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As palavras se movem, a musica se move

Apenas no tempo; mas s6 0 que vive

Pode morrer. As palavras, apds a fala, alcangcam

o siléncio. Apenas pelo modelo, pela forma,

As palavras ou a musica podem alcangar

O repouso, como um vaso chinés que ainda se move
Perpetuamente em seu repouso.

N3ao o repouso do violino, enquanto a nota perdura,
N3ao apenas isto, mas a coexisténcia,

Ou seja, que o fim precede o principio,

E que o fim e o principio sempre estiveram 14
Antes do principio e depois do fim.

E tudo € sempre agora. As palavras se distendem,
estalam e muita vez se quebram, sob a carga,

Sob a tensdo, tropecam, escorregam, perecem,
Apodrecem com a imprecisao, ndo querem manter-se no lugar,
Nao querem ficar quietas. Vozes estridentes,
Irritadas, zombeteiras, ou apenas tagarelas,

Sem cessar as acuam. A Palavra no deserto

E mais atacada pelas vozes da tentacio,

A sombra solugante da funérea danga,

O clamoroso lamento da quimera inconsolada.

(T. S. Eliot — Quatro Quartetos)
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RESUMO

Trata-se de uma investigacdo sobre o filme brasileiro Santo Forte de Eduardo Coutinho, a partir
de estudos sobre o diretor, sua vida e obra, com destaque para esse filme e suas formas de
producdo, enfocando diferentes aspectos ligados as entrevistas: as relacdes de poder, os
contrastes entre o publico e o privado; a organizacdo espacial, a presenca dos aparelhos de TV e
seus diferentes usos, o efeito da camera, as inser¢des, as fotografias e, em especial, o
investimento diferenciado do diretor para cada personagem no momento da entrevista. Tal
investimento no momento do encontro, permite a pessoa entrevistada que seja valorizada e vista
como um individuo singular, promovendo no caso do filme, uma maior aproximacdo entre o

espectador e a pessoa, para a qual, o cotidiano e a religiosidade estdo fortemente misturados.

Palavras Chave: Cinema e Educagdo, Entrevista no Documentéario, "Santo Forte", Eduardo

Coutinho.
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ABSTRACT

This is a research on the of Brazilian film Santo Forte Eduardo Coutinho, from studies on the
director, his life and work, and in this film and its forms of production, focusing on different
aspects of interviews: the relationship of power, the contrasts between the public and private, the
spatial organization, the presence of the apparatus of TV and its various uses, the effect of the
camera, the inserts, the photographs and, in particular, investment director of the differential for
each character in the moment the interview. This investment at the meeting, allows the person
interviewed who is valued and seen as a singular individual, promoting the film in the case,
greater rapprochement between the spectator and the person to which the daily life and religion

are strongly mixed.

Key-Words: Cine and Education, Interview in the Documentary, Santo Forte, Eduardo Coutinho.
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APRESENTACAO

O primeiro contato que tive com o filme Santo Forte foi em 2002, exibido numa
disciplina no curso de pés-graduagdo pela professora Cristina Bruzzo, quando eu ainda cursava o
Mestrado em Educacio. Fiquei encantada pelo filme e curiosa para conhecer os outros filmes do

seu diretor, Eduardo Coutinho.

Havia algo em Santo Forte que, desde o inicio, atraiu minha aten¢ao e despertou o desejo
de pesquisd-lo. Ao longo desses anos, o projeto original foi se modificando, porém, um aspecto
se manteve, o filme. A pesquisa inicial buscava “observar a questdo da fé, da religiosidade, de ver
como este tema é tratado nos diferentes tipos de documentdrios de uma determinada época.”’
Para mim, no inicio dessa pesquisa, era evidente que o tema central do filme era a religido e que

ndo via outra possibilidade de pesquisa que nao fosse sobre esta questao.

Lentamente, com as disciplinas cursadas na Faculdade de Educag¢do e no Instituto de
Artes (Departamento de Cinema), nas inimeras reunides com o grupo de pesquisa € com 0OS
encontros individuais com a orientadora, fui percebendo que havia outras questdes que envolviam
o filme Santo Forte e que eram mais interessantes e pertinentes para um estudo na drea de
educacdo que a minha inten¢do inicial de estudar “a fé e a religido no cinema documental

brasileiro”.

H4 muitas maneiras de olhar para o filme Santo Forte. Vdarias pesquisas ja foram
realizadas sobre este filme. A minha aproximagao ao filme se deu de vérias formas, procurando
encontrar uma questdo que sustentasse minha escolha por este filme. Assim, vérios estudos foram
realizados em diferentes suportes (textos tedricos, dissertacoes, teses e periddicos, pesquisas na
Internet) que pudessem estruturar as idéias que mudavam a cada reunido e nova exibicao do

filme; criticas de filmes, entrevistas, artigos sobre os filmes e sobre o diretor, artigos eletronicos,

" Trecho do projeto para a selecdo do Curso de Doutorado.



dissertacOes e teses disponiveis on-line; visitas as bibliotecas, livrarias reais e virtuais foram
constantes para ter acesso aos principais livros de referéncia e conhecer os lancamentos na area

para este trabalho.

O filme foi visto muitas vezes, pois, a cada nova exibi¢do, eram reconhecidos outros
aspectos e detalhes que haviam passados despercebidos. Foram feitas varias decupagens do filme,
para contar quanto tempo tinha cada personagem; para transcrever integralmente a entrevista de
trés personagens, uma decupagem integral, destacando apenas alguns aspectos para se ter uma
idéia geral do filme e, por ultimo, uma oura decupagem do filme todo, visto sem o dudio, essa
ultima, talvez, um dos exercicios de pesquisa mais importantes para a realizacdo desta tese, que
foi um esforco de observar o filme plasticamente, sem a influéncia do som, que pode nos
conduzir pelas histérias fabulosas dos personagens e nos fazer perder vérios detalhes presentes no
filme. Com esta atencdo, pude percorrer os cendrios, reconhecer objetos, enfim, olhar para as
imagens do filme.

Eduardo Coutinho € muito requisitado para dar entrevistas, participar de debates e,
portanto, procurei reunir o maximo de material sobre essas participagdes, consultando dezenas de
entrevistas concedidas tanto no meio eletrdnico quanto impresso, em livros, trabalhos
académicos, “extras” de DVD’s, noticias, participacdes em eventos, biografia, além de ouvi-lo
em mesas-redondas que ele esteve presente. Eduardo Coutinho € considerado por criticos e
tedricos de cinema um dos melhores cineastas brasileiros da atualidade, por ser um diretor que
conseguiu imprimir uma marca pessoal em seus filmes e, talvez por isso, seus filmes t€m sido

estudados e assistidos por estudantes em universidades do pais e no exterior.

Inicialmente, o foco do olhar foi o encontro entre o diretor e as pessoas. Ao focar este
aspecto, foi possivel refletir sobre esta forma de fazer filmes utilizando “entrevistas”, apesar de
Coutinho afirmar que neste encontro com o personagem nao ocorre uma entrevista, mas sim, uma
(X3 2 . .

conversa”, na falta de um termo mais apropriado. No entanto, com uma fala controlada e pouco
espaco para surgirem outras temadticas, como poderiam ocorrer numa conversa, foram
privilegiadas as falas que se mantiveram fiéis ao tema - religido - proposto para a “interagdao”
entre ele e a personagem. Assim, embora Coutinho tenha a pretensido de “conversar”, optamos

por usar o termo “entrevista”, pois acreditamos que é disso que Coutinho mais se aproximou e

? Esta decupagem encontra-se em Anexo, com o titulo de Santo Forte - detalhes.
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também porque este método de pesquisa e interacdo com as pessoas tdo utilizado nas ci€ncias
sociais, no jornalismo, no cinema e na educacao pode nos ajudar a pensar sobre o seu uso.

Coutinho parece propor uma outra forma de fazer filme, diferente dos documentarios
classicos e também diferente do cinema experimental, ao encadear uma entrevista na outra, de
forma que o discurso se forma pelo conjunto das falas que foram editadas e pela montagem do
filme, sem o uso de uma narracdo em off que pudesse explicar ou complementar o entendimento
sobre aquilo que vemos ou ainda, que argumentasse na direcio de uma tese pretendida pelo
diretor. Atualmente este formato € muito utilizado, porém Coutinho foi um dos primeiros a fazer
isto no Brasil com Santo Forte.

Neste tipo de cinema, encontrar bons personagens € essencial, mas “ndo é tudo”, como
nos alerta Miguel Benasayag e Florence Aubenas em “A Fabrica¢ao da Informagao”. Segundo os
autores, a imprensa nao quer o que as pessoas tém a dizer quando vai entrevista-las, ela quer a
confirmacdo daquilo que pensavam sobre determinado assunto e entrevistam vdrias pessoas até

que uma diga aquilo que queriam ouvir e, obviamente € esta que vai “ao ar”’. Portanto,

Encontrar os personagens nio é tudo. E preciso também po-los em cena. Um cientista com
avental branco cercado de tubos de ensaio terd um ar mais ‘verdadeiro’ do que se estivesse
no barbeiro. Se ele gaguejar uma palavra serd preferivel fazer uma nova tomada da cena,
para que desta vez o som seja melhor. J4 no caso do desempregado que recebe pensido do
governo, um balbuciar ndo é um problema, mas uma vantagem. O desempregado estd por
defini¢@o perdido, confuso (BENASAYAG; AUBENAS, 2003, p.21-22).

A midia trabalha com clichés e esteredtipos de modo que, encontrar a pessoa que dird
aquilo que se quer ouvir ndo basta, € preciso também ter o cendrio adequado para dar mais
legitimidade ao que € dito e parecer mais verdadeiro. Eduardo Coutinho parece ndo se enquadrar
nesta forma de usar a entrevista, embora tenha um tema pré-estabelecido e o cendrio seja a
propria casa da pessoa, o diretor precisa criar condi¢des para que esta personagem possa se sentir
a vontade para contar suas historias e, neste momento, ter forca e verdade naquilo que diz, ndo
importando se aquilo que ela conta € verdadeiro ou nao.

Olhar para “a entrevista” no filme nao significou reduzir o filme e o seu estudo na busca
de classificacdes. Este trabalho apresenta uma forma de olhar para o filme Santo Forte,
propondo-se a trabalhd-lo em camadas. Para isso, buscamos no interior do filme, elementos

técnicos e narrativos que o compdem, com o intuito de refletir sobre algumas questdes potenciais



presentes em cada camada, que revelam construgdes de diferentes sentidos atribuidos pelo diretor
€ sua equipe ao conjunto exposto pelo filme.

Outras temdticas também foram envolvidas durante este estudo atravessando as
discussdes ou ficando as suas margens. Sdo elas: Educac¢do, Imagens, Cinema e Inddstria
Cultural. Estas tematicas compreendem um conjunto de preocupagdes que permeiam um trabalho
que tem como objeto um filme, estudado no interior de uma Faculdade de Educacgdo e que espera
contribuir com um tipo particular de pesquisa em cinema, para o debate sobre a formagao nao
apenas escolar, mas cultural da sociedade e para futuros trabalhos em educacao.

Assim o trabalho ficou organizado da seguinte maneira:

No primeiro capitulo, apresentamos uma primeira camada do filme, na qual tratamos de
algumas imagens que sdao conhecidas como representacdes da favela no cinema brasileiro,
sobretudo algumas, recorrentes da cidade do Rio de Janeiro e algumas tomadas que poderiamos
chamar de clichés. Destaca-se também, o termo “comunidade” utilizado por uma das moradoras
para definir o local do filme. Ao se aprofundar um pouco mais nesta camada, percebemos a
presenca constante de aparelhos de TV, utilizados de diferentes formas no filme e pontos de
abertura como portas e janelas, que parecem convidar o espectador a fazer um mergulho para
dentro do filme.

O “Capitulo 2 — O Diretor” traz ao leitor uma breve biografia de Eduardo Coutinho, sua
participacdo no programa Globo Repdrter da TV Globo nos anos 1980, mengdes sobre este
diretor e seus filmes de diferentes atores e criticos cinematograficos e declara¢des do préprio
Coutinho sobre seu trabalho e modo de ver o cinema. Trazemos também algumas informagdes
que nao vemos ao assistir ao filme, mas que requerem pesquisa e contato com outros materiais
onde podemos encontrar informagdes sobre tempo de filmagem, condi¢cdes de filmagem,
preparacao para o inicio do filme, enfim, informagdes que nos ajudam a pensar o filme.

Na seqiiéncia, como Capitulo 3, trazemos uma outra camada do filme, agora, nos
aproximando das pessoas. Entramos em suas casas, ouvimos suas histdrias, vemos objetos que as
cercam, seus gestos e expressoes faciais e os outros habitantes da casa. Exploramos as condi¢oes
de filmagem, o tratamento dado pelo diretor, o comportamento do personagem e da camera que
pode nos provocar a pensar que hd, em Santo Forte, um outro filme, criado a partir da
composi¢do das histérias que sdo contadas e das imagens que sdo anexadas a elas. Seguindo esta

idéia, podemos dizer que ha um outro filme que vai sendo construido a partir deste, 2 medida que



nos aprofundamos no filme e reconhecemos estas diferentes camadas. Assim, ao nos determos
nas histdrias e focarmos a construcdo feita pelo diretor sobre estas historias contadas por alguns
personagens do filme, vamos criando um outro filme que € imaginério.

Observamos que Coutinho ajudou a construir em audiovisual as histérias repletas de
aspectos sobrenaturais contadas por estes personagens, inserindo diferentes imagens em
determinados pontos da histéria que aparecem na seqiiéncia de um corte seco, interrompendo
uma imagem, geralmente do personagem, para ficar alguns segundos na tela, auxiliando a dar um
efeito ficcional para o filme.

Este trabalho é um convite ao leitor para que olhe para filme Santo Forte, aprofunde-se
em suas camadas, percorra alguns caminhos selecionados através dos temas destacados e fique a
vontade para encontrar outras possibilidades de olhar para este filme, pois este trabalho ndo tem a
pretensao de esgotar o filme escolhido, mas mostrar algumas possibilidades de pensar com o
cinema, afinal, concordando com Comolli (1997, p. 181), “o cinema € também uma ferramenta

de pensamento”.



Capitulo 1 - Enquadramentos



1.1 - A Favela e a Cidade

A presenca de favelas como cendrio nos filmes brasileiros € constante, de maneira que,
em pouco tempo, podemos fazer uma lista de filmes que as utilizam. Segundo Leite (2000, p.49),
“desde meados dos anos 50, com Rio 40 Graus, de Nelson Pereira dos Santos, as favelas estao
presentes no moderno cinema brasileiro abordadas algumas vezes como cendrio, outras, como
tema.” As favelas ndo estdo presentes apenas no cinema brasileiro, mas também estiveram na
televisdo brasileira com a série Cidade dos Homens (2002 a 2005) e com uma novela exibida no
horério nobre Duas Caras (2008), ambas producdes da Rede Globo de Televisao e ocupam um
local no nosso imagindrio. Como afirma Oliveira Jr. (2006, p.89), ndo importa qual favela seja,
“ela é sempre a Favela, em maidsculo, um local no imagindrio urbano brasileiro”. A exportacao
destas imagens e produgdes também mostram um Brasil para o mundo.

Segundo Rubens Machado (1992, p.199),

as duas grandes matrizes do esteredtipo brasileiro no exterior sdo a inddstria do turismo e
o noticidrio da imprensa nacional. Nos dltimos anos esse segundo pdélo tem eclipsado
sobremaneira a boa imagem fornecida pelo primeiro. O esteredtipo positivo, o da terra do
carnaval, do samba e do futebol, das mulheres sorridentes e curvilineas, da natureza
tropical ensolarada, prédiga e desfrutdvel, € claro que persiste como imagem sdlida,
atdvica. Enodoada talvez. Mas sempre vigorosa. Continuam vindo, de quando em quando,
producdes estrangeiras filmar, aqui e ali, tonalidades sensuais ou até ldbricas menos
cogitdveis no temo de Carmem Miranda.

Quanto a imagem negativa difundida nos noticidrios, carrega-se nas tintas unicamente o
pafs da violéncia, da criminalidade desenfreada, do descalabro das autoridades, da miséria,
do descaso pelo social e sobretudo de um péssimo convivio com a natureza, traduzido ora
pela catéstrofe das enchentes, ora na devastacdo das florestas. Esse viés Homem/Natureza-
em-deterioracdo num Pais da Delinqiiéncia tem sido o mais utilizado pelos noticiosos
internacionais quando se fala do Brasil.

As producdes brasileiras, para além da propaganda turistica e dos noticidrios, continuam
mostrando as belas paisagens da cidade, mas também tem mostrado, com maior peso, a violéncia
e o trafico. Para abordar esta questdo, a favela € um dos cendrios favoritos.

Para os autores do livro “Favela”, Jailson de Sousa e Silva e Jorge Luiz Barbosa, ambos

professores da Universidade Federal Fluminense,



A favela ndo € um problema, nem uma solucdio. A favela € uma das mais contundentes
expressoes das desigualdades que marcam a vida em sociedade em nosso pafs, em especial
nas grandes e médias cidades brasileiras. E nesse plano, portanto, que as favelas devem ser
tratadas, pois sdo territdrios que colocam em questdo o sentido mesmo da sociedade em
que vivemos. O significado da apropriacdo e uso do espaco urbano deve estar na primeira
pégina de uma agenda politica de superagdo das mds condicdes de vivéncia no nosso
mundo (SILVA; BARBOSA, 2005, p.91).

A favela tem sido abordada pelo cinema hé bastante tempo, nem sempre como problema,
mas ¢ interessante pensar a favela como um territério que coloca em questdo o sentido da
sociedade em que vivemos e o significado da apropriagdo e uso do espago urbano pelos seus
moradores.

Na década de 60, o filme Cinco Vezes Favela (1962) foi realizado integrando vérios
curtas. Nesta série, a favela € mostrada como um “cendrio de uma pobreza ndo contaminada pelos
valores do capitalismo, repositério da auténtica cultura popular e sensivel a solidariedade de
classe” (Leite, 2000, p.50).

Virios filmes foram produzidos, tanto documentérios quanto de fic¢do com este cendrio
ou esta tematica das favelas. Assim como acontece com o sertdo nordestino, que durante anos foi
cendrio e tema de filmes brasileiros (principalmente durante o Cinema Novo, mas voltando as
telas com freqii€ncia) também a favela é tema presente na filmografia documental: Santa Marta,
Duas Semanas no Morro (Eduardo Coutinho, 1987), Noticias de uma Guerra Particular (Jodo
Moreira Salles, 1998), Chapéu Mangueira e Babilonia (Consuelo Lins, 1999), Santo Forte
(Eduardo Coutinho, 1999), Babilonia 2000 (Eduardo Coutinho, 2000), O Rap do Pequeno
Principe Contra as Almas Sebosas (Marcela Luna e Paulo Caldas, 2000), entre outros.” Na
ficcdo, vérios sdo os exemplos, em geral destacando as favelas cariocas como cendrio ou
temética. Como Nascem os Anjos (Murillo Salles, 1996), Orfeu (Carlos Diegues, 1999), Cidade
de Deus (Fernando Meirelles, 2002), Tropa de Elite (José Padilha, 2007).

Tomando a favela como foco, podemos fazer uma aproximacao entre filmes de diferentes
épocas. Fiz um breve recorte, utilizando um filme da década de 50 (Rio 40 Graus de Nelson
Pereira dos Santos) e outros trés filmes de Eduardo Coutinho (Santa Marta: duas semanas no

morro, Santo Forte e Babilonia 2000) langados em 1987, 1999 e 2000, respectivamente.

3 Depois da participacdo na obra Cinco Vezes Favela (1962), Coutinho resolveu viajar com a UNE-Volante filmando
favelas e conflitos pelos diferentes estados do pais.



Destaco alguns fotogramas destes filmes a fim de observarmos algumas imagens que sao

~ ] 4
recorrentes na forma como sao mostrados a favela e o “asfalto”.

Fig. 1 a 3: Rio 40 Graus

z

* Estou usando a palavra entre aspas porque é um termo utilizado em filmes, producdes de TV ou mesmo em
reportagens, a fim de designar o local que ndo ¢ a favela.
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Fig. 4 a 6: Santa Marta: duas semanas no morro
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Fig. 7 a 9: Santo Forte
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Fig. 10 a 12: Babilonia 2000
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Nos fotogramas selecionados, hd trés tomadas recorrentes (com excec¢do de Rio 40 Graus)
como enquadramento da favela: do morro para o asfalto; do morro para o asfalto com a presenga
de um morador; do asfalto para o morro. Cada uma apresenta uma forma distinta de olhar para
este local.

Em Babilonia 2000, Coutinho fez tomadas mais préximas restringindo a visdo para
poucas casas, sem planos de conjunto. J4 nos outros filmes, ha imagens que tomaram uma
distancia da favela e, dessa forma, podemos ver um bloco macico de casas, todas juntas, como se
ndo houvesse espaco entre elas. Esta imagem frontal, tomada da favela nestes fotogramas
selecionados, também pode ser vista em uma fotografia que compde o livro “Favela” e constitui
uma representacao freqiiente, associada ao estigma do local como violento e separado da cidade

por fronteiras simbdlicas.

Fig. 13: Foto de J. R. Ripper (p.73)
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Fig. 14: Favela Dona Marta, Rio de Janeiro, 1998. Foto de Evandro Teixeira

Nesta fotografia da favela Dona Marta, de Evandro Teixeira, podemos ver a semelhanca
da tomada, ndo s6 com a fotografia anterior, mas também com a imagem de favela que aparecem
nos filmes nos provocando a pensar em um tipo de “imagem cliché€” quando se trata de apresentar
uma favela.’

Ao olharmos do morro para o asfalto, enfocando o Rio de Janeiro, vemos seus pontos
turisticos: Morro do Corcovado, Pao de Acgucar, Baia de Guanabara, praias... imagens que
também estamos acostumados a ver na televisdo, em revistas de turismo, cartdes postais, mas
que, em geral, ndo fazem alusdo a violéncia, ao trafico etc. Vemos estas imagens nas novelas da
Rede Globo de Televisdo, cendrios que servem, muitas vezes de “passagem do tempo”,
“intervalo” entre cenas de um nucleo e outro, “declaracdo de amor ao Rio” de um autor mais
ufanista. Geralmente, sdo imagens bem produzidas, com a melhor luz, o melhor angulo,

verdadeiro filme de propaganda turistica. Muitas pessoas devem visitar o Rio, encantadas por

> Para se aprofundar nesta questdo, ver: Em busca de um cliché: Panorama e paisagem do Brasil no cinema
estrangeiro de Antonio Carlos Amancio da Silva, tese de doutorado, defendida em 1998, na ECA/USP, orientada
pelo Prof. Dr. Ismail Xavier.
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essa “propaganda”. Olhar para “cartdes postais” pode ser um balsamo para os olhos, muitas vezes
acostumados a miséria, a falta de saneamento, a vida dificil, mas também explicita a distancia
social entre os moradores da favela e do asfalto.’

Para Silva (1998, p.77),

A paisagem no cinema vai ser um conjunto de planos esparsos e fragmentados que
organizam a narrativa, dando-lhe ritmo e emoldurando a ag@o dos personagens. A
paisagem no cinema vai ser pontuacdo, relaxamento, pausa reflexiva, imagem poética,
composicdo estética. E também, ‘intermiténcia, interrup¢do, fusdo, corte, decupagem de
panorama, detalhe aproximado’ (grifos do autor).

Em Babilonia 2000, Coutinho utiliza uma imagem da praia de Copacabana vista do morro
como marcacdo da passagem do tempo no filme. Assim também faz em Santa Marta: duas
semanas no morro.

Imagens tipo “cartdes postais” aparecem em todos os filmes e freqiientemente sdo
utilizadas para abrir e encerrar o filme. Como a imagem do Pao de Ac¢ucar que aparece em Rio 40

Graus e Santa Marta, e da praia que aparece em Santo Forte e Babilonia 2000.

Recorte da natureza que vai ser revelado pelo cartdo-postal, cliché por exceléncia quando
associado a um tipo de imagem recorrente, que refere ostensiva e diretamente, que
banaliza a informacdo veiculada. O epiteto ‘imagem-cartdo-postal’ enuncia uma situacao
fotografica de beleza e repeti¢do, jamais de surpresa e originalidade (SILVA, 1998,
p.245).

O Rio de Janeiro da década de 50 (Rio 40 Graus, 1955) ndo é o mesmo Rio das décadas
de 80, 90 e ano 2000, tampouco seus moradores. A favela produzida pelo cinema guarda
semelhangas com a favela “real”, mas que ndo € a favela “real”.

Por meio destes filmes, produzidos em épocas distintas, podemos ver diferentes formas de
filmar a favela.

Os moradores que aparecem no filme Rio 40 Graus se deslocam para as dreas centrais e
para os pontos turisticos da cidade. Eles vdo em busca de gorjetas e de pequenos servigos;

vendem amendoim, se divertem. Usam a cidade, circulam por ela, embora de uma forma

® O termo “cartdo postal” que estou utilizando aqui tem o sentido de imagens, fotografias de pontos turisticos de um
determinado lugar que é bem produzida, ou seja, pensando na luz, no enquadramento, com o intuito de despertar o
desejo de conhecer aquele lugar, ou como uma lembranca de um lugar que o turista visitou. O filme talvez ndo queira
imprimir este sentido de propaganda ou lembranga, mas faz um tipo de tomada que é parecido com os cartdes,
folders e livretos que podemos encontrar facilmente em qualquer banca destes lugares turisticos.
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marginalizada. Um exemplo € uma cena do filme Rio 40 Graus, quando um menino € retirado de
um parque (Jardim Botanico?), onde passeava e olhava cheio de encantamento para os animais.
Em Santa Marta, os moradores que entram e saem da favela, sdo constantemente
abordados pela policia e isto € uma reclamagado constante dos personagens no filme. Eles utilizam
o espaco da cidade, trabalham na cidade, mas sdo tratados de forma diferenciada (pela policia)
por morarem no morro. No filme Babilénia 2000, no Gltimo dia do ano, vemos um conjunto de
moradores travestidos de mulher ir até a praia para jogar futebol. L4, um vendedor de bebidas,
morador do morro, conta que trabalha na praia hd muito tempo e que espera dar um futuro melhor
para os filhos. A noite, muitos vio a Copacabana ver os fogos, mas é no morro que a
comemoracao acontece. Eles voltam para festejar a “entrada do ano” e, neste caso, o inicio do
novo milénio, em suas casas, ou na casa dos amigos, na festa preparada na laje, enfim, no morro.’
Em Santo Forte, ha uma cena na qual Vera diz: “A cidade ¢ ld”. E aponta para o cendrio
que vemos ao fundo, da praia, dos prédios. Esta frase é muito significativa e este tipo de tomada
aparece em quase todos os filmes. A favela que olha para a cidade, que ndo € a favela, € “14”. O
filme brasileiro Ld e Cd (Brasil/Franga, 1995), de Sandra Kogut, ndo mostra uma favela, mas
apresenta uma periferia, talvez do Rio de Janeiro, pois se trata de uma “Livre adaptacao” do
conto “Monodlogo de Tuquinha Batista” de Anibal Machado, ambientado na cidade do Rio de
Janeiro. A sinopse diz: “La € um lugar longe. L4 € um lugar onde a gente ndo estd. La ¢ um lugar
que ndo existe.” L4 € o “cartdo postal” da “cidade maravilhosa”, mas nido é onde os moradores
estdo. La é um lugar longe, mas um lugar para onde eles podem olhar, de maneira privilegiada,
pela distancia e pela altura de onde estdo posicionados. Mas, de toda forma, 14 é um lugar longe.

L4 é um lugar onde eles quase ndo freqiientam. L4, talvez ndo exista a ndo ser no cartdo postal.

"SILVA e BARBOSA (2005), no livro “Favela”, tratam da importancia da laje para os moradores da favela.
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Fig. 15 a 18: Couro de Gato

Em Couro de Gato, ndo hd imagens tipo cartdo postal, suas tomadas ndo destacam pontos
turisticos da Cidade Maravilhosa. Neste filme, a beleza estd ligada a linguagem cinematografica:
da tomada, da escolha de quem fez a imagem, da sua percep¢do, do enquadramento.

No filme, um policial, um garcom, um motorista e sua patroa correm atrds de criancas que
roubavam gatos “na cidade”. As criangas correm para o morro onde moram. Um dos moradores
fica em pé na escadaria que d4 acesso ao local; as criancas passam correndo e os adultos que
estavam atrds das criangas param no asfalto, ndo sobem as escadas. Fica clara a delimitacdo entre
um espaco e o outro e também quem habita cada um deles.

Os filmes nacionais acentuam essa distingdo e privilegiam o isolamento da favela e ndo a
circulacdo e a apropriacao dos espacos da cidade pelos seus moradores.

O critico de cinema e cineasta Jean-Louis Comolli (1997, p.150) nos provoca a pensar em
outras formas de olhar para a cidade no filme. O autor comega seu artigo dizendo “A cidade do

cineasta nao é aquela do urbanista nem a do arquiteto.” e continua:
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Cada olhar, sem o saber, € o retorno do olhar sobre si mesmo. O olho do espectador do
cinema ndo domina, de fato, nada do espaco revelado na tela de projecdo. O olho do
espectador € dominado pela representacdo particular dos limites, da profundidade e das
distancias, produzidas pelo olho ndo humano da camera.” (...)

A peneira de uma mdquina filtra nossas sensacdes e as recompde. O que nos é ‘dado a ver’
na tela nos chega através de uma engrenagem mecédnica de tal maneira que ndo
percebemos os efeitos que sofremos. E como uma tradugio tdo bem feita que dissimularia
a outra lingua da maquina, fazendo com que acreditdssemos ser a lingua natural dos
nossos sentidos (COMOLLI, 1997, p.151).

Ao pensar que muitas pessoas tém o filme documentdrio como uma representagdo da
realidade, quanto que esta “traducdo” dita por Comolli ndo reforcaria este pensamento? A favela
do filme Santo Forte nao foi construida para o filme, ela existe, trata-se de um lugar “real”. No
entanto, também € uma cidade filmica, pois € cinema e ndo, necessariamente, um registro
etnogréafico com a intencdo de ser o mais fiel possivel a realidade.

A cidade filmada pelo cineasta é outra, diferente da cidade onde vivemos. E uma cidade
que simula aquela que foi capturada por um equipamento cheio de regras e limitacdes, a comegar
pelo olho unico, pelo enquadramento e pela bidimensionalidade. A cidade ndo é nem aquela que
o diretor quer capturar, nem aquela que o espectador vé, mas ambas guardam semelhanga com a
cidade “real”, que também ndo conseguimos ver na sua totalidade.

Porém, o cinema nos mostra aquilo que, talvez, ndo conseguiriamos ver. Comolli (1997,
p.177) diz que o cinema “de certa maneira ressuscita, ele salva pelo olhar aquilo que estd sob os
nossos olhos e que ndo vemos mais; ele retém pelo olhar o que estd em vias de desaparecer sob os
nossos olhos ou que nunca esteve.” A cidade do filme € aquela que é “salva” por ter sido
“capturada” e por ficar “aprisionada” num suporte de onde poderd ressurgir através de uma nova
projecdo. A cidade, existindo de fato ou ndo, s6 existird no filme, durante a sua projecao.

Comolli nos ajuda a pensar nas imagens selecionadas neste capitulo, nos filmes que foram
citados, pois cada um traz imagens da cidade, da favela, da periferia, que guardam muita
semelhanga com estes locais “reais”, mas que, enquanto cinema, também se tornam cendrios.
Enquanto espectadores, conseguimos completar as imagens, reconhecer pontos turisticos, ou até
mesmo alguns locais apresentados pelo filme, mas ndo podemos esquecer que o que vemos sao
imagens escolhidas pelo diretor e também produzidas pelos mecanismos da cdmera de filmar.
Todavia, uma ressalva deve ser feita: utilizar algumas imagens “clichés” na montagem de um
filme ndo significa usi-las sempre da mesma maneira. Vimos, nesses fotogramas selecionados,

diferentes usos dessas imagens.
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Para Silva e Barbosa (2005, p.90),

2

O primeiro passo € acabar com a relacdo favela e asfalto. O reconhecimento
realmente democrético dos direitos a cidade passa por uma nova apropriacdo do
espaco urbano. A cidade, antes de mais nada, é uma so.

Coutinho utiliza em Santo Forte imagens tipo cartao-postal, mostrando a cidade durante a
Missa no Aterro do Flamengo, portanto a zona sul do Rio de Janeiro e casas em plano de
conjunto que poderiamos chamar de clichés. Entretanto, também apresenta locais claramente
distintos dessa “geografia” cliché da favela, vistos quando acompanhamos Coutinho e sua equipe
penetrando o interior das casas, onde em diversos momentos nos esquecemos que estamos ha
favela e podemos compartilhar, por alguns minutos, detalhes, gestos, afetos e buscas religiosas

que nao nos sdo estranhas.
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1.2 — A Missa

Fig 19: André e sua esposa

Esta é a primeira imagem que aparece no filme Santo Forte: um homem e uma mulher
diante de uma porta aberta. Trata-se do personagem André e sua esposa. Eles posam para um
retrato na porta de uma casa que, provavelmente, € a casa do casal. As paredes apenas com
reboco, 0 encanamento a vista, a porta de madeira sem tinta nos avisam que estamos diante de um
lugar muito simples. As cores sdo neutras e destacam-se os tons de branco e azul que compdem a
camiseta de André em listras horizontais e a blusa de sua esposa em estampa floral. H4 uma
diferenca de proporg¢do e de altura devido ao tamanho e estatura de cada um.

Comecgamos a ouvir André falar. H4 um corte. Em seguida aparece André sentado, num
enquadramento do abdome para cima. Com mais aten¢do, podemos ver atrds dele, uma cortina
estampada e, mais ao fundo, uma porta aberta, sendo possivel ver parte de uma gaiola pendurada
em uma parede do lado de fora da sala, quando o enquadramento fixado em André € mais amplo.
O 4udio € mantido. André conta que, numa noite, quando ele e sua esposa haviam ido dormir, sua
esposa incorporou uma pomba-gira chamada Maria Navalha que, ao tomar o corpo de sua

mulher, disse que iria matéa-lo. Neste momento ha um corte e € inserida uma imagem de uma
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estatueta de pombal—gira.8 O é&udio continua e, em alguns segundos, hd outro corte e volta a
imagem do personagem André. Ele diz que quando a pomba-gira saiu do corpo de sua mulher,
ele conversou com ela para que procurasse um centro espirita. Neste momento, a camera faz
zoom, aproximando-se do personagem, como quem quer ouvir mais de perto. H4 mais um corte e
¢ inserida a imagem de uma estatueta de uma senhora negra, bem velhinha, e nestes segundos de
imagem inserida, ouvimos André contar sobre a incorporagdo do espirito da avé de sua esposa,
dizendo a ele tudo o que estava acontecendo com a sua mulher. Novo corte e volta o personagem,
agora num enquadramento mais fechado, contando-nos que a avé de sua mulher disse a ele para
levd-la num centro espirita sendo ela iria morrer louca. Neste momento, hd outro corte e é
inserida uma “imagem de vazio”, a imagem de um quarto, sem nenhuma pessoa. Neste quarto ha
uma cama em primeiro plano e ao fundo vemos um abajur aceso. A luz do quarto € avermelhada,
mas nao sabemos se € o abajur que deixou o quarto com aquela aparéncia ou se foram os
equipamentos de iluminacdo que provocaram aquele efeito. Nao ha audio enquanto esta imagem
fica na tela.

Esta seqii€éncia, realizada na privacidade do lar de André, funciona como um antincio de
como serd o filme a que iremos assistir.

Uma inscri¢do com local de data aparece sobre um fundo negro enquanto ouvimos um

coro indefinido de uma multiddo de vozes.

Rio de Janeiro

-

5 de outubro de 1997

Fig. 20: Inscri¢des Fig. 21: Missa

¥ Falarei mais demoradamente sobre essas inser¢des no capitulo 3.
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H4 outro corte e vemos, num plano geral em travelling, imagens de uma multiddao que
assistia a missa campal realizada por Jodao Paulo II, no Aterro do Flamengo — RJ 2 Assim como o
icone da primeira missa no Brasil, imortalizada por Victor Meirelles, Coutinho também “abre”
seu filme com uma missa, que ndo é qualquer missa, é a missa celebrada pelo Papa, a maior
autoridade catdlica. Ato publico, religioso, congregando milhares de pessoas.

A camera vai se deslocando e mostra o altar ao longe enquanto ouvimos uma voz trémula,
fraca dizer em portugués: “Carissimos e carissimas (...) é com prazer que estou pela segunda
vez, nesta vostra cidade maravilhosa, para celebrar a eucaristia no segundo encontro mundial
com as familias.”"® Numa imagem em primeiro plano do papa, ouvimos a parte da missa na qual
pedimos perddo pelos nossos pecados. “Confessemos. Pecamos perddo por todos os pecados,
sobretudo os cometidos contra o amor(?) e a fidelidade.” Imagens aéreas mostram o Aterro do
Flamengo, tomado por uma multidao de pessoas e progressivamente a imagem vai se deslocando
e se aproximando de um morro, sobre o qual avistamos uma imagem reconhecida como favela.
Neste enquadramento, vemos em primeiro plano alguns prédios altos, provavelmente de dreas
nobres do Rio de Janeiro em contraste com a mata verde exuberante e uma drea construida mais
ao fundo numa arquitetura irregular. A camera se aproxima e, num enquadramento mais fechado,
avistamos muitas casas, formando um aglomerado. A camera vai se deslocando e se aproximando
como num mergulho neste local. Enquanto vemos estas imagens, ouvimos com dificuldade o
inicio da prece, que vai ficando mais forte a medida que vamos nos aproximando da favela: “e a
Vvos irmdos e irmds que pequei por minha culpa, minha tdo grande culpa e peco a Virgem Maria,
aos anjos e santos, e a vos irmdos e irmds que oreis por mim a Deus Nosso Senhor”. Assim que
termina o dudio, também cessam as imagens do alto. E com um 4udio de expiagdo as culpas que

chegamos a Vila Parque da Cidade.

° “Em 1997, com a satide j4 debilitada, o Papa esteve no pais, presidido por Fernando Henrique Cardoso, entre 2 e 5
de outubro, apenas no Rio de Janeiro. Ele reconheceu sua "musica-tema" durante discurso no Riocentro e arrancou
aplausos do ptblico de 2 milhdes de pessoas ao dizer: "Se Deus € brasileiro, o papa € carioca". Fonte:
http://noticias.uol.com.br/ultnot/especial/papanobrasil/catolicismo/papanobrasil/ Acesso em 25/06/2007.

' Meus principais interlocutores para tratar do filme Santo Forte foram Jodo Baptista Godoy de Souza e Consuelo
Lins. E inegével a semelhanca em alguns trechos, contudo era necessario para mim descrever algumas passagens do
filme, assim como Souza, também o fez em seu trabalho, no entanto, abordamos aspectos diferentes em nossas
pesquisas.
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Fig. 22: Favela do alto Fig. 23: Vista mais préxima da favela

Por estas duas seqiiéncias do filme, podemos construir um paralelo entre a entrevista com
André e a presenga da Missa até a entrada na favela. A imagem que Coutinho escolhe para abrir o
filme é deste casal, parado diante da porta de entrada da casa. Imagem que nos remete a uma
harmonia da vida conjugal, a uma situacdo de espera e recep¢do da visita que estd chegando e
que, provavelmente, serd conduzida ao interior da casa. Trata-se da vida midda, privada, de um
ambiente humilde que, no entanto, se abre para a equipe/espectador. Em contraposicdo a esta
intimidade, podemos ver o espeticulo do ritual catdlico, organizado para uma multidao,
ocupando a cidade do Rio de Janeiro, portanto, tomando o que hé de espaco publico no filme.

A cena que segue é da equipe chegando por caminhos estreitos, em fila, um a frente do
outro, carregando seus equipamentos. H4 mais um operador de camera logo atrds de Coutinho,
registrando este deslocamento. Eles conversam e passam por vielas estreitas entre muros de
tijolos sem reboco. Ouvimos uma voz, que mais tarde descobriremos ser de Vera Dutra, que
elogia a localizacdo da “comunidade”. A equipe para numa espécie de “mirante” (SOUZA, 2001,
p.71). E depois de um corte, Vera Dutra e Coutinho aparecem em primeiro plano, ao fundo ha
uma vegetagao verde, prédios, alguns morros e o mar. Coutinho estd de costas para o espectador,
sendo possivel ver apenas parte do seu perfil. Outro corte e temos um enquadramento em Vera.
Temos a nocao da altura de onde eles se encontram, pois ao fundo ha casas, prédios e vegetacao,
sempre numa ‘“‘descida” que vai do lado direito ao esquerdo. Mais um corte € num
enquadramento mais fechado, aparece parte do rosto de Coutinho, cabelos grisalhos, 6culos de
aro preto e Vera a sua frente; ao fundo, vegetacdo, construgdes e, mais ao fundo ainda, o mar
cercado por morros. Ela diz para Coutinho que foi a porta de entrada para o filme acontecer na

comunidade e que, sem ela, o filme ndo teria sido feito. Enquanto ouvimos a fala de Vera, ha um
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corte e aparece novamente a equipe € Coutinho, um dos integrantes olha para a camera que estd
filmando e recomecam a caminhada em direcdo ao interior da favela. Porém, enquanto a camera
estd fixa e as pessoas estdo se deslocando, aparece Vera, com outra roupa, 0 que nos permite
inferir que ja se trata de outro dia de filmagem.

Depois da primeira “aparicao” de André e da “entrada” na favela, o que veremos € uma
sucessao de personagens que estdo assistindo a missa pela TV. O espetdculo da Missa Catdlica se
irradia para todos os lugares, através dos aparelhos de TV ligados. Cenas da vida cotidiana, da
participacao da televisdo na vida das pessoas, at€é mesmo na vida de quem ndo € catdlico. Esta
primeira parte do filme mostra uma diversidade de pessoas e crencas, mistura de religides que se
professam de maneiras diferentes conforme a ocasido e ocorrem expressdes como: freqiiento o
terreiro, mas assisto a missa de uma autoridade religiosa para receber a bengdo; assisto a missa
para fazer um pedido especial; assisto e gravo a missa porque € um evento importante.

A presenca do aparelho de televisdo € recorrente em todo primeiro bloco do filme,
trazendo o acontecimento nacional que ocorre em “outro” lugar para dentro do filme.

Segundo Hoinef (1995), a televisdo € uma janela para o mundo e também uma janela
sobre o sujeito. E através deste aparelho que chegam diversas informacdes e modelos de
comportamento. Entretanto, noticias e modelos ndo sdo apenas para serem vistos, mas almejados.
A Missa transmitida pela Rede Globo de Televisdo mostra uma religido — a religido catdlica —
legitimada e com o maior ndmero de fiéis (ainda) no Brasil, imposta com a vinda dos portugueses
no periodo da Colonizacdo. No filme, Coutinho parece se aproveitar dessa situacdo — as pessoas
estarem assistindo a missa - perguntando qual a religido dos entrevistados. Eles, por sua vez,

respondem aquilo que consideram mais adequado, definindo-se como catdlicos.

Segundo Bucci (1997, p.9-11),

a televisdo é muito mais do que um aglomeramento de produtos descartiveis destinados
ao entretenimento de massa. No Brasil, ela consiste num sistema complexo que fornece o
codigo pelo qual os brasileiros se reconhecem brasileiros. Ela domina o espago publico
(ou a esfera publica) de tal forma, que, sem ela, ou sem a representacdo que ela propde do
pafs, torna-se quase impraticivel a comunicacdo — e quase impossivel o entendimento
nacional.
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Afinal, que identidade € esta que a TV constr6i? Com quem nos identificamos, com o0s
atores das novelas, em sua maioria, brancos, cariocas que, entretanto, fazem papéis de
nordestinos, paulistas, europeus, marroquinos, indianos? Dentro do aconchego do lar, da
intimidade do espacgo privado € que participamos da vida publica, mediados pela televisao. Dessa
maneira, podemos estar nos lugares mais diferentes, em frente a um prédio onde estd
acontecendo um crime, andando pelas ruas, praias, em lugares paradisiacos. Ficamos sabendo de
tudo, vemos tudo sem sair da poltrona, porém vemos sempre aquilo que as emissoras querem nos
mostrar a sua maneira. Ainda assim, a televisao ndo € apenas uma janela que traz o mundo para
dentro da casa, mas €, também, um veiculo que permite aos seus espectadores se deslocarem

para outras dimensoes.

Fig. 24: TV Braulino 1
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Fig. 25: TV Braulino 2

Observando os fotogramas acima, vemos dois personagens, Braulino e Marlene, que
aparecem em momentos distintos do filme. Na primeira imagem (Fig. 24), eles estdo
posicionados na lateral do enquadramento, a frente de uma janela iluminada pela claridade do
dia, mas também, por luz artificial que projeta a sombra de Braulino na parede. Ao fundo, um
aparelho de televisdo estd sobre a estante que também carrega varios objetos como caixas de
sons, CD’s, enfeites, um porta-retrato com a fotografia de uma mog¢a (Marlene?) e um vaso. A
TV transmite a Missa Campal do Papa Joao Paulo II.

O segundo fotograma (Fig. 25) mostra Braulino e Marlene sentados de costas para o
espectador olhando para uma televisao (diferente da Fig. 24) que repousa sobre um aparelho de
videocassete. Braulino se v€ no video. A imagem de Braulino que aparece na televisdo pode ser
vista na Fig. 24. O ambiente parece ser outro, talvez um outro comodo da casa. Uma porta aberta
ajuda iluminar o cendrio. As vestimentas também sao outras.

Hé duas aberturas em cada fotograma: uma janela ou uma porta e a televisdo. Este
aparelho trouxe para a casa de Braulino a Missa, que estava a alguns quilometros dali. Talvez
pudéssemos pensar na via de mao dupla proporcionada pelo aparelho: a0 mesmo tempo em que

traz a Missa Campal a Braulino e sua mulher, leva-os até “l4”.
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Uma outra personagem que estd assistindo a missa através da televisdo € Vanilda. O
aparelho de TV estd preso a um suporte na parede (Fig. 26) do quarto da personagem, préximo a
uma janela aberta, de frente para a cama, assim como o ventilador. Emocionada, Vanilda
acompanha o ritual, participando com um pedido especial, para que engravide do primeiro filho.

Ela acompanha o hit “Jesus Cristo”, cantado por Roberto Carlos durante a Missa.

Fig. 26: TV Vanilda — Roberto Carlos na TV

Fig. 27: TV Vanilda - Quarto Fig. 28: TV Vanilda — Bichinhos de pelicia
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Em geral, a camera ndo faz excursdes pelos comodos da casa, mas podemos ter uma idéia
das dimensdes espaciais do lugar em algumas tomadas durante as entrevistas. Vanilda estd
sentada em uma cama de casal, que termina na parede, assim como a lateral da cama esbarra
numa cortina onde hd uma janela. Sobre uma colcha floral, dois bichinhos de peldcia enfeitam o
quarto. Aparecem, junto aos “sets”, detalhes de sua vida privada, da simplicidade de suas
habitacdes e as condi¢des de espaco, onde a equipe de filmagem deve se adequar para poder
filmar as pessoas que ali vivem. Entretanto, também sao exibidos objetos do cotidiano doméstico
como o porta-retrato, o ventilador, os bichinhos de pelicia, que nos retiram do espaco
estigmatizado da favela, como na imagem do plano conjunto das casas, usado a exaustdo, para

um outro lugar doméstico qualquer.

No filme, a missa na praia do Flamengo é apresentada como evento nacional, partilhada
pelos moradores da Vila Parque da Cidade com o publico que assiste a televisdo. A TV Globo

dita qual evento religioso deve/merece ser visto e admirado pelos brasileiros.

Contudo, a televisdo, no filme, também segue na direcdo oposta € mostra os proprios
moradores. Coutinho mostra que a TV pode ser utilizada de outra forma.

No fotograma (Fig. 25), vemos o casal Braulino e Marlene olhando para um aparelho de
TV que estd ao lado de uma porta aberta. O aparelho de televisdo reproduz a gravacdo da
primeira conversa que tiveram com Coutinho. Neste momento do filme, o diretor ird entremear
imagens da primeira gravacdo e desta. A televisdo, neste caso, assume um outro papel, serve
como uma passagem através do tempo.

Michel de Certeau, pensador francés, em “A Invencao do Cotidiano: artes de fazer”, trata,
em certo momento, dos usos e do consumo de produtos culturais. Com relacdo a televisdo, o
autor aponta a impossibilidade de o receptor da programacgdo deixar a sua marca nela, ele é

“excluido da manifestacao”, puro receptor. Contudo, Certeau reconhece outras possibilidades.

Na realidade, diante de uma produgdo racionalizada, expansionista, centralizada,
espetacular e barulhenta, posta-se uma producdo de tipo totalmente diverso, qualificada
‘como consumo’, que tem como caracteristica suas astdcias, seu esfarelamento em
conformidade com as ocasides, suas ‘piratarias’, sua clandestinidade, seu murmuirio
incansavel, em suma, uma quase-invisibilidade, pois ela quase ndo se faz notar por
produtos préprios (onde teria seu lugar?) mas por uma arte de utilizar aqueles que lhe sio
impostos (1994, p. 94).
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A missa transmitida pela TV Globo, que toma os aparelhos de TV no inicio do filme,
indica uma produc@o como a descrita por Certeau. Coutinho transgride o uso do aparelho de TV
para incorpora-lo a sua proposta de trabalho.

A presencga da televisdo mostrando a primeira gravacao feita com Braulino e Marlene
pode trazer uma outra dimensao para esta discussdo: a experiéncia do espectador que se vé como
protagonista. Coutinho parece ter levado um ‘“copido” para Braulino assistir a sua primeira
entrevista gravada. Porém, como Braulino ndo estava na pesquisa prévia, trata-se de um

' Assim, levar a gravacdo da primeira

personagem que foi “achado” para as filmagens.'
entrevista, além de ser um uso “diferente” do aparelho pelo diretor, pode ser também um recurso
para que ele possa falar mais.

Coutinho costuma levar seus filmes para que os personagens possam assisti-los, porém, s
leva o filme pronto, ndo dando espago para que eles participem, de certa forma, da edi¢do e
montagem. Talvez Braulino também nao tenha podido interferir na montagem, mas neste filme,

pudemos ver o diretor levando uma parte filmada para o personagem ver e se ver.

Para Bucci (1997, p.9-11),

O espago publico, no Brasil, comeca e termina nos limites postos pela televisdo. [...] O
que ¢é invisivel para as objetivas da TV ndo faz parte do espaco publico brasileiro. O que
ndo € iluminado pelo jorro multicolorido dos monitores ainda nao foi integrado a ele.

A televisdo também aparece no filme como um objeto refletido no espelho (André).
Desligada, a TV estd na sala como uma imagem desfocada. A atuacdo de Coutinho e a presenga
dos monitores de TV em seu filme permitem atenuar e contrapor outras possibilidades ao efeito
do monopolio das emissoras de televisdo.

Também Coutinho contrapde depoimentos que rompem com a aparente uniformidade
sugerida pelas imagens da Missa na praia do Flamengo e em relacdo a pratica religiosa expressa
pelos moradores da Vila Parque da Cidade, as pessoas contam outras experiéncias religiosas

importantes e revelam um sistema de crencas complexo e diverso.

! Foram feitas pesquisas prévias na Vila Parque da Cidade com a finalidade de encontrar pessoas que pudessem se
tornar personagens do filme. Braulino ndo estava nessas pesquisas, foi encontrado em um dos dias de filmagem
porque assistia a Missa e este era o foco da filmagem naquele dia: ver a repercussio da missa junto aos moradores do
morro.
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Fig. 29: TV Alex - Batizado

Neste fotograma (Fig. 29), vemos o personagem Alex diante de vdarios objetos e
aberturas, a televisdo se encontra na lateral direita de quem vé, porém, Alex ndo estd assistindo a
Missa como os outros personagens. Na seqii€ncia da entrevista com Alex, uma das primeiras
imagens que vemos € de um terreiro, hd varias pessoas e uma delas carrega um bebé. Ha um
corte e vemos uma sala, como o fotograma acima. Assim, entendemos que Alex estd mostrando
o video do batizado de sua filha na umbanda, através do aparelho de TV, aqui eletrodoméstico
como o forno ao lado.

Alex diz que € a primeira vez que vé a fita do batizado porque ndo havia tido a
“oportunidade” de assistir antes. Assim, de certa forma, por ocasido da filmagem, foi criada esta
oportunidade para Alex ver e contar sobre o batismo e suas relagdes com as diferentes
expressoes religiosas.

Mesclam-se imagens da entrevista com imagens do batismo. Coutinho faz um uso
diferenciado do aparelho de TV, neste caso servindo para reproduzir o batizado e monta esta
seqiiencia mesclando as filmagens do batismo com as imagens da entrevista. A televisdo torna-se

uma abertura no tempo em que podemos ocupar dois espacos simultaneamente: o da casa de
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Alex e o espaco do terreiro onde aconteceu o batizado. Ambos momentos que trazem a tela a

vida comum, a hospitalidade, a vivéncia do cotidiano, mas também o ritual publico.

Fig. 30: TV Braulino - Monitor

H4 ainda outra presenca do monitor de televisao que lembra ao espectador que a camera
recorta e seleciona e esse procedimento ndo € neutro, porque indica o que deve merecer atengao.
E o monitor que serve a equipe de filmagem que permite os ajustes constantes de
enquadramento. A imagem desse monitor ndo € para ser vista nem pelos espectadores nem pelos
entrevistados. A presencga dos dois televisores no fotograma, ambos ligados sem que Braulino e
Marlene assistam ao que estd passando na tela, indica que algo mais interessante acontece na
conversa com Coutinho e, por extensdo, com os espectadores futuros desse filme. Braulino estd
contando quem sao seus guias, “Eu gracas a Deus, tenho a protecao de trés 6timos guias, porque
ndo dizer quatro, que eu venho de Xang6. Tenho o Preto velho Rei Congo...” neste instante,

aparece este fotograma. O dudio continua e a duragdo desta imagem na tela € muito curta. O

enquadramento ficard concentrado em Braulino, da maneira como vemos nos monitor,
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mostrando que este € um momento importante para o diretor, que insistiu para que o personagem
falasse sobre isso.

A presenca dos aparelhos de TV € freqiiente no filme, como pudemos ver, mas nio sdao
apenas estes aparelhos que ddo a idéia de abertura, hd vérias seqiiéncias no filme que trazem
portas e janelas presentes no cendrio. Estes elementos compdem um conjunto que podemos
chamar de pontos de abertura que incluem aquilo que estd “fora”. Esse recurso expande, amplia o
quadro e, ao mesmo tempo, aprofunda o olhar para dentro do quadro. A presenga destes
elementos no enquadramento possibilita o desvio do acontecimento principal (a entrevista, o
personagem), capturando nosso olhar para dentro do quadro e, as vezes, para dentro do quadro
que € fora da casa onde acontece a entrevista. Camadas de “dentro” e “fora” que estdo dispostos

no mesmo enquadramento, TVs, janelas, portas, que nos permitem “sair”” da cena principal.

Fig. 31: Vanilda Fig. 32: Vanilda — Janela ao fundo

A camera focaliza Vanilda sentada sobre a cama, ela olha para cima, provavelmente para
Coutinho que deve estar em pé. Lugar da vida intima, o quarto abre-se para o espagco comum da
convivéncia, destacada pelo jovem debrucado tdo a vontade na janela, como se ele estivesse
dentro de casa observando a rua. A cena nos lembra que a propria filmagem € um acontecimento
publico, que serd depois assistida por espectadores andnimos, debrucados a vontade frente a telas

ou monitores.
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Fig. 33: Heloisa e Adilson Fig. 34: Carla

Fig. 35: André — Mulher ao fundo Fig: 36: Quinha — Mio na janela

Na primeira imagem, temos Heloisa e Adilson (Fig. 33) que aparecem no primeiro bloco,
sentados em um sofd, posicionados abaixo de uma janela. Um braco aparece no quadro, ha
alguém fora do enquadramento, mas dentro do filme (Xavier, 1988). Apds olhar para a cena,
“fugimos” para o quintal, visto através da janela. No quintal ha uma parede e nela outra janela
em formato circular, que estd fechada. A proximidade das habitacdes e a imprecisdo das
fronteiras entre as casas criam uma teia que entrelaga as pessoas entrevistadas com aquelas
entrevistas ou supostas.

No segundo fotograma, vemos a personagem Carla (Fig. 34) dentro da sua casa. Ela esta
sentada na sala, mas através de uma passagem vemos a cozinha com um revestimento branco

refletindo uma luz forte, indicando uma abertura no outro cdmodo.
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Em seguida, vemos André (Fig. 35), em primeiro plano e logo atrds dele, a direita de
quem vé€, uma mulher pode ser vista do lado de fora da casa: mais uma situagdo em que mostra o
quanto esta filmagem, embora realizada em local privado, acaba sendo compartilhada pelos
vizinhos.

Por ultimo, a personagem Quinha (Fig. 36) dd a mdo para alguém que estd do outro lado
da janela. Ela mesma atravessa a janela e depois se senta para a entrevista. A janela ird
permanecer no enquadramento praticamente todo o tempo e poderemos acompanhar o anoitecer.
Esta janela ndo representa apenas uma abertura, por onde podemos ver o lado de fora da casa,

mas a demarcagdo da passagem do tempo.

Fig. 37: Quinha — Janela, claro
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Fig. 38: Quinha — Janela, azul Fig. 39: Quinha — Janela, escuro

As aberturas também funcionam como focos de luz, presentes em quase todas as
entrevistas.

Majoritariamente, as imagens de Santo Forte foram feitas nas casas dos entrevistados.'?
Seja num comodo ou no quintal, had certa contencdo, porque acontece nos limites da habitacao,
mas também incorpora as aberturas (janelas, TV) que ampliam esse local, evidenciando a
“invasdo” do ambiente privado. Também a participacdo de pessoas situadas fora da casa (Vanilda
— Fig. 32, André — Fig. 35), torna a filmagem um acontecimento compartilhado.

Além dessas questdes do “dentro e do fora” (vista no filme com as aberturas), e do
contraste do espago publico com o espago privado, como explorado anteriormente, o filme me
provocou a pensar em uma outra questdo: o sentido de comunidade. Para isso tomarei a cena em

que Coutinho dialoga com Vera, no “mirante” da favela, cujo dudio estd transcrito abaixo:

Praias maravilhosas, prédios maravilhosos, é um contraste até, uma comunidade, uma
favelinha no meio disso tudo. Ela fica de frente para o Cristo Redentor, o mar, a gente vé
uma pontinha do Pdo de Acgiicar... Nossa cidade é ld, né? (Vera aponta para a paisagem
ao fundo, com as praias e os prédios). (Coutinho intervém: Entdo diz, onde nos estamos
Vera?) Na Vila Parque da Cidade, uma pequena comunidade que fica na Gdvea, zona sul
do Rio de Janeiro, com cerca de mais ou menos 1500 moradores, eu ndo sei quantas
Sfamilias, mais ou menos, ndo. Fica dificil porque esse niimero cresce todo ano. (Coutinho
faz alguma pergunta) Porque eu moro aqui hd 34 anos, quase 35 anos. Porque eu
trabalhei na comunidade, eu fui agente de saiide aqui. Na verdade eu fui a porta de
entrada para este documentdrio acontecer na comunidade, porque eu trouxe vocés para
dentro da comunidade e porque eu mostrei para vocés quem era essa comunidade.”

2 Os tnicos personagens que ndo estdo dentro de suas casas sdo: Taninha que estd em um bosque; Vera, que foi
filmada na Associa¢do de Moradores da Vila Parque da Cidade e Nira, que estd em um espacgo externo.
" Transcrigdo da apresentagio feita pela Vera a Coutinho no inicio do filme.
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Vera nos localiza onde o filme € feito e se apresenta para o espectador. Esta participagcdo
de Vera parece agregar um valor de verdade — estamos diante de um local verdadeiro, € ndo um
cendrio; diante de uma pessoa que nao € uma atriz, mas uma moradora deste local; e um valor de
legitimidade, afinal, esta pessoa mora neste lugar hd mais de 34 anos e, portanto, conhece bem o
lugar e as pessoas, tanto que se tornou uma das assistentes do diretor neste filme.

Vera apresenta a si propria e a Vila Parque da Cidade com propriedade e legitimidade,
que segundo ela, foram obtidas durante anos de convivéncia e trabalho neste local. Entretanto, ela
demarca uma fronteira entre a cidade e a favela ao dizer que ela € a responsavel por trazer a
equipe “para dentro da comunidade” e também atribui a ela o papel da intérprete, pois € ela quem
mostra “quem era essa comunidade”.

Esta personagem marca uma caracteristica que a diferencia das outras pessoas
entrevistadas. A forma de se colocar é outra e, talvez, esta caracteristica tenha feito com que ela
fosse assistente de filmagem e quem apresenta o local onde foi feito o filme.

A Vila Parque da Cidade nio nos € apresentada por Vera como uma vila ou um bairro ou
uma favela. Embora use a palavra “favelinha”, usa-a uma unica vez. Vera escolheu a palavra
“comunidade” para se referir a esta localidade e o faz enfaticamente (cinco vezes em alguns
segundos). Por que Vera escolheu este termo? Qual € a caracteristica que se quer imprimir ao
usd-lo? O que estd implicado no uso deste termo?

Segundo o socidlogo polonés Zigmunt Bauman (2001, p.116),

‘comunidade’ é uma versdo compacta de estar junto, e de um tipo de estar junto que quase
nunca ocorre na ‘vida real’: um estar junto que por essa razdo ¢ nio-problematico e ndo
exige esforco ou vigilancia, e estd na verdade pré-determinado; um estar junto que ndo é
uma tarefa, mas ‘o dado’ e dado muito antes que o esforco de fazé-lo.™

Vera tem uma fala generalizadora, e escolhe o termo ‘“comunidade” que carrega este
sentido. Ao falar daquela “comunidade”, que fica na Gavea, Zonal Sul do Rio de Janeiro, Vera
imprime um sentido de unido, de pertencimento a um determinado lugar que € igualitdrio, sem
conflitos, solidario. Assim, a Vila Parque da Cidade de Vera € um espaco criado pela idéia da

nao-diferenca, do nao-conflito, do respeito e da solidariedade, que se transmite para os

4 O autor se refere, neste trecho, aos shoppings centers, local diferente da favela, mas, cuja defini¢do feita por ele
sobre comunidade pode nos ajudar a pensar sobre a “comunidade” do filme.
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espectadores na procura das diferencas religiosas convivendo no mesmo lugar, no interior da
mesma casa, da mesma familia e na mesma pessoa.

A palavra comunidade possui véarias defini¢cdes, as mais comuns estdo relacionadas ao
aspecto geografico, um grupo de pessoas que habita uma determinada regido e sujeito as mesmas
leis; outra definicdo diz respeito ao aspecto cultural, grupo de pessoas com a mesma origem ou
costumes; ou ainda, em relagdo ao aspecto sociolégico, conjunto de pessoas com interesses
mutuos que vivem no mesmo local e se organizam dentro de um conjunto de normas. Porém, o

significado de comunidade

(...) veio transformando-se até assumir o corrente na sociologia contemporanea de
distin¢do entre relagdes sociais de tipo localista e relagdes do tipo cosmopolita: que € a
distin¢do puramente descritiva entre comportamentos vinculados a comunidade restrita em
que se vive e comportamentos orientados ou abertos para uma sociedade mais larga."

Acredito que, quando pensamos em comunidade, temos uma idéia que se aproxima de
uma forma de conviver, talvez de maneira mais préxima, participante e soliddria.

Vemos, ao longo do filme, os personagens sendo entrevistados, em sua maioria, em
espacos privados, contudo, uma casa estd tdo préxima da outra que dificilmente se tem
privacidade. No entanto, também ndo se privilegia o espaco publico, pois este espaco é mostrado
poucas vezes no filme.'® Ndo vemos as relagdes daquelas pessoas com outros espagos da cidade,
a ndo ser nos seus trabalhos, onde parecem ser exploradas. Quem vive a “cidade”, se relaciona
com ela e circula por ela sdao os integrantes da equipe que fazem o filme. Eles se deslocam da
“cidade” para o morro, pois ndo pertencem a este lugar. Embora ndo seja mostrado o caminho
feito pela equipe para chegar até a “locacdo” do filme, sabemos que eles ndo sdo moradores,
portanto, se deslocaram de algum lugar para chegar ali. Mas ha um movimento que € do centro
para a favela, ou melhor, de uma 4rea nobre para aquele espaco. E o movimento feito pelas
imagens aéreas, que vai se afastando lentamente do lugar “sagrado” da Missa, realizada no Aterro
do Flamengo, zona sul, préximo da praia para aquele lugar incrustado no morro, cercado de mata

e de prédios. Um lugar cheio de construcdes, uma sobre a outra, formando uma paisagem

' Segundo Diciondrio de Filosofia de Nicola Abragnano.

' A rua, espaco piiblico aprece em duas seqiiéncias do segundo bloco do filme: vemos a rua a noite e logo em
seguida a Casa de Show onde a personagem Carla trabalha e a rua por onde caminha a personagem D. Thereza, em
direcdo a casa de familia na qual trabalha (até mesmo na véspera de Natal), preparando toda a ceia daquela familia.
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destoante, vista do alto. H4, portanto, um deslocamento de uma &drea economicamente
privilegiada do Rio de Janeiro para o seu oposto, feita pela camera/equipe/espectador.

Nao vemos o mesmo deslocamento com um dos moradores, indo para a “cidade”. E Vera
aponta este contraste ao dizer “a cidade é ld, né?”. O filme parece estar num outro espaco,
concentrado naquele mundo a parte, que se comunica com a cidade através das ondas captadas
pelas antenas da TV.

Contudo, embora Vera assinale a oposicdo entre a “cidade” e a favela, A Vila Parque da
Cidade que Coutinho filma se expande no interior do espaco delimitado pela camera e, como
veremos no capitulo 3, também nos relatos de seus moradores.

Portanto, podemos dizer que Santo Forte ndo € um filme sobre moradores da favela.

André Parente aponta uma questao interessante em rela¢ao a nossa identidade e a do

“outro”, apresentadas por alguns documentdarios:

Quando fazemos um filme sobre a classe média, o nordeste, o preto, o indio,
estabelecemos uma distancia entre a nossa identidade e aquela que supomos conhecer.
Uma férmula célebre ilustra muito bem isso: para muitos a facilidade do documentario
consiste na ilusdo de sabermos quem somos e quem filmamos. Essa ilusdo depende de
certas pressuposicdes. Quando formulamos questdes a um indio e a um nordestino, trata-se
sempre da mesma coisa: extrair deles o indio e o nordestino que pressupomos (Parente,
1994, p.52)."

Como percebemos por essa citagdo, por vezes, ao filmar, cria-se uma distancia entre quem
filma e quem serd filmada (classe média, nordestino, preto, indio, favelado) de tal forma que é
assegurada a ilusdo de se saber quem € quem, afinal o que se quer € extrair dos personagens
aquilo que os marcam como pertencentes a um lugar especifico e expressivos de uma identidade
ja fixada.

No caso do filme Santo Forte, Coutinho ndo incorre nessa atitude. Mesmo nao sendo
morador da Vila Parque da Cidade e ndo pertencendo ao mesmo grupo social ele ndo busca “o
favelado”. Ele foge dessas generalizacdes destacando as pessoas de tal forma, que sua alteridade
seja garantida e de maneira que possamos nos identificar, em determinados momentos, com elas,
independente de quem somos e quem eles sdo. Como o préprio diretor diz, ele faz filmes com as

pessoas, nao sobre elas. Esta forma de se aproximar de um lugar e de pessoas que,

7 André Parente, durante o Semindrio “Antropologia em Cinema: questdes de linguagem” IN MONTE-MOR,
Patricia e PARENTE, José Inacio. Cinema e antropologia: horizontes e caminhos da antropologia visual.
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aparentemente, sao diferentes dele, faz parte do seu método de trabalho, como exploraremos no

préximo capitulo.
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Capitulo 2 - O Diretor
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Eduardo Coutinho nasceu em Sdo Paulo, em 1933, filho de uma familia tradicional. Seu
pai era engenheiro e alguns parentes eram ligados ao integralismo.'® Coutinho estudou Direito na
Faculdade de Direito do Largo de Sdo Francisco, em Sao Paulo, mas ndo concluiu o curso. Desde
crianca era fascinado pelo cinema. “Eu era fandtico. Existem bairros de Sdo Paulo que so
conheco porque fui ao cinema ld. Com dez, quinze anos, ia para Penha, Tatuapé, lugares
incriveis. (...) Com doze anos, anotava em cadernos todos os filmes que via. 19

Coutinho comecgou a trabalhar como redator e revisor da revista Visdo e, nesta época,
conseguiu ganhar dois mil ddlares no programa “O Dobro ou Nada”, da Rede Record,
respondendo perguntas sobre Charles Chaplin. Com o dinheiro ganho no programa, viajou para
Moscou, para participar de um Festival da Juventude. Nesta viagem, conheceu vdrios paises da
Europa, instalando-se em Paris a fim de estudar cinema no IDHEC (Institut de Hautes Etudes
Cinématographiques), conseguindo se manter com uma bolsa de estudos. Permaneceu durante
trés anos na Europa e voltou para o Brasil em 1961.

Quando retornou, conheceu Augusto Boal e Antonio Abujamra, entre outras pessoas que
participavam do Teatro Arena, que estava no auge nesta época. Trabalhou como assistente de
direcdo de Amir Haddad na adaptacdo de Quarto de Despejo, de Carolina Maria de Jesus.

Em 1962, mudou-se para o Rio de Janeiro e, junto com os diretores do Centro Popular de
Cultura (CPC), que estavam crentes do potencial “didético-revolucionério do cinema”, trabalhou
como gerente de producdo do episédio Cinco Vezes Favela, produzido pela CPC da Unido
Nacional dos Estudantes (UNE), filme que deixa de lado a temadtica rural e focaliza a miséria
urbana. Estes filmes tinham a tarefa de “contribuir para a conscientizacdo da necessidade de agir
para mudar a realidade” (LEITE, 2005, p.97).

Os jovens diretores do Cinema Novo comegaram a pensar, a discutir e a fazer cinema nos

cineclubes e nos Centros Populares de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes (CPC da UNE),

'8 A Fotografia da abertura do capitulo é de Eduardo Coutinho encontrada na revista V. Sdo Paulo: Pardgrafo Editora
para a Volkswagen do Brasil (ano 2, niimero 7, Junho/julho 2004). Legenda da Fotografia “Producido Executiva Miki
Shimosakai”.

' A caminho do Nordeste de Cabra Marcado para Morrer: entrevista concedida a Ana Maria Galano e Eliska
Altman em abril de 1998. In Cadernos de Antropologia e Imagem. Rio de Janeiro, 11(2): 91-108, 2000. Nesta
entrevista, hd uma retrospectiva de toda a vida de Coutinho, desde sua infincia, juventude, seus estudos no exterior,
sua volta para o Brasil, os trabalhos até o filme Cabra Marcado para Morrer.
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espalhados pelo pais, que ndo queriam apenas “assistir aos filmes, mas em transformar o cinema
num instrumento para mudar a realidade de um pais marcado pela miséria e pelas desigualdades
sociais” (LEITE, 2005, p.97).

Numa viagem a Paraiba, em 1962, Coutinho conheceu a viidva Elizabeth Teixeira, durante
uma manifestacdo em protesto ao assassinato do lider camponés Jodo Pedro Teixeira, que viria a
ser o tema de Cabra Marcado para Morrer, um dos filmes mais importantes da sua carreira.

Em 1964, ap6s a liberacdo de verbas para as filmagens de Cabra Marcado para Morrer,
um conflito entre camponeses e a policia em Sapé, na Paraiba obrigou que as filmagens fossem
transferidas para Pernambuco. No entanto, o filme foi interrompido pelo Golpe Militar em 31 de
marco de 1964. Pouco mais de 1 hora de negativos 35 mm havia sido gravada e, embora o
equipamento tenha sido apreendido, os negativos foram salvos e ficaram guardados.

Segundo Bernardert (2000, p.105), “em principio ndo ha tema que seja vedado ao cinema,
que deixou de ser um meio exclusivo de contar estrias para se tornar também um meio de
reflexdo politica, estética, ética, religiosa, socioldgica, etc.” Cabra Marcado para Morrer pode
nos mostrar isso, mas também Santo Forte propde reflexoes.

Ap6s o Golpe, a temética rural vai dando lugar aos temas ligados a classe média. Nesta
época, apds 1965, Coutinho trabalhou em uma série de filmes: como co-roteirista de A Falecida
(1965) de Leon Hirszman; O Pacto, um dos trés episédios de ABC do Amor (1966), uma co-
producdo brasileira, argentina e chilena, cuja parte brasileira era dirigida por Nelson Pereira dos
Santos; co-roteirista de Garota de Ipanema (1967) de Leon Hirszman. Atuou no filme Cdancer de
Glauber Rocha; substituiu Luiz Carlos Maciel na dire¢do do filme O Homem que Comprou o
Mundo (1968) e Faustdo (1970), seu ultimo filme de fic¢do.

Como o trabalho com o cinema rendia muito pouco, procurou por Alberto Dines, entdo
diretor do Jornal do Brasil e antigo colega da revista Visdo, e foi contratado como copidesque,’
mesmo trabalho que desenvolvia na revista Visdo, agora no Jornal do Brasil. Fez algumas
criticas sobre cinema no Caderno B e escreveu roteiros de longas—metragens.21

Coutinho trabalhou no Globo Reporter durante quatro anos, junto com varios cineastas,

“como Walter Lima Jr. e Jodo Batista de Andrade, contratados pela emissora e, Maurice

20 Copidesque é a pessoa que trabalha como redator com a funcio de fazer as modificacdes e adaptacdes necessarias
para fins de publicagdo.

*! Nao encontrei nenhuma critica feita por Eduardo Coutinho para este caderno, nem mesmo o “Caderno B” da
época, em pesquisas na Internet. Os roteiros foram escritos para os seguintes filmes: Os Condenados (1973) de Zelito
Viana, Li¢do de Amor (1975) de Eduardo Escorel e Dona Flor e seus Dois Maridos (1976) de Bruno Barreto.

43



Capovilla, Hermano Penna, Silvio Back, Jorge Bodanski, entre outros, que eram convidados para
dirigir alguns programas (LINS, 2004, p.19).

O Globo Reporter comegou a ser pensado em 1967 por Walter Clark, que era o diretor
geral da TV Globo e interessado em levar documentarios para a televisao. Nesta época, o Globo
Reporter era independente da Central de Jornalismo da TV Globo. Clark convidou Paulo Gil
Soares para realizar um filme sobre a Amazonia. Nesta época, ndo havia muito dinheiro, mas
havia liberdade e autonomia para trabalhar. A Shell ofereceu um projeto para realizar 24
documentdrios e, durante esta parceria, o programa se chamava Globo Shell. Descontente com 0s
ultimos documentdrios da série, a proposta foi reduzida para 20 documentérios e, por fim, no
final de 1972 o programa saiu do ar.

Em 1973, José Bonifacio de Oliveira Sobrinho, o Boni, e Paulo Gil Soares montaram um
piloto de como deveria ser a nova “cara” do programa. Boni entregou uma fita do programa
americano Sixty Minutes e Paulo Gil insistia na idéia de fazer um jornalismo aprofundado, com o
formato de documentdrio, a partir das experiéncias do Globo Shell. Foi ordenado a Paulo Gil que

o programa deveria ter

43 minutos uteis e 4 brakes comerciais, fossem desenvolvidos quatro temas diversos.
Nascia o Globo Repérter com exibicdo as 23 horas de sexta-feira. A equipe tinha que ter
jogo de cintura. Afinal, o programa era feito sob a ditadura militar, com sua censura e o
medo dos militares criando uma outra censura, a interna, embora ela se limitasse apenas a
temdtica - o que ja era muito. Boni tinha ainda, uma outra preocupacio que terminava por
ser também um formato censorial, os temas teriam que buscar audiéncia cada vez maior.
Embora cercado de barreiras o programa crescia em sucesso, € com isso a Censura passou
a ser mais rigida.”

Parece-me que o mérito do Globo Reporter desta época foi o de mostrar para a televisao
que era possivel fazer uma abordagem mais profunda sobre diferentes assuntos, utilizando um

formato diferente, no caso, o documentario.

 Recorri a duas fontes principais para tratar deste item, um capitulo dedicado ao periodo que Coutinho esteve na
televisdo, presente no livro escrito pela professora da Escola de Comunica¢do da Universidade Federal do Rio e
Janeiro — UFRJ, Consuelo Lins, e um artigo eletrdnico escrito pela jornalista Paula Muniz, filha de Paulo Gil Soares,
ex-diretor do Globo Repdrter. Neste artigo, Paula Muniz utilizou duas entrevistas, uma com seu pai e outra com Luiz
Carlos Maciel, também ex-diretor do Globo Reporter. Além dos cineastas que eram funciondrios fixos da Globo,
outros cineastas eram convidados para fazer algum documentario que era inserido no programa, porém, era apenas
um convite, eles ndo tinham vinculo empregaticio. Mais informacdes sobre os diretores citados neste capitulo, ver
em Anexos “Diretores”.

2 MUNIZ, Paula. Globo Repoérter: os cineastas na televisdo. Aruanda, 2001. Disponivel em
<http://www.mnemocine.com.br/aruanda/paulogill.htm>. Acesso em: 02 Ago. 2007.
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O trabalho dentro do Globo Repdrter também era diferenciado, pois ndo ocupava a sede
da emissora, mas uma casa que ficava mais afastada. Dessa forma, era possivel trabalhar um
pouco mais distante dos olhos dos colegas do jornalismo e da censura que ficava mais tempo na
sede da emissora. Além disso, conta Luiz Carlos Maciel, ex-diretor do Globo Reporter que “cada
diretor tomava conta do seu programa, Eu do meu, o Walter Lima Jr. do dele. Na outra semana
era o do Eduardo Coutinho, na outra era do Washington Novaes. Entdo, na verdade, eu ndo fazia
mais do que um programa por més. O ritmo de producdo do programa era de cinema.”**

Eduardo Coutinho, que fora contratado para trabalhar em tempo integral na emissora,
atuou como editor, redator e também dirigiu inimeros programas e seis documentérios de média-
metragem: Seis Dias em Ouricuri e Supersticdo (ambos em 1976), O Pistoleiro de Serra Talhada
(1977), Theodorico, Imperador do Sertdo (1978), Exu, uma Tragédia Sertaneja (1979) e O
Menino de Brodésqui (1980).

Entre 1979 e 1981, Coutinho pediu financiamento para retomar as filmagens de Cabra
Marcado para Morrer. Em 1982 e 1983, terminou as filmagens com os filhos de Elizabeth
Teixeira no Rio de Janeiro, concluindo o filme em 16 mm. A primeira exibi¢do do filme foi feita
em 1984, na Cinemateca do MAM do Rio de Janeiro. O filme recebeu 12 prémios em festivais no
exterior. Neste ano deixou o Globo Repodrter e participou da edi¢do e texto de Anarquistas,
Gragas a Deus de Walter Avancini, exibida na Rede Globo.

O programa Globo Repdrter também era assistido por professores e alunos que, apds a
sua exibicao, solicitavam o texto do programa para futuros trabalhos escolares. Anos mais tarde,
Artur da Tdavola, critico de televisao que dirigia a revista Amiga, da Bloch, passou a publicar o
conteddo do programa num encarte especial.

Foram dez anos de programa até se iniciar uma crise, em 1983. Segundo Maciel “o Boni
mandou demitir uma equipe que o GR tinha em Sao Paulo, comandada pelo Fernando Pacheco
Jordao”. Segundo o artigo de Muniz, “Boni comegou a alegar que ele [Paulo Gil] s6 sabia fazer
documentdrios e que queria um novo formato (que ele ndo explicava), mas que deveria ser ‘mais

jornalistico”’.25 O Globo Reporter passou a ser dirigido por Armando Nogueira.

2% Ressalta Luiz Carlos Maciel, ex-diretor do Globo repérter em: MUNIZ, Paula. Globo Repérter: os cineastas na
televisdo. Aruanda, 2001. Disponivel em <http://www.mnemocine.com.br/aruanda/paulogill.htm>. Acesso em: 02
Ago. 2007.

2 MUNIZ, Paula. Globo Repérter: os cineastas na televisdo. Aruanda, 2001. Disponivel em
<http://www.mnemocine.com.br/aruanda/paulogill.htm>. Acesso em: 02 Ago. 2007.
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Atualmente, o programa faz parte da central de jornalismo da emissora e é produzido
pelos reporteres e demais profissionais da equipe de jornalismo, ndo tendo, em seu corpo de
funciondrios, cineastas como havia em outros tempos.

Coutinho também participou da série Caminhos da Sobrevivéncia, coordenada por
Washington Novaes, exibida pela Rede Manchete, dirigindo o episédio Tieté — Um Rio que Pede
Socorro em 1985, e no ano seguinte, foi um dos co-fundadores do CECIP (Centro de Criacdo de
Imagem Popular), interessada em criar materiais educativos acessiveis a respeito dos direitos e
deveres da cidadania.

Segundo Coutinho, trabalhar no Globo Repdrter

Foi uma experiéncia extraordindria. Aprendi a conversar com as pessoas e a filmar,
aprendendo ao mesmo tempo as técnicas de televisdo, de filmar chegando, filmar em

qualquer circunstancia, pensando em usar depois de uma forma diferente. Além disso, pela
primeira vez na vida eu recebia um saldrio bom e pago em dia.”®

Para Coutinho, esta experiéncia na televisao foi importante em sua formacdo e na carreira
que escolheu, servindo de base para seus trabalhos posteriores no cinema documental.

O que pretendi mostrar nao foi sé a participacdo de Coutinho num momento especifico da
televisdo no Brasil, num programa de uma das maiores emissoras abertas do pais, mas como a
propria televisdo foi descartando, aos poucos da sua programacgdo, os documentdrios. Pouco se vé
na TV aberta filmes desta natureza, ressaltando apenas a TV Cultura que mantém na sua
programacgdo o DOC TV, um programa de fomento a producgao e a teledifusao do documentério
brasileiro, e 0 DOC Brasil, destinado a mostrar producdes brasileiras de diretores consagrados.27

Em 1987, Eduardo Coutinho dirigiu Santa Marta — Duas Semanas no Morro, com um
financiamento de um concurso do Ministério da Justica para videos sobre violéncia. No ano
seguinte, por conta das comemoracdes do Centendrio da Abolicdo, foi estimulado por Aspdsia
Camargo, na época presidente da FUNARJ, a realizar um longa-metragem sobre a presenca do
negro na histéria do Brasil. Assim, iniciou as filmagens de O Fio da Memoria, que somente
terminou em 1991 e foi co-produzido pelos canais La Sept/Arte da Franga, TV Espanhola e
Channel Four (Inglaterra).

Co-dirigiu, com Sérgio Goldemberg, Volta Redonda — Memorial da Greve em 1989,
dirigiu O Jogo da Divida, em 1990, A Lei e a Vida e Boca de Lixo em 1992.

2 Entrevista de Coutinho para Consuelo Lins em (LINS, 2005, p.20).
%7 Para maiores detalhes consultar < http://www.tvcultura.com.br/detalhe.aspx?id=95>. Acesso em: 07 ago. 2007.
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Em 1994, Eduardo Coutinho recebeu uma bolsa da Fundacdo Vitae, e realizou uma
pesquisa sobre a ferrovia Madeira-Mamoré, mas ndo realizou um filme sobre isto. Neste ano, ele
dirigiu Os Romeiros de Padre Cicero. No ano seguinte, dirigiu Seis Historias, sobre o Estatuto da
Crianca e do Adolescente, e Mulheres no Front, em 1996.

Em 1997, Coutinho dirigiu A Casa da Cidadania, sobre um mutirdo para a constru¢do de
casas em favelas e realizou para a TVE uma pesquisa de temas para programas de TV sobre
identidade brasileira, percebendo que a religido era um grande tema. Neste mesmo ano, entrou
em contato com as pesquisas realizadas pelas antrop6logas Patricia Birman e Patricia Guimaraes
na favela Vila Parque da Cidade e iniciou as filmagens de Santo Forte, filme que, segundo
Coutinho, é um marco em sua vida de cineasta. SO concluiu e langou Sanfo Forte em 1999 e
neste mesmo ano, no dia 31 de dezembro, filmou com seis equipes, o material que resultaria em
Babilonia 2000.

Coutinho j4 recebeu diversos prémios pela sua dire¢cdo e pelos seus filmes em vérios
festivais, sendo que, recentemente foi homenageado no 35° Festival de Gramado, recebendo o
primeiro Kikito de Cristal (prémio lancado nesta edi¢do do Festival) pelo conjunto de sua obra.”®

Porém, nao sao sé os criticos ou os espagos “autorizados” (Certeau, 1994) que destacam a
importancia de Coutinho e sua obra. Também o fazem organizac¢des informais como o site de
relacionamentos ORKUT onde foi criada uma “Comunidade” denominada “Eduardo Coutinho”
que conta com mais de 1.300 participantes. Torna-se possivel, neste espaco, a troca de
informacdes sobre o diretor, sobre uma bibliografia especializada em cinema, bem como a
divulgacdo de sites que permitem fazer download de alguns de seus filmes.

Até o momento, vimos um pouco sobre a biografia deste diretor que, inegavelmente, €
importante para o cinema brasileiro. Uma outra forma de apresentd-lo € através do discurso da
critica cinematografica e através das declaragcdes que o proprio Coutinho da em suas entrevistas.

Examinei alguns comentdrios que antecedem as entrevistas feitas com Eduardo Coutinho,
veiculadas através da midia eletrOnica, a fim de verificar qual ou quais imagens poderiamos
formar deste diretor ao nos depararmos com tais comentdrios.” Varias mencdes sdo feitas ao seu
estilo pessoal: ele € falante, mas, por se alongar demais, nem sempre responde a contento as

perguntas que lhe sdo feitas, desviando-se do tema da pergunta para outros temas (o interessante

2 Ap6s Babilonia 2000 (2000), Coutinho langou os filmes: Edificio Master (2002), Pedes (2004), O Fim e o
Principio (2005) e Jogo de Cena (2007).
» As referéncias estdo em anexo.
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€ que Coutinho tem um comportamento avesso as entrevistas e, no entanto, se alonga quando as
concede); possui uma “sensibilidade” que faz com que seus “entrevistados” o tenham como
“confidente”, alguém para quem se possa “abrir o coracao”’; e uma preferéncia pela “companhia
dos homens comuns, das historias miudas onde se esconde a esséncia da humanidade” a outras
companhias. Podemos, afinal, verificar no conjunto dos trabalhos deste diretor, que ele tem
trabalhado com pessoas simples, muitas das quais vivem a margem dos centros ou ainda, que

estdo em uma situagdo econdmica, social, cultural menos favorecida.

Sobre sua imagem profissional, sabemos do reconhecimento que tem na “midia” através
destas afirmacgdes: “a maior referéncia” no cinema documental, uma “unanimidade”, portador de
uma carreira “sensacional” e alguém que “reergueu no documentdrio brasileiro a ponte entre o
publico e a critica.” Com estas virtudes atribuidas a este diretor, s6 podemos imagind-lo como
alguém muito importante na sua drea e, ndo s6 nela, mas como alguém que deve ser
reconhecidamente importante para o cinema no pais. Além disso, aqueles que vao ao cinema para
assistir a uma producdo de Eduardo Coutinho, se tiverem lido anteriormente em algum lugar
afirmagdes como estas, talvez cheguem com certa expectativa em relacdo aos seus filmes e,
dependendo do espectador, pode ficar dificil dizer, no final do filme, se gostou ou nao do que viu,
pois poderd considerar, antes de emitir uma opinido negativa, as qualidades apontadas pela
“critica”.

Seu nome sempre estd ligado ao filme Cabra Marcado para Morrer (1984), considerado
“um dos marcos do documentdrio nacional” e passa por um cineasta que possui um trabalho
“concreto”, considerado “pai” da geracao atual de documentaristas. Uma das cineastas que afirma
ter aprendido a fazer cinema com Coutinho € Thereza Jessouroun. Ela comecou a trabalhar com
cinema em 1979, fazendo continuidade, fotografia de cena e assisténcia de montagem, depois
trabalhou durante seis anos com Eduardo Coutinho. Segundo Jessouroun “quando eu vi o filme
do Coutinho ‘Um cabra marcado para morrer’ eu falei ‘nossa, eu quero trabalhar com esse cara’,
e ai um dia rolou. Comecei a trabalhar 14 no Cecip com ele e foi ai que eu entrei mesmo em
documentdrio, eu aprendi mesmo documentédrio foi com ele”.” Ela é apenas uma entre 0s
cineastas que se ‘“formaram” ao integrar a equipe de Coutinho ou foram influenciados por

assistirem seus filmes nos centros universitarios € nos cursos de cinema do Brasil e de outros

0 Entrevista concedida por Thereza Jessouroun para o site Cena por Cena. Disponivel em:
<http://www.cenaporcena.com.br/entrevista8.asp>. Acesso em 19 out. de 2007.
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paises. Contudo, mesmo sendo menos adjetivada, o predominio de criticas elogiosas ao diretor e
aos seus filmes vai tornando-o, pouco a pouco, intocavel.

Jodao Moreira Salles, cineasta, chama a aten¢do para o fato de o cinema de Coutinho ser
considerado, até mesmo pelo préprio cineasta, um cinema falado. Aponta que esta denominacao é

uma conseqiiéncia, porque “antes de tudo, o que ele faz é um cinema pensado. Trata-se de pensar,

~ . . . . . 31
nao s6 sobre como filmar, mas principalmente a respeito de por que filmar”.

Eduardo Coutinho também reflete sobre a importancia de fazer cinema no Brasil

Fazer cinema hoje é uma contingéncia tragica. Eu estava até conversando com o Julinho
Bressane... Hoje tem tanta tragédia... ver ja € um problema, calcule fazer cinema no Brasil
hoje. E uma tragédia. Vocé vai dizer ‘ndo, eu filmo com otimismo que vai mudar o
mundo’... Tolice. Vocé é um marginal que faz cinema no Brasil. Entdo vocé tem que levar
isso, ndo adianta vir dizendo ‘ah, o mercado...” Esquece, ndo tem nem mercado. Entdo
vocé tem que fazer sem nenhum narcisismo, a coisa que vocé acha que deve fazer, porque
sendo ndo vai dar tempo. O que vale o cinema hoje? O que vale o cinema que ndo é
americano, hoje? Ndo vale nada! E um marginal que caminha, eventualmente tem um
europeu, um chinés vindo... Mas o nosso caso, que somos de uma cultura extremamente
hibrida, € mais dificil ainda brotar. Depois do socialismo, anos 60, dominagdo cultural,...
Aonde vocé vai sem o cinema? Eu nio posso ir ao cinema pela quantidade de publico...
Entdo, o que vale a imagem? Nao vale nada. A imagem ndo vale nada, porque tem demais
e € tudo igual. Na minha opinido, ndo vale nada! A palavra, vale? Nao vale nada! Vocé
tem setenta canais a cabo, o homem t4 na lua... S6 coisas prostituidas... Nada significa
nada! Tem um cara, Luc Moulet, que é um cineasta francés que fez um documentdrio.
Dizem que um era bom e o outro eu ndo vi. Vocé sabe, né, todo francés € inteligente!
(risos) O problema do filme é o seguinte: como conseguir interessar as pessoas? As
pessoas ouvem e véem e isso passa, ndo quer dizer nada! Entdo, esse ¢ um problema
terrivel. Dada esta situacdo de tragédia, o que fazer para que vocé consiga que durante dez
minutos uma pessoa te ouga, seja como pessoa, seja na representacio que é o cinema? E
muito dificil saber. Agora, fazendo o que est4 na corrente é que é impossivel!*

Coutinho fala da situagc@o do cinema na sociedade contemporanea. H4 um cinema que esta
fora dos circuitos de exibi¢do, que nao atinge o grande publico, caso de muitos filmes brasileiros,
que permanecem a margem do circuito comercial; também toca na questdo da banalizacdo das
imagens, das palavras, do cinema a ponto de ndo valerem ‘“nada”, das coisas estarem

“prostituidas”, atualmente.

Contudo, ha também um sentido de urgéncia sugerido pela frase “Entdo vocé tem que

fazer sem nenhum narcisismo, a coisa que vocé acha que deve fazer, porque sendo ndo vai dar

3! Jodo Moreira Salles no preficio do livro de Consuelo Lins. (2004, p.8).
32 Disponivel em <http://www.contracampo.com.br/11-12/frames.htm>. Acesso em: 06 dez. 2006.
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tempo.” Talvez Coutinho acredite que ele tenha condi¢des de fazer alguma coisa em prol do

cinema, do publico ou em prol dele mesmo, enquanto diretor.

A banalizacdo do cinema € tdo grande que, segundo Coutinho, ndo adianta ter ilusao de
que as pessoas sairdo modificadas das salas de cinema ou apds verem filmes em suas casas. A
maioria dos filmes emociona porque tem uma gramdtica que trabalha com a emog¢do, mas isto
serve para o momento. Apds o término do filme j4 ndo existe mais nada. E preciso reconhecer
que para o grande publico e para os grandes realizadores de cinema, os filmes nao t€ém outra
func¢do a nao ser entreter.

A pergunta que o proprio Coutinho coloca €, mesmo tendo a consciéncia de tudo isto, da
banalizacdo, do entretenimento, do mercado, por que continuar fazendo filmes? Ele diz que

sempre se pergunta “para que fazer um filme?”

Eu me coloco isso porque eu posso. Nao me coloco porque eu sou mais inteligente ou
preocupado ou ético. Me coloco porque eu tenho 66 anos, cinema ndo vai me assustar. Por
que viver fazendo bobagem? Melhor estar morto. Entdo eu me perguntei para que fazer
um filme? Segundo: sendo brasileiro, para que fazer um filme? Dai, o mais importante:
para que fazer um filme sendo eu? Entdo para mim o caso é outro de um cara que esta
comegando. Primeiro, um filme que eu quisesse fazer. Segundo, que fosse necessario para
mim, para minha visdo. E ai é o seguinte, por que € necessdrio? Por que Santo Forte e
Boca de Lixo s@o filmes que s6 eu poderia fazer. Porque eu sou melhor que os outros?
Nao. Primeiro porque os outros nio estdo interessados em fazer filmes do ponto de vista
que eu faco. Ninguém estd interessado no cinema brasileiro em fazer um longa-metragem
que eu vou falar ‘as pessoas falam, isso é importante e as imagens eu vejo depois’.
Segundo: se as pessoas falam em outros filmes, vao falar julgando os outros, como sdo em
geral os documentdrios. Ou ndo pode fazer de outro modo ou ndo quer fazer. Entdo eu
falei ‘esse é o filme que eu tenho que fazer.” Isso € que é o meu prazer. O prémio de
Brasilia significa pelo seguinte: o filme néo foi feito para prémio nenhum de Brasilia.*®

Alguns aspectos chamam a atencdo neste trecho. Coutinho vai da pergunta mais geral
“Por que fazer um filme?”, passa pela questdo de ser brasileiro e querer fazer um filme até chegar
a pergunta pessoal “para que fazer um filme sendo eu?”. Se a imagem e a palavra nao valem
nada, como ele nos disse em outros trechos citados, por que e para que fazer um filme, ainda mais
sendo brasileiro? Ele encontra resposta na pergunta pessoal que se faz. Faz o filme que quer
fazer, faz filmes que para ele sdo necessarios, segundo sua visdo de cinema e termina dizendo que
sO ele tinha interesse em fazer filmes com as pessoas falando e poder pensar na imagem sé
depois, mais ninguém faria isso. Este € o seu prazer. E, vejamos, Coutinho ndo usou aqui a

palavra trabalho, missdo, dom ou outra que caberia nesta frase, escolheu a palavra prazer. Talvez

3 Disponivel em <http://www.contracampo.com.br/11-12/frames.htm>. Acesso em: 06 dez. 2006.
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este seja o maior indicio do motivo de fazer filmes, mesmo com todas as criticas que aqui foram
citadas, recolhendo as palavras do préprio Coutinho, dadas em entrevistas.

Santo Forte ganhou o prémio do Festival de Brasilia e Coutinho faz um alerta de que é
preciso esquecer o burburinho em torno de um filme para tentar ver o filme; entretanto, depois
que um filme ganha um prémio e passa para outro patamar, hd quem veja com melhores olhos os
filmes premiados, ou quem sabe com olhos mais condescendentes.

Coutinho parece ndo estar preocupado em fazer filmes para ganhar prémios, nem para
denunciar nada, segundo ele: “Enquanto puder fazer filmes em que ndo tenha nada a dizer,
continuarei a fazer filmes... Se tiver que fazer algo para denunciar, a guerra de sei ld o que, a
luta de classes, o lixdo... Isso ndo faco. Fago filmes para saber como vivem as pessoas. No caso,
pessoas que vivem em condicoes que ndo sdo as minhas. O que penso delas é secunddrio. »34

Por esta frase, Coutinho parece menos preocupado em desenvolver um argumento, uma
idéia, interessa-lhe descobrir coisas, descobrir pessoas e compartilhar estas descobertas com o
espectador. E um cinema no qual o diretor também faz descobertas, por meio de entrevistas, mas
desvinculado do conteido das mesmas, pois explicita que faz filmes para saber como vivem as
pessoas, ndo o que pensam sobre determinado tema. Contudo, Santo Forte tem um tema
circunscrito de que o diretor parece nao abrir mao.

Eduardo Coutinho tinha o desejo de fazer um documentdrio a respeito de “trajetdrias
religiosas populares”, desejo este que ‘“surgiu em meio a uma pesquisa que ele coordenou sobre
identidade brasileira para uma série na TV Educativa (RJ) que nao foi adiante.” (LINS, 2004,
p.100; SOUZA, 2001, p.86) Segundo Lins, Coutinho percebeu que este tema deixava as pessoas
mais a vontade, diferente de outros assuntos, como sexo, racismo, €tica. “A vida do dia-a-dia esta
impregnada de religido, e com esse eixo central, achou que poderia chegar ao que queria: o
cotidiano das pessoas35”. Sendo assim, Santo Forte ndo é, propriamente, um filme sobre religido,
embora este seja o eixo central; o filme é sobre o cotidiano das pessoas, atravessado pelo

imagindrio religioso e seus relacionamentos com algo que consideram transcendental. A temdtica

3% Folha de S. Paulo com Eduardo Coutinho - Sdo Paulo, domingo, 26 de marco de 2006. (impresso).

¥ As entrevistas para esta pesquisa foram realizadas em vérios Estados brasileiros e, segundo Lins, Coutinho
encontrou um certo padrdo de comportamento religioso independente das diferengas regionais, o que ajudava a
fortalecer a idéia de filmar em apenas um lugar (LINS, 2004, p.100).
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religiosa j4 havia aparecido em outro filme deste diretor, em O Fio da Memdria (1991), realizado
por conta do Centendrio da Abolicdo da Escravatura.™

Para viabilizar o financiamento da produ¢do de Santo Forte, Coutinho encontrou-se com
José Carlos Avellar, entdo diretor da RioFilme e falou a ele sobre o projeto de filmar trajetérias
religiosas populares em uma favela do Rio de Janeiro. O dinheiro disponivel era pouco porque
ndo interessava a RioFilme, naquele momento, entrar em produ¢des muito caras. Para Coutinho,
fazer este filme era importante, pois desde Cabra Marcado para Morrer (1984) ndo lancava
nenhum filme em cinema, tendo neste tempo, se dedicado a produgdes de curtas e médias

metragens. Além disso, vivia numa crise que se arrolava desde 1992, depois da producdo de Boca

de Lixo.

A inseguranga era total, com descobertas pontuais, recuos e avancos. Ndo era sé o
problema de ndo ter dinheiro, mas de ndo ter coragem suficiente para arriscar. (...) Estava
em um pantano, tdo no fundo do pogo que tinha que ser alguma coisa que eu quisesse
fazer, pessoal, ndo me importando com nada. Tinha que ser aquilo que ninguém quer ou
pode fazer, que s6 eu posso e quero fazer. (...) Fica dificil falar disso hoje, porque a aposta
foi ganha. Mas na época ndo estava ganha. Por isso Santo Forte tem um lugar estratégico,
foi um episdédio dramdtico na minha vida pessoal. Af me senti vivo de novo e liberto de
regras. Foi Santo Forte que me deu a confianca para continuar a filmar.*’

Santo Forte tem um lugar especial na carreira de Coutinho. Inseguranga, falta de dinheiro
e de coragem para fazer algo sem a prisdo das regras provocaram um grande conflito pessoal e
profissional. Porém, muitas apostas foram feitas neste filme enquanto método de trabalho e
montagem e Coutinho pdde (re)descobrir um modo de fazer filme muito particular, que foi
testado neste filme e foi se desenvolvendo nos outros filmes posteriores.

Coutinho sabe o que quer, quando vai filmar, porém, no caso de Santo Forte ha um
conflito do diretor que deixa algumas marcas no filme, pois, a0 mesmo tempo em que quer
apostar em algo novo, mantém alguns resquicios do documentirio mais cldssico e algumas
seqiiéncias bastante comuns no cinema e na televisao, como por exemplo, as tomadas aéreas e a
aproximacao com o local da filmagem.

O que ajudou Coutinho a definir sua locag¢do foi seu contato com o trabalho da

antropdloga Patricia Birman sobre trajetdrias religiosas, construido a partir de uma pesquisa de

36 Coutinho foi estimulado pela Secretdria de Cultura do RJ, Aspdzia Camargo, para realizar um filme sobre o negro
na Histéria do Brasil. O personagem central € o artista negro Gabriel Joaquim dos Santos. A narracio ¢ de Milton
Gongalves.

37 Palavras de Coutinho citadas por Consuelo Lins (2004, p.97-98).
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campo realizada na Vila Parque da Cidade e das entrevistas que a antropdloga Patricia
Guimardes, assistente da Patricia Birman na ocasido, fazia para sua pesquisa de mestrado. O
contato com estas pesquisas o convenceu de que poderia ser feito um filme a partir de um tema,

em um Unico local, evitando o risco de fazer um mosaico religioso em vérios lugares do Brasil.

Um tema, uma localidade, uma hipétese de trabalho. A concentra¢do espacial me livrava
do perigo que a série de TV imporia, a saber, filmar em vérios lugares do Brasil para ter
efeito de mosaico, de cobertura nacional com pretensdes a totalidade (LINS, 2004, p.100).

A pesquisa da antropdloga Patricia Birman buscou “compreender essas formas de contato
cultivadas entre o pentecostalismo e cultos de possessao, valorizando a idéia de um processo que
envolve formas sucessivas de apropriacdo e reelaboracdo simbdlica entre os dois sistemas
religiosos em contato” (BIRMAN, 1996, p.92).

A pesquisa teve como critério entrevistar pessoas que participavam de cultos de
possessao, como umbanda, e “passaram” para os cultos da Igreja Universal do Reino de Deus
(IURD). Birman esté interessada em saber como sdo construidas as “passagens’ entre religides
por aqueles que as percorrem. A idéia da “passagem” que percorre o artigo de Birman pretende

examinar

a interlocucdio desse pentecostalismo com os cultos de possessdo em dois niveis: no
primeiro, no plano do individuo, em que este redefine seu lugar e identidade religiosa e
sua forma de pensar a si préprio na relacdo com a esfera sobrenatural; no segundo, no
plano das relagdes sociais, em que destacamos algumas mediacdes que sdo construidas
entre estes dois cultos por seus fiéis (BIRMAN, 1996, p.93).

A antropdloga Patricia Guimaraes realizou uma pesquisa em que focou a Igreja Universal
do Reino de Deus e algumas de suas fiéis, sendo a maioria das entrevistadas, mulheres.*®
Guimardes pretendeu analisar o exercicio constante da inven¢do do ritual que visa a libertacao
dos fiéis; assim, aos poucos foi construindo seu objeto e voltando a sua atengdo para as “acdes
rituais que trabalham para a aniquilacdo das diversas forcas diabdlicas; acdes multiplas e
variaveis, que buscam interferir em realidades biograficas, também multiplas, mas reconhecidas

anteriormente como contaminadas pelo poder maléfico do Diabo.” E identifica “essas agdes

¥ Na época cursando o Mestrado pela Universidade Estadual do Rio de Janeiro e orientada por Patricia Birman, o
que resultou numa Dissertacdo de Mestrado.
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multiplas como articuladas num udnico sistema ritual: o ritual de libertacdo”. Sistema que a
pesquisadora entende como de construcdo da pessoa (GUIMARAES, 1997, p.IV).

Na pesquisa, Guimaraes conviveu com um grupo de 42 pessoas, sendo 30 mulheres e 12
homens, durante nove meses ininterruptos. Com base nesta relacdo tdo préxima, na participagao
do dia-a-dia dessas pessoas e com longas entrevistas gravadas é que pdde construir sua “andlise
sobre o ritual da libertacio como um sistema ritual de constru¢do da pessoa” (GUIMARAES,
1997, p.VIID).

H4 algumas semelhancas em relagdo a forma como Guimardes organizou a sua
dissertacdo e na constru¢do do filme. Em relacdo ao filme, depois do que chamei de “prélogo”
com a presenca de André, a seqiiéncia traz o chefe maior da Igreja Catdlica rezando a Missa para
uma multiddo (que era exibida “ao vivo” pela Rede Globo de Televisao), destacando-se a oracao
em que pedimos perddao. Guimaraes, depois da Introducgio, inicia sua dissertagio com um culto
para milhares de pessoas no Maracand, com a presenca do Bispo Edir Macedo, chefe maior da
Igreja Universal do Reino de Deus. Nao me parece acidental que isto tenha ocorrido. Em ambos
os casos, ha algo de espetacular, sdo eventos organizados para milhdes de pessoas, sdo
mididticos, ha cameras filmando para passar “ao vivo” ou gravados para serem exibidos em
outros momentos durante a programacdo televisiva. Em relacdo ao culto da IURD, este evento
pode ter sido gravado para ser exibido na emissora do Bispo Edir Macedo, a Rede Record de
Televisdo. No entanto, Coutinho constréi seu filme de outra forma: ao invés de mostrar os
membros da Universal, ele busca personagens contadores de histérias e dd mais espago aos
umbandistas e menos para os evangélicos.

No entanto, embora Coutinho tenha utilizado os trabalhos das antropdlogas para criar o
dispositivo3 ? do seu filme e haja semelhanca nas “montagens” da dissertacdo e do filme, hd uma
diferenca: enquanto elas se detiveram na passagem de um culto para outro, no caso de Birman na
IURD e no de Guimardes na dissertacdo, Coutinho dara €nfase as pessoas que freqiientam ou
freqlientaram a umbanda, ndo se preocupando em explicar nada, mas mostrando como essas

pessoas vivem e se relacionam com a religiosidade.

39 Refiro-me a este termo da maneira como Eduardo Coutinho o utiliza, citado em Lins (2004, p.101), referindo-se.
aos “procedimentos de filmagem” e que, segundo Coutinho € crucial em um projeto de documentario, mais do que o
tema ou roteiro (que ele nao faz). Entretanto, ndo ha um mesmo dispositivo para todos os trabalhos, dependendo do
tema que serd tratado, hd a necessidade de criar um novo dispositivo.
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O filme Santo Forte de Eduardo Coutinho foi feito com os moradores da Vila Parque da
Cidade localizada na Gdvea, Zona Sul do Rio de Janeiro. As filmagens tiveram inicio em 05 de
Outubro de 1997, dia em que o Papa Jodo Paulo II celebrava a missa no Aterro do Flamengo. “A
idéia era verificar a repercussdo da cerimoOnia junto aos moradores da favela e filmar quem
estivesse assistindo a missa pela televisdo, fosse ou ndo indicado pela pesquisa comecada ha
poucos dias” (LINS, 2004, p.102). Enquanto todas as emissoras de televisdo cobriam o evento, a
equipe liderada por Eduardo Coutinho subia o morro da Comunidade e conversava com as
pessoas que assistiam 2 missa do Papa.*’ Estas cenas compdem o inicio do filme.*' Depois dessa
primeira filmagem, continuam as pesquisas com mais de 40 moradores. Em dezembro, Eduardo
Coutinho e sua equipe retornaram para gravar as “entrevistas”, que estruturam o filme, porém a
camera quebrou depois de duas semanas de gravagdo. Até este momento, apenas 15 pessoas
haviam sido filmadas. A equipe decidiu voltar no dia 24 de Dezembro, para mais algumas
“conversas” que foram gravadas e entraram no final do filme.*

Uma equipe composta por quatro pessoas: Patricia Guimardes, Cristiana Grumbach,
Daniel Coutinho e Vera Dutra dos Santos (moradora da comunidade) fez uma pesquisa prévia, na
qual foram entrevistados por volta de 40 moradores da comunidade. O objetivo da pesquisa
prévia, incorporada também em outros filmes, foi encontrar pessoas que soubessem contar
historias. Coutinho afirma que “Houve gente que tinha histérias maravilhosas, mas que contava

. . L. 4
mal, e por isso ficou de fora. Essa poética depende de saber contar’. 3

A pesquisa prévia é importante porque pode influenciar diretamente as filmagens.
Coutinho diz que “o pesquisador precisa ser cortés enquanto estd pesquisando. Antes de tudo tem
que ser polido, tem que respeitar o outro. Se ele fizer isso, quando eu chegar ja sou do bem, o
personagem ndo me conhece, ndo sabe que vi a entrevista dele e me recebe bem, isso porque os
pesquisadores trataram bem dele”.** O tratamento educado, cortés, respeitoso para com o possivel

personagem auxilia o diretor porque aquela pessoa ja estd previamente preparada para a

0 As imagens da Missa foram compradas. (Souza, 2001, Anexos, p. 2)

I Souza (2001), em sua pesquisa de mestrado, dividiu o filme Santo Forte em trés grandes blocos e o classificou da seguinte
forma: a primeira parte de “Apresentacdio”, que serd composto da primeira apari¢do do personagem André, das imagens da missa
e dos primeiros contatos com 0s personagens enquanto assistem a missa; A segunda parte “Encontros” é composta com as
“entrevistas”; e a terceira e ultima parte, “Despedidas”, composta pelas “entrevistas” gravadas na Noite de Natal. Para saber mais,
ver Souza, Jodo Godoy de. “Métodos de trabalho na tradi¢do documentdria: andlise dos procedimentos metodolégicos na
realizagéio dos filmes Santo Forte de Eduardo Coutinho e Noticias de uma Guerra Particular de Jodo Salles e Katia Lund”,
defendida em 2001, onde faz uma longa descri¢@o da estrutura narrativa do filme para a andlise metodolégica.

2 Na véspera de Natal a equipe subiu ao morro para as tltimas filmagens, trabalhando de graca, pois ndo havia verba disponivel.

* Eduardo Coutinho em entrevista ao Caderno Mais da Folha de S.Paulo de 28 de Novembro de 1999.
* Eduardo Coutinho em entrevista a0 SESC/SP.
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filmagem. Entretanto, tratava-se de uma pesquisa; no momento da filmagem ¢é diferente, a casa é
organizada de outra maneira, hd varios equipamentos no local, um diretor fazendo perguntas,

enfim, torna-se um momento especial na vida dos entrevistados.

Coutinho recebe os filmes e os relatérios feitos na pesquisa prévia e € com este material
em maos que ele escolhe com quais pessoas ird conversar. Ele ndo vai até o local, nem conversa
com ninguém antes do dia da filmagem, que tem hora marcada e pagamento de um caché para
tentar garantir a presenca das pessoas, de preferéncia nas suas casas, evitando transtornos de ir até

o local e ndao encontrar ninguém.

Para Coutinho “A filmagem é um acontecimento tinico: ndo houve antes, nem hd depois”.
Ele diz ainda “eu odeio que as coisas acontecam no mundo sem uma cdmera. (...) Porque o que
ndo é filmado estd perdido, né? Porque ndo pode repetir, manja? Vocé pode repetir o gesto, a
fala ndo”. ®. B por isso que ele faz uso de pesquisa prévia (quando hd esta possibilidade) para
escolher seus personagens, pois ndo gosta de fazer contato com a pessoa que serd “entrevistada”
antes do momento da filmagem porque pode perder o “frescor”, a surpresa do primeiro encontro.
Dessa forma, Coutinho chega ao local da filmagem quando estd tudo organizado, pronto para
filmar. E o encontro com o outro que podera surpreendé-lo e com aquilo que ndo é possivel ser

repetido, por ser Unico, que o fard sentir vontade de filmar.

Estas sdo algumas das caracteristicas do “método de trabalho” de Eduardo Coutinho, fazer
uma pesquisa prévia para encontrar pessoas que saibam contar histdrias, selecionar aquelas com

quem ele ird “conversar” e s6 aparecer no dia marcado, no momento da filmagem.

Coutinho filmou Santo Forte em video, “ndo tanto pela economia, mas pela possibilidade
de filmar continuamente por meia hora, coisa que em cinema seria impossivel. Quando acaba o
filme e vocé tem de interromper o depoimento para trocar de rolo, estraga tudo. Esfria o clima,
inibe o personagem”.” Coutinho também diz que “a relacdo de filmagem sé pode ser
explicitada, trabalhada, elaborada, se for um material que dure uma hora, duas horas, como é o
caso do video. Como deixar um siléncio crescer se tenho apenas 11 minutos para filmar? Como

incorporar os acasos, as interrupg¢oes, o telefone que toca?” (LINS, 2005, p.101).

* Entrevista de Eduardo Coutinho para a Contracampo.
46 Idem, ibdem.
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As pessoas sdo filmadas por uma camera fixa, com poucas alteracdes no enquadramento e
os deslocamentos de plano médio para primeiro plano sdo realizados com o zoom. Ha uma
segunda camera, que em alguns momentos filma a primeira camera e o diretor que esta sentado,
na maioria das vezes, de frente para o personagem ao lado da primeira camera. A equipe minima
que ficou no interior da casa enquanto foram realizadas as filmagens era de, no maximo, cinco
pessoas: o diretor, o operador da primeira camera, a operadora da segunda camera, um homem do
som, pois o som € captado por um outro aparelho e um eletricista, para auxiliar em eventuais
problemas. Em geral, o “cara da luz” (como Coutinho denomina), depois que arrumava a sala
aonde iria se realizar a filmagem, ficava do lado de fora.

“A regra é ser o menos intrusivo possivel. Menos intrusivo, de mudar o comportamento
que ela podia ter no lugar que ela tem que estar a vontade. Isso é o sensacional, ela tem que
estar a vontade. Para estar a vontade o ideal é demorar o minimo na iluminacdo... e... estar
sentada no ponto em que ela estd bem”, diz Coutinho em comunica¢do com Souza.”’

Um outro aspecto do método de Coutinho € “estar vazio para a filmagem”. Isto significa
“despir-se de intencoes em relacdo ao entrevistado, ndo querer julgd-lo ou tentar transformar
suas opinides, na medida do possivel, colocar-se no lugar do outro » “ Embora nobre, este
esvaziamento parece ser utdpico, pois dificilmente conseguimos nos esvaziar de tudo aquilo que
somos, que conhecemos, que pensamos. No entanto, ele busca ter esta postura diante do
entrevistado. “Eu ndo quero expressar os meus sentimentos diretamente. (...) Eu quero
simplesmente conhecer, dialogar com o outro, ter uma negociacdo com o outro, de desejos
inclusive, e que saia uma coisa que me surpreenda. Que seja o menos intencional possivel. A
minha inteng¢do funda é fazer um filme”.49

Parece haver aqui uma outra tensdo, de estar vazio, de buscar uma neutralidade para ndo
julgar, versus a impossibilidade de estar completamente vazio, neutro numa entrevista.
Entretanto, buscar este esvaziamento, se despir de julgamentos e inten¢des, revela um diretor
preocupado com o seu trabalho, de mostrar o outro, de dar destaque ao que o outro tem a dizer,
talvez buscar um didlogo, que extrapole os limites da entrevista. E por isso que durante a
entrevista, Coutinho “prioriza o contato com o entrevistado desligando-se de questoes técnicas

relacionadas com a captagdo de som e de imagem, tornando-se assim completamente dependente

7 SOUZA (2001, p.92) faz referéncia 2 comunicagio pessoal com Coutinho.
* Coutinho em entrevista para SOUZA (2001, p.93-94).
9 Idem, ibdem.
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das escolhas feitas pela equipe técnica. Coutinho ndo utiliza nenhum tipo de monitor para
acompanhar a captagdo mantendo durante a entrevista contato direto com o seu interlocutor”
(SOUZA, 2001, p.92).

O diretor ndo olha para o monitor, mas combina de antemdo que a camera deve estar
“sempre mais proxima do eixo porque eu quero ver o olho do cara. Criminoso ndo filmar o olho
das pessoas, o olho das pessoas é essencial”.”® Podemos ver que o que € importante é observar
os olhos, é manter o personagem numa comunica¢cao também com o olhar. Esta insisténcia em
ficar olho no olho também pode ser uma estratégia para que o personagem nao olhe para a
camera e tente esquecer que ela estd presente.

A “tentativa de esvaziamento”, “despir-se de julgamentos” e fixar-se no olhar do
personagem sao estratégias que pretendem a criagdo de um vinculo, de uma cumplicidade entre o
“entrevistador” e o “entrevistado”.

Nao vemos no filme cortes abruptos interrompendo as falas dos personagens ou
intercalando depoimentos que poderiam modificar o sentido de cada histéria. Conforme diz
Souza (2001, p.95) “a montagem de ‘Santo Forte’ mantém quase de forma absoluta a cronologia
de captacdo, excetuando-se a apari¢cdo de André no bloco de apresentacdo.” Acompanhamos o
filme e vimos primeiro o personagem André, depois a missa € a “conversa’ rapida com aqueles
que assistiam a missa e em seguida parece iniciar um outro momento do filme. A voz de
Coutinho aparece, assim como ele também, dizendo “Vera inaugura”, provavelmente porque foi a
primeira a dar “entrevista”. No entanto, hd um processo de edicdo e de montagem, as histérias
tém cortes e algumas ‘“entrevistas” irdo se intercalar a outras, quebrando a cronologia das
filmagens. Durante os “depoimentos” também haverd alguns cortes onde serdo inseridas as
imagens de “vazios” (imagens que ndo contém a figura humana) e as estatuetas. E também os
depoimentos terdo que ser enxugados. Dessa forma, mesmo que tente se manter as historias da
forma como cada personagem contou, sempre haverd alteracdes, porque a edi¢do implica em
escolhas, portanto cortam-se falas, gestos, olhares, expressdes, buscando um sentido interno para
as escolhas feitas.

Durante o trabalho de montagem, mesmo tendo feito muitos cortes no material filmado

durante a edicdo, Coutinho afirma que o objetivo fundamental deste trabalho foi “resguardar

%% Entrevista de Coutinho para a dissertacio de Souza (2001, Anexos, p.9). Assim como na entrevista em que usa o
termo “depoimento policial”, aqui, Coutinho faz outra aproximagdo a linguagem policial usando a palavra
“criminoso”.
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aquilo de maravilhoso que aconteceu na filmagem, (...) é tentar guardar o frescor do copido, do
material bruto”.”* Uma das maneiras que encontrou para que isso fosse possivel, foi deixar as
seqiiéncias do filme correlatas a cronologia da captacao.

Em relac@o ao papel do diretor no filme, Bernardet diz que o lugar do diretor € como um
“centro imantado” neste tipo de dispositivo, que define os lugares de cada um dos participantes.52
Se concordarmos com esta afirmac¢do, quem ocuparia este centro ¢ Coutinho, afinal, € o diretor
que estd, na maioria das vezes, ao lado da camera, no papel de entrevistador. Mas isto nao se
aplicaria a todos os seus filmes. Babilonia 2000, por exemplo, € realizado com 6 (seis) equipes
filmando ao mesmo tempo, no mesmo dia. Em alguns momentos vemos Coutinho e ouvimos sua
voz, em outros ndo vemos quem opera a camera ou quem fala. Neste caso, ndo hd uma pessoa
que ocupe o “centro imantado”, mas ha uma figura, a do entrevistador, que ocupa um lugar
central, mas este ndo € um, sdo varias pessoas com a mesma fungao.

Cada pessoa que ‘“‘contracenar”, seja com Coutinho, com a camera, com a equipe ou
ainda, com este conjunto de coisas, tem seu repertério, tanto de histdrias para contar, mas
também de como se comportar diante de uma camera, afinal, todos assistem televisdao, véem
imagens e cada pessoa tem ‘“‘a sua propria narracdo em relacdo ao seu passado, ela se constréi
narrando a prépria historia e ela se constréi na atitude que ela tem diante da camera e do
entrevistador”.”

Para Xavier, estes elementos nos ajudam a construir a idéia de personagem para aquela
pessoa. No entanto, este autor continua dizendo que “o ponto de conflito e de acdo é a negociagcao
entre a personagem, o diretor e a cAmera”.>*

A cena € realizada num espaco demarcado, preparado e hd, no minimo, estes trés
elementos para que ela acontega: o entrevistador, o entrevistado e a camera. Conforme Xavier,
“Nas entrevistas, principalmente no caso do Coutinho que é um paradigma da concentracdao do

método da entrevista, hd um processo pelo qual pela duragao tenta-se estabelecer uma forma de o

entrevistado poder ter chance de assumir um certo comando, pautar, mudar de assunto,

3! Coutinho em entrevista com SOUZA (2001, p.94).

32 XAVIER, Ismail, BERNARDET, Jean-Claude, CALIL, Carlos Augusto, MOCARZEL, Evaldo. durante debate
realizado no Centro Cultural Sdo Paulo, gravado pela Revista Contracampo que publicou um resumo das exposigdes,
autorizado gentilmente por Carlos Augusto Calil, professor que mediou o debate. Disponivel em
<http://www.contracampo.com.br/53/ismailbernardet.htm>. Acesso em 14 fev. 2007.

>3 Ismail Xavier em debate citado na nota anterior.

4 Idem, ibdem.
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divagar”.”” Embora haja um controle por parte de Coutinho na cena, ele di tempo ao

entrevistado. Suas entrevistas, em Santo Forte, sdio demoradas variando de quarenta minutos a
uma hora e meia. Este tempo de entrevista pode favorecer a entrada da pessoa no “jogo” do filme

e sua transformacio em um personagem de si mesmo.

33 Idem, ibdem.
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Capitulo 3 — As pessoas e suas historias
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Durante uma das entrevistas concedidas a Contracampo — Revista de Cinema, em
resposta a Bernardo Oliveira, um dos primeiros editores da revista, Coutinho explica como
trabalha com a equipe de filmagem e destaca o trabalho do fotégrafo. Segundo o diretor, além da
qualidade técnica da fotografia, o profissional precisa estar atento as palavras e aos gestos dos
personagens que irdo, praticamente, conduzir o filme’®.

O fotografo € quem visita o local onde ocorrera a filmagem, estudando as possibilidades
de posicionamento da camera e as condi¢des de iluminacdo. A camera fixa, num unico eixo,
utilizando apenas zoom, para evitar a interrup¢do da filmagem para mudar o equipamento de
lugar. Essa “economia” obriga o fotégrafo a ser mais criativo.

Coutinho se refere a este profissional como alguém que “ndo tem o privilégio de ser um
pintor, (mas) que tem o privilégio de ser um intérprete do filme porque ele estd interpretando as
pessoas.” Esta € a especificidade da fotografia de documentério. E Coutinho continua dizendo:
“se a pessoa fala em suicidio, a camera aproximou, ndo sei se ela acertou. Porque quando fala
em suicidio, ndo tem que aproximar muito ndo, para parecer que é televisdo, que vai mostrar a
ldgrima, entende?” A opcdo da dire¢do e do filme € ndo usar apelo emocional. O fotégrafo

traduz esta forma de interpretacdo no estilo da fotografia do filme””.

(...) as opcdes dele sao tao dificeis quanto as minhas, no sentido de que eu também tenho
que fazer perguntas no momento preciso € ndo fazer em outras e erro também. (...) tem
momentos em que vocé intervém e faz a pergunta boa, tem momentos que vocé faz a
pergunta errada e tem momentos que vocé deixa de fazer pergunta quando deve fazer
pergunta (...) o fotégrafo também tem esse direito [de errar]. (...) Claro que o fotégrafo que
vocé Sggosta mais é aquele que faz menos erros. E o documentdrio é bacana porque admite o
erro.

% Entrevista concedida por Eduardo Coutinho e Cristiana Grumbach para Ruy Gardnier e Bernardo Oliveira no dia 2 de dezembro
de 1999, Dia Mundial do Samba, no Cecip (Centro de Criagdo da Imagem Popular). Disponivel em
<http://www.contracampo.com.br/11-12/frames.htm>. Acesso em: 06 dez. 2006. Nesta mesma entrevista, além de discorrer sobre
o trabalho do fotégrafo, Coutinho diz: “Tem dois niveis: um nivel que eu chamo socializar, democratizar a experiéncia do
cinema, que ndo tem nada a ver com renunciar ao poder. Ao contrdrio: socializar para, acima de tudo, o filho ser mais meu.
Primeira coisa: falar com as pessoas. Fazer o filme com os outros é um nivel de democratizagdo bacana. (...) Eu dependo
inteiramente dessas pessoas e isso eu passo para elas. No nivel da equipe o essencial é a conversa. (...) Entdo, na relagdo de
didlogo... eu s posso ter didlogo com uma pessoa diante do olho dela, ndo é por telefone. Nao tem jeito. Ndo é usando camera
escondida”. (grifos meus). As falas de Eduardo Coutinho e dos personagens serdo destacadas neste trabalho com o recurso
“italico” para ndo se misturar as citagdes de autores e criticos.

7 Disponivel em <http://www.contracampo.com.br/11-12/frames.htm>. Acesso em: 06 dez. 2006

> Disponivel em <http://www.contracampo.com.br/11-12/frames.htm>. Acesso em: 06 dez. 2006
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“Bacana” para os diretores que admitem o erro; outros diretores, provavelmente, irdo
gravar de novo’".

No momento da filmagem, quando a equipe técnica ja preparou o ambiente, Coutinho se
aproxima da pessoa que serd entrevistada. Este é o “frescor” a que se refere Souza (2001, p.94) e
Lins, (2004, p.103), como o momento no qual o diretor e o personagem se encontram pela
primeira vez.

Segundo Coutinho, “Quando eu falo com uma pessoa que estd no filme, eu trato ela como
se eu fosse um historiador ou um antropologo falando com um Napoledo, um Tancredo Neves, os
herdis da pdtria... Para mim tem mais valor até, porque esses outros tém uma imagem a

. . 60
defender, entdo é complicado™”

. Esta € uma escolha politica, dar acesso para essas pessoas se
expressarem e talvez mais que isso, dar presenca, mostrar nuances de pessoas, de culturas, de
saberes, de modos de viver. As pessoas publicas que normalmente tém espaco nos filmes tém
uma imagem que estd em constante construcao e, por isso, controlam mais seu comportamento e
suas palavras diante de uma camera. No entanto, apesar de Coutinho preferir pessoas comuns
numa tentativa de encontrar gente mais espontdnea ou que ndo queira controlar tanto sua
presenca, todas as pessoas querem preservar sua imagem, querem aparecer bem, de forma
adequada ao filme de que estdo participando, querem fazer o melhor possivel e, também por isso,
sdo personagens. Embora toda realidade seja “destruida porque (...) toda filmagem é construida”,
ainda assim o diretor acredita haver algo de espontaneo, que ndo pode ser repetido da mesma
forma. Entdo, o que Coutinho busca neste “momento {inico?®"”

Jodo Moreira Salles usa as palavras de Paul Ricoeur para dizer que Coutinho trabalha com

a fragilidade, porque ndo ha “nada mais frdgil do que palavras ditas por quem ndo costuma ser

% Disponivel em <http://www.contracampo.com.br/11-12/frames.htm>. Acesso em: 06 dez. 2006. A respeito do
fotégrafo, Coutinho trabalhou em Santo Forte com Luiz Felipe S4, que ja havia participado do filme Parabolic
People (1991), da cineasta Sandra Kogut. O segundo fotégrafo que integrou a equipe de Santo Forte foi Fabian
Silbert, que se formou em cinema na Franga e trabalhou em mais de 50 longas-metragens e, como diretor de
fotografia, fez documentdrios, video-clipes, comerciais e curtas-metragens. Nos tltimos filmes de Eduardo Coutinho
(Babilonia 2000 (2000), Edificio Mdster (2001), Pedes (2002) e O Fim e o Principio (2004)) a fotografia ficou a
cargo de Jacques Cheuiche, que também trabalhou com Vladimir Carvalho em Contempordneos Velhos de Guerra
(1980); com Sandra Kogut em Ld e Cd (1994), Com Jodo Moreira Salles em Entreatos (2002) e com Cristiana
Grumbach que foi assistente de dire¢do de Coutinho em Santo Forte, no seu filme Morro da Conceigdo (2003).

% Disponivel em <http://www.contracampo.com.br/11-12/frames.htm>. Acesso em: 06 dez. 2006.

8! poderfamos perguntar: Se é uma realidade construida, por que Coutinho ndo usa atores? Coutinho em seu dltimo
filme Jogo de Cena (2007), usa atores e ndo atores para contar uma mesma histdria e a atuacdo é muito interessante,
pois as histdérias que as atrizes devem encenar sdo as histérias das ndo atrizes e, percebe-se uma dificuldade em
interpretar uma histéria de uma pessoa comum e que no filme, pode estar tdo préoximo da atriz.
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escutado” e o que Coutinho oferece a elas é “protecdo”. Talvez seja este o pacto que faz com
que as pessoas se sintam a vontade para contar histdrias para Coutinho. Sentem que suas histérias
e, consequentemente, seus personagens estardo protegidos. Salles acredita que o segredo de
Coutinho estd em “ndo se deixar seduzir pela paraferndlia do cinema. (...) e por ter descoberto
as virtudes estéticas da escassez.” Esta escassez nem sempre € por op¢do, o que € possivel
observar é que Coutinho consegue desenvolver seu cinema mesmo com a escassez. Esta falta de

recursos também pode ser um exercicio de criatividade®.

Afirma Salles:

No cinema de Coutinho ninguém estd previamente condenado a nada. Todos sdo livres
para ndo caber nos limites das sinteses (...) De certa forma, toda generalizacdo é contra o
ser; o conceito € incapaz de acolher o que € Unico e intransferivel, o que é imanente ao
corpo e a vida singular, o que s6 acontece uma vez. O que escapa da idéia geral, esse
conjunto de pequenas singularidades, encontrard abrigo no cinema de Coutinho... (...) Por
ser Unico, o singular é sempre frdgil. Sobre ele pesa a constante ameaca de
desaparecimento perante a violéncia das generalizacdes®.

Salles chama a atencdo para o fato de Coutinho escapar a qualquer tentativa de
generalizacdo, visto que o filme ndo procura explicar as religides brasileiras. O diretor prefere
trabalhar dessa forma, marcando sua produc@o com este posicionamento e preservando de alguma
forma as pessoas diante de algo tdo poderoso quanto o cinema.

Uma primeira caracteristica a se destacar € em relacdo ao tempo. As entrevistas feitas
durante a filmagem foram longas, entre 40 minutos e 1 hora. Este tempo, gravado de maneira
ininterrupta, proporcionado pela gravacao em video, possibilitou vir a tona as singularidades das
personagens. A montagem valorizou esses momentos mantendo planos sem cortes ou seqiiéncias
de planos mais curtos com continuidade garantida pelo dudio (SOUZA, 2001, p.95-96).

Na opinido de Souza (2001, p.93), o proprio filme revela a conducdo da entrevista e a
atuacdo de Coutinho. Sua intervencao nos depoimentos, o cuidado na edicdo das falas, sdo
elementos que “protegem” a imagem do personagem, nao os expondo ao ridiculo e, de certa
forma, valorizando suas praticas religiosas, permitindo que o espectador se aproxime da vida

cotidiana dessas pessoas.

%2 Jodo Moreira Salles no Prefacio do livro de Consuelo Lins (2004, p-9).
63 Idem, ibdem.
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A montagem do filme, encadeando as entrevistas, possibilita-nos perceber algum
posicionamento do diretor em relacdo ao aspecto religioso? Além disso, € possivel perceber o
investimento audiovisual de Coutinho em relagdo as histérias que estao sendo contadas?

Coutinho, inspirado por duas pesquisas sobre trajetérias religiosas, realizadas na Vila
Parque da Cidade com enfoque nos moradores que haviam passado dos cultos de possessdo para
a I[URD (como vimos no capitulo 2), traz, em seu filme, um conjunto de pessoas que ndo se
enquadra em categorias pré-definidas devido a mistura que fazem com as diferentes religides,
como podemos visualizar com o seguinte quadro que nos mostra a seqii€éncia de entrada de cada

personagem no filme:

Personagem por ordem de Religido a qual diz pertencer O que conta durante a entrevista
entrada no filme

Narra as manifestacdes da Pomba-Gira Maria
André Navalha e da av6 de sua esposa. E sua esposa
quem as incorpora.

“Eu sou catdlico, mas a gente

Braulino tem um pouquinho do
espiritismo”
Heloisa “Eu sou espirita” Critica a IURD

Eu sou umbandista, mas eu

Adilson .
sou catolico.

Nao diz nada, apenas canta com Roberto
Personagem sem nome

Carlos.
Vanilda “Sou  catblica  apostdlica | Aparece cantando com Roberto Carlos e conta
romana” que fez um pedido para engravidar.

Conta sobre a participacdo de sua mae nos
terreiros, sobre a pomba-gira que lhe tirou o
noivo, sua passagem para a IURD, sobre as
Vera “Fago visitas para congregar” | entidades da umbanda que ela via se
manifestar na IURD, sobre uma agdo de
espantar os espiritos dentro de sua casa e faz
criticas tanto a umbanda quanto a IURD.
Conta sobre as ac¢des rituais que pratica, sobre
“Eu sou catflica. Catdlica e | a presenga constante da entidade Vové
espirita” Cambinda na sua vida, sobre sua cirurgia,
sobre as suas vidas passadas.

Conta sobre seu “fanatismo” dentro da IURD
quando crianga, depois que “se deu mal” na
umbanda, sobre as surras dos santos e da sua
pomba-gira “Maria Padilha”, sobre seu
trabalho na noite, “dominado” pelas pombas-
gira.

Narra a incorporacio do espirito de sua mae e
André (2 entrada no filme) “catdlica apostolica romana” do quanto ela o ajudou a sair de um momento
muito dificil em sua vida.

D. Thereza

“Por enquanto eu td neutra, eu
Carla nido t6 nem na macumba, nem
na igreja, nem nada”
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Lidia

“Eu hoje sou crista”

Conta sobre o medo que tinha quando
descobriu que era médium. D4 “testemunho”
sobre sua nova vida apds aceitar Jesus. Conta
sobre um assalto no 6nibus no qual acredita
ter sido salva pela sua fé e questiona o
batismo da igreja catdlica.

Braulino (2% entrada)

“Eu, gragas a Deus tenho a
protecdo de 3 Otimos guias,
porque ndo dizer 4, que eu
venho de Xangd”

Conta sobre seus guias, trés preto-velhos que
sempre se manifestam.

“Engragado, sou catdlica, mas

Quinha . ’s Conta sobre sua vida.
acredito nas almas.
Narra j4 ter visto a mde incorporar, que é um
Elizabethe Eu sou atéia. espirito calmo e de luz e aproveitou para pedir

coisas a ele.

D. Thereza (2* entrada)

Narra a morte de sua irma na fila do banco,
morta pela pomba-gira “Rainha do Inferno”.

“Sempre coloquei na minha
cabeca que 0 mais importante
€ a igreja catdlica. Nao existe
religido pra mim e sim a igreja

Batizou a filha na Igreja Catdlica e na

Alex catdlica em primeiro lugar. Eu | Umbanda, onde € praticante e ja precisou da
ndo sigo a ela, ndo vou aos | IURD.
domingos V€ missas, nem
nada, mas eu acredito muito
nela”
Nira “Eq gosto do trabalho da | Conta que pediu oragdes para o filho na igreja
Universal” e ele se curou.
Dejair Explica as religides e critica a Universal
Diz-se catdlico, depois assume que ¢é
“eu digo que sou catdlico | umbandista e depois faz critica a ITURD.
Taninha apostélico romano e a | Conta sobre seus guias e que um deles, S.

umbanda também.”

Marab0o, pode fazer tanto o bem quanto o mal,
depende do “acordo” firmado.

D. Thereza (3? entrada)

Canta uma musica e se emociona com a
pergunta se ela é feliz, feita por Coutinho.

S. Braulino (3? entrada)

Canta uma musica e aproveita a situagdo para
dizer sobre o orgulho de ser brasileiro e negro.

Carla (2* entrada) Conta sobre os presentes que ganhou.
Mostra o presente que deu a esposa, um CD e
. acompanham a musica, pois segundo sua
André (37 entrada) P P &

esposa ¢ a musica do casal. Mostram as fotos
que ganharam da produgdo.

D. Thereza (4* entrada)

Conta sobre seu dia de trabalho, sobre o vinho
que deu a vové Cambinda e convida a equipe
para conhecer seus bisnetos que dormem em
seu quarto.
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Um aspecto interessante do filme € a relacdo que as pessoas tém com religides
aparentemente muito distintas, como € o caso do catolicismo, da umbanda, do espiritismo, do
candomblé e das igrejas evangélicas. Embora varios personagens se auto-denominem Catdlicos
Apostolicos Romanos, a grande maioria tem uma relagdo bem préxima com os cultos de
possessdo, narrando incorporacdes e conversas com entidades e espiritos.

Observando alguns elementos como a disposicio dos personagens no filme, o
investimento do diretor durante a entrevista e depois na montagem do filme e o tempo dado a
eles, é possivel perceber um posicionamento do diretor que, frente a essas diferentes
manifestacdes religiosas expressas pelos moradores, d4 destaque aos personagens que narram
histdrias ligadas ao universo da umbanda.

Segundo Coutinho “Existe uma aprovacdo, uma valorizacdo do candomblé, que é
interessante porque exalta a auto-estima da cultura negra. Mas a umbanda ainda é algo
reprimido no Brasil”. Além disso, ele diz que “a umbanda assusta, porque o bem e o mal estdo
misturados. Umbanda sem quimbanda ndo existe”. Para ele “a verdadeira religido popular de
massa é a catolica-umbandista, essa coisa misturada em que o transe estd presente, o bem e o
mal estdo presentes, e na qual o Exu tem um papel essencial®”.

A umbanda € uma religido brasileira, criada no Rio de Janeiro, bastante popular, mas,
ainda fortemente discriminada, tanto que seus seguidores, personagens do filme, dificilmente se
denominam assim no inicio da entrevista. Um outro espaco de discriminacio € a televisdo. Dentre
as emissoras de TV, hd algumas catdlicas ou evangélicas, estas por sua vez, discriminam
abertamente os cultos de possessdo, porém ndo deixam de fazer uso de alguns aspectos, pois
precisam dos espiritos ruins ou das entidades para explicaram as mazelas da vida e iniciarem o
espetdaculo da libertagdo do individuo desse mal. Entdo, o recurso da possessdao pode ser usado
pelas religides de formas diferentes, mas guardando semelhangas em relagdo a sua origem.

A Umbanda também é uma religido que tem um grande investimento nos acontecimentos
“performéticos” de possessdo, assim como a IURD que incorpora o espetidculo nos cultos cujo
objetivo € exorcizar os espiritos e entidades malignas. Podemos observar isto na entrevista com

Vera, que diz:

% Entrevista para a Folha de S.Paulo. Mais! Domingo 29 de novembro de 1999.
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Vera — (...) Até o dia que eu encontrei a Universal e cheguei 14 e encontrei as entidades
que eu costumava ver, né? no terreiro do meu avd, sabe? falando coisas tipo, 14 eles tem
toda uma postura de que eu te ajudo, eu fago isso, eu fago aquilo, uma postura boazinha e
14 eu vi eles falando, ela me serve “quaquaquaqud”, eu faco isso e isso, 6, ela faz coisas
para mim e eu tiro o marido dela de casa, eu boto outra mulher no caminho do marido
dela, ela é idiota. Uma tinha um Eré, que ela servia ao Eré, e ela tava gravida, quase
perdendo o bebé a gravidez inteira e eu vi quando esse Eré manifestou e ele tava comendo
a crianca dela.

Coutinho — Pede nome, como € que ele faz?

Vera — O pastor faz uma oracdo de (?) e tal e tem uma hora que ele comeca, agora ndo é
mais veiculado pela televisdo porque a Umbanda, os umbandistas e os espiritas entraram
com processo contra a Universal porque eles tavam meio que degradando, né? as
entidades que existem na Umbanda. Eles comecam a falar: vocé pomba-gira (sem falar
nomes, sem citar nomes, né?) que td na vida dela fazendo isso e aquilo; vocé que pde o
filho dela no vicio; vocé que pde o marido dela com um monte de amante... Certamente,
tem uma hora que comega a manifestar um monte.

Neste trecho da entrevista com Vera, podemos ver que a [URD chama pelas entidades a
fim de provocar o espetdculo. E com essas pessoas, que incorporam esses espiritos, que a igreja
pode fazer sua performance e se firmar como aquela que espanta e destréi o mal.

Podemos dizer que Coutinho nos apresenta em Santo Forte um panorama das praticas
religiosas da Vila Parque da Cidade e que, ao deixar os umbandistas em maioria, assume uma
posicdo: dar visibilidade aos praticantes dessa expressdo religiosa. Embora Carla e Vera
critiquem a Umbanda ou a sua passagem por ela, Carla ainda gosta do culto. H4 mais pessoas
contando experiéncias de incorporacdes do que pessoas criticando a Umbanda. Vérios
personagens se denominam ‘“‘catdlicos/espiritas” ou “catélicos/umbandistas’; Lidia, Nira e talvez
Vera, provavelmente “passaram” dos cultos de possessdo para a [URD. Sabemos que Lidia e
Vera eram ligadas a Umbanda, mas quanto a Nira, o filme ndo d4 essa informacao.

Parece haver uma tensdao quando Coutinho pergunta algo relacionado a religido,
principalmente se a pergunta € “Qual € a sua religidao?”. Primeiro se dizem catdlicos, evangélicos
ou, no miximo espiritas e, aos poucos, vao ganhando confianca dentro da proposta feita pelo

diretor, para contarem suas histdrias.

Segundo o Padre Alberto Antoniazzi em seu artigo para a revista REVER,

Dificilmente um socidlogo ou um antropdlogo reduzird os adeptos de Umbanda e
Candomblé, em todo o Brasil, a pouco mais de 570.000 individuos (0,33% da populacdo!),
como faz o Censo 2000. Certamente hd muitas pessoas freqiientando estes cultos, ao

. ~ > s
menos ocasionalmente, mas que ndo se declaram “umbandistas”®.

8www.pucsp.br/rever/rv2_2003/p_antoni.pdf
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A pergunta feita pelo diretor, sobre a religido do personagem, funciona como um start
para que as pessoas falem sobre sua religiosidade e a partir dai, possa ver como vivem aquelas
pessoas no seu dia-a-dia. Segundo Coutinho, é mais fécil falar de religido do que se ele

perguntasse “E o Brasil, como vai?”, portanto,

a religido é um eixo maravilhoso porque permite que as pessoas ficcionem, as pessoas
voem (...) No canto da religido, o imagindrio solta mesmo. E por isso que d4 nesse filme
um efeito ficcional que € dificil ter em outro. E tem um nivel ficcional pulsando la.
Claro, as memdrias e os encontros com o sobrenatural eles tem tanto de ficcio
quanto de verdade®.

Coutinho provoca os personagens para que ficcionem, “voem”, assim, temos um filme
que parece feito por camadas: hd uma camada de filme sobre religido, mas que ndo explica
nenhuma das religides citadas; uma camada sobre o cotidiano das pessoas, composto por suas
histérias, os objetos pessoais e domésticos que permanecem no enquadramento feito pela camera
e uma terceira camada ficcional, que pode ser “vista” por nés quando os personagens contam

suas histdrias e as imaginamos.

Fig. 40: Quinha — Gaiola Fig. 41: Quinha - Sofa

% Entrevista de Eduardo Coutinho para a Folha de S.Paulo em 18/11/1999. Grifos meus.
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Fig. 42: Quinha — Crianga Fig. 43: Quinha — Cachorro

A camada do filme que trata do cotidiano das pessoas e que permite ao espectador visitar
os moradores da Vila Parque da Cidade pode ser vista, por exemplo, na entrevista com Quinha.
Ela se diz devota de Nossa Senhora Aparecida e das Almas e ri dizendo “engracado, eu sou
catolica, mas acredito nas almas, inclusive jd pedi coisas pra elas, consegui. As almas sdo
espiritos evoluidos que encontraram a Luz.” A seqii€ncia com esta personagem & relativamente
longa, mas apenas nesse inicio fala-se de religido. Assim, embora ndo se alongue sobre este tema,
suas poucas palavras sobre este assunto revelam a maneira pratica como ela se movimenta pelas
religides, ainda que se dé conta do estranhamento que isso possa provocar. Depois Quinha conta
sobre sua familia e as dificuldades de sua vida.

Na figura 36, Quinha aparece dando a mao para alguém que esta do outro lado da janela e
que ndo conseguimos ver muito bem. Vemos a seguir, uma gaiola com um passarinho amarelo e
ao fundo um armadrio com alguns objetos sobre ele (Fig. 40). Na dltima imagem (Fig. 43), Quinha
aparece praticamente de corpo inteiro préxima a janela, acariciando um cachorro deitado no sofa
ao lado dela. Ja escureceu do lado de fora e a luz na parede estd mais intensa.

Com as imagens selecionadas, podemos perceber a passagem do tempo (a janela vai
escurecendo) e podemos inferir que Coutinho deve ter permanecido durante um bom tempo na
casa de Quinha, muito mais do que os seis minutos em que ela aparece em cena. Nao ha insercao
de imagens para essa seqiiéncia, nem siléncios prolongados. Quinha ndo parece ter nada em
especial a revelar sobre religido e Coutinho deixa registrado que ficou muito tempo com ela. Terd

sido uma entrevista pouco proveitosa para o filme?
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Durante a entrevista com esta personagem, podemos acompanhar os movimentos de uma
crianga pela sala, até que deita no sofd ao lado de Quinha e de um cachorro que também aparece
deitado ao lado dela e que, em determinado momento, levanta-se e sai de cena. Também vemos o
microfone e a propria personagem que muda de lugar no decorrer da entrevista. Quinha é uma
das que mais “destoa” do conjunto de personagens, principalmente para aqueles que esperam que
todos falem sobre religido. E durante a sua entrevista, que ocorrem mais “acasos”, permitindo ao
espectador observar outros ocupantes da casa em seus gestos e acdes corriqueiras.

Esses “acasos” rompem a concentra¢do no depoimento € nos causam a sensacao de que o
funcionamento da casa nao parou por conta do filme. Além disso, surpreende como Quinha fica a
vontade na situacdo de filmagem, a camera parece ndo constrangé-la. Essa maneira mais
descontraida que podemos perceber na entrevista com Quinha nos mostra a generosidade de um
personagem que recebe um diretor, mas também aponta para a possibilidade de a relacdo de
poder inerente a filmagem ser suspensa por alguns momentos, permitindo que predomine a
duracdo do encontro. Isso é percebido de forma mais intensa pelo fato de ndo haver qualquer
relato fabuloso nessa seqiiéncia.

Para que o projeto de um filme de Coutinho se realize, é necessdrio encontrar pessoas.
Coutinho diz durante a entrevista para a Contracampo “eu tenho que encontrar personagens que
me entreguem os tesouros deles.” Neste momento, Bernardo Oliveira, faz o seguinte comentério
“Eu imagino o seguinte: vocé ndo faria os filmes sem esses personagens. Mas por outro lado, a
organizagdo do filme ressalta determinada escolha que eu interpreto como um trabalho criativo,
e ai nos voltamos um pouco para o autoral.”

Coutinho ndo esta interessado em fazer um filme para comprovar uma tese, segundo ele,

. . . L 67
“é a coisa mais comum do mundo. Isso para mim é mortal’’”

. Embora ndo goste do termo
“autoral”, criou uma marca pessoal e um modo de fazer cinema, muita vezes dificil de ser
classificado. Coutinho cita outros cineastas brasileiros que produzem filmes que considera
interessantes como, Jodo Moreira Salles, Sandra Kogut, Paulo Sacramento, Kiko Goifmaln,68 com

estilos préprios, diferentes de sua producdo.

%7 Disponivel em

<http://www.SESCSP.org.br/sesc/revistas/revistas link home.cfm?Edicao _Id=250&amp;breadcrumb=2&amp:tipo=
3 >. Revista e - n° 109 - junho 2006 - ano 2006 é uma revista do SESC/SP. Acesso em: 22 out. 2006.

% Em anexo h4 uma breve apresentacio dos diretores citados no texto.
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Nao quero que ninguém me siga, fago isso porque quero e gosto de fazer. Tenho 72 anos e
uma experiéncia de vida que me leva a fazer desse jeito. Outros tém 20 e poucos anos e
querem descobrir o caminho deles. Sofrem influéncia, depois se livram ou ndo, isso é
outro problema. Mas fago o que quero, sdo filmes relativamente baratos, e para o que
servem ou ndo eu nunca vou saber. A fun¢do do cinema em geral, e do documentério em
particular, € langar didvidas para a pessoa pensar melhor, melhorar as perguntas, pois elas
sdo muito malfeitas®.

A primeira vez que assistimos a Santo Forte temos a impressdo de haver poucas variagoes
estéticas na composi¢do das imagens, os personagens estio sempre nos mesmos lugares, assim
como a equipe e o diretor. Os ambientes sdo fechados, apertados e a luz parece ser natural. As
tomadas sdo muito semelhantes, pois a camera € fixa e mantida no eixo. Estas impressoes foram
se transformando a medida que o retorno as seqiiéncias conhecidas do filme me permitia
distanciar das histdrias contadas e observar melhor os detalhes nas decupagens realizadas.

Uma outra personagem entrevistada por Coutinho é Vera Dutra. Na seqiiéncia em que
aparece, vemos uma sala com uma cadeira vazia ao centro e alguns dos aparatos de filmagem.
Logo depois entra o diretor e, em seguida, Vera (que ja vimos no “primeiro bloco do filme”). O
diretor atravessa este espago até quase sair do campo de filmagem, Vera senta-se na cadeira.
Coutinho diz “Vera inaugura”. Inaugura-se uma nova parte do filme, que serd composta de
longas entrevistas. Vera € a primeira do bloco, e também pode ter sido a primeira entrevistada. A
camera mostra Vera se arrumando na cadeira enquanto Coutinho e um operador de camera
organizam os aparatos. Coutinho estd do lado esquerdo da camera que focaliza a personagem. H4
um corte e € dado um close no rosto da personagem com uma legenda indicando seu nome, como
se fosse uma fotografia. Ela comeca a falar, sem ouvirmos qualquer pergunta feita pelo diretor.
Sua primeira frase é: “A primeira religido que eu tive ndo foi por op¢do...” Vera nos diz que sua
mae era espirita e descreve as situagdes que presenciou diante da mae. Depois de muito tempo,
chegou a Universal e 14 viu as entidades da umbanda. Hoje ndo € mais “fiel” da Igreja Universal,

freqiienta vérias igrejas.

Eu antes de conhecer, quando eu vivia no espiritismo eu tinha depressdo, eu vivia com
calmantes, eu vivia com calmantes, entendeu? Eu vivia a base de calmantes. Eu tentei
suicidio varias vezes... (transcri¢cdo da fala de Vera).

% Disponivel em
<http://www.SESCSP.org.br/sesc/revistas/revistas_link _home.cfm?Edicao_Id=250&amp:breadcrumb=2&amp:tipo=
3 >. Revista e - n° 109 - junho 2006 - ano 2006 é uma revista do SESC/SP. Acesso em: 22 out. 2006.
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Ouviremos Coutinho fazer outras perguntas a Vera sobre o motivo que a fez ir para a
Igreja Universal. Ela explica seu rompimento com o espiritismo e sua entrada na Igreja Universal
como decorréncia do fim de um relacionamento amoroso provocado pela pomba-gira. Vera
abandona sua “primeira” religido (Umbanda) e adere a outra (Universal).

Este movimento € bastante comum, como aponta Guimaraes (1997),

acusando o candomblé e a umbanda, entre outros, de serem espacos da consagragdo do
mal e da produgcdo de maleficios que a Universal estrutura esta outra légica — que se
articula com a acusaciio — a qual enfatiza a circulacdo. Os exus e pombas-gira vém de 14
para c4, trazendo sua natureza ambigua que € retrabalhada simbolicamente no espaco da
Universal [...] O senso comum de que as préticas mdgicas produtoras de maleficios
(feiticaria) t€m uma capacidade classificatdria de por as coisas em relacdo (Maggie, 1992)
¢é instaurador da relacdo dialdgica que a IURD estabelece com estes outros seres, vistos
por elas como malignos, como agentes do Diabo. Se os pastores concebem a relacdo com
estes outros seres a partir da Biblia, os fiéis concebem-na a partir de suas vivéncias num
universo abrangente (Guimardes 1997, p.46-47).

A Igreja Universal incorpora préticas de outras religides como a Umbanda, pois ao
trabalhar com as mesmas entidades, agora consideradas malignas, realiza agdes e ritos
semelhantes aos da Umbanda para destrui-las. Dessa forma, transitar de uma para a outra nao
requer uma ruptura tao drastica.

Durante a entrevista com Vera ha trés insercdes de imagens:

Fig. 44: Vera — Pomba-Gira
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Fig. 45: Vera - Biblia Fig. 46: Vera - Iemanja

Vera conta que a sua avo dizia que “as pessoas nunca podem trabalhar primeiro com o

€« » e ~ » 7
povo de rua” (exu, pomba-gira) porque sendo a pessoa enlouquece...” Neste momento hd um
corte e € inserida uma imagem de pomba-gira (Fig. 44). Vemos a estatueta inteira, a imagem € de
uma mulata com cabelos pretos e lisos, usa uma saia comprida e seu peito estd nu, com os seios a
mostra. O fundo desta imagem € rustico e serd igual para todas as estatuetas que serdo inseridas
nas demais entrevistas. Esta inser¢do tem a duragcdo de quatro segundos, aproximadamente, € 0o

¢

dudio € mantido: “...pde a pessoa prostituta, igual ao que a pomba-gira é”.

Na segunda insercdo, Vera estd contando que faz visitas em diferentes igrejas “para
congregar”. Neste instante € feito o corte e inserida a imagem de uma Biblia (Fig. 45), em close,
com os seguintes dizeres: “BIBLIA SAGRADA - RIO 23.06.96 — PARA SER SABIO E
PRECISO PRIMEIRO TEMER AO DEUS ETERNO. OS TOLOS DESPREZAM A
SABEDORIA E NAO QUEREM APRENDER. — DEUS TE ABENCOE.” Esta imagem também
permanece cerca de quatro segundos na tela. O dudio também é mantido e podemos ouvir Vera
falar a respeito das imagens (de santo, entidades). Segundo Vera, “O demodnio se esconde atrds
dessas imagens (...) eu ungi esse quadro...” Aqui, € inserida uma estatueta de Iemanja (Fig. 46),
que aparece de corpo inteiro, vestida de azul e dourado. O fundo e a iluminacdo sdo os mesmos
das estatuetas anteriores e a duragdo é de cinco segundos. O 4udio continua: “a partir de hoje
vocé ndo se esconde mais atrds desse quadro.” Coutinho interfere: “mas explica de quem é esse
quadro” e Vera responde: “Esse quadro é da minha avo, de uma mulher bonita...”

Vera faz gestos com as maos dizendo: “Eu ungi esse quadro e determinei que a partir de

hoje o espirito que estivesse escondido ali ndo ficaria mais e pedi que o Sr. colocasse fogo, fogo

santo. Dafi eu sai e fui embora”.
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Estas imagens parecem ‘“‘ilustrar” a histéria que ela nos conta, porém ndo ha indicacao de
que estes objetos estejam na casa da personagem, eles aparecem quando sdo mencionados. Esse
encadeamento de fala e imagem que, num primeiro momento, se apresenta com uma funcio
meramente ilustrativa, parece reforgar a historia que estd sendo narrada.

Uma outra personagem entrevistada por Coutinho é Carla que, ao contrario de Vera e das
pessoas que foram entrevistadas para as pesquisas com as antropologas, saiu da IURD e foi para
os cultos de possessao.

Carla inicia sua entrevista narrando sua experiéncia na Igreja Universal, sobre suas
perturbacdes e sonhos, ainda quando tinha 10 anos de idade. Depois, conta sobre sua entrada na
Umbanda, passagem que, segundo Carla, também ndo foi boa, pois o Pai de Santo era um
“charlatdo” e queria ter relacdes sexuais com as suas filhas de santo. Coutinho também pergunta

sobre as surras de santo que ela havia mencionado durante a pesquisa.

Coutinho - Vocé conta casos incriveis de surras de santo, como é que € isso?

Carla - A surra, ah, como € que eu vou dizer... a surra comeca assim: vocé td devendo, ta
errada, desde o momento que vocé td devendo alguma coisa ao Orixd vocé j4 td errada.
Vocé chega, eu chegava no terreiro, eu chegava se achando e rindo (Coutinho interfere
tentando ajudar a encontrar uma palavra e diz ‘gozando’), gozando da cara dos outros e af
jé comecava a apanhar, ali mesmo ja comecava a apanhar.

Coutinho - Vocg virava cavalo e o santo comegava...

Carla - O santo montava em cima de mim

Coutinho - E fazia vocé se jogar no chdo.

Carla - Me jogava de um lado para o outro, minha cabeca de um lugar para o outro.
Coutinho - Qual a sensacgéo quando vocé ta apanhando assim?

Carla - S6 dor.

Coutinho - Que tipo de dor?

Carla - Porque € como se ele tomasse s6 uma parte do seu corpo, ele ndo toma o seu
corpo inteiro. Ele toma uma parte do seu corpo.

Coutinho - Mas ¢ uma dor interna ou € tipo paulada?

Neste caso, primeiro ele faz uma afirmacdo (Vocé conta casos incriveis de surras de
santo), provavelmente por informacdes colhidas durante as pesquisas € que serdo recursos
importantes para fomentar a fala do personagem. Depois faz a pergunta (como é que é isso?),
curta e direta, para que ela fale sobre este assunto. No decorrer da histéria, Carla esta
descrevendo seu comportamento ao chegar ao terreiro (eu chegava se achando e rindo) e
Coutinho diz a palavra (gozando), assim, ele parece ajudar a personagem a encontrar uma palavra
para o que ela descrevia, percebe-se a atencdo que ele tem para com o personagem; faz mais

perguntas, explorando a histdria, pergunta sobre sua sensacao (Que tipo de dor?), enfim, conduz
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a personagem a contar esta histéria. Podemos perceber o investimento do diretor no rosto € nos
gestos de Carla.

Durante a entrevista com Carla, a cAmera faz poucos movimentos, utilizando o zoom para
aproximar ou afastar a imagem. O enquadramento € feito, em sua maioria, do peito para cima ou
de rosto. Contudo, algumas vezes, vemos o corpo todo da personagem que estéd sentada. O angulo
¢ frontal, todavia a personagem nao fica centralizada e sim posicionada do lado direito de quem
vé. Coutinho parece bastante interessado na histéria de Carla, faz muitas intervencodes, pede
muitas explicagdes. Hd uma camada ficcional pulsante na histéria contada e que é explorada em
imagens pelo diretor. Embora a postura do diretor durante as “conversas” pareca ser discreta,
ouvimos a sua voz fazendo perguntas e comentérios que sdo marcantes na construcao filmica dos
espacos imaginarios.

Virias imagens sdo inseridas durante a entrevista com Carla: sala da casa vazia, imagem
da pomba-gira, imagens da rua, da Carla se arrumando no trabalho e atuando na boate onde é
dancarina/stripper. Estas imagens sdo inseridas enquanto a personagem e o diretor estdo
conversando, nao interrompendo o dudio com a entrada da imagem “extra”. Chamo de imagem
extra porque ela ndo tem o cardter meramente ilustrativo. A partir do momento em que aparece
uma imagem, como a da pomba-gira, é dificil imaginar uma outra forma para esta entidade,
fixando aquela imagem dada pelo diretor.

Segundo Doane (1991, p. 464), trés tipos de espaco estio em jogo na situacdo

cinematografica:

1) O espaco da diegese. Este espago ndo tem limites fisicos, ndo pode ser contido ou
medido. E um espago virtual construido pelo filme e é delineado como possuindo
peculiaridades audiveis e visiveis (bem como as implica¢des de que seus objetos podem
ser tocados, cheirados e degustados).

2) O espaco visivel da tela como receptor da imagem. E mensurdvel e “contém” os
significantes visiveis do filme.

3) O espago acustico da sala de projecdo ou auditério.(...) E ainda, apesar do fato de que o
autofalante estd atrds da tela, e portanto o som parece ser emanado de um ponto focal, o
som ndo estd emoldurado da mesma maneira que a imagem. De certa maneira ele envolve
o espectador.

Na cena que menciono a seguir, teremos o espaco do enquadramento (o espaco visivel da
tela) e o dudio com as vozes de Coutinho e Carla, que dialogam sobre a surra de santo que ela

sofreu. H4 um espaco visivel e um audivel que “envolve” o espectador. Entretanto hd um outro
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que se soma a esses dois e € construido durante esta seqiiéncia. Uma soma de cenas
(enquadramentos) distintas, de Carla, da sala vazia, e do dudio, cria um espago diferenciado por

onde o espectador pode “voar”, o espaco da diegese.

Coutinho - Vocé pode levar surra por um espirito na rua?

Carla — Pode.

Coutinho - Na casa, vocé teve isso ja?

Carla - Em casa? Uh!

Coutinho - Conta pra mim?

Carla - Risos.

Coutinho - Foi aqui?

Carla - Foi aqui.

Coutinho - Nessa sala?

Carla - Aqui nessa sala.

(Aqui Carla parece ja estar mais descontraida, do que no inicio da “conversa”, estd rindo.
Ha um Corte e aparece a imagem da sala sem ninguém e sem dudio, e olhamos para a
imagem “‘vazia”. Volta na personagem).

Carla - As vezes a gente falando, falava alguma coisa que ndo devia. Ai, to de saco cheio!
Nao quero mais sabé disso. Af pronto, daqui eu ja cafa ali. Daqui da cozinha eu ja ia parar
naquela quina ali.

Coutinho - Caia quer dizer, cafa no chdo ou v6o?

Carla - Nio, daqui eu ji dava um voo. Nem minha mae sabe mesmo como ali.”

A personagem Carla aponta o dedo para os lugares onde apanhava dos “santos” e qual a
trajetdria que seu corpo fazia quando era “jogada” pela pomba-gira dentro da sua casa, naqueles
dois comodos que podemos ver durante as filmagens. Nesse momento, ¢ mostrada uma figura
(Maria Padilha?). Aparece uma estatueta de uma pomba-gira filmada da cintura para cima, ela é
mulata e estd com os seios em evidéncia e com os cabelos presos. O fundo € o mesmo das outras
imagens. Ouvimos o dudio de Coutinho perguntando: “Quem te dava surra era a sua pomba-
gira?” Carla: “era”. Coutinho pergunta se a pomba-gira é Maria Padilha e Carla confirma.
Depois de um corte, voltamos a ver Carla, no mesmo enquadramento. Segundo a personagem,
todo o problema ocorreu porque eles (os espiritos?) ndo foram doutrinados. “Porque o pai-de-
santo bota uma doutrina para os orixds. Entendeu? Eles tém limites” .

E possivel, com o que ela nos conta, imaginar o seu corpo se deslocando sobre aquela
sala, e tudo que ocorreu ali. Isso faz deste lugar um local fantastico. Coutinho colabora com a
histéria contada por Carla, ndo s6 pelas perguntas que faz e que a auxiliam na organizagcdo da
histéria, mas também com os movimentos da camera e com as inser¢cdes de imagens. Coutinho

explica a presenga dessas figuras isoladas no meio das entrevistas.

7 Quando fizer transcrigdes das falas do filme, usarei outra fonte, para ndo confundir com as citagdes.
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Filmamos umas imagens incriveis que tinha que ter porque mesmo um brasileiro nao
conhece muito isso, entdo achei que aquilo € importante. Aquilo ndo foi para eu montar o
filme. E claro que, ao boté-los, isso facilitava o off... mas é um troco intemporal, que
vem de fora’'.

Fig. 48: Carla — Pomba-Gira

! Coutinho em entrevista para a Contracampo
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Fig. 49: Carla — Boate

Ao final da seqiiéncia, a equipe acompanha Carla até o seu local de trabalho, fora da Vila
Parque da Cidade. Imagens de uma rua a noite, com som direto (da rua). H4 um corte. Aparece
um dos olhos fechados em plano detalhe ou superclose enquanto ouvimos o dudio de Carla: Eu
trabalho fazendo shows. Outro corte e aparece um dos olhos aberto e um pincel que ela esta
usando para se maquiar. No dudio: “Eu trabalho tipo assim, em casa de show”. Novo corte e
vemos parte do rosto e as maos que seguram o pincel sobre a palpebra do outro olho. Depois
temos um superclose dos labios, que estd sendo delineado por um ldpis de boca, enquanto
ouvimos. “Vocé tem ld...” Um corte interrompe a seqii€ncia tdo préxima de Carla se preparando
e volta na personagem, em sua casa, vista do peito para cima. O dudio continua: “...mal ou bem
vocé tem rebarba de pessoas que jd trabalharam ld, entendeu? E um lugar carregado. Sdo
lugares onde vocé ndo pode entrar sem uma protecdo. Tem dia que eu vou trabalhar e chego em
casa podre, com dor de cabeca, com o corpo todo dolorido e as vezes ndo é nem de tanto
trabalho”. Outro corte e temos, em close, o rosto de Carla na boate iluminada por uma luz
vermelha, pronta para entrar no palco. O dudio continua “porque é uma coisa que eu jd tiro de
letra, eu ja me acostumei”. Volta em Carla, no mesmo enquadramento anterior. “Porque mal ou
bem, a noite é das pombas-gira. Entendeu? Passou de meia-noite... a maioria das pessoas dizem
que passou da meia noite o diabo estd solto”. Novo corte e vemos cenas do show de Carla na
boate, que danca semi-nua, apenas com uma calcinha pequena. O som ¢ direto, da musica da
boate. H4 muitos cortes nesta cena, sinal de que foi bastante editada.

A construcdo dessa cena com Carla € feita mesclando detalhes do seu rosto na boate com

ela em sua casa e com sua voz, no dudio continuo permanecendo independente dos cortes.
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Espacos e tempos diferentes usados na construcdo de uma Unica cena, que, de certa forma, foi
preparada durante toda a entrevista com a personagem. Talvez uma demonstracdo do diretor de
como proteger, de alguma maneira, esta personagem que tem um trabalho pouco convencional,
em um ambiente que, segundo a propria personagem € “dominado” pelas pombas-gira.

Vimos até aqui uma mistura de religides: Quinha é catélica, mas acredita nas almas; Vera
era umbandista, passou para a igreja evangélica e agora faz visitas em vdrias igrejas; Carla
pertencia a IURD, depois passou para a umbanda e agora “‘estd neutra”. Isto também ird acontecer
no filme com outros personagens, por exemplo, Braulino, Taninha, André e D. Thereza, que se
declaram primeiro catdlicos, para depois revelarem sua “outra” religido.

Ha também outros personagens que ndo véem nenhum problema em misturar diferentes
religides como faz Alex. Em sua entrevista, a primeira imagem que vemos € de um terreiro com
vdrias pessoas vestindo branco. H4 um corte e encontramos Alex em pose para “retrato” com seu
nome na legenda. Depois ele, o diretor e a equipe assistem a filmagem do batismo de sua filha no
aparelho de TV. Alex demonstra circular com certa desenvoltura na igreja catdlica, no terreiro de
umbanda e na igreja universal, pois batizou a filha na igreja catélica e levou a 4gua benzida pelo
padre para o batismo no terreiro de umbanda, que segundo nos informa SOUZA (2001), é de sua
avo; e quando esteve doente, foi na Igreja Universal que ele encontrou ajuda, seguindo os
conselhos de sua mae, Nira, praticante da I[URD. Alex parece atravessado por essas diferentes
crencas € as utiliza em momentos distintos da vida, principalmente, diante de alguma
adversidade.

O unico entrevistado a fazer o papel de um “especialista” explicando algumas religides é
Dejair, tio e padrinho de Alex. Ele explica a hierarquia entre algumas manifestacdes religiosas:
“tipo a umbanda vem a ser o primdrio; a Angola vem a ser o gindsio ou o primeiro grau como se
diz; ai vai subindo os cargos até chegar a faculdade que vem a ser as mais cultas, como ‘Jeish’

(?), Keto.” E diz ainda,

Se chamar, eles aparecem mesmo, é aquele negdcio... a gente tenta ndo falar no nome do
dito-cujo, do diabo... quer dizer... o pessoal que critica a Umbanda. Dentro da Umbanda
fala do diabo, canta pra ele, mas tem a hora dele. A Universal, o senhor vai 14 dentro, eles
s6 falam do diabo, direto. Chamam ele direto. Ndo sei, eu acredito que, se é uma coisa do
mal, ndo pode estar a toda hora falando o nome dele (transcricao da fala de Dejair).
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Nesta entrevista Dejair se posiciona a favor da Umbanda, onde sdo tomados certos
cuidados em relacdo as entidades que podem fazer coisas boas ou més, enquanto a Universal
chama estas entidades a se manifestarem para expulsd-las e queima-las. Mais um exemplo da
importancia que essas entidades t€m, a ponto de serem chamadas para a criacdo do espetaculo do
exorcismo.

A seqiiéncia “familiar” termina com Alex “pedindo licen¢a” para cantar um ponto (uma

cancdo) ao exu Tranca-Rua:

Com licenca da casa, que eu ndo estou chamando ninguém... E da porta para fora e da
Jjanela para fora. Agora pode:

Mais ele é capitdo da encruzilhada, ele é!
Ele é ordenanga de Ogum!

Sua coroa quem lhe deu foi Santo Antonio!
Sua djina quem lhe deu foi Omulu!

Oi salve o céu, salve o sol e salve a lua!
Saravd seu Tranca Rua

Que é dono da gira no meio da rua!!!

Ina ele é mojubd (2x)

Saravd seu Tranca Rua

Que é dono da gira no meio da rua.
(Transcri¢do da fala de Alex)

Enquanto canta, hd um corte e vemos as pernas de alguém que caminha num bosque. E
Taninha quem ird aparecer agora, num cendrio um pouco distinto dos demais, sendo um dos
unicos personagens que fala num ambiente aberto, ao ar livre.

Taninha se define dessa maneira: “Sou Catolico Apostolico Romano (faz uma pausa) e a
Umbanda também, eu gosto de acompanhar”. Ele fala de seus protetores: “Tranca Gira, Tranca
Rua e S. Marab6”. Ao longo da entrevista, Taninha conta um problema que teve ao desenterrar,
por engano, algo que ndo deveria de um cemitério. Neste momento, € inserida a imagem de uma
estatueta de um homem filmado dos ombros para cima, vestindo uma capa vermelha, € careca,
jovem, com cavanhaque preto. O fundo € o mesmo das insercdes anteriores. Enquanto vemos esta
imagem, ouvimos a voz de Taninha dizendo: “eu vi Seu Marabo fazendo muita coisa boa e

também muita coisa ruim” .
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Fig. 50 — Taninha — Estatueta (S. Marabd ?)

Taninha comenta a presenga dessas entidades também na Igreja Universal.

Eu também nio entendo, eu sei que as pessoas comecam a se bater, a cair no chdo, o
pastor vem e faz aquele escindalo, porque ele faz um escindalo, d4 cada ‘gritarada’: ‘Sai
demonio, sai demonio’, aquilo € uma palhacada. ‘Sai demonio’, gritando. Af ele coloca a
mao na cabeca da pessoa, aperta que a pessoa deve sentir alguma dor e levanta, porque
isso ndo existe, ndo (Transcricdo da fala de Taninha).

No final de sua entrevista, Taninha estd assinando algum papel, apoiado em vdrios
cadernos. A camera se afasta um pouco e o vemos entregando a caneta para alguém. Depois de
novo deslocamento, € focado o rosto do personagem, que for¢a os olhos para enxergar. Em outro
movimento de cAmera, ela se afasta, enquadrando Taninha e uma das integrantes da equipe, que
pega os cadernos e entrega o dinheiro ao personagem. Eles riem, porque o dinheiro estd todo em
notas de R$1,00. Ele pega o dinheiro na mao. Ela ri e diz que ja veio “trocadinho”. Coutinho
pergunta por que entregou o dinheiro assim, e ela olha para fora da moldura e diz “esse era o
inico troco que eu tinha, ndo podia fazer nada”. A assistente olha para Taninha e diz “mas é
dinheiro, né?”.

Assim como Taninha, o personagem Braulino se apresenta como catdlico apostélico
romano para Coutinho no dia da primeira entrevista, realizada enquanto ele e sua esposa Marlene
assistiam e gravavam a Missa do Papa, sentados na sala de sua casa.

Podemos perceber melhor como Coutinho procede de maneira a adequar-se as
caracteristicas de cada entrevistado, no caso de Braulino, buscando criar as condi¢des para vencer

a sua resisténcia em falar sobre os espiritos e, a0 mesmo tempo, respeitando os limites que
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Braulino estabelece com relagdo ao tema. Coutinho consegue fazer com que ele fale pouco sobre
0 seu guia e a seqiiéncia termina com os dois fora da casa em animada conversa inaudivel para o
espectador, tomando cerveja no bar.

Para estimular Braulino a falar sobre as incorporacdes dos Preto-Velhos, Coutinho leva a
gravacdo da primeira visita que fez a casa e assim deixa Braulino mais a vontade para que conte
sobre seus guias: “Eu, gracas a Deus, tenho a protecdo de trés otimos guias, porque ndo dizer
quatro que eu venho de Xango. Tenho o preto-velho Rei Congo, tenho velho Bento Carneiro e
tenho um que é muito boémio, Manuel Raimundo (?)”. Marlene confirma ja ter visto varias vezes
o marido recebendo os espiritos. Enquanto ela fala, a camera faz varios movimentos e também
ouvimos um cachorro uivar. Braulino estd falando sobre Bento Carneiro, que segundo o
personagem “foi escravo, ele ndo freqgiientou senzala, porque ele foi, como se diz, negro da
cozinha, ficava vivendo no meio dos senhores e tal, tal, tal. Quando a coisa acontece, eu mesmo
sinto que o que ele era eu sou”. Neste momento ha a insercdo de uma estatueta de um preto-
velho. Ele € negro, com sobrancelhas, cavanhaque e cabelos brancos, usa um chapéu, camisa
branca e em uma das maos tem um cachimbo. Ele € filmado apenas do busto para cima. O fundo
¢ igual ao das outras imagens inseridas. H4 dudio, mas € dificil de identificar o que Coutinho e

Braulino falam.

Fig. 51: Braulino — Preto-Velho

83



Mais tarde, Coutinho pergunta se acontece de os espiritos virem em casa e Marlene
responde: “Em casa? Vem, quando é necessdrio vém”. E, neste momento, € inserida a imagem da
sala vazia, onde podemos ver, ao fundo, uma parede clara com uma comoda e sobre ela um
aparelho de videocassete e sobre ele uma TV que estd desligada. Também podemos olhar para
um pedaco do teto e ver os caibros de madeira e as telhas. Ndo h4 dudio enquanto esta imagem
permanece na tela. Coutinho faz vérias perguntas, querendo saber sobre como € o comportamento

do Braulino quando incorpora os guias. Mas Marlene sé responde que ele muda bastante.

Fig. 52: Braulino — Sala vazia

A camera faz um superclose de Braulino, nariz, 6culos e olhos, lendo o contrato de
participacdo no filme. Ele estd sentado na mesma cadeira, com os bracos apoiados na mesa que
estd a sua frente. Atrds de Braulino estd Marlene, em pé, um braco estd no pescogo de Braulino e
ele segura a mao de Marlene com a dele, o outro braco de Marlene apdia-se na sua cintura.

Esta seqiiéncia termina com Braulino e Coutinho caminhando juntos, de costas para a
camera que os acompanha. O dudio é do personagem lendo o contrato e depois de uma musica
que ele comecga a cantar. Ndo ouvimos a conversa que eles t€ém durante a caminhada até um
barzinho, mas vemos o copo de Coutinho ao fazer um brinde.

Tanto o diretor, quanto a camera de filmar, t€ém outro comportamento com Lidia. Vejamos

alguns fotogramas desta personagem:
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Fig. 53: Lidia 1 Fig. 54: Lidia — Canto
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Fig. 55: Lidia 2 Fig. 56: Lidia — Acuada

Fig. 57: Lidia 3 Fig. 58: Lidia — Pagamento
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Lidia esta sentada no canto de um sofa, forrado com um tecido rosado, encostado numa
parede, que também tem um tom rosa, assim como suas roupas. A frente de Lidia h4 uma estante,
uma toalha cobrindo uma prateleira ou uma mesa e um fio de telefone que cai sobre a toalha. A
personagem estd posicionada quase que de corpo inteiro, no centro da moldura e olha para o lado
esquerdo de quem vé, tendo que girar levemente o tronco. S3o apenas esses objetos que vemos
em sua casa. A camera mostra Lidia, de corpo inteiro, sentada no sofa até fechar o close em seu
rosto. Na maior parte do tempo a camera estd mais fechada, limitando a possibilidade de vermos
os gestos da personagem. Porém, mesmo nos momentos em que a tomada € mais ampla, ela
quase nao se mexe.

Lidia conta que na sua adolescéncia, um rezador disse que ela era “média” (médium).
Apavorada, pediu para que ele “amarrasse” os espiritos, porém quando se casou “os espiritos se
soltaram” e tomaram seu marido, fazendo com que ele comecgasse a “pegar mulher”. Ela
pertencia a Umbanda na época, mas depois saiu e conheceu a [URD.

Num determinado momento da entrevista, Lidia aparece do busto para cima, desencostada
do sofd, quase centralizada. Ela olha para a esquerda e para cima, como se Coutinho estivesse em
pé, enquanto ela estd contando o caso do assalto ao Onibus. A camera vai se deslocando,
aproximando a imagem de Lidia, até ficar em close. Ela olha para baixo, olha para alguém, mas
ndo olha para a camera. Depois volta a olhar para o alto e por um segundo a imagem fica um
pouco desfocada.

No final, uma das integrantes da equipe esta sentada ao lado de Lidia, com uma pasta, um
papel e uma caneta em cima do seu colo e entrega o pagamento pela sua participagdo no filme.
Lidia recusa o dinheiro, a mocga olha para alguém, que estd fora do enquadramento e argumenta
que precisa pagar, pois todos os participantes receberam e ndo € justo ndo pagar a ela. Lidia diz
que “para dar um testemunho da palavra de Deus, ela ndo precisa receber”. Porém, recebe o
pagamento. A camera vai se aproximando e enquadrando Lidia até ela ficar sozinha no quadro.
Ela pergunta quando ficara pronto o filme e ouvimos a resposta da assistente que esta ao seu lado,
fora do quadro. Coutinho mantém isto na edi¢do e montagem do filme e, embora tratemos desta
relacdo como entrevista, Lidia diz que o que fez foi dar um testemunho.

Em todas as religides ha um ritual que poderiamos chamar de espetacular. Todos os
personagens do filme tém alguma experiéncia disso, seja vivida, seja vista pela TV, como a

Missa do Papa. Lidia deve estar acostumada a uma forma de contar suas experiéncias que se
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aproxima da maneira como o0s pastores € os outros fiéis testemunham durante o culto. Ha
palavras, gestos, énfases usadas por Lidia que se aproximam de tipicas expressdes da igreja
evangélica “em nome de Jesus”, “eu invoquei o senhor e ele quebrou as for¢as do inimigo”.
Palavras que vao compondo um vocabulério proprio daquela igreja. Também poderiamos chamar
isto de “auto-encenagdo”.

Lidia aparece como a entrevistada mais afinada com o discurso da IURD, mas também ¢
uma das unicas que faz alguns questionamentos a igreja. Ela afirma que “a Biblia diz que as
pessoas se ndo caminham nos caminhos de Jesus e ndo sdo batizados, ndo podem ser salvos” e
pergunta “E os catélicos que ndo sdo batizados, como é que faz?” Sua indagacdo fica sem
resposta, como que dirigida aos espectadores. Ela percebe na situacdo da filmagem a
possibilidade de expor suas duvidas, apesar de também aproveitar, na maior parte do tempo da
entrevista, para destacar a positividade da sua opg¢ao religiosa.

Durante a fala de Lidia, ndo h4 muitas perguntas feitas por Coutinho, mas hd muitos
cortes e Coutinho se movimenta mais, ora estd sentado, ora em pé e isso fica evidente pela
direcdo do olhar de Lidia, que, em alguns momentos, parece nao saber para onde deve olhar.
Lidia olha para um lado, depois para outro, mas em quem ou em qual direc¢do ela deveria olhar?

A presenca da equipe evidenciada no filme lembra ao espectador que ha uma filmagem e
a pessoa fala para alguém cuja identidade ndo estd claramente definida (€ o diretor, a equipe de
filmagem, a camera, o espectador?). Disto resulta o que Jean Louis Comolli define como auto-

encenacgao.

Como o narrador, de fato, ndo sabe verdadeiramente a quem ele se dirige — ao cdmera, ao
operador, ao engenheiro de som, ao diretor, eventualmente ao entrevistador, e seguramente
ao espectador que, fisicamente ausente da cena, a organiza simbolicamente - o resultado é
uma perturbagdo de direcionamento que repercute do narrador ao espectador que escuta.
Quando o enunciador ndo sabe muito bem a quem e para quem ele se anuncia, ele sé pode
se dirigir a si préprio, tornando-se o seu préprio auditor. Desdobramento que recoloca o
mondlogo e, a0 mesmo tempo, o trabalha e impede um didlogo impossivel. O sujeito da
fala filmada, privado de uma referéncia segura sobre um ouvinte determinado, se encontra
na obrigagdo de inventar na cena, o dispositivo de escuta que possibilitard seu relato. E
assim que se forma, entre outras situacdes de crise, a necessidade de uma auto mise-em-
scene (auto encenacio) do personagem (COMOLLI, 1997, p.173).

Observando o olhar da personagem, que nao sabe exatamente a quem se dirigir, podemos
questionar a possibilidade de existéncia de uma conversa, como pretende Coutinho. Mondlogo do

personagem que se quebra por algumas intervengdes do diretor.
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A observacdo do conjunto de fotogramas pares (Fig. 54, 56 e 58) permite dimensionar a
relacdo de poder presente na situacdo de filmagem: Lidia sentada no canto formado pelas paredes
da sala que a figura 56 apresenta como um aprisionamento da personagem, cercada pelos
equipamentos cinematograficos. Também fica clara a relagao desigual quando do recebimento de
um valor em dinheiro que ndo é negociado pelas partes. E uma atriz? Esses momentos, que o
diretor escolheu manter na montagem, lembram ao espectador que se trata de um filme, que Lidia
tem consciéncia da situacdo de exposi¢ao publica (ela pergunta quando o filme ficard pronto),
mas também sabe se valer da possibilidade de auto-encenacgao para afirmar sua fé.

Ha uma resisténcia por parte de Coutinho em denominar de entrevista a relacdo que
mantém com o personagem, preferindo o termo ‘“conversa”. Nas palavras de Coutinho para a
revista Contracampo “As conversas boas... porque ndo é entrevista, é conversa, ¢ didlogo e o
mais informal possivel... ainda que, nesse caso, eu tenha arrumado um set, é diferente porque é
um set informal na medida em que a pessoa senta num lugar e eu digo ‘se tocar o telefone,
atende’, ‘fique a vontade’ (...) A pessoa precisa estar confortdvel”. No entanto, a conversa talvez
seja o que o diretor deseja estabelecer; mas isto raramente acontece, pois € muito dificil
estabelecer uma conversa, um didlogo informal, com a presen¢a de uma equipe portando diversos
equipamentos.

Para Cremilda de Aradjo Medina (1995, p.5), a entrevista “nao atinge os limites possiveis
da inter-relagdo, ou, em outras palavras, do ‘didlogo’. Se quisermos aplacar a consci€ncia
profissional do jornalista, discuta-se a técnica da entrevista; se quisermos trabalhar pela
comunicacdo humana, proponha-se o didlogo”.

Assim, embora em alguns momentos possa parecer que ha uma conversa, o que prevalece
€ uma relacdo que se aproxima mais da entrevista, mas que também pode ser entendida como
uma forma de didlogo entre cineasta com recursos filmicos e a pessoa que conta com sua vontade

de fabular.

Arma-se a cena como momento de vida, passagem efémera, pela sua duracdo e abertura,
mas o olhar do aparato e a moldura do processo marcam uma dualidade clara: trata-se de
um encontro que num extremo chegaria a ontologia de Bazin, caminharia na direcdo da
revelagdo do mundo (o “ser em situagc@o” se revela em sua autenticidade); em outro, seria
puro teatro. Na pratica, hd sempre essa dualidade constitutiva, e a questdo, para Coutinho,
¢ saber trabalhar com ela, apostando na espessura da relacdo intersubjetiva (entre ele e o
escolhido) sem esquecer esta marca de ambigiiidade, pois tudo se d4 no seio da operacdo
do dispositivo (af, ninguém € inocente, embora a assimetria da situacfio confira ao cineasta
maior autoridade e “culpa”) (XAVIER, s.d., p. 55).
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Virios documentaristas exploram as possibilidades decorrentes da presenca do aparato
cinematografico evidenciada durante o filme, uma postura oposta a idéia de “dissimular” a
situacdo da filmagem. Jean Rouch afirma que “as pessoas, talvez porque haja uma camera ali,

. . 72
criam algo diferente; e o fazem espontaneamente.”

Para a cineasta Sandra Kogut, “muitas vezes
a presenc¢a da camera € que permitiu uma série de coisas. Que ndo significa que elas sejam menos
verdadeiras por causa disso.””> Ainda nesta direcdo, Silvio Da-Rin (2004, p.157) diz que ao criar
algo diferente “ndo s6 criam o filme como criam uma dimensdo de si mesmos que nao poderia
existir sem o filme, dimensao a um s6 tempo real e imagindria.”

No inicio, os aparatos podem inibir o personagem na hora do “jogo”, mas Coutinho
acredita que “a cdmera catalisa o efeito teatral nele e ele representa melhor, porque tudo é
teatro. Hd vdrios casos em que a pesquisa é pior e, de repente, nas filmagens surge algo
maravilhoso que nunca havia aparecido nas pesquisas.” O diretor investe na possibilidade da
inibi¢do ser superada, porque, com a camera fixa, num determinado momento, a personagem
esquece que estd sendo filmada. Para que isso aconteca, “é tudo filmado no mesmo angulo. (...)
Tudo depende de saber perguntar, o que perguntar, como perguntar, quando ficar em siléncio,
nenhum manual ensina isso.””

A situagdo de filmagem € uma situagdo criada para que a pessoa possa falar sobre si ou,
como € o caso de Santo Forte, sobre um tema especifico. O didlogo existe em fun¢do de uma
situacdo montada (da gravacdo) e, a presenca dessa camera “catalisa” este efeito teatral e o
personagem, que tem consciéncia da camera, tenta falar da melhor forma, criando um
personagem de si mesmo, fazendo uma performance para a camera, como que ‘“‘seduzido”
(Comolli, 2004) por ela.

Coutinho trabalha com esta “generosidade” do personagem, de “dar o melhor de si”, de
“entregar seus tesouros”, contando bem boas histérias. Um desses personagens “generosos” do

filme é André, que aparece em trés momentos distintos no filme: na primeira cena, como visto no

capitulo 1 desta tese, quase na metade do filme e no final.

72 Jean Rouch citado por Marcorelles (1973, p. 89) IN DA-RIN (2004, p.157). Sobre os diretores citados ao longo do
texto, ver em anexo “Diretores”.

3 Sandra Kogut na entrevista que se encontra nos “Extras” do DVD do filme O Passaporte Hiingaro.

™ Eduardo Coutinho em entrevista a0 SESC/SP.
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Uma imagem congelada de André, parecendo posar para um retrato, surge aos 33’39’ de
filme. E neste momento que ele é apresentado sozinho (sem a mulher que aparece na primeira

cena) com a inscri¢do do seu nome no canto superior esquerdo.

Fig. 61: André - Equipamentos Fig. 62: André 2

Tomando a entrevista com André, podemos observar, pelos fotogramas selecionados, as
cores neutras no cendrio. A cortina em estampa floral nos tons de bege forma uma monocromia
com o sofd, a estante, a parede e a porta, destacando-se, nesta composi¢do, a camiseta vestida
pelo personagem.

Através da porta, vemos, no canto superior direito, uma gaiola de passarinho pendurada
na parede do lado de fora da casa. Também nosso olhar € fisgado pelo movimento de uma pessoa
que estd sentada em outro lugar e depois se levanta e passa do lado de fora da casa de André

(como podemos observar na figura 35 do capitulo 2).
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Alguns personagens, como André, gesticulam muito, contando as histérias também com
seu corpo, como podemos observar nestes fotogramas. Neste caso, a distancia tomada pela
camera permite a visualizacdo destes movimentos, dando énfase aos relatos.

A posi¢ao tomada pelo personagem e a configuracao realizada pela equipe favoreceram a
manutenc¢do de varios objetos no enquadramento. De certa forma, parece que sabemos mais sobre
André do que sobre Lidia, pois os objetos nos permitem conhecer fragmentos da casa e do
cotidiano desse personagem. Alguns objetos, como é o caso da gaiola com o passarinho, nos
lembram das relacdes de cuidado e afeto existentes no espaco doméstico.

Durante a entrevista com André, observamos que ele sempre olha em diagonal, seu olhar
atravessa a moldura, provavelmente na direcio de Coutinho, que, pelo fotograma, estd
posicionado a esquerda, mesmo sentido do olhar de André. Este cria um “dispositivo de escuta”
(Comolli, 1997, p.173), pois, sem saber ao certo quem serd o seu “ouvinte”, seu publico, ele fala
para Coutinho.

André parece entrar “no jogo” ao qual Coutinho se refere nas suas entrevistas. Hd um
maior investimento de tempo, ele esta presente nos trés blocos e com uma duragdo razodvel em
cada apari¢do. Coutinho faz vérias interferéncias, a cimera mostra detalhes da casa e hd insercao

de imagens durante a conversa. Estes aspectos e o fato de “abrir” o filme causam uma boa

impressao de André.

Fig. 63: André — Pomba-Gira Fig. 64: André - Vové
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Fig. 65: André — Quarto vazio 1 Fig. 66: André — Quarto vazio 2

Fig. 67: André — Anjo Fig. 68: André — Quarto vazio 3

2

E na primeira seqiiéncia do filme realizada com André que aparece a primeira insercao,
uma estatueta, com um minuto de filme e também a primeira imagem de vazio.

André estd contando sobre as incorporacdes de sua esposa € no momento em que fala o
nome da pomba-gira que “manifestou” nela, no caso “Maria Navalha”, hd um corte e € inserida a
primeira estatueta (Fig. 63). E a estatueta de uma pomba-gira, posicionada em primeiro plano, do
busto para cima. A imagem ¢ de uma mulata com cabelos lisos e negros, estd com o peito nu,
sendo que o recorte do enquadramento quase encobre um dos seios, que estdo a mostra. O fundo
€ escuro. O audio continua: “falou assim que ia me matar: Eu vou te matar, ndo gosto de vocé” .
(Sera que estamos vendo a Maria Navalha que André viu?) André continua: “Toda esquisita, toda
torta, dizendo: eu vou te matar, mas ela ndo quer deixar. - Dizendo que o espirito da minha

esposa ndo queria deixar ela me matar - Mas agora eu vou te matar, o que vocé quer perder,
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uma perna, um braco? - Eu falei, ndo to fazendo nada de errado, porque vai querer tirar um
orgdo meu assim, por qué? - Quando era meia-noite e pouco foi embora, ai minha esposa
acordou com dor no corpo, aquele negdcio todo, e eu perguntei: é vocé? - E, sou eu.”

O tempo de duragcdo dessas imagens “extras” € praticamente 0 mesmo, cinco ou seis
segundos.

Na seqiiéncia com André, ainda € inserida a estatueta de uma senhora de branco (Fig. 64),
no momento em que o personagem fala sobre o espirito da avé de sua esposa que também
“baixou” nela. O fundo € aparentemente o mesmo da imagem anterior, parece ser um tecido
ristico, marrom avermelhado, com algumas dobras, lembrando as paredes de uma caverna. A
estatueta é de uma senhora negra muito velha, pois suas sobrancelhas sdo brancas, estd curvada e
meio torta, veste roupas brancas, com um lenco branco na cabec¢a, em cada uma das maos segura
alguns objetos que nao consigo identificar. Ela fica seis segundos na tela. O dudio continua: “Af,
o que me ajudou foi quando desceu a vovo dela. A vovo falou tudo o que estava acontecendo”.

Por altimo, a imagem (Fig. 66) do quarto do casal, onde André relata terem acontecido as
manifestacoes. As paredes sdo escuras, parecem estar no reboco, ha uma cama de casal no centro,
bem arrumada com uma colcha vermelha e preta. No canto, ao fundo, ha um abajur aceso. Ha
uma iluminacdo que vem de outro lugar, porque a parte superior da cama e sua lateral estdo
iluminadas, e ndo seria possivel ter este tipo de iluminacdo apenas com o abajur que estd aceso.
As cores predominantes nesta imagem lembram as cores das imagens inseridas anteriormente: ha
um predominio do vermelho, marrom e preto, sempre dando um efeito de escuro. Sdo cinco
segundos sem dudio para imaginar Maria Navalha, a mulher de André e a avé de sua esposa e
dimensionar o sentimento de André com a possibilidade da loucura e da morte da esposa.

Coutinho pergunta, “quer dizer que vocés estavam em trés pessoas, vocé falando com o
espirito que estava na sua esposa”. André balanca a cabeca afirmativamente. Coutinho continua:
“era o espirito no seu cavalo?” André repete fazendo gestos e mesmo com o quadro
relativamente fechado no personagem € possivel ver a movimentacdo dos seus bragos: “Dai ela
melhorou... dai ela acordou no outro dia, quer dizer a vovo foi e ela acordou e perguntou: aonde
eu to? Eu disse calma, a sua vovo desceu, contou o que estd acontecendo, mas amanhd eu te falo,
porque jd ta muito tarde e eu tenho que acordar amanhad”.

Na segunda entrada de André no filme, ele conta sobre a incorporagdo do espirito de sua

mae em sua esposa, € ao dizer isto, € inserida uma outra imagem do quarto, um pouco mais
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ampliada do que a que apareceu logo no inicio do filme. Depois de um corte, André aparece
filmado dos ombros para cima e continua dizendo sobre o contato que teve com o espirito de sua
mae, que revela ter sido levada por anjos grandes e neste momento hd um corte e € inserida uma
imagem de um anjo de gesso, todo branco, filmado dos joelhos para cima. O fundo é o mesmo
das outras estatuetas. Coutinho pergunta se ele chorava enquanto conversava com o espirito de
sua mae e ele diz “Demais. Ai minha mde limpava assim e dizia, ndo chore!” Neste momento ha
outro corte e € feita a inser¢do da imagem do quarto, em outra posicao, debaixo para cima, o que
permite vermos parte do chao e o teto, forrado com madeira, sem som.

André aparece, novamente, filmado dos ombros para cima. “E dai teve a iiltima vez que
ela ficou conversando comigo tanto tempo que jd ia dar meia-noite. Ai ela falou assim: eu tenho
que ir embora, jd estdo me chamando e eu ndo vou voltar mais. Eu ndo posso ficar vindo muito
aqui. Deixa eu ir embora que a porta jd estd fechando” (André faz gestos com a cabeca e muda
as expressoes faciais para imitar sua esposa que, neste momento, incorporava o espirito da sogra).
H4 um corte e André reaparece, agora, num quadro ampliado dizendo “Depois disso, ela ndo
voltou mais. Sonho com ela como se ela estivesse viva, mas nunca mais... eu me senti maits
aliviado depois disso. Parei”.

Uma outra personagem de grande destaque no filme é D. Thereza. Ela aparece em quatro
momentos do filme, sendo a personagem que tem mais tempo, cerca de dezenove minutos de
filme. Ela inicia sua entrevista de forma “timida”, praticamente respondendo a perguntas feitas
por Coutinho, que comeca indagando sobre as pulseiras que enfeitam o seu brago. D. Thereza
responde que as pulseiras sdo seus guias, cada uma pertencendo a um orixd (Vové Cambinda,
Ogum, Xangd, Oxossi e Oxum (?)) indicando a pulseira correspondente (aparentemente, todas

iguais). Vejamos alguns fotogramas:
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Fig. 71: D. Thereza — Café Fig. 72: D. Thereza - Atencao

Fig. 73: D. Thereza - Cochicho Fig. 74: D. Thereza — Cigarro
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Seqiiéncia que se inicia quando Coutinho pergunta se ela é feliz.

Fig. 79: D. Thereza 5 Fig. 80: D. Thereza 6
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Vemos D. Thereza, uma senhora em primeiro plano, filmada dos joelhos para cima,
sentada em um banco, trajando uma espécie de vestido ou camisola cor de rosa, cabelo preso e
vdrias pulseiras no braco esquerdo. Fazem parte do cendrio uma mesa com um grande balde azul
virado sobre ela. Ha estacas feitas com pedacos de bambu, segurando os varais repletos de roupas
de vérias cores. Chao de terra, parede de tijolos sem reboco, uma planta verde e uma porta fazem
fundo para a personagem.

Coutinho pergunta se ela ainda freqiienta a umbanda e D. Thereza diz que parou de
freqiientar, mas que os espiritos ndo a abandonaram por conta disso. Pouco a pouco, ela

. . .. . o~ . P |
menciona como as entidades participam da sua vida. Conta-nos uma de suas “agdes-rituais” 3

Hoje eu ndo botei café para a velha. Hoje ela ganhou um vinho. (Coutinho — Vinho?)
Moscatel. E a vové Cambina. Nao esquega deste nome, hein! (com o dedo em riste) Vové
Cambina ela foi do tempo da escravidao (aparece a estatueta em close enquanto Coutinho
pergunta — mas a senhora ndo v€ ela, a cara dela, a senhora sente s6). D. Thereza

responde, Ndo, eu vejo ela. Ela é velhinha, mas é uma velha bonita, toda de
branquinho, fuma um cachimbinho (Transcri¢do da fala de D. Thereza - grifos meus).

Fig. 81: D. Thereza — Preta-Velha

> Esta expressdo ¢ utilizada vérias vezes pela antropéloga Patricia Guimardes na sua dissertacio de mestrado (ver
Bibliografia). Ela faz referéncia a “Teoria da ag@o ritual” construida em Naven de Gregory Bateson (1986). Segundo
esta teoria, “todo ritual é formado por uma complexa rede de interacdes realizadas num contexto e num espago por
ele criados. Estas intera¢des s@o estruturadas a partir do que chamam de “forma relacional” especifica do ritual, que
da sentido e funcdo aos elementos que sdo mobilizados para a realizagdo da acdo” (Guimardes, 1997, p.XI). A
“Oracao Forte” é uma “acdo ritual” central na Igreja Universal do Reino de Deus, é o momento do combate entre o
Bem e o Mal. No filme Santo Forte, os personagens trazem alguns exemplos de ag@o ritual, como por exemplo,
colocar café para uma entidade. Trata-se de um ritual organizado em torno de um saber instituido que qualifica a
acdo.
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Na primeira parte da entrevista com D. Thereza, apenas uma imagem ¢€ inserida. Ela fala
sobre a vové Cambinda, alertando Coutinho para ndo se esquecer deste nome que, alids, € muito
freqliente nas histérias da personagem. D. Thereza descreve este espirito e a imagem que é
inserida é muito semelhante a descri¢ao feita.

D. Thereza vai se soltando aos poucos e, em pouco tempo de entrevista, temos uma
excelente contadora de histérias. Ela fala bastante de si e da sua intimidade com os guias e
espiritos que conversam com ela, consolam-na e até a visitaram no hospital, na ocasidao de sua

cirurgia. Ela destaca como eles sdo presencas cotidianas, dando conforto e conselhos.

Um dia ela disse pra mim... posso falar? (Coutinho — Pode.) Um dia ela falou pra mim...
eu falei, 6 vové Cambina, eu sofro tanto, passo por tanta coisa na vida, tanta ingratido,
tanta coisa (voz embargada)... tem dia que me d4 vontade de desistir de viver. (aponta o
dedo para a frente) Ela sentada na beira da minha cama disse: Filha quando vocé chora
eu choro junto com vocé. Eu estou sempre com vocé, te ajudando, pra vocé agiientar. Nao
¢ bacana isso? (Transcricéo da fala de D. Thereza - grifos meus).

A maneira como D. Thereza conta histérias dando €nfase em alguns momentos, alterando
o tom da voz em outros, fazendo um pequeno suspense, prende o espectador. Além destes
recursos vocais, ela usa o corpo fazendo gestos com as maos, com os bragos, com os dedos e
expressoes faciais, dando mais “vida™ as suas narrativas. Portanto, o seu jeito de contar histdrias
e a sua capacidade de fabulacdo fazem de D. Thereza uma personagem que cresce ao longo do
filme, ocupando a cena de uma maneira singular, pois captura o proprio diretor que se torna o

seu primeiro espectador.

E a minha operacdo, ndo quer saber ndo? Olha... posso falar? (Coutinho — Pode falar.) Eu
tive uma ulcera de 30 anos, ouca bem: tlcera! A tulcera, no final, ela dd cancer porque a
dlcera é uma ferida no estomago. Escuta bem. Nao havia meio de eu querer operar ndo, eu
tinha pavor de hospital. Um dia de manha quando eu tomei um copo de leite gelado que
eu vi que ele bateu aqui e voltou eu disse: hoje eu vou ter que me internar. E no dia da
operagdo... eu subi 8 horas da noite, 8§ horas da manha e quando eu desci de 14 de cima ja
era 9 horas da noite. As donas que limpavam o chio diziam para a minha filha “Vai
embora porque ela vai morrer. O que t4 fazendo nesse corredor chorando? Pode ir para a
casa porque ela vai morrer.” Olha o senhor ndo sabe que quando foi meia-noite as visitas
que eu tive, mas chegou todo mundo, todos os espiritas em volta da minha cama,
assim... chegou até o homem que foi identificado como José do Patrocinio e que eu td
procurando sabé se ele era espirita (Transcri¢do da fala de D. Thereza - grifos meus).

A medida que D. Thereza vai contando sua histéria, com tanta riqueza de detalhes — local,

horérios, nomes — € dificil ndo imaginar esta cena. Além desses elementos descritivos ha um
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aspecto fantdstico, fabuloso, sobrenatural do “conto” — a visita dos espiritos. Cada espectador,
provavelmente, vai imaginar um hospital diferente, de acordo com as suas experiéncias.

No momento em que a personagem comeca a narrar € como se assistissemos a um outro
filme, constituido pelas imagens que conseguimos criar a partir destas palavras que estdo sendo
ditas e pelos elementos visuais. Assim, por alguns instantes, deixamos de ver Santo Forte para
vermos um filme paralelo, imagindrio, que estd em um intermundo entre este filme e nossa vida,
que estd na nossa imaginagao.

E quando a personagem péra de contar, voltamos ao Santo Forte, num ir e vir constante.
O diretor participa de tudo, auxiliando a personagem durante a entrevista para que conte suas
histdrias, através das “ilustragdes” que insere, compondo com o filme e fornecendo elementos

visuais para a nossa imaginagao.

(Coutinho — vocé viu os espiritos, pessoas mortas, pessoas importantes todas sentadas 14?)
Todas sentadas na beira da minha cama. (Coutinho - A Vové Cambina estava?) ela foi
a primeira que chegou. (Coutinho — junto, todo mundo junto?) Ai disseram, “nds nao te
abandonamos, quando vocé subiu para operar a gente tava la! (Transcri¢ao da fala de
D. Thereza - grifos meus).

A primeira seqiiéncia com D. Thereza ocupa o filme de uma forma especial, € ela que
anuncia o final da conversa dizendo que ird “pitar” (fumar) e oferece um café para a equipe que
estd filmando. A préxima vez que esta personagem volta ao filme, ela estd na sua cozinha,
preparando o café anunciado. Coutinho estd na cozinha e conversa com Elizabethe, filha de D.
Thereza, que se define como “atéia”. Ele comenta que ela € a unica até o0 momento a se definir de
tal forma. Com algum tempo de conversa, ela revela que ja viu a mae incorporar e ja pediu coisas
para esses espiritos... “mesmo nao acreditando nisso!”

Elizabethe fica pouco tempo no filme, mas parece ser o bastante para D. Thereza, que
atrai a camera (e Coutinho) para si, como se estivesse com ciimes de ver a filha em destaque e
diz que ird contar algo que ninguém conhecia. Faz uma das suas melhores performances ao narrar
a morte de sua irma pela pomba-gira. Mas antes de iniciar o relato, vira o rosto para o lado, e diz:
“se tiver ouvindo sabe que estou falando a verdade”. Neste momento, D. Thereza ndo esta
olhando para a camera, nem para a equipe, ela olha para o vazio do quintal. Esta cena pode ser

tanto um pedido de licenga aos espiritos para contar a histéria (que diz respeito a atuacdo de uma
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entidade), como também pode fazer parte da sua performance, buscando a melhor forma de
envolver o seu publico.

Entre uma histéria e outra vamos conhecendo partes de sua vida, sua trajetéria com o
marido, com a patroa, a construcdo da casa, as dificuldades. Ela € uma das personagens mais
carisméticas do filme e talvez esta aproximacio e esta empatia se dé de duas formas: primeiro,
pela maneira de se posicionar como narradora, sua expressividade, gestualidade e, segundo, por
um investimento na imagem. O enquadramento varia bastante com D. Thereza, ora mais préximo
e fechado no seu rosto (que € muito expressivo), ora mais distante e aberto e, dessa forma,
podemos acompanhar seus gestos com as maos € os bracos, além de ver detalhes de sua casa. A
camera também se desloca de fora para dentro da casa e depois de dentro para fora e, embora nao
acompanhamos os deslocamentos, sabemos pelo enquadramento que houve esta mudanga.

Neste conjunto de fotogramas, apenas em dois deles ndo aparecem as maos de D.
Thereza. Suas maos ocupam o primeiro plano da imagem e sdo elas que ajudam a personagem se
comunicar durante o filme, sendo um elemento expressivo muito importante para dar a
intensidade das situagdes por ela contadas durante a entrevista. Maos que pedem, trabalham,
cuidam, indicam, calam.

Nos seis primeiros fotogramas podemos observar a presenca da cor rosa e de varios tons
de azul que se mantém mesmo com a mudanca de fundo. A movimentacio de D. Thereza
provoca o deslocamento da equipe e de seus aparatos a fim de se adequar aos diferentes lugares e
posicdes. Nos ultimos seis fotogramas as cores predominantes sdo rosa, azul e amarelo que se
mantém devido a uma unica tomada, deixando o fundo do cendrio inalterado. A personagem
também estd no mesmo lugar, no entanto faz movimentos com a cabega, bragcos, maos, face,
além do olhar expressivo, indicando que, mesmo com a camera mais fechada e com uma tnica
tomada, a personagem garante sua expressividade.

Objetos, gestos, movimentos, afazeres domésticos, gentileza, coisas do cotidiano que sdo
incorporados pela filmagem e, mesmo depois de editadas, permanecem na montagem. Varais
com roupas, baldes, passar um café fresquinho para a equipe, sdo coisas que revelam um
movimento que € da vida, do cuidado com a casa, da gentileza ao receber uma visita. Duas
experimentacdes estdo em jogo nesta seqiiéncia: D. Thereza que recebe uma equipe de cinema e
se deixa filmar e Coutinho e sua equipe que sdo recebidos por ela no morro € podem andar por

sua casa, tomar seu café, aproximar-se dela.
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D. Thereza, assim como Quinha, abrem suas portas e deixam a mostra a vida da casa,

sendo que, para D. Thereza a religido € parte indissocidvel de seu dia-a-dia.

Fig. 82: D. Thereza — Pomba-Gira

Fig. 83: D. Thereza — Quintal vazio 1 Fig. 84: D. Thereza — Quintal vazio 2
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Coutinho estd conversando com Elizabethe no momento em que D. Thereza interfere,
dizendo:

D. Thereza — Esta histdria eu ndo contei. Eu perdi uma irma dentro do banco.

Coutinho — Por qué?

D. Thereza — Por causa da pomba-gira que ela tinha.

Coutinho — Mas me conta isso...

D. Thereza — Olha, isso € muito... isso eu ndo falei pra vocés... (Ela olha para alguém que
estd fora do quadro.) Corte.

D. Thereza — Entdo minha irmi trabalhava num centro muito bem e tinha essa pomba-
gira que chamava pomba-gira “Rainha do Inferno” (Insere uma imagem de uma estatueta
de uma pomba-gira, sentada num trono cujo encosto possui duas caveiras. Ela é mulata,
cabelos longos, negros e lisos, tem uma coroa na cabeca. Estdo a mostra seus bracos,
seios, barriga e pernas, porém calca sapatos. O fundo é o mesmo das outras estatuetas).
Enquanto vemos esta estatueta, ouvimos a voz de D. Thereza: Ela era boa e ruim, mas a
minha irma abusava. Corte.

D. Thereza — a minha irma chegou uma época, que comecou a bebé a cachaca dela, ia 14
na casa dela pegava a cachaca e bebia. Eu dizia assim: Laurinda! (D. Thereza se vira para
o lado (Fig. 73), eu t6 falando aqui, se estiver escutando sabe que eu nio to mentindo — os
espiritos estdo em toda parte, aqui tem uma legido é que a gente ndo tem vidéncia para
ver).

Coutinho — Agora mesmo?

D. Thereza — Agora tem uma legido aqui (entra uma imagem do quintal vazio). Corte.

D. Thereza — Eu dizia Laurinda, ndo faga isso, vocé t4 com vontade de beber cachaca,
compra, vocé tem dinheiro, compra. — No, eu vou tomar essa aqui mesmo. E ela que vai
pra qui, que vai pra li. — Um dia que ela falou isso, ela veio na minha irma. Mas uma coisa
impressionante. A minha irma, quando ela vinha na minha irma, minha irma dobrava isso
aqui que parecia uma artista de trapézio quando ela pegava minha irma. Ela disse assim:
“S4 Thereza eu s6 vim te avisar de uma coisa...” Eu disse: o que foi minha senhora? “Eu
vou levar o meu cavalo.” Eu dizia assim: ndo faca isso, ela ainda td com o Julio
pequenininho, a Maria Rita, a Vitéria precisa muito desse cavalo. Ela bateu assim ne mim
e disse assim: “‘quando eu levar ela vocé vai acabar de criar.” Corte.

D. Thereza — No dia que ela foi receber um tal dinheiro grande, que ia me dar pra
comprar umas telhas porque era barraco e chovia muito e ela disse que ia comprar umas
talbas novas e umas telhas pra eu cobrir o barraco, nesse dia a pomba-gira entrou dentro
do banco e levou. Quando gritou Laurinda Aquino de Aradjo para receber o dinheiro no
guiché ela caiu. Sabe o que foi constado? Derrame celebral. Mas ndo era. Era a pomba-
gira e eu sabia. Corte.

D. Thereza — E quando vieram me buscar que eu cheguei dentro do HTS pra ver o corpo
dela, que vestiro ela, arrumaro e tal, que eu entrei, que eu olhei, daqui assim era tudo rosa
vermelha, era a rosa da pomba-gira, foi a rosa que ela pediu, s6 rosa vermelha, s6 aparecia
o rosto, quando eu cheguei na beira do caixdo a pomba-gira deu aquela risada. “Levei ou
ndo levei? Nao disse que levava?” (¢ inserida outra imagem de outra parte do quintal
vazio).

(Transcricao de um trecho da entrevista com D. Thereza).

Como ndo imaginar esta histéria, contada com riqueza de detalhes e com este suspense
final? Coutinho também nos ajuda a imaginar, dando-nos elementos visuais (estatueta, espacos
vazios) € com os movimentos da camera. Neste caso, ndo sdo suas perguntas que auxiliam a

2

personagem, pois ela ja estd “a vontade”, ja “entrou no jogo”.
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D. Thereza conta dos seus gostos ‘“‘sofisticados” (ouvir musica cldssica (Beethoven),
gostar de joias, de enfeites) e pergunta-se por que possui tais gostos, sendo ela uma pessoa
simples, analfabeta, moradora de favela. Estas inquietacdes levam D. Thereza a um Centro
Espirita em busca de explicacdes.

D. Thereza canta um samba “Caminho Certo” de Herivelto Martins e David Nasser:

Eu deixei o meu caminho certo,

Mas a culpada foi ela,

Transformava o lar na minha auséncia,
Em qualquer coisa abaixo da decéncia,
Compreendi que estava tudo errado,

E amargurado parti perdoando o pecado,
Mas deixei o meu caminho certo,

E a culpada foi ela.

Vejo agora,

Os amigos de outrora

Sentados em minha mesa,

Serviam, sem eu saber, um amor de sobremesa,
Acreditem, € facil de entender,

A infelicidade alheia,

Quando a casa nio € minha,

E outro quem faz a ceia.

Aparentemente, a personagem estd muito a vontade cantando diante das cameras e das
pessoas e termina a musica, perguntando: “Gostou?”.

Com a camera mais proxima e mais fechada na personagem, concentrada em suas
expressoes faciais e gestuais diante de uma pergunta incomoda feita pelo diretor: “A senhora é
feliz”? Ela responde, dizendo: “esta é uma pergunta que fica no ar, porque esta é uma pergunta
que doi muito pra mim responder porque numa parte eu sou feliz...” ela fica em siléncio e com a

“«

voz muito embargada, quase as lagrimas, diz “...mas na outra ndo... eu ndo quero chorar... eu
sou emotiva, né? Na outra eu ndo sou e acho que nunca vou ser”. Coutinho insiste na pergunta e
ela diz: “Eu tenho mesmo que responder esta pergunta?”

D. Thereza gesticula, faz diferentes expressdes, olha para vérias dire¢des, pede tempo. H4
palavras e muitos siléncios diante desta pergunta, aparentemente simples, mas que emocionou a
personagem e, talvez, os espectadores que acompanham a sua emocgao e dificuldade em respondé-
la. Porém, D. Thereza ndo inverte a posi¢do, perguntando ao diretor se ela precisa mesmo

responder a essa questdo. Coutinho responde que ndo e a seqiiéncia € encerrada.
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Ha poucas palavras nesta cena; Santo Forte € feito de muitas palavras, mas de muitos
siléncios também. Trata-se de um filme que se constréi com a fala dos personagens e isto nos
permite pensar sobre a expressdao “cinema da palavra” usada por Comolli (2004, p.84), ao se
referir a Pagnol, Rouch e Perrault.

Edgar Morin ao comentar o filme Cronicas de um Verdo, diz que,

o ato, afinal, € a palavra; o ato se traduz através dos didlogos, das discussdes, conversas,
etc. O que me interessa ndo ¢ o documentdrio que mostra as aparéncias, é uma
intervengdo ativa para ir além das aparéncias e extrair delas a verdade escondida ou
adormecida (ROUCH e MORIN IN DA-RIN, 2004, p. 152).

Estas palavras de Morin sobre a intervencao no modo interativo de fazer cinema que ele e
Jean Rouch criaram nos ajudam a pensar sobre o ato, que pode ser a palavra no filme Santo
Forte. A participagdo de Coutinho € essencial para que o personagem fale. Ha entre diretor e

76 Esta intervencdo, como afirma Da-

personagem nao “um fosso (...) mas circulagdo e trocas
Rin (2004, p.153), € a “condicdo de possibilidade da revelacdo, pela palavra, daquilo que
estivesse latente, contido ou secreto”.

Esta expressdo me ajuda a ver outros filmes dentro do filme Santo Forte: ha um filme
feito a partir das imagens produzidas por Eduardo Coutinho e outros imaginados pelos
espectadores ao acompanhar atentamente os relatos feitos pelos personagens. Quanto mais
elaborado € o discurso, quanto mais fabuloso e quanto mais se conta bem, utilizando expressoes,
gestos e diferentes tonalidades de voz, mais rico é o “filme” que criamos em nossa mente.
Porém, este cinema paralelo ndo se cria apenas com as palavras ditas pelos personagens, mas
também com os objetos, os enquadramentos e, sobretudo, com as inser¢des que suspendem o
filme por alguns segundos, dando tempo para o espectador pensar e criar o seu ‘“filme
imaginario”, de acordo com as suas referéncias e as suas possibilidades.

Coutinho nos lembra que “o cinema é audiovisual hd mais de 70 anos” e Lins (2005, p.

110) diz que

essa posi¢do contraria uma certa teoria do cinema e também uma idéia de senso comum
que definem o cinema como arte feita essencialmente de imagens. Um pensamento
estreito que ndo v€ a complexidade da imagem e do som da palavra do outro, ndo vé ‘os

76 Rouch e Morin, 1962, p. 9 IN Da-Rin, 2004, p.153.
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siléncios, tropecos, ritmos, inflexdes, retomadas diferenciadas do discurso. E gestos,
. P . 77
franzir de 1dbios, de sobrancelhas, olhares, respiracdes, mexer de ombros etc.”"".

Portanto, cinema da palavra ndo € um cinema sem imagens, ¢ um tipo de cinema que se
constréi em torno desses relatos, valorizando aquilo que o personagem tem a dizer. Isto é
possivel porque o espectador, como destaca Godard, fica preso ao som e espera que se mantenha
o fluxo sonoro, no caso de Santo Forte, a continuidade da fala. “Godard observou certa vez que
‘se uma pessoa passa por trds de uma parede, a platéia ndo espera vé-la em seu trajeto. Mas ela
espera, sem duvida, ouvi-la com a mesma clareza como se estivesse na frente da camera’”
(STAM, 1981, p 174).

Santo Forte ¢ montado com fragmentos retirados de longas entrevistas. Cada seqiiéncia
do filme tem um personagem que nos conta sobre alguma coisa e, em vdrias entrevistas, ouvimos
histérias que pedem para o espectador imaginé-las.

Assistimos em Santo Forte narrativas fabulosas que exprimem o caréter ficcional que ha
no filme. Lins (2005, p. 113) afirma que o que interessa a Coutinho “é a construcdo imagindria
das pessoas a partir do real, cujos aspectos ficcionais sdo muito mais reveladores do personagem
do que uma pretensa adequacgdo ao que a pessoa € ‘de verdade’ no cotidiano”.

Coutinho nao esta preocupado se as histdrias contadas sdo verdadeiras ou ndo. Ele deseja
que a personagem esteja inteira ali, no momento da conversa, e que possa dar o melhor de si. A
ficcionalizacdo da personagem e de suas histérias também fard ressonincia com a imaginagdo do
espectador, que por sua vez ird criar as suas imagens baseadas no que a personagem ird
descrever.

A camera fixa e o tempo mais lento, acompanhando o fluxo verbal de cada personagem,
permitem que o espectador use a imaginacao. Todavia, ndo sdo apenas as palavras que conduzem
o espectador a este “filme imagindrio”, os siléncios também permitem este transito. Ha muitos
siléncios em Santo Forte durante as insercdoes das imagens, nos ambientes vazios, nos
deslocamentos da equipe pelo morro, nos cortes, entre uma pergunta e outra durante a entrevista
com 0s personagens, entre um bloco e outro do filme. Siléncios que nos permitem mergulhar no
cendrio, reparar com mais aten¢do na personagem, recriar as historias contadas naqueles
ambientes vazios. O siléncio € integrante do filme, assim como as palavras e ambos nos

permitem circular por um cinema de palavras e siléncios.

" Eduardo Coutinho, “Un cinema de dialogue rejeté par la télévision” IN Lins, 2005, p. 110.
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O que vemos durante a filmagem de D. Thereza é uma cumplicidade grande entre diretor
e personagem. D. Thereza vai desenvolvendo aos poucos suas histérias, tomando gosto pelo

discurso. Isto ndo se dé por acaso, segundo Lins (2005, p.109),

a avaliacdo que D. Thereza faz dessa escuta a estimula: ela capricha, escolhe as palavras,
encontra um tom. Coutinho ndo é um interlocutor comum porque ndo estd ali para debater
o que ela diz, nem dar a sua opinido — e € essa atitude o que diferencia totalmente o que
ele faz do que € feito em muitos documentarios e matérias para a televisdo. Sua escuta é
extremamente ativa, sem colocar em questio, no entanto, o que estd sendo dito.

Entretanto, mesmo Coutinho sendo um bom interlocutor, alguém que tem uma “escuta
ativa”, vale lembrar que ha relacdes de poder envolvendo diretor e personagem. Como exemplo,
podemos citar o momento no qual D. Thereza quer encerrar a conversa, oferecendo um café e
dizendo que quer fumar: ela inverte, por alguns instantes, a relacdo de poder entre a personagem
e o diretor, ndo é o diretor quem decidiu parar, mas a personagem.

Essa situacdo permite perceber que o “jogo” que garante o filme, na maior parte dele
querendo dizer da adesdo dos entrevistados a proposta de contarem suas histdrias, também tem a
cumplicidade de Coutinho, que busca interagir com seus interlocutores tentando uma
aproximacao menos desigual. Esta interacdo pode ser definida segundo o canadense Erving
Goffman, que desenvolve pesquisas nas dreas de sociologia, antropologia e psiquiatria, “como a
influéncia reciproca dos individuos sobre as a¢des uns dos outros, quando em presenca fisica
imediata” (2007, p.23). Assim, esse encontro entre diretor e personagem sofrerd influéncias que,
conseqilentemente, alteram posturas, comportamentos, durante a cena.

H4, também, uma sobreposicio de vozes e imagens que parecem transparéncias
compondo o filme. Por exemplo, enquanto olhamos para um personagem e ouvimos a voz do
diretor que ndo estd na cena, esta voz se sobrepde aquela imagem que vemos. Hd também a
sobreposicdo de imagens sobre um discurso que estd sendo realizado e sobre as perguntas do
diretor. Um exemplo disso € quando Coutinho pergunta a Carla se a pomba-gira ¢ a Maria
Padilha e Carla responde que sim, sendo que a imagem que surge na tela € de uma estatueta,
supostamente da pomba-gira.

O que este conjunto de estatuetas poderia nos ajudar a pensar? Imagens diferentes para
cada historia, a maior parte delas estatuetas ligadas a Umbanda. Apenas a Biblia e o anjo destoam

do conjunto. Elas t€ém sempre o mesmo fundo, mas as tomadas variam bastante de uma estatua
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para a outra. Este fundo sempre igual nos remete a algo que € atemporal, nos subtraem do tempo
e do espaco da histéria que estd sendo contada, por isso, talvez, tornam-se tdo importantes na
construc¢ao filmica. Imagens que, segundo Coutinho, “enriquecem o imaginéario religioso popular
revelado pelo filme e ddo maior concretude ao que é dito, pois é com essas pequenas esculturas
que os personagens dialogam” (LINS, 2004, p.117).

E quanto as “imagens de vazio” que aparecem durante as entrevistas com Braulino, Vera,
Carla (salas), André (quarto) e D. Thereza (quintal)? O que podemos pensar a respeito deste tipo
de insercao? Imagens vazias de pessoas, porém cheias de elementos visuais, estariam nos
ajudando a procurar pelos espiritos? Estas imagens compdem com o discurso dos personagens e
sdo inseridas em momentos especiais. Segundo Lins (2004, p.117), ‘“esses espacos vazios
possuem o estatuto semelhante ao das crencas narradas. Aludem em imagem ao que € dito em
palavras, sem que haja uma adesao obrigatdria do filme ao que é mostrado.” Diz ainda, “cabe ao
espectador preenché-los de significado” (LINS, 2004, p.117).

Estas imagens ndo sdo apenas ilustrativas da cena que os personagens estavam contando,
mas parecem criar uma atmosfera para que o espectador recrie a histéria ouvida naquele espaco.
Além desse aspecto, hd outro, pois através destas inser¢cdes € que pudemos conhecer um
pouquinho mais da casa de cada personagem. O quarto de André e o quintal de D. Thereza
trazem vdrios objetos do seu cotidiano e, dessa maneira, vamo-nos aproximando cada vez mais
desses personagens e criando uma empatia com eles.

Esses momentos de imagens de vazios convidam o espectador a um passeio por estes
espagos, que nao sdo apenas observados nestas imagens puras, mas que podem ser vistos nos
espelhos que refletem o proprio cendrio, nos fios, nas janelas, nas gaiolas, nos varais, nas grades,
nos aparelhos de TV desligados. Vazios que também convidam o espectador a participar do filme
e imprimem o caréater ficcional, fabuloso, fantastico ao qual Coutinho se refere.

Segundo César Guimaraes (2001, p. 88), Coutinho “ndo precisa de nenhuma autoridade,
de nenhum saber especializado para legitimar o fendmeno religioso e, muito menos, de nenhuma
ficcao para encobrir ou explicar o que vem do outro. Ele troca suas idéias, suas pré-concepgoes,
suas ficcdes sobre o outro, pela fabulagcao que esse lhe oferece”.

Para este autor, “em meio ao cotidiano que, para nds, pode parecer o mais sordido, o
invisivel apresenta-se de modo ao mesmo tempo natural e fabuloso, isto é maravilhoso, e ndo de

maneira espetacular” (Guimaraes, 2001, p.88).
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O cotidiano desses personagens € trazido a tona pelo filme de diferentes formas: através
das imagens fragmentadas da casa, da favela, do quintal, nas quais podemos verificar objetos do
dia-a-dia das pessoas e também por suas histérias de vida, entremeadas pela religiosidade. E
durante as entrevistas que as pessoas, até entdo andOnimas, vao ganhando destaque e, muitas
vezes, fazem da sua atuacao algo maravilhoso, demonstrando uma habilidade impar de fabulacgao.
Os personagens, acostumados ao espeticulo dos rituais religiosos, da televisdo etc. ndo
reproduzem o espetaculo, a ndo ser em alguns momentos, na forma de falar, no uso de expressoes
dos rituais de que participam. Porém, o diretor faz uma montagem em vdrias seqiiéncias, que se

aproxima do espetdculo, principalmente quando ilustra uma historia “fabulosa”.

Sao mistérios imprevisiveis, as pessoas voam mesmo. E contam bem. Se contam bem,
acreditam e quando acreditam so fortes. E ai é um filme de ficciio em parte’®.

O filme termina depois da visita a Carla, André e D. Thereza na Noite de Natal. Data que
a equipe retornou a Vila Parque da Cidade, pois, segundo Coutinho, era necessario produzir mais
material para o filme. No entanto, ndo escolheu um dia qualquer, escolheu a véspera de Natal,
uma data muito significativa para a maioria das pessoas e um retorno a casa de alguns
personagens marcantes no filme. Sendo assim, ha dois destaques a serem feitos neste momento: a
presenca da fotografia e o encerramento no altar.

Uma mao liga um pisca-pisca que estd sobre uma mesa com uma fotografia e um vaso
com flores de plastico. Comega uma cangao natalina. Uma bola chega até a moldura, ha barulho
de crianca. H4 um corte e a imagem que vemos € de vdrias casas, a noite, com as luzes acesas e
com pisca-pisca ligados. H4 vozes. Outro corte e outra tomada das casas. Mais um corte e temos
duas janelas no enquadramento. Estd escuro. Vemos o interior das casas, iluminadas por
pequenas luzes. Depois de um novo corte ha uma tomada de um outro lugar com uma luz verde,
forte e um pisca-pisca pendurado.

Imagens de pisca-pisca, luzes nas casas, musica natalina de fundo. Estas rdpidas imagens,
feitas a noite, separam as entrevistas mais longas e introduzem as seqiiéncias finais filmadas na
noite de Natal (24 de Dezembro de 1997). Coutinho usa, neste filme, vdrias imagens com o

intuito de dar um intervalo entre algumas seqiiéncias.

"8 Entrevista de Eduardo Coutinho para a Folha de S.Paulo. Mais! Em 18 de novembro de 1999. Grifos meus.

108



As conversas presentes nesses momentos finais sdo rdpidas e versam, principalmente,
sobre como os personagens passaram o dia 24 de Dezembro e sobre os presentes que ganharam.
Os trés personagens que irdo aparecer novamente no filme, desta vez, terdo cerca de um minuto
de imagem na tela.

A primeira que aparece € Carla, sentada na soleira da porta, vestindo uma camiseta,
aparentemente muito a vontade. Vemos parte da equipe e o diretor sentados ao lado dela. O tom ¢é
informal, ele pergunta se ela ndo vai sair naquela noite e sobre o que ganhou de presente. Carla
enumera seus presentes e inclui a foto dada a ela pela produgao.

André também aparece em sua casa, junto de sua mulher e alguns preparativos para a ceia
do natal. Vemos a sua esposa manuseando as fotografias que acabaram de ganhar. Coutinho
também pergunta sobre os presentes que ganharam e eles terminam a seqiiéncia acompanhando o
som de uma das musicas do CD presenteado a esposa. Carla e André sao os Unicos que vemos
ganhar esta “lembranca”.

D. Thereza € a tultima a aparecer no filme. Coutinho pergunta por que ela estd sozinha,
fora da festa que acontece no interior da casa. E faz perguntas sobre o seu dia de trabalho,
preparando a ceia de natal. Ela responde que nao gosta de festa e que prefere ficar sozinha e
descreve com detalhes os pratos que preparou na casa onde trabalha. Também conta que
presenteou a Vové Cambinda com o vinho que ela mais gosta “Moscatel” e convida a equipe a
conhecer seus bisnetos que dormem em seu quarto.

Estas trés seqiiéncias duram cerca de 3 minutos. Parece haver uma certa intimidade de
Coutinho com os personagens, ndo s6 pelo tom informal das perguntas relacionadas a data — o
que ganhou de presente, o que fez para a ceia — mas também pelo conteido das perguntas. No
caso de André, Coutinho quer saber se ele teve dinheiro para comprar os presentes que queria,
pergunta que revela certa intimidade entre eles.

Esta intimidade também pode ser vista quando D. Thereza, mais uma vez, ndo quer
prolongar a conversa. Aparentemente ela quer parar a gravacdo. Nesta noite ela estd diferente,
mais quieta, parece triste, s6 parece ficar mais solta quando conta sobre os preparativos da ceia e
sobre o presente para a Vové Cambinda. Neste caso, ela parece ter intimidade suficiente para
dizer que naquele momento nao estava muito disposta para filmagens.

Em relacdo as fotografias, Santo Forte usou um enquadramento semelhante ao retrato

fotografico para apresentar seus personagens. Embora eu esteja “congelando” imagens em
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movimento (fotogramas, que também por alguns instantes ficam congelados no filme), questiono
se esta coletanea de fotogramas sdo fotografias, afinal uma foto no filme é fotografia ou filme?
Ao capturar estas imagens e “transformé-las” em fotografias que serdo impressas, estou fazendo
um “Ensaio fotogréfico” do filme, de acordo com os meus interesses € a minha “habilidade de
captura” de tais imagens? Estarei “desvirtuando” o filme? Ou estarei “fabricando” como diz
Michel de Certau (1994) uma outra coisa com o filme, utilizando certa “liberdade” em relagcdo ao

consumo de produtos culturais como filmes e “fabricando”, transformando isso em outra coisa,

ndo “prevista” e, talvez, ndo “autorizada”?

Fig. 85: Retrato — Braulino e Marlene Fig. 86: Retrato — Heloisa

Fig. 87: Retrato — Adilson Fig. 88: Retrato — Vanilda

O primeiro casal, “Braulino e Marlene”, (figura 85) posa para a fotografia. Estdao sérios,
olham a frente, parecem “parar” para o retrato. J4 Heloisa, Adilson e Vanilda ndo “param” para

fazer o retrato, continuam em movimento. Eles falam, se movimentam e seus nomes Sao
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inseridos num fotograma do filme. E diferente a relagio do retrato com esta forma de registro: no
primeiro caso, a imagem parece mais formal, guardando semelhancas com o documento de
identidade que “prova” que seu portador € dono daquele documento; a segunda € informal e
lembra fotografias de amigos. De alguma forma, o espectador percebe a mudanga de tratamento
visual ao se deparar com imagens fixas no interior de um filme e também pdra e olha com

atencdo para a pessoa estranhamente imével.

Fig. 91: Retrato — Carla Fig. 92: Retrato — Quinha

Outra relagdo com a fotografia, além dos retratos, sdo as fotografias presenteadas a alguns
personagens: Carla, André e sua esposa.

Susan Sontag, em seu livro “Sobre Fotografia”, diz

Fotos podem ser mais memoraveis do que imagens em movimento porque sdo uma nitida
fatia do tempo, e ndo um fluxo. A televisdo € um fluxo de imagens pouco selecionadas,
em que cada imagem cancela a precedente. Cada foto é um momento privilegiado,
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convertido em um objeto diminuto que as pessoas podem guardar e olhar outras vezes
(Sontag, 2004, p. 28).

Fig. 93 e 94: Fotografias — Carla

Carla recebe a foto da equipe como um presente de Natal. Enquanto conta quais presentes
ganhou da familia, inclui a fotografia como um deles. A foto tem importancia para ela, pois diz
que vai colocd-la no mural junto a outras fotos e, a0 mesmo tempo em que fala com a equipe,
segura a fotografia com uma mao enquanto a outra desliza sobre sua superficie. Este deslizar ora
parece carinho, ora parece ser um movimento que limpa, como se houvesse alguma poeira
atrapalhando a nitidez da imagem. De qualquer forma, limpar também seria a manifestagao de
um cuidado com um objeto do qual se gosta e pelo qual se tem carinho.

A seguir vemos as imagens de André e sua esposa manuseando as fotografias que
receberam de presente. Eles olham, trocam e a esposa diz que ela ficard com as fotos dele e que

ele devera ficar com as dela.
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Fig. 95 a 98: Fotografias — André

Esta lembranca, em forma de fotografia que a producgado deixa a alguns dos entrevistados,
(pois nao vemos a equipe entregando as fotos para todos), parece ser uma forma de agradecer
aqueles moradores pelo tempo e pela imagem que concederam. Segundo Lins (2004, p.119)
foram pagos a eles R$30,00 para dar a entrevista, mas como, provavelmente, ndo foi dada uma
copia do filme para cada um, a fotografia fica no lugar do filme, como presente, lembranga ou,
até mesmo, documento da passagem de uma equipe de cinema por ali.

Mas, talvez, isto seja uma forma de indicar aos espectadores que participar do filme tem
um significado especial para aquelas pessoas. O desempenho dos personagens € revelador de um
empenho daquelas pessoas e do diretor em mostrar-se para o espectador. Este, por sua vez, é
solicitado em diferentes momentos pelo filme, na sugestdo da inversdo dos papéis, por exemplo,
quando as pessoas que nds olhamos durante todo o filme, olham para suas imagens nos retratos,
com gestos de carinho.

A dltima cena do filme tem inicio com um plano seqiiéncia, inico no filme, no qual a

camera faz uma excursio pelo quarto de D. Thereza até chegar num altar, montado sobre uma
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mesinha, ornamentado com duas imagens de Nossa Senhora Aparecida, e uma de Vovo
Cambinda, com alguns ramos e oferendas (uma garrafa de 4gua, uma garrafa de vinho
“moscatel”, um copo com 4gua, aparentemente, € uma tigela com algum liquido escuro, talvez o
vinho).

A imagem fixada no altar permanece alguns segundos na tela, e, embora sejam segundos,
ela parece ter mais longa duracdo, talvez por ser a imagem que, em comparagdo com as outras,
permanece mais tempo fixada na tela, cerca de 20 segundos. No entanto, mesmo com esta

duracdo, é preciso olhar muitas vezes para comegar a ver algumas coisas.

Fig. 99: Altar 1
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Fig. 100: Altar 2

Nesta seqiiéncia, hd uma musica que, segundo Coutinho, estava tocando na casa: € uma
miusica pop internacional, lenta, que d4 uma sensacdo de despedida e um tom dramadtico para o
final. Porém, um detalhe interessante nos remete ao “imprevisivel” do documentério, como diz
Coutinho: a presenca de um inseto (Fig. 99) na borda do recipiente onde estd o liquido (vinho?).
Um inseto preto, relativamente grande, que pode ser visto quando o travelling termina no altar.
Contudo, ha um corte e é feito um close no altar, e o inseto ja ndo estd mais presente, talvez por
interferéncia da equipe. No entanto, o diretor manteve esta cena no filme, mais um dos “acasos”
que a edi¢do ndo se preocupou em apagar.

O altar ou oratério € um espagco comum nas casas. Independentemente da religido, em
muitas casas hd um lugar escolhido que concentra imagens de santos, tergos, cristais, piramides,
vasos de flores, um lugar para acender uma vela, enfim, hd muitos objetos de culto. E, assim
como no altar de D. Thereza, hd vérias misturas nesses altares, e muitas vezes os objetos nao
estdo ali pela representagdo ou simbologia, mas como ornamento, decoracdo. Segundo Certeau
(1994, p.78), “um uso (‘popular’) da religido modifica-lhe o funcionamento.” Os santos, 0s ritos e
até mesmo a disposi¢do “cliché” do altar, sio modificadas, transformadas, de acordo com a

apropriacao que as pessoas fazem desses elementos religiosos e decorativos.
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O filme é encerrado com este altar. Filme que teve inicio com a Missa no Aterro do
Flamengo, ato publico, realizado para milhares de pessoas que foram até o local ou assistiram
pela televisdo e termina com um altar pequeno, dentro do ambiente privado da casa de D.
Thereza. O diretor fez um movimento de fora para dentro, do publico para o privado, em um
exercicio de conter o filme, fechando os enquadramentos, delimitando os espacos, um trabalho de

contenc¢do para a ampliacdo, expansdo da vida presente no relato de seus personagens.
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CONSIDERACOES FINAIS

Santo Forte tem um lugar especial na carreira do diretor Eduardo Coutinho, pela
experimentacdo metodoldgica, locagdo Unica, tema especifico, montagem do filme apenas com
entrevistas e sem narrador, e por ser a retomada do diretor apds alguns anos sem filmar. Este
filme demonstrou que as apostas de Coutinho tiveram resultados positivos utilizando novas
possibilidades de fazer documentério, através da sua aproximagdo com as pessoas, extraindo dos
encontros as histdrias interessantes e descobrindo, assim, a generosidade dos personagens em
meio a um “oceano de clichés” (Lins, 2004, p.189).

Neste filme, Coutinho se aproxima dos personagens e provoca-os para que ficcionem,
“voem” ao contar suas histérias. Temos um filme que parece feito por camadas: ha uma camada
de filme sobre religido, mas que ndo explica nenhuma das religides citadas; uma camada sobre o
cotidiano das pessoas, composto por suas histérias, os objetos pessoais, domésticos que
permanecem no enquadramento feito pela cimera; e uma terceira camada ficcional, que pode ser
imaginada por nés, espectadores, quando os personagens contam suas histdrias.

No primeiro capitulo, abordamos aspectos da biografia do diretor e declaracdes dele sobre
seu trabalho em entrevistas concedidas a imprensa, o que nos ajudou a olhar para o filme Santo
Forte a partir do seu diretor. Ao tomar o filme, escolhemos, entre tantas outras possibilidades de
estudo, olhar para ele reconhecendo camadas passiveis de serem analisadas.

Em um primeiro momento, reconhecemos um investimento no enquadramento, vimos
espacos distintos convivendo no mesmo quadro, rompendo fronteiras, incluindo aquilo que talvez
estivesse do lado de fora. As portas e janelas muito presentes no filme funcionam como vias de
mao dupla, pois no mesmo instante em que nos capturam para fora do ambiente, na verdade, nos
aproximam e nos aprofundam ainda mais do préprio quadro. E, também, marcante a presenca dos
aparelhos de televisdo, assim como os diferentes usos que se faz desse aparelho.

Um deles € trazer a Missa Campal para o interior das casas, a0 mesmo tempo em que

levam seus espectadores até o recinto. No primeiro dia de filmagem, Coutinho aproveitou o
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evento, pois estava interessado em ver a repercussdao da missa junto aos moradores — conforme
ele mesmo afirma — e constatou diferentes “consumos” desse evento (Certeau, 1994). H4 um
personagem sem nome no filme que ndo expde nenhuma histéria, porém, canta com Roberto
Carlos. Na seqiiéncia, aparece Vanilda, que também canta, acompanhando uma outra musica do
cantor e aproveita o momento da missa para fazer um pedido especial “diretamente a Deus”. O
personagem sem nome e Vanilda sdo importantes no filme, embora ndo contem nenhuma
histéria, pois o diretor os mantém em cena, demonstrando que quando estao cantando juntamente
com o artista, estdo em comunhdo com todos os demais naquela ocasiao e isto é o diferencial
destes sujeitos. As diferentes formas de comunhido com aqueles que também assistem a missa,
sejam eles espectadores ou presentes no local, acompanhando a missa ou fazendo um pedido,
revela um tipo de manifestacao religiosa.

Entretanto, a TV tem outras utilidades no filme. Coutinho utiliza o aparelho de TV na
casa de Braulino para mostrar a primeira entrevista feita com ele, quando pode se olhar como
personagem. Na casa de Alex, o aparelho também serve para o personagem assistir ao batizado
de sua filha juntamente com Coutinho. Estes recursos foram utilizados pelo diretor para que os
personagens pudessem ‘“‘falar mais” e contar suas histérias, tornando-se formas “transgressoras’
no uso de um aparelho que serve a uma cultura de massa, espetacularizante e, em cuja
programacdo quase nido podemos interferir. O uso que fazem estes personagens sugere a
suspensdo de uma relagdo de dominagdo entre a TV e seus espectadores (Certeau, 1994).

No filme, em véarios momentos, alguns aparelhos de TV estdo presentes apenas como um
eletrodoméstico, como por exemplo, na casa de André, onde aparece refletido no espelho. Mas
podemos verificar, ainda, que num outro momento, aparece na forma de um monitor (Fig. 30)
que auxilia a equipe a verificar o enquadramento e a tomada. Esta imagem nos mostra que, apesar
de ndo vermos o monitor na maior parte do filme, sabemos que ele estd presente, em todo o
processo filmico.

As aberturas (TV, janelas, portas) estdo relacionadas a questdo “do dentro” e “do fora”
que guarda relagdes com a questdo “do privado” e “do publico”. Embora vejamos vérios
ambientes publicos no filme, ha uma concentracdo maior nos limites das casas, ambiente privado.
Contudo, o externo, o publico, ndo deixa de estar presente através das aberturas, em diversos

momentos do filme.
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Ainda em relacdo aos enquadramentos € a maneira como os diferentes espacos sio
mostrados nos filmes citados no segundo capitulo, temos uma selecdo de fotogramas que
guardam muitas semelhangas pelo tipo de recorte, pela tomada, por uma forma ‘“cliché” de
apresentar o espaco da favela, pelas formas de filmar um local, que ajudam a estereotipa-lo.
Apesar de usar algumas imagens deste tipo, Coutinho, aos poucos, vai concentrando-se nas casas,
nas personagens € nas suas historias.

Deixamos as imagens do Aterro do Flamengo, local “sagrado” da Missa Catdlica, para
entrarmos por caminhos estreitos na Vila Parque da Cidade: uma comunidade, como deseja uma
de suas moradoras? Por fim, chegamos as casas que podem ser vistas de longe e do alto. E no
ambiente privado da casa que iremos conhecer alguns moradores deste local. No entanto, mesmo
o cendrio sendo a casa do personagem, o espaco publico estard presente no enquadramento
através de algumas aberturas que proporcionam este transito, os aparelhos de TV que transmitem
a Missa “ao vivo”, as portas e janelas abertas, de onde podemos avistar a parte de fora da casa, o
ambiente coletivo de onde podemos ver pessoas que, de repente, aparecem no quadro. Quando
isto aparece, lembramos que se trata de um filme e que a filmagem € um acontecimento publico.

O diretor conduz o olhar do expectador, enfatizando, em varios momentos, passagens de
tempo e espaco que ele constréi em sua narrativa. Isso ocorre com o “prologo” de André, no
inicio do filme, com o deslocamento do Aterro do Flamengo para a Vila Parque da Cidade e
também com a entrada nas casas. Braulino abre o portdo da casa e nos convida a entrar. Na casa
do personagem sem nome, a camera se desloca percorrendo uma parede branca até avistarmos
um pequeno hall com vérias portas. Em um dos cdmodos, vemos duas pessoas e um beliche. A
impressao € de que fomos entrando na casa, espiando para ver onde as pessoas estavam. H4d um
homem, uma crianca e uma mulher, sentados um do lado do outro, olhando para uma televisao de
onde sai o som de uma miusica de Roberto Carlos que cantava na Missa. Ao fundo vemos uma
janela e através dela percebemos um tronco de darvore. A camera permanece durante alguns
segundos nesta posicdo e depois se desloca, percorrendo o corpo do homem dos joelhos para
cima até fechar em seu rosto e vé-lo cantar acompanhando Roberto Carlos. A cidmera também
percorre o quarto de Vanilda até focar a personagem. Apds esta seqii€éncia, veremos a equipe se
deslocando por vielas e a proxima pessoa a ser entrevistada serd Vera, que estd dentro de uma

sala. Adentramos cada vez mais nas casas, nas historias, na vida das pessoas. Um mergulho que
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se inicia na Missa Campal, ato publico para milhares de pessoas, e termina no altar do quarto de
D. Thereza, ambiente restrito, privado, singular.

Assim, acompanhando os lentos movimentos da camera, vamos tomando contato com as
casas e as pessoas, criando uma situacdo de proximidade para ouvirmos aquilo que elas tém a
dizer. Dessa forma, entramos na casa das pessoas, circulamos por estes espacos e/ou apenas
percorremos com os olhos os objetos, a disposi¢do das coisas, elementos visuais que permanecem
na tela junto aos personagens nas tomadas mais amplas. Esta aproximacdo é possivel pela
duracdo que a imagem fica na tela e, dessa forma, podemos conhecer um pouco mais sobre a
pessoa, detalhes de sua vida que escapam aos relatos religiosos. Ficamos sabendo também das
dificuldades financeiras, familiares, afetivas que se misturam aos aspectos religiosos nos quais os
personagens encontram conforto e for¢a para a superagdo. E, assim, vamos nos familiarizando
com o cotidiano das pessoas, trazido a tona pelo filme por meio de fragmentos das habitagdes,
através dos objetos, movimentos, afazeres domésticos e também dos relatos.

Para que possamos nos aproximar destas pessoas, € preciso investir no momento da
entrevista que € a situacdo de encontro entre o diretor e a personagem. Mas, serd que Coutinho
mantém a mesma postura ao tentar estabelecer um vinculo com cada uma dessas pessoas?

Ha preocupacdes que sdo comuns. Por exemplo, € criada uma série de condi¢Oes desde a
pesquisa de personagens, muito importante, segundo Coutinho, para a escolha daqueles que serdao
filmados com mais chances de “entrar” no filme. Também hd um cuidado para “deixar a pessoa a
vontade” e, para que isto aconteca, permite que a personagem ‘“‘escolha” onde quer ficar para ser
filmada, recomenda que nao se preocupe se o telefone tocar ou qualquer outro imprevisto
acontecer.

Contudo, o que vemos neste filme, € que Coutinho precisa se adequar aos diferentes
espacos e também as diferentes pessoas, tratando-as de modos distintos e isto pode ser observado
a medida que damos mais aten¢do a entrevista e percebemos a participagao do diretor em relacao
as perguntas, aos movimentos de camera, aos enquadramentos € com as inser¢des de imagens
realizadas em alguns relatos.

Quando Coutinho se aproxima de Quinha, uma das personagens que demonstra estar mais
a vontade, vdrios “acasos” acontecem na sua entrevista. H4A uma crianca junto na sala, Quinha
muda de lugar no sofd, em outro momento aparece um cachorro que, de repente, levanta-se do

sofd e vem em direc@o a camera até sair do campo de filmagem. E, além disso, esta personagem
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nao fala quase nada sobre religiao. Mesmo assim, Coutinho permaneceu durante um bom tempo
na casa dela, como podemos acompanhar pela janela da casa.

Para Coutinho,

o documentdrio nio precisa ser perfeito, a l6gica do documentério ndo € a perfeicdo. O
documentdrio aceita tudo. Se a coisa é importante, mesmo com o diafragma da cmera
errado, vale, isso ndo tem o menor problema. Um filme de ficcdo tem de ser perfeito
tecnicamente. [...] Entdo, essa liberdade de improvisar, de aceitar o erro, de ser inacabado
e imperfeito, coisas tipicas do documentdrio, é maravilhosa.”

A preferéncia pelo filme documentdrio, expressa nesta fala de Coutinho, também indica
uma op¢ao estética do diretor. H4 momentos em que a equipe e o proprio Coutinho precisam se
adequar, incorporando os acasos que podem acontecer ao longo de uma entrevista. Aqui reside a
liberdade de aceitar esses incidentes e de mostrar que a situacdo da filmagem ndo estd fora do
cotidiano, mas que, naquele momento, foi incorporada pela casa e pelo personagem. Alguns
diretores poderiam optar por “limpar”’ qualquer cena em que algo assim tivesse acontecido, ou
ainda, interromper a cena para resolver o imprevisto e depois continuar filmando. Para Coutinho
s60 o documentdrio pode aceitar isto. Estes acasos, estes momentos presentes no filme nos
aproximam da filmagem e dos seus personagens, pois acontecem em qualquer casa, € sdo
situagdes que fogem ao controle. Todavia, também podem construir uma imagem de
despreocupagdo, para o espectador, do personagem em relacdo a filmagem, afinal, a casa
continua funcionando normalmente.

Ismail Xavier interpela Eduardo Coutinho sobre seu método de trabalho que valoriza e

fortalece o personagem, fazendo com que ele apareca e tenha presenca no filme.

O que ¢ essa instancia que escuta a pessoa e que produz o efeito extraordindrio que o
cinema tem mostrado? Essa questdo do drama naquele momento da filmagem € muito
interessante. Que tipo de escuta é essa e o que acontece nesse jogo? O que interessa € o
efeito cAmera e esse teatro, esse drama que se d4 ali.*

Em outro debate, Ismail Xavier chama a atencdo novamente para a escuta do cineasta e

diz que ela aparece “na medida em que os filmes ndo tenham um assunto tdo marcado, os

" Eduardo Coutinho em entrevista concedida para o site Pilula-Pop. Disponivel em
<http://www.pilulapop.com.br/ressonancia.php?id=29> Acesso em: 10 de set. 2006.

80 XAVIER, I.; COUTINHO, E.; FURTADO, Jorge. O sujeito (extra)ordindrio. IN MOURAO, Maria Dora;
LABAKI, Amir (orgs.) O cinema do real. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2005.
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personagens tenham mais espaco, neste vazio, para falarem de si proprios. Assim, podemos
introduzir a idéia de “emergéncia do sujeito”, sujeito a quem se dard um espago (e um vazio),
através do qual poderd fazer a sua “performance”.®’

Coutinho provoca uma situacdo favordvel a comunicagdo, porque tem interesse naquilo
que ele acredita que as pessoas tém a dizer, pois a ele somente interessa “as coisas que sdo dos
outros”.¥ As personagens percebem que hd interesse naquilo que elas tém a dizer, ndo para
enquadrd-las em algum modelo, nem para julga-las, ensind-las, ou explicar nada a ninguém.
Simplesmente ele quer ouvir. E, diante desta figura, elas sentem que podem se soltar, se

empolgar, fabular. Ele, por sua vez, vai perguntando, traduzindo, compreendendo cada

personagem, cada histdria para depois construir isso na forma audiovisual.

Quando me dizem: as pessoas falam para vocé€. Sim, falam, e eu acho que é por isso:
porque eu sou o curioso que vem de fora, de outro mundo e que aceita, ndo julga. A
primeira coisa, a pessoa nao quer ser julgada. A pessoa fala, e se vocé, como cineasta, diz:
essa pessoa € bacana porque ela € tipica de um comportamento que pela sociologia... af
acabou. [...] o essencial é a tentativa de se colocar no lugar do outro sem julgar, de
entender as razdes do outro sem lhe dar razdo. Cada pessoa quer ser ouvida na sua
singularidade. Eu tento abrir dentro de mim um vazio total, sabe?*’

Abrir este vazio, se despir de pré-concepgdes para conversar com pessoas, aparentemente
tao diferentes, nao é uma tarefa facil. Este estado que Coutinho busca antes do encontro com o
personagem, talvez possa ser identificado nesta frase em que ele cita Walter Benjamim: “Quanto
mais esquecido de si mesmo estd quem escuta, tanto mais fundo se grava a coisa escutada”.®*

Apds conhecer um pouco mais as pessoas, sua casa, seu Universo, passamos para uma
outra camada do filme que sdo os relatos, as historias que s@o fortes. Apesar de Coutinho nao
estar interessando em explicar ou atribuir qualquer juizo de valor a elas, estes relatos nos ajudam
a ver o carater religioso presente no filme e os investimentos do diretor nas imagens que oS
acompanham.

A intimidade com a qual algumas pessoas tém com seus “guias” € revelador de uma

crenga, de uma maneira de viver e superar os obstdculos da vida como que protegidas por um

! XAVIER, Ismail e BERNARDET, Jean-Claude. Debate mediado por Carlos Augusto Calil, transcrito pela Revista
Contracampo. Disponivel em< http://www.contracampo.com.br/53/ismailbernardet.htm>. Acesso em 14 fev. 2007.
82

Idem.
* Eduardo Coutinho, Entrevista, Cinemais, n. 22, p. 65. IN LINS, IN TEIXEIRA, 2004, p.181
84 XAVIER, I.; COUTINHO, E.; FURTADO, Jorge. O sujeito (extra)ordindrio. IN MOURAO, Maria Dora;
LABAKI, Amir (orgs.) O cinema do real. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2005.
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“santo forte>>”

. Seja 14 quem for: Vové Cambinda para D. Thereza, Preto-Velho para Braulino,
Jesus para Lidia, ou mesmo o espirito da av6 da esposa de André para o casal; o que fica evidente
€ o quanto essas pessoas se sentem amparadas, confortadas, protegidas para seguirem seus
caminhos. A religiosidade, no filme, pode ser vista dessa forma, como um sentimento religioso
capaz de transformar a vida desta pessoa, no sentido de acalmé-la, de fazer com que ela nio se
sinta s6 neste mundo.

Assim, podemos entender a frase que Coutinho cita do artista plastico Aby Warburg:
“Deus estd no particular”.*® E também muito particular as formas como essas pessoas expressam
suas buscas e encontros com a religiosidade. Pode ser no terreiro, no centro espirita, no culto
evangélico, na missa ou mesmo dentro de sua prépria casa, diante da TV que transmite o ritual
sagrado, ou qualquer outro tipo de participag¢do. Diferentes maneiras de entrar em comunhao com

“Deus” e com o outro, porque também € preciso encontrar variados meios para sobreviver.

Segundo Coutinho,

A religido foi fantdstica, ndo creio que volte a fazer um filme tdo ficcional quanto este. As
pessoas gostam do filme porque todo mundo quer o imagindrio, o delirante, o
maravilhoso, a ficcdo em estado puro. Talvez seja a coisa da religido, que é um salto para
a ficcdo. Vocé ndo pode mais dizer o que € verdade ou mentira. Vocé tem uma preta velha
que conversa com voce [...] é verdade; passa a ser verdade [...] tem um teor ficcional. [...]
Eu ndo trabalho com mitdmana, eu ndo trabalho sé6 com a ‘verdade’, mas ndo com
mitdmana. [...] Eu estou no nivel em que a verdade e a mentira se confundem, mas ndo na
mentira total, factual.’’

Para cada personagem, o diretor utiliza uma abordagem e recursos visuais diferentes. As
inser¢des de estatuetas e de “imagens puras” ndo funcionam da mesma maneira para cada
entrevista. Assim, no caso de Vera, as insercdes sdo bastante préximas da ilustracdo. J4 com
André, Carla e D. Thereza, vimos que as insercdes, os enquadramentos, as perguntas, sao
orquestradas junto as histdrias que estdo sendo contadas de outra maneira. Através dos relatos e
de toda essa construcdo audiovisual ¢ que podemos pensar neste aspecto ficcional mencionado
por Coutinho. As histdrias junto as imagens nos permitem criar um “filme paralelo”, um filme

“imagindrio”, que nos leva para a histéria que este personagem estd contando. Desse modo,

% Segundo o diciondrio Aurélio “ter santo forte” é “ser imune a sortilégios ou bruxarias”, ou ainda “ter as costas
largas”.

86 XAVIER, I.; COUTINHO, E.; FURTADO, Jorge. O sujeito (extra)ordindrio. IN MOURAO, Maria Dora;
LABAKI, Amir (orgs.) O cinema do real. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2005.

8 Eduardo Coutinho, Entrevista, Cinemais, n. 22, p.31-72. IN LINS, IN TEIXEIRA, 2004, p.181
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comegamos a criar os cendrios, imaginar as pessoas que sdo descritas, criamos empatias. E o
diretor participa desse processo inserindo uma estatueta, uma “imagem de vazio”, um siléncio,
que ganha uma imensa propor¢ao no momento em que sao inseridos, pois rompem o fluxo verbal,
criando espagos para que o espectador possa participar, completar, preencher, imaginar. Dessa
forma, as insercoes deixam de ser “ilustragdes” para serem importantes elementos audiovisuais.

Jodo Moreira Salles, a respeito do método de Coutinho, também diz que,

face a face com seu personagem, Coutinho vai construindo uma histéria a dois — a voz e o
ouvido comandando em partes iguais a narrativa —, cujo desfecho nao ha como conhecer
de antemao. (...) € claro que a decisdo final do que serd ou nio incluido no filme — logo do
que se tornard cinema — pertence a Coutinho, mas o material que ele trabalha ndo teria
forca sem a dimensdo autoral dos personagens.*®

Esta afirmacdo de Salles compde a “teoria” de Coutinho de que seus filmes sdo sobre o
encontro, pois para Coutinho ndo haveria filme se ndo houvesse quem se dispusesse a fazé-lo
com ele, ou seja, se os personagens ndo aceitassem a proposta, nao entrassem no “jogo” e nao
entregassem ‘“‘seus tesouros’. Por isso € que Coutinho investe em encontrar bons personagens,
porque a forca do filme vem deles, das suas histdrias, da sua presenca no filme. Mas a forca do
filme nao reside inteiramente neste aspecto, hd um grande investimento do diretor no que é
proprio do cinema, da captagdo do movimento, do enquadramento, das tomadas, da composi¢ao
dos espagos visuais e audiveis do filme para que haja uma boa produgao cinematografica.

Jodo Moreira Salles aponta que

A cada novo filme Coutinho aprofunda as questdes de método, sem jamais transforma-las
em exercicios de teorizagdo. (...) O que aprendemos com Coutinho € ensinado pelos
movimentos de cimera, enquadramentos, cortes, pela maneira como as seqiiéncias se

articulam.®

Em uma de suas entrevistas Coutinho revela uma de suas preocupagoes:

Nao estou preocupado em transformar o mundo, porque ndo € minha funcdo. Ajudar o
conhecimento sensivel, sim. Para ver se um dia se transforma melhor, porque até agora s6
transformamos mal, né? Minha funcdo, minuscula diante da televisdao e da midia, é fazer
pinceladas de conhecimento sensivel. Sobre o Brasil, ndo é nem sobre aquela favela. Eu
estou seguro que eu poderia ter feito Santo Forte em trezentas favelas do Brasil. Ou nem

8 Jodo Moreira Salles no Prefacio do livro de Consuelo Lins. O documentério de Eduardo Coutinho. Rio de Janeiro:
Jorge Zahar, 2004. (p.8.)
¥Jodo Moreira Salles no Prefécio do livro de Consuelo Lins, op cit (p 8).
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favelas, regides metropolitanas de Recife, se eu for na periferia, entre dez mil pessoas, eu
encontro caras que encarnam os padrdes que estdo 1d diferenciados. Vocé tem grandes
contadores de histérias e eu poderia fazer 14 0 mesmo filme que eu fiz aqui, entende?”

Assim, travar contato com as experiéncias do “conhecimento sensivel” € o que interessa a
Coutinho. Através da sensibilidade e dessas experiéncias, o diretor sugere que as transformagdes
poderdo ocorrer numa direcdo melhor. Ele ndo se afirma um transformador, mas concebe que,
pelo seu trabalho, tais experiéncias poderdo ser promovidas.

Pode-se dizer que Coutinho pretende trabalhar de forma distinta da televisdo e da midia,
que sdo padronizadas, exploram a emocgdo, tém uma gramatica rigida. Ele espera que, através de
seu trabalho, possa desenvolver uma outra espécie de sensibilidade.

Filmes como este ajudam-nos a ver algo diferente do que ja nos acostumamos a ver nas
producdes de massa, puro entretenimento que, talvez, pouco acrescenta aquele que passou algum
tempo diante desse tipo de producdo. Este filme pode incomodar, emocionar, provocar ou
simplesmente, fazer com que escutemos as pessoas, que olhemos para elas, sem julgamentos, sem
preconceitos, pois o diretor ndo conduz a isso.

A idéia de transformacgdo, que pretende Eduardo Coutinho, tem um sentido dialético na
medida em que provoca no espectador as possibilidades da sua propria transformacdo. Ao criar
empatia com os personagens, o espectador pode tanto identificar-se na semelhanca quanto na
diferenca marcadas pelos relatos.

Segundo Comolli,

O que me ensina o cinema é que ele €, sem divida, o tnico que pode me apreender, € o
que existe da relacdo do homem consigo mesmo através do olhar que oscila entre
consciéncia e inconsciéncia, do sujeito olhando/visto pelo olhar do outro. (...) Assim, o
cinema me ajuda a compreender, me cedendo um lugar bom e/ou ruim, o modo como se
realizam as mise-em-scéne em que se exercem os poderes e o lugar que tenho ou ndo, ou
que desejo ter. A questdo do lugar do espectador se torna, neste sentido, aquela do lugar
politico do espectador (COMOLLI, 1997, p. 181-182).

Ao escolher Santo Forte para esta pesquisa, partindo da leitura transcendente que fiz desta
obra de Coutinho, pude, assim, entrar em contato com uma outra experiéncia de inteligibilidade
do método desse cineasta e, a partir disso, abarcar outros aspectos daquilo que se chama

conhecimento sensivel.

% Disponivel em <http://www.contracampo.com.br/11-12/frames.htm>. Acesso em: 06 dez. 2006.
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Anexo 1 - Santo Forte em Detalhes’!

Este texto foi escrito a partir da decupagem do filme Santo Forte. Para realizar este
trabalho, foi retirado o som do filme para que as imagens pudessem receber uma aten¢do maior,
pois as falas, por serem fortes, captam nossa atenc¢ao, cegando nosso olhar para detalhes estéticos.

Este texto pode causar um certo enfado ao leitor, pois trata-se da descricao de todas as
cenas do filme e alguns comentérios e apontamentos que faco ao longo do texto.

A partir deste trabalho, pude observar a quantidade de possibilidades de andlise que este
filme pode proporcionar, sendo que algumas podem ser mais proficuas que outras, no entanto, o
interessante é perceber que ao olhar para o filme, podemos encontrar nele proprio, caminhos para

uma analise.

A primeira imagem que aparece no filme é de André e sua esposa, posicionados do lado de fora da casa,
em frente a uma porta, que estd aberta. As paredes estdo com cimento aparente, hd um cano de p.v.c.
branco, a porta é de madeira. André e sua esposa estdo sérios, parecem estar posando para uma fotografia.
— Corte — André estd sentado num sofé claro, ao fundo vemos uma cortina estampada e uma porta que nos
permite olhar para fora. Ele estd posicionado na diagonal direita de quem vé e seu olhar aponta para a
diagonal esquerda, provavelmente, local onde estd Eduardo Coutinho. — Corte — Primeira insercdo de uma
imagem no filme (menos de 1 minuto de filme). E a estatueta de uma pomba-gira, posicionada em
primeiro plano, do busto para cima. A imagem é de uma mulata com cabelos lisos e negros, estd com o
peito nu, sendo que o recorte do enquadramento quase encobre um dos seios, que estdo a mostra. O fundo
¢ escuro. — Corte — A camera faz um pequeno deslocamento para a lateral direita, e com isto podemos
perceber que do lado de fora ha um passarinho dentro de uma gaiola que estd pendurada na parede. Ha
também uma outra porta, que dé acesso hd um outro espaco, ndo da para saber se € da casa de André ou de
outra casa. Neste outro ambiente, hd uma pessoa, sentada num sofa. Alguns segundos depois, a cdmera faz
novo deslocamento, agora com zoom, fechando o enquadramento no André, porém a gaiola ainda fica
aparente no plano de fundo. — Corte — (2°40’") Inser¢do de outra estatueta. O fundo é aparentemente o
mesmo da imagem anterior, parece ser um tecido rudstico, marrom avermelhado, com algumas dobras,

lembra as paredes de uma caverna. A estatueta ¢ de uma senhora negra muito velha, pois suas

°! Este texto foi mantido de acordo com as descricdes e os comentérios que fiz na época da decupagem. Néo houve
alteracdo para a versdo final da tese e, sendo assim, hd hipdteses que ndo se confirmaram, comentérios equivocados
que mantive, pois revelam o processo de estudo deste filme.
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sobrancelhas sdo brancas, estd curvada e meio torta, veste roupas brancas, com um lenco branco na
cabeca, em cada uma das maos segura alguns objetos que ndo consigo identificar. Ela fica 6’” na tela. —
Corte — André aparece agora em close, ndo vemos a gaiola inteira, mas uma pequena parte, pela porta que
continua ao fundo, tem aqui uma profundidade de campo, André estd em pp., em seguida ha a cortina
estampada, mais ao fundo a porta, que traz uma claridade para a cena e parece funcionar como ponto de
fuga. — Corte — (3°01°’) Insercdo da imagem de um quarto. As paredes sdo escuras, parecem estar no
reboco, hd uma cama de casal no centro, bem arrumada com uma colcha vermelha e preta. No canto, ao
fundo hd uma abajur aceso. H4 uma iluminacdo que vem de outro lugar, porque em cima da cama e a
lateral que vemos da cama estd iluminada, porém nao seria possivel ter este tipo de iluminag¢do apenas
com o abajur que estd aceso. As cores predominantes nesta imagem lembram as cores das imagens
inseridas anteriormente: ha um predominio das cores vermelha, marrom e preto, sempre dando um efeito
de escuro. Sdo 5’ de tempo. — Corte — O enquadramento continua fechado em André, que estd em
primeiro plano (pp.). Mas percebemos que alguém passa pela porta, do lado de fora da casa, parecia ser a
mulher que estava sentada no sofd, vista naquele outro enquadramento. Caso seja ela, serd que o que
viamos é a sala de uma outra casa? Segundos depois, ela retorna, passando outra vez pela porta.
Continuamos vendo André, que balanga a cabe¢a em sinal positivo para as perguntas que vinham de
alguém que esta fora da moldura, desta vez a frente de André. As perguntas sdo de Coutinho, que d4 uma
palavra mais conhecida para o que André estava relatando. André fala em “limpeza” e Coutinho traduz
para “passe”’. Depois André continua relatando a “limpeza” feita pelo espirito que estava incorporado na

~ . . . . . 2
sua mulher, nio usa a palavra “passe”. Coutinho interfere, pedindo mais esclarecimentos.’

Esta seqiiéncia abre o filme, como se fosse um prefacio. Uma forma de dizer o que serd a
tonica do filme. Esta seqiiéncia prepara o espectador, tenta capturd-lo, pois as historias contadas
por André sao fortes, “magicas” e podem prender o espectador interessado pela tematica, pelo
diretor ou por cinema.

H4, nesta seqiiéncia, vdrias temdticas para maiores estudos. S@o elas: as insercdes de

imagens, o dentro e o fora, o comportamento do diretor.

Corte
411" — Tela preta — aparece as informagdes “Rio de Janeiro — 05 de outubro de 1997 depois some e

continua por mais alguns segundos a tela preta.

9Nas descricdes da cena usarei uma outra fonte para ndo confundir com os comentarios, além disso, ndo usarei
paragrafo. Embora exista, implicitamente, na descri¢do da cena uma interpretagdo, gostaria de distinguir quando é
descricao de quando é comentario.
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Comegamos ouvir o dudio de uma multiddo de vozes, porém seus dizeres sdo irreconheciveis.

Corte

4°21”° — em travelling, do alto, vemos imagens da multiddo que assistia a Missa Campal, com o Papa Jodo
Paulo II, no Aterro do Flamengo, Rio de Janeiro. A panordmica come¢a na multiddo e vai subindo até
mostrar o altar onde estd o papa. Também vemos o céu azul, um dos morros do Rio de Janeiro, um
pedacinho de mar e um monumento muito alto, que faz sombra no altar. — Corte - Aparece o papa vestindo
uma roupa verde, suas maos estdo entrelacadas a sua frente, ele treme bastante, vemos um braco na lateral
esquerda que segura um microfone, uma pessoa que segura um livro branco aberto 4 frente do papa, ha
também um outro homem que também estd nesta cena. A voz do papa € tremida e fraca. — Corte - Vemos
a mesma cena de outra posi¢do, em diagonal, aparecendo as costas do papa e parte da multiddo. — Corte -
Close no papa. Ele I&: “Confessamos, pecamos perdao pelos nossos pecados, sobretudo...”

Corte

Enquanto ouvimos o dudio, vemos imagens do alto, que mostram prédios, drvores, a praia e a grande
multiddo que ocupa uma grande extensdo do Aterro. A camera vai se deslocando, mostrando a regido do
alto. H4 um Corte e aparecem prédios em meio a dreas verdes e, no centro do enquadramento, como se
fosse uma clareira no meio da mata, um conjunto de constru¢des. Embora continue sendo uma filmagem
feita do alto, muda o tipo de imagem.

Esta € mais escura que a imagem que focalizava a multiddo do alto. Esta cdmera vai dando uma
panoramica do local onde estd inserido este conjunto de casas, se deslocando da direita para a esquerda,
em curva a fim de se aproximar do aglomerado de casas. — Corte — Vemos mais nitidamente o conjunto de
casas, como se uma estivesse em cima da outra, hd drvores que cercam este local. A cidmera continua se
deslocando da direita para a esquerda, circundando a favela. Assim que termina o dudio, ha um Corte.
Corte

A cena que segue ¢ da equipe chegando a favela por caminhos estreitos, estdo em fila um na frente do
outro e carregam seus equipamentos. H4 um operador de cdmera logo atrds do Coutinho, registrando este
deslocamento. Eles conversam, passam por vielas estreitas entre muros de tijolos sem reboco, ouvimos
uma voz feminina, que mais tarde iremos descobrir que é da Vera Dutra, que elogia a localizagdao da
“comunidade”. Vemos a camera registrar uma das assistentes que segura uma camera na mao e logo apds
ha um Corte e muda quem esta filmando, agora parece ser a assistente que acabamos de ver. A equipe para
numa espécie de espago para apreciar a vista. — Corte — Vemos Vera e Coutinho em pp. uma vegetacio
verde logo atrds da Vera e ao fundo prédios, alguns morros e o mar. Coutinho estd de costas para o
espectador, sendo possivel ver apenas parte do seu perfil. — Corte — Enquadramento na Vera. Temos a
nog¢do da altura de onde eles se encontram, pois ao fundo ha casas, prédios e vegetacdo, sempre numa

“descida” que vai do lado direito ao esquerdo. — Corte — Num enquadramento mais fechado, aparece parte
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do rosto de Coutinho, cabelos grisalhos, 6culos de aro preto e Vera a sua frente e ao fundo, vegetagdo,
construcdes e mais ao fundo o mar cercado por morros. Ela fala que foi a porta de entrada para que o filme
pudesse acontecer na comunidade, e que sem ela o filme ndo teria acontecido. Enquanto ouvimos a fala da
Vera, hd um Corte. — Corte — Aparece novamente a equipe e o Coutinho, um dos integrantes olha para a
camera que estd filmando e recomecam a caminhada em direcio ao interior da favela. Porém, enquanto a
camera estd fixa e as pessoas estdo se deslocando, aparece a Vera, com outra roupa. Isto nos permite
inferir que j4 se trata de outro dia de filmagem.

Corte

Aparece a equipe discutindo alguma coisa com a Vera no centro. Ela cita Seu Braulino.

Corte

Aparece no enquadramento parte de Vera, na lateral direita e Seu Braulino ao centro, abrindo o portdo de
madeira da sua casa. Ele estd vestindo uma camisa de botdo branca, é negro, tem os cabelos bem grisalhos
e usa 6culos. Vemos um grande vitrd com grades, uma porta onde hd uma crianga, mais ao fundo duas
caixas d’4dgua e em ultimo plano uma vegetacdo verde. A camera se desloca um pouco e vemos um vaso
de flor diante de uma muretinha e ja ndo sabemos se as caixas d’dgua pertencem a sua casa ou de outra
pessoa. Vera olha para a equipe, que estd fora de campo, ndo olha para a cimera que filma, assim, o
espectador ndo sente que ela olha para nds, mas parece olhar através de nds, o que revela que o fora de
campo participa a todo o momento da cena que estd sendo mostrada. Seu Braulino diz que eles podem
entrar. Vira de costas e entra na sua casa. Vemos que estd de bermuda jeans.

Corte

Dentro da casa de Braulino, a televisdo toma o centro do enquadramento. Estd passando a Missa do papa.
A TV fica sobre uma toalha que cobre a estante. Alguns CDs estdo colocados no compartimento de CD
que a estante possui e, na Ultima prateleira da estante, h4 um porta-retrato com um vaso pequeno ao lado,
ha outros objetos nas outras prateleiras também. Esta estante estd ao fundo. Na lateral direita de quem vé,
estd em pp. Seu Braulino e depois dele Marlene. Ha nesta parede uma cortina clara, que cobre uma janela.
Aparece a inscri¢do “Braulino”. Coutinho tenta iniciar uma conversa fazendo perguntas sobre a religido de
Braulino, mