Nesse projeto de se relacionar com o seu cinema, como se fosse um personagem,
Coutinho abandona o papel de espectador, afinal ele participa ativamente, se assume e nao
foge do que é dito; quando ndo entende, interrompe; quando quer saber um pouco mais,
instiga, nunca julga, nunca usa da ferramenta para se autopromover. Cabe ressalbaie que
o diretor ndo decaem criticas de estetizar a pobreza, afinal ja é algo mais do que esgotado no

debate cinematografico brasileirqgpassamos por essas questées com Glauber Ropbra

sentido amplo de gostos, estilos, valores, estruturas psicolégicas,qete.decorre das comdies de vida

especificas das diferentes classes, moldando as suas caracteristicas e contribuindo para distinguir, por exemplo,
a burguesia tradicional da nova pequena burguesia e esta ddralaatbadora. (Silva, 1995, p4).

Glauber Rochaemseutext T A est ®t ica da fomeodo(1965) vai discurs
produ- «o ar t Assitnjengaantb a Angiich katinea Emefita suas misérias gerais, o interlocutor
estrangeiro cultiva o sabor dessa miséria, ndo como um sintagizoirmas apenas como um dado formal em

seu campo de interesse. Nem o latino comunica sua verdadeira miséria ao homem civilizado nem o homem
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exemplo, nas décadas de 1960 e 1970. Em relacdo a esse deltatbpGegue em frente,
pois desbravar a técnica com planos ndo € mais necessario, o que importa ao cineasta é a
conversa e, como dialogo, os lados interagem.

flfAs conversas sdo conversas porque falo com
pessoas anbnimas ninguém € andnimo, mas
enfim... T relativamente comuns, ordinarias no
sentido antigo do termo. Tém pouco a perder e
por isso séo interessadas. Um intelectual ou um
politico de esquerda ou direita tém muito a
perder. Entdo eles se defendem. E as pessoas
mais comuns tém pouco a perder. Talvez
vizinhanga. Essa € a primeira razdo pela qual as
pessoas ditas comuns sdo mais interessantes. A
segunda coisa € que, em geral, elas falam a partir
da vida privada. E o que é a vida privada? O que
€ a vida, no fundo? Pra mim é muito simples e,
em certosentido, complicado. Todas as pessoas
nascem, vivem e morrem. E, alias, infelizmente,
sabem que vao morrer. O animal ndo sabe. E se o
animal falasse me interessava. E nesse espago
que vocé ndo sabe quanto vai durar, tem uma
vida que, pode ser intelectuali @amponés, é
muito préxima uma da outra: uma origem que é
familiar, étnica, cultural, religiosa ou de classe. E
fora isso é tdo simples: amor, sexo, casamento,
filhos, dinheiro, salde e ai chegamos a questao da
morte. Isso € o ndcleo que me interessaclg n
podem estar Lénin ou Sdo Francisco de Assis,
com todas as suas utopias e sonhos. E dentro
disso eu nédo tenho que chenaa d gEntrevista
dada por Eduardo Coutinhio Frochtengarten
2009, p. 128).

Coutinho, com sua fala, clarifica sua posi¢cdo engpantor, ele € um construtor e
contador de histéria, porque, na sua concepcédo, ela s6 € possivel porque ele participa,
assume seus erros e sua voz. Seu medo ndo esta em errar ou em se expor, e sim no fato de
proporcionar a experiéncia da melhor forma pads de contar aquela histéria, aquela
vivéncia, aquela rotina da forma mais efetiva possivel.

fE tem uma questdo ridicula que muita gente

fal a: ifVoc°® p»e a cOmera e a pes:s
[Jean] Rouchdizia, h4 trinta ou quarenta anos,

contra o cinema direto americano, que a presenca

civilizado compreende verdadeiramente a miséria do latind. faisdamentalmenté a situacéo das Artes no

Brasil diante do mundo: até hoje, somente mentiras elaboradas da verdade (os exotismos formais que
vulgarizaram os problemas sociais) conseguiram se comunicar em termos quantitativos, provocando uma série
de equivocos que ndo terminam nos limites da arte maasnsio|m sobretudo o terreno geral politico. Para o
observador europeu os processos de criagdo artistica do mundo subdesenvolvido sé interessam na medida que
satisfazem sua nostalgia do primitivismoo.
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da c©Omera n«o era escondida
cOmerao em Qque a pessoa se
performance, e que isso é tdo importante quanto o
fato dela ndo fazer essa foemance. Por isso
ndo da para julgar se é mentira. A pessoa se
reinventa a partir do que ela acredita. Ha vinte
anos se fazia documentarios no Brasil em que o
diretor nao tinha nem microfone. Quer dizer, era
admissivel que a pergunta dele ndo interferisse
Em toda minha experiéncia de vida e de
filmagem eu vi que, ndo importa se ha pesquisa
anterior e se eu conheco alguns fatos, o acaso esta
sempre presente. E que ha um problema que é
saber quando perguntar, o qué perguntar, quando
romper o siléncio e qudon ndo romper. Eu estou

a toda hora errando. Porque o documentario &
baseado na possibilidade de erro humano. Até
hoje acontece de eu perguntar na hora em que eu
nado devia e o siléncio acaba. Ou eu faco a
pergunta errada. As vezes eu consigo fazer a
perguna certa. Tudo porque a voz em um filme
ou na histéria orald§ me d i gdnteevista &
Eduardo Coutinhd Frochtengarten2009, p.
129).

o 0
5 O
n =
—+ 0

Na afirma-«o fAtudo porque a voz em um
Coutinho estabelece seu cinema, uma wezéja partir dessa constatacao que entendemos o
tempo do filme: os siléncios os momentos em que nada é dito pelos entrevistados; as
interrupcdes, momentos em que a voz de Coutinho interrompe os entrevistados para instiga
los; e os planos de transicao.

fiNossa experiéncia do tempo em geral é
complexa. Existem certos "rel6gios biolégicos",
gue regulam certos ritmos fisiol6gicos, mas nossa
apreensdo do tempo resulta de sequéncias de
acontecimentos, que foram, por vezes,
considerados a Unica realidade materi®o
tempo" procedendo, em geral, da construcédo
simbdlica da ‘instrumentacdo"me nt al
(Aumont& Marie, 2003, p. 287)

o

E, portanto, no imediatismo da fala, do tempo da conversa, que as relacées e o filme
se estruturam durante o estabelecer diegeticordtodi Coutinho ao entrar sem julgamento
diz quebrar com certo modelo de entrevistas. Isto &, ele entra sem saber ao certo o que vai
retirar daquelas pessoas, pois ndo quer forcar a falar mal ou bem de um governo, ou de
futebol, ou do quer que seja, e paso, ele conduz perguntas que deixam o entrevistado
livre, podendo responder da forma que Ihe convém. Notamos aqui, mais uma vez, a presenca

de um movimento de vanguardgatal 2016) no fazer filmico do diretor em questéao.
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fiEu uso essa técnica de que a camera existe, mas
fica no lugar dela; a pessoa fica confortavel, pode
se mexer, atender o telefone. Mas ela dificilmente
vai saber o que eu quero dela. Por exemplo, dos
intelectuais que vdo a um lixdo, noventa por
cento vao pa pegar gente que fala mal do
governo, que isso € uma vergonha, etc. E eu fui
fazer o filme em um lixdo e usei uma pergunta
absolutamente obsmawma:0 AAquUi ® bol
Tem gente que ficou maluca. Mas no filme tem
pessoas que dizem que é melhor do gumlinar

em casa de madame. Porque no momento em que
vocé tipifica e desqualifica o outro, que vocé diz
fo Iixo ® um inferno e esse cara ¢
ndo tem como se doar com um certo nivel de
igualdade utopica. Outro caso € dos cineastas que
vao entreistar um analfabeto na Amazo6nia e, em
cinco minutos, ele sabe o querem que ele diga.
Isso mata. Veja o caso do Masdteem que uma
mulher me diz que todo brasileiro é preguicoso. E
um discurso com o qual eu ndo concordo. Mas é
um discurso extraordinario ppe ela teve
condicbes de dizer aquilo para mim. E eu néo
estou | 8§ para dizer fa senhora e
discurso é magnifico porque séo as razdes dela,
ndo sao as minhas. Ela acredita naquilo que esta
falando e fala com veeméncia. Eu ndo me
interesso enfilmar os objetos, a casa da pessoa,
em detalhar a condi¢c&o social. O que me interessa
€ um rosto que fala. Existem filmes em que, para
cortar, mostram um cachorro no chao, um quadro
na parede. Nos meus filmes, ndo. As pessoas
falam com o verbal e com o gfeal. Quando as
conversas rendem, tém uma qualidade poética tdo
grande que qualquer tipo de ilustracdo €
empobreciment (Entrevista dada por Eduardo
Coutinhoi Frochtengartere009, p. 130).

A partir do fragmento da entrevista acima percebemos querded@outinho tem

muito a dizer. Algumas coisas sdo de teor técnico. Isto €, ao dizer que ele nédo retrata através

de planos a realidade daquelas pessoas, ele afirma, indiretamente, que n@octonca

imagensi 0 experimentar do espectador, ou seja, aolaewerosto, a conversa. O diretor

traz todas as questdes presentes na falta de escolaridade, nas expressodes, no relato, e &

através da fala que ele chega a todas essas coisas, portanto, colocar mais elementos nessa

realidade é induzir, é poluir, € empaotee a experiéncia filmica. Outras interpretacfes sao

26Edificio Masteré um filmedocumentaridorasileirode 2002 dirigido pelocineast&Eduardo Coutinhosobre
um antigo e tradicional edificio situado €opacabananacidade do Rio de Janejrque tem 12 andares, 23
apartamentos por andar, 276 apartamentos cahpggaem média 500 moradores no prédio inteiro.
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de caréater narrativo. A medida que ele escolhe designar & camera o papel dejgrquar

nao movimenta, ndo revela o espacBGoutinho segue com seu projeto, que € conversar e
perceber o que aquelasgsoas tém para dizer, e é nessa relacao que ele entende que quanto
menos ele interfere mais essas pessoas 0s surpreendem.

fi(...) quando as coisas funcionam, a pessoa se

sente extremamente bem. E quanto mais se

expbe, mais se sente bem. A filmagem é muito

intensa. Veja o caso do siléncio. Tive que

aprender a deixar passar e ver como a pessoa sai

do buraco. A pessoa vai ao fundo dela mesma.

No f i m d?&evefisBe Buecensgegui, pela

primeira vez, ficar sofrendo vinte ou trinta

segundos, para saber com@essoa sai de um

buraco. Porgue eu sempre entrava para ajudar. Eu

nao aguentava. Eu aguentei e foi maravilhoso

porque ele saiu de uma forma absolutamente

geni al , perguntando, na Yl tima f a
sr. ja foi p e « 0. ?Eu fiquei absolutamente

surpresoe  di sse o0 que saiu na hora:
tinha uma frase a mais que eu tirei porque matava

o siléncio posterior. Euizla: Nao, que elsaila.

0 (entrevista a Eduardo Coutinhoi
Frochtengarter2z009,p.132).

Este € um dos grandes acertos de Coutinho: asserairquanto personagem que
observa, mas que esta presente; ele participa realmente da histéria sem a premissa de
interferir nas respostas dos personagens que observa, das pessoas que trabalham no lixao, ou
mesmo na fAnatupezaoidaco@ned rdactk @i8 of az por si
nada mais é do que a presenca do realizador/observadoom isso, 0 cineasta se coloca
nas situacfes dos sujeitos que sdo observados por ele e que Ihes fazem perguntas de grande
ri queza, como par je8x efnopil op e «foo? 0s e nShwoo j ust ar
engrandecem o filmar deste diretor, € no relacionar entre o estrangeiro (o observador) e o
local (o observado) que o filme nasce e enttega nova experiéncia. Isto é, segundo o que
diz o socidbgo portugiés Boaventura de S@aSantos (2010), é justamente na relacdo entre
o observador e o observado que temos o ungir de uma nova matéria. E é somente dessa
relacdo que nascem coisas novas. Essa experiéncia se da na fuga de uma epistemologia
dominante e buscauvindo os saberes abandonados por esta epistemologia, construir uma

nova forma de desenvolver discurso e estabelecer saberes. E importante destacar que num

"APe»eso0 ® um filme de Eduar do Gobwetalassh operdarigodBd z ado r
paulista composta principalmente poretaldrgicos e que iniciaram grandgsevesque ha muito nao
aconteciam devido ditadura militar que era hstante repressiva. Mostra os acontecimentos e esperangas no

Brasil na época da eleicdo dela para presidente da Republica e os rumos do pais.
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mundo formado por canones que estabelecem a vida, que apresenta a histéria de forma
linear e o pesamento cientifico europeu como o unico e o certo, desconsiderando as demais
formas de pensamento produzidas no globo, tém o que o mencionado sociélogo denomina
de uma epistemologia dominante. Todos os conhecimentos que fogem desta realidade
vertical e opessora sdo produtores de uma nova epistemologia que, por sua vez, é
combatente da epistemolagdominante. Boaventura de SauSantos (2010) chama essa
outra epistemologia d&pistemologia do Splpois, segundo o autor, a epistemologia
dominante € a estaleeida no norte do globo, ou seja, na Europa e na América da Norte

Para o referido sociodlogo, as experiéncias produzidas pelo Norte ndo podem ser mais
consideradas como Unicas, precisam se relacionar e dialogar com as outras experiéncias,
produzidas no Supois elas também sdo produtoras de conhecimentos e ndo podem mais ser
invisibilizadas e nem produzidas como inexistentes. Esse olhar de desvalorizacdo para o
conhecimento produzido no Sul é caracteristico de um pensamento fruto da modernidade e
dos paiss localizados ao norte do hemisfério. De acordo Boaventura de Sousgantos
(2010) esse pensamento é abissal e dividido em dois universos distintos.

fAs distingbes invisiveis sdo estabelecidas
através de linhas radicais que dividem a realidade
social en dois universos distintos: o universo

6deste |l ado da | inhad e o univers
da | inhado. A divis«o ® tal gue 06
Il inhad desaparece esegquanto real ic

inexistente, e é mesmo produzido como
inexistente. Inexisténcia significndo existir sob
qualquer forma de ser relevante ou
compreensivel. Tudo aquilo que é produzido
como inexistente é excluido de forma radical
porque permanece exterior ao universo que a
propria concepgdo aceite de inclusdo considera
sendo o Outro. A caracfstica fundamental do
pensamento abissal € a impossibilidade da
copresenca dos dois lados da linha. Este lado da
linha s6 prevalece na medida em que esgota o
campo da realidade relevante. Para além dele ha
apenas inexisténcia, invisibilidade e auséncia
néo-di al ®¢.1).(Santps201d, p.32).

Coutinho quer justamente dar voz as pessoas que sao invisibilegaguzidas
como inexistentes. O filme fABoca do Lixoo0,
produz um discurso que questiona alguns produtos feitos pela epistemologia dominante e,

portanto, acaba por se estabelecer num contexto deBpstéemabgia do Sul Cabe
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escalarecer que, segungoaventura de Sousa San(@610), epistemologia é toda no¢cao ou
ideia, refletida ou ndo, sobre as condi¢cbes do que conta como conhecimento valido.

Dentro dessa realidade, podemos perceber que todo o discuiso fiimacteriza a
producdo de novos saberes, que nascem da relacdo da fuga do convencional e arbitrario
discurso capitalista, para outra realidade que da o direito e poder sobre as escolhas dos

sujatos, mesmo que vivam no lixao.

Sem presuncdo, Coutinhge expde enquanto diretor para revelar a menibria
mentirosa ou nad de seus entrevistados e das personas construidas por esses ao se
relacionarem com a camera. No olhar do diretor, parece ser dificil relas®ram a
camera e ndo mudar nada, sejapgelampl es vontade de tornar o
ou para esconder qualquer situacdo que possa ser humilhante para seus entrevistados.

O diretor nos mostra em suas entrevistas e em filmes que os estere6tipos ndo o
interessa. Ele quer chegar ao maxidas pessoas, em um projeto de entender suas questdes
e, dessa forma, fugir dos clichés, da imagem do pobre drogado, da vitima, do culpado. Ele
vai para além desse debate, porque o0 que interessa € revelar, é levar a voz dessas pessoas
que querem ser ou\ad.

filsso bate com uma coisa que o Bourdieu, que é
esse cético total, fala em mais de um livro: que o
essencial no ser humano de qualquer classe é ser
ouvido, ser legitimado, ser justificado em sua
singularidade. Nenhuma voz é igual a outra. Tem
sempre umaforma original. Se ndo tem, nem
entra no filme porque € um estereétipo. Um
homem de vida apagada sente que é reconhecido
na hora dae nt r e v (Edrévista dada por
Coutinho- Frochtengarter2016, p. 86).

Afinal, qual seria o objetivo de colocar umespoa se drogando na frente da camera
por horas, além de reforcar um estere6tipo empobrecedor e limitador? Coutinho escapa
dessas questdes ao deixar que as pessoas revelem seus problemas particulares através da
fal a, col ocando i a patiaipaado élmet arpatizador s®©aoloca BOj a ,
mesmo patamar do entrevistado, pois ambos estao se expondo.

ABoca de Lixoo0, enquanto um fil me que f
fazer um filme, talvez seja a obra que mais revela a relacdo do cinema de Coutinho. Seu
revelar diegético e sua presenca enquanto personagem. Quaegasta faz da filmagea
sua pesquisa ao deixar clara a participagdo da ferramenta cinematogréafica por completo,

com assistentes, operadores de cOmer a, et c.
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diretor trabal ha ¢um lixdarean SiopGoncabkranteersegpagi a |l 0
de tempo especificdoem alguns dias de janeiro, abril e julho de 1992s( 2004, p. 87).

Segundo Coutinho, Asempre [ um] filme <co
filmes come-am dizendo que uI@autinboR2008 @48). de ci
Ma s , neste caso, AfBoca de Lixo0® o %nico
pesquisa pr®vi a, icomo s e ewpropriohakiregod (Limspt i ves

2004 91), o que nos leva a perceber uma impossibilidade intencional de separar, durante o
filme, seu processo de pesquiséil@agem, pois um dos temas principais da narrativa é

explicitar como se da o filme.

22T OTr abal ho em fiBoca de Lixoo

A partir de agor a, i remos analisar o f
Eduardo Coutinho: o cineasta, portanto, vai ao lixo, semtemnter realizado qualquer
pesquisa. Afinal, seu projeto passa por dois objetivos: o primeiro, e principal, € filmar a
rotina daquela gente que sobrevive do que vem do lixo e entender como elas se enxergam. O
segundo é mostrar o como se da o fazer filmico.

O filme entdo se d4 com o movimento de aproximacdo do diret@strangeiro, o
forasteiro- que tenta aos poucos conseguir a confianca daquelas pessoas, que, por sua vez,
primeiro se escondem da camera, tampam seus rostos com as maos e berram discursos
contra o homem da cidade grande que invade o lixo para pendurar clichés sobre seus
ombros.

Coutinho queria também um filme que falasse e se revelasse enquanto filme. E nesse
sentido ele se revela, revela a camera, revela o microfone e a equipe que mhapmpai
ganhando a confianca dos trabalhadores do lixdo. Ao conquistar essa confianca, o diretor
parte para as entrevistas. Conversa com aquelas pessoas ali mesmo, no entorno do lixo, com

caminhdes descartando o lixo da grande cidade e as pessoa®rao éigputando 0s

2Aqui trato de priso espacial, um local ao qual aqueles que la trabalham estdo excluidos das possibilidades e
relagdes oriundas do mundo capitalista e confinados a se relacionar com o lixo, com os abjetos descartados por
outros.

%530 Goncalp é ummunicipiodaRegido Metroplitana do Rio de JaneirmoestadadoRio de Janeiro

noBrasil. Suapopulacdera de 1 044.058 habitantes em 2016, segundo o cerisstitisto Brasileiro de
Geografia e Estatistic&, atualmente, o segundo municipio mais populoso do estado (atras apenas da capital),
0 1@ mais populoso do pais (incluindo as capitais) e a 3° maior cidade ndo capital doFBrasildos
municipios mais violentos do Brasil e concentra uma populagéo de baixa renda.

56


http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S2238-38752016000100263#B1
http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S2238-38752016000100263#B6
http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S2238-38752016000100263#B6
https://pt.wikipedia.org/wiki/Munic%C3%ADpios_do_Brasil
https://pt.wikipedia.org/wiki/Regi%C3%A3o_Metropolitana_do_Rio_de_Janeiro
https://pt.wikipedia.org/wiki/Unidades_federativas_do_Brasil
https://pt.wikipedia.org/wiki/Rio_de_Janeiro
https://pt.wikipedia.org/wiki/Brasil
https://pt.wikipedia.org/wiki/Popula%C3%A7%C3%A3o
https://pt.wikipedia.org/wiki/Instituto_Brasileiro_de_Geografia_e_Estat%C3%ADstica
https://pt.wikipedia.org/wiki/Instituto_Brasileiro_de_Geografia_e_Estat%C3%ADstica

materiais que caem: comida, roupas, madeiras, latas. O cineasta deixa a camera gravar
aguele cenario, aquele entorno. Conhecemos alguns personageasserdo mais bem
tratados no decorrer deste capituboentdo seremos levados atéaaa deles por Coutinho, e

esse passa a ser o movimento do filme. Assim, ele apresenta os personagens e seus discursos
no lixo para depois apresedtds em suas casas. Com a mudanca de ambiente, percebemos
que, muitas vezes, os discursos mudam, as verdad#sn e as contradicdes aparecem.

Finalizando esse processo, como retorno aqueles que dedicaram horas de seus dias
para ajudar o realizador na composicao do filme, essas pessoas assistem ao material
concluido juntos, num pequeno ecra apoiado em cima daum Observamaoas se vendo
num ecrd como numa metalinguagem infinita de mdultiplas telas, servindo de espelhos
aqueles que costumam esconder 0s seus rostos.

Ou seja, podemos perceber que o filme trata de um lixdo ao mesmo tempo que serve
como uma espéeidemakingofd o pr - pri o document 8ri o. Il sto
sobre o quotidiano das pessoas que trabalham no lixo, mas fala também sobre o processo de
um cineasta que aprende com o local, uma vez que ele usa da ferramenta filmica para revelar
0 processale pesquisa de um documentdff@mo diz Bacal (2016, p.263) em sua resenha
sobr e A Bo cun ddselenientos gue maifichamam a atencdo em particular € o fato
de ser um filme sobre o método. Nele, Coutinho faz da filmagem a sua pesqdés®ano
evidentes os sewbspositivod’. 0Ou seja, Coutinho revela ao espectador o aparato, as
ferramrentas filmicas e traz, com igsqunto a tematica do lixad uma tematica sobre o
m®t odo de se fazer umoldapereceeeumadssodiagdo entresat 0 ®,
pesquisa e a filmagem, pois um de seus temas centrais é narrar exatamente @ssee. S S 0 .
(Bacal 2016, p264).

O filme pode ser separado em quatro grandes momentos. O primeiro é no revelar do
lixo, quando Coutinho faz com que a céim@asseie pelo ambiente do lixdo, e podemos
observar uma mistura de papeis, de comida, de baterias, etc. No segundo momento, sua
equipe aparece. Nessa hora podemos ver o operador de microfone e o préprio diretor. No
terceiro momento, ele comeca a revaampessoas que inicialmente fogem da camera. Para
Bacal(2016) esse fugir da camera estabelece uma camada profunda na relacdo entre o local

e aquel as pessoas. A camaetat éo repaudiada anuma drérdadeira g u

%0 Dispositivo éum conjunto decididamente heterogéneo que engloba discimstijicdes, organizagbes
arquitetonicas, decisGes regulamentares, leis, medidas administrativas, enunciados cientificos, proposicoes
filosoficas, morais, filantrépicas. Em suma, o dito e o néo dito sdo os elementos do dispositivo. O dispositivo €
a redeque se pode tecer entre estes elementos (Foucault, 2000, p. 244).
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6consci °ncia doo eststt(Bagah20b6zp26)00OUSajaba aeitora em
levanta a questédo inicial de Coutinho, que é o0 se aproximar daquelas pessoas que séo
carregadas de estigmas, de preconceitas,ceneastacom seu aparato tecnolégico, € a
representacdo imagética da represséo sentida por aquelas pessoas. Bacal continua:

flAs cenas de rostos cobertos com camisas, com
maos sujas que se levantam para cobrir a lente da
camera, sdo cenas que revelam todas asdzema
de perspectivas em jogo ho momento do encontro
com a camera. A consciéncia do jogo de espelhos
da imagem é jogada ao centro dos filmes de
Coutinho. "As pessoas la de baixo pensam que
nés ndo somos civilizados, que somos animais",
eis uma das frases d@bertura dé&anta Marta,
duas semanas no mor(@987). Os diferentes
jogos de imagem revelam as diferentes versbes
existentes num determinado ambieater | t ur al . 0
(Bacal 2016,p.265).

Figura 5 menino no lixao

Fonte: Youtube

Vale aqui constar que o interessante de Coutinho em ir até o lixdo sem uma pesquisa
prévia, sem conhecer o lugar, ajtss a olhar para aquelas pessoas com essa incerteza do
realizador. Olhamos tentando aprender junto com o diretor, estamos nessejymapsto
enquanto passamos pelos dizeres daquelas pessoas. Essa nossa afirmacéo fica clara se
olharmos o que é defendido por Lins (2004):

fiNdo h4, em nenhum momento, uma
generalizacdo, uma classificagcdo. Primeiro,
porque as pessoas que falam ndo séo esibida
como exemplos de nada. Ndo s&o tipos psico
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sociais- "o morador da favela", "o catador de
lixo", "o crente" - ndo fazem parte de uma
estatistica, ndo justificam nem provam uma ideia
central. Enfim, ndo séo vistas como parte de um
todo. Segundo, porque afepoimentos muitas
vezes se contradizem, apontando para um mundo
heterogéneo, com direcoen¥l t i p(Lires,s .
2004,p.8).

0

E podemos percebecom isso, que o movimento filmico do diretor vai ao encontro

dessa ideia. Isto €, para ndo estigmatizar, axgaf esteredtipos, Coutinho constroi o filme

de uma forma que os préprios entrevistados revelam suas complexidades, suas contradi¢oes,

suas profundidades.

Nesse sentido, Coutinho revela suas questdes, seus m@oms ele mesmo diz,

Af ui p a r parado pdraifazer a seguiate pergunta: como é trabalhar no lixo, € bom ou

é ruim? Quando vocé esta disposto a perguntar se € bom ou se é ruim, surge uma abertura

para voc?®
(Coutinhqg 2008, p. 73).

ouvir gual quer ti po de

fiSe ha uma transformacao nos personagens, se a
abertura acontece no transcorrer do filme, é
através do recurso de demonstrar aos personagens
gue as suas perguntas sao de outra natureza e que
a natureza da pergunta reconfigura toda a relacao
entre 0 pesquisador/documentarista e 0s
personagens. Se a nhatureza da pergunta é
fundamental para se realizar um filme sobre o
trabalho no lixdo, "o simples fato de demesar
naquele lugar ajuda a deslocar a imagem que 0s
catadores tém de quem usa o dixapidamente,
para 'cobrir' um texto em offLins, 2004 90). O
tempo que se quer permanecer num espacgo
impensavel a fim de ultrapassar a barreira do
estigma do lixo, do cheiro, das pessoas
submetidas a um ambiente intoleravel para os
olhos dos espectadores € fundamental. A
dimensdo do tempo compartilhado ¢ um dos
fatores mais importantes que diferenciam o
tempo da pauta jornalistica do tempo do
documendrista e também do antropdélogo.
Transformar a grade de ferro do estere6tipo em
pergunta aberta e ficar mais tempo no lugar onde
ninguém fica é parte da demonstracdo de que
Coutinho e sua equipe estdo ali por outros
mo t i v(Basal 201®, p265).

respost a

Para gahar a confianca, portanto, o cineasta usa de alguns recursos como a sua

propria insisténcia. Sao varias idas ao lixdo. De tanto se fazer presente, ele vai tornando sua
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figura familiar aquelas pessoas. Apesar disso, continua percebendo que elas resistem em
falar, escapam da camera, entdo, como estratégia, comeca a tirar fotos dessas pessoas e ir
mostrando a elas, com isso ganha a confianga e aprende o nome daqueles que sao o motor de

seu filme.

fiuUm dos recursos mais interessantes usados por
Coutinho e suaqipe neste filme é da imagem
fotografica. Eles tiram fotos de rostos e, com
cbpias xerox bem ruins, comecam a perguntar as
criangas, mulheres e homens que se aproximam
se reconhecem 0s seus amigos, 0s colegas com
guem convivem. As fotos sdo evidenciadaso
parte de um exercicio de aproximacdo e de
identificacdo e podem, neste filme, ser
consideradas personagens no sentido de que
funcionam como ima, com o objetivo de trazer as
pessoas para perto do filme, da equipe e também
unsdoo ut r (Bacal 2006,p. 265).

Figura 6 fotografia em cépia

Fonte:Youtube

Para Bacal (2016), esteticamente, o0 aparato da fotograf@ian é indicativo deum
baixo orcamento. Como ja mencionado, Coutinho fez uso desse recurso para se aproximar
daquelas pessod@snum projeto do diretor de aprender com a situacado daquela gente e do
como elas se relacionam com as coisas. Nas palavras de Bacal:

fi(...) em termos estéticos, os retratos quase
apagados das cépias xerox que circulam, indicam
uma afinidade do documentarista com o baixo
orcamento, disposto a aprender com 0s
personagens, bem como aproveitar as
circunstancias da melhor forma denttaqueles
limitesd (Bacal 2016, p. 266)

60



E nesse exercicio de aproximacao, feito por Coutinho, que comegamos a conhecer
as personagens do filme. Primeiro vamos conhecer Nirinha, a catadora de lixo que
conseguiu virar fornecedora. Ela conta sua histédando que conseguiu chegar num
patamar em que ndo precisa mais vender o que cata (papeldo, plastico, aluminio) para um
revendedor e, com isso, consegue ganhar mais da metade do que ganhava quando passava
por esse intermediario. Isto é, Nirinha nos expljoa ao perceber que perdia dinheiro para
o revendedor, comecou a vender direto para o comprador final dos predqiesles que
ela mesma cata no lixpcom isso conseguiu triplicar o valor que fazia antes.

Depois vamos ver a casa de LUcia, que remadarelacdo com o lixo. Segundo ela é
com o dinheiro que recebe trabalhando no lixdo que consegue criar as filhas. Ela relata a
relacdo de amizade presente no trabalho e diz que quando chega em casaaseldae falt

conversas e das pessoas.

Figura 7 Lucia

Fonte Youtube

Lucia fala de seu marido pescador, que ele nem sempre consegue voltar com
pescado e, por isso, o dinheiro que vem do lixdo é fundamental para a economia da casa. E é
na casa dela que Coutindesenvolve uma outra estrutura estética para o filme. Ele eterniza
aquelas pessoas como numa foto em movimento.

flAssim, como um péndulo que retorna a cada
personagem, vemos quase a mesma situacdo em
todos os planos; somos levados a acompanhar o
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diretor tetando se aproximar de personagens que
passam por uma transformacdo relacional ao
longo do filme. Varias personagens, que falam de
costas para a camera numa primeira abordagem,
ficam gradualmente curiosos e se aproximam de
Cout i (Bacal 2016p.265).

Sao nas modificacbes ocorridas nas falas dos moradores ao longo do filme, que
conseguimos percebera confianca que Coutinho conquista. E as verdades vao surgindo
conforme essa confianca vai crescendo. Consergentdo, uma relagdo matua: de um lado o
aprendizado, do outro o servir como voz. Trabalharemos melhor essa questdo na proxima
parte desta dissertacdo. Entretanto, t@enanteressante levantarmos essa questdo neste
momento para dialogarmos com Lins (2004):

fiEm Boca de lixo, enquanto uma catadcgdixb
prefere muito mais estar no lixdo do que
trabalhando em "casa de familied N« o gost o de
ser ma n dard adha que muita gente
trabalha ali "porque é relaxado, ndo tem coragem
de pegar um 6nibus e procurar emprego, porque
prefere comer facil grque aqui tem batata, tem
de tudo pra e comer". Uma terceira diz que
dinguém come nada dali ndo, vocés botam no
jornal e quem vé pensple é para a gente comer,

n « o. (LiesH 2004, p.8).

Essas falas reveladas por Lins (2004) nos ajudam a consolmfafuadidade da
contradicdo que existe no proprio lugar, a pluralidade de pensamentos acerca do exercer do
trabalho. Ele apresenta as discussdes e prepara o caminho para o espectador conhecer a
dindmica do lugar, partindo do préprio dizer dos moradoressioc

Depois de Lucia temos Cicera. Ela nos revela que sonha para filha uma vida melhor,
mas agradece ao lixo e diz que trabalha com o que aparecer, e que enquanto tiver forga,
continuara trabalhando. A filha de Cicera se torna outra personagem da,histidriseu

sonhoé ser cantora, e Coutinho abre com isso o espaco filmico para que a menina cante.
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Figura 8 Cicera

Fonte: Youtube

Figura 9 Filha de Cicera

Fonte: Youtube

Neste momento conhecemos a filha de Cicera. Cicera € catadora de lixo e nao
permite que sua filha tenha a mesma profisséo, pois deseja para ela um futuro melhor, que

consiga seguir seus sonhos. Coutinho entdo pede que a filha da personagem cante. Neste
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momento temos uma montagem que parte de um plano Phédi@ o primeiro plar’d da

personagem a cantar.

Em seguida, conheceremos o Sr.Enock, o divertido morador dos arredores do lixao
que é chamado de Zé Barba, de Papai Noel. Efacfjue revela, o que tenta pensar sobre o
Il i xo, e em um dos seus momentos ele diz: [
tamb®&mo e Coilioi ghe ®na@m\piefEwek reBlpondéi ® o f i nal
servigo que é a limpeza da casa,gajulo fora o desprezo dos outros findo ali, mas continua

al i e dali, quando ® para continuar, contin

da sabedoria popular do conhecer daquelas pessoas. O lixo de uns é o sustento de outros
(iremos tratar mbor dessa questdo no proximo ponto deste Capitulo).

fi(...) o termo (sabedoria popular) que se revelaria

definitivo: resultado da unido de duas palavras

saxbnicag folk (gente, pessoas comuns) e lore

(saber)i, o nome entrava no lugar de expressoes
comoficostumes popularesd ou ent«o
popul ar o. O conceito pressupunha
existéncia de um saber popular, revelado nas

maneiras, baladas ou provérbios do povo e

consagrado pelo uso rai st - (Schwarcz, 0

2008, p.327)

Figura 10 Coutinho, equipe e Enock

Fonte: Youtube

3’No Pl ano M®dio (PM) a figura humana ® enquadrada p:«
pouco de fAich«od sob os p®s.

32 No Primeiro Plano (PP) a figura humana é enquadraglaeld t o para cima. Tamb®m ® ¢
UPO, ou ACLOSEO.
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Figura 11 Enock

Fonte: Youtube

Enocké Baiano e alega ter trabalhado no Brasil inteiro, sempre sobrevivendo do lixo.
Notamos no plano um revelar que segue o que diz Enok. Isto é, neste momento a
personagem apresenta sua casa, seu sofa onde dorme o filho e foca no relégio que ele retirou

dolixo e que funciona perfeitamente, fAtrabal h:

Figura 12 Jurema

Fonte: Youtube

65



Jurema é a ultimpersonagem, a mae de oito filhos que €, por sua vez, irma de
outros nove. Antdnia diz que ndo aborta e que continuara os tendo enquanto Deus
permitir. Ela comeca com medo da camera acreditando que Coutinho s6 esta la para
divulgar meias verdades, tal cormanformacéo de que eles se alimentam de qualquer
coisa que acham no lixdo, mas, num movimento de mostrar a personagem que nao €
esse 0 seu objetivo, Coutinho abre espaco para que ele coloque a sua realidade, e
Jurema nos conta que existe um caminhaovquedireto de um dos mercados, e que é
desse caminh@® com os restos de comida que eles pegam os alimentos que

completam sua refeigéao.

Figura 13 mée de Jurema

Fonte: Youtube

Podemos reparar nesse planeekacéo, que muitas vezes se repete no filme, de
colocarmos uma pessoa huma moldura (o entorno da janela). Esta personagem em destaque
é a mée de Jurema, sua referéncia, ela teve 12 filhos e trabalhou no lixado até se casar. A
moldura da janela nos remetaum espelho daquilo que Antdnia conhece, e para onde seus
passos estdo lhe levando. Antbnia até o momento do filme tinha 6 filhos e dizia que
continuaria os tendo enquanto pudesse.

fiSe as imagens fotograficas funcionam como
personagens, ha uma escolhaudar a filmadora
como camera fixa em algumas cenas,
principalmente nas casas dos personagens
principais. Somos levados a ver como no formato
do portaretrato que nos diz que ali h4d uma
familia, ha uma casa, ha pessoas com sonhos,
histérias e desejos. O naso que forma, com
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entrevistas mais curtas e outras mais longas, € de
histérias de vida que passam pela migracdao, em
sua maioria do Nordeste para o Sudeste do pais,
por alterndncia com trabalhos variados, por
pessoas que ali labutam, alguns h& muito tempo
outras ha pouco, e pela avaliagdo das diferentes
atividades d¢ r a b a(Bahap2016 @.266)

Narrativamente, portanto, o documentario se separa em algumas partes.
Primeiramente, Coutinho utiliza o aparato para afirmar que esta fazendo um filn&. Isto
revela a camera, o operador de som e, 0 mais importante, revela a si mesmo e sua voz, suas
perguntas, a insisténcia para obter respostas e sua curiosidade enquanto pesquisador.

Apos ganhar a confianga das pessoas que trabalham no lixdo, o diretgueonse
entrar em suas casas. E a partir dessa entrada ele vai entendendo a relacdo dos trabalhadores,
o |lixo e suas casas. Coutinho marca essas ¢

outro com cartelas.

Figural4dcart el a de apresenta-«o de um entrevistado retirado ¢

Fonte: Youtube

Entre essas entrevistas, Coutinho passa pelas questdes do local: o lixo hospitalar que
provoca acidentes nas pessoas diretamente em fungéo das agulhas, o mecéanico que trabalha
no lixao por falta de emprego na sua area e outras histérias. E, por Ultimeasta mostra
as imagens que fez e sua edi¢do para os trabalhadores do local e assim termina o filme. O
filme evidencia as rotinas das pessoas e suas relagdes com o lixo. Ao final, o diretor mostra
suas imagens e falas para os préprios moradores, commouimento de devolver a eles o
resultado daquelas semanas de gravacédo, possibilitando o retorno como um agradecimento
por se exporem e concordarem com o filme. Coutinho, com isso, desenvolveu um
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documentario que pode ser discutido numa dissertacdo dedoesomo pode ser avaliado

e fAconsumi ghdigpantes & pordoelas spestadores em geral.

Figura 15 pessoas no lixao

Fonte: Youtube

Eduardo Coutinho a partir de fABoca de
sensivel eouve aquelas pessoas. Entesdge portanto, essa escuta sensivel como um
processo metodolégicproposto por Barbier (2002), que propde a utilizacdo da consciéncia
em monentos de situacdes de opressédo. Ou seja, Coutinho (1997) diz que o processo de
fazer uma entrevista € essencialmente assimétrico, porque, apesar de haver uma troca, ele
detém a camera, que € em sua origem um instrumento de opressédo. Afinal, a camera tem a
capacidade de expor desde um militar de alto escaldo durante o periodo da ditadura, a uma
pessoa que sobrevive do que recolhe no Ban sua escuta sensivel, o diretos entrega
um filme que revela os sonhda menina que queria ser cantora sertaagjéesentanos ao
pescador, a0 mecanico e a outras pessoas. Evidencia uma crianca trabalhando em condi¢des
adversas, sem em nenhum momento julgar essa situagéo. Ele permite que as pessoas falem
por elas proprias, conversando com elas e se colocando cosomggem de seu proprio
filme.

i Boca déumlrabalhm de pesquisa & medida que ele ndo esta ali na condicédo
de distribuir certezas, mas ao contrario, seu caminho de ir até o lixdo é o de perguntar,
entender, saber o que pensam e como vivem aqueldasgse E ele percorre esse caminho

sem se esconder atras de teorias e na luz do filme.

68



Figura 16 pessoa trabalhando no lixéo

Fonte: Youtube

fiSe temos acesso ao ambiente intimo dos
personagens como 0 espaco da limpeza, da vida
em familia, da casa, o diretor ndo esconde o outro
ambiente. O lixo é o ambiente que estd em
relacdo e convivéncia com 0S personagens na
maioria das cenas, com muitas ireag de vastas
areas cobertas por todo tipo de rejeitos sujos e
perigosos, como a presenca espantosa de lixo
hospitalar e seringas num lugar em que pessoas
nao estao protegidas para trabalhar com aquilo. A
maioria delas calca chinelos ou sapatos sem
muita potecdo, as maos, 0s torsos e os bracos
de s cob@Bacal @016 p. 266)

Para concluir este subcapitulo da dissertacdo, é importante enfatizar novamente que
as imagens servem a Coutinho de trés formas. A primeira serve para revelar a equipe e a ele
mesmo como membro atuante desse filme, a segunda para revelar 6 tixéo exemplo
cito a imageml1R e o que constréi esse cenario, e a terceira para revelar as pessoas e suas
casas. Com isso, identificamos a camera que revela, sem pretensfes. A eptétiea se
narrativa e € este movimento que nos permite entender o filme com clareza.

A dindmica do som possui a mesma base da estética, isto €, ela serve para a
construcdo da estrutura do filme. Ou seja, existe clareza na captagéo das falas. O som do uso
das erramentas constréi uma espécie de ritmo enquanto as pessoas trabalham na coleta do
lixo. O som, portanto, é todo trabalhado para que exista ritmo enquanto as pessoas
trabalham, de modaug as falas sejam facilmente percebidas pela audiéncia.
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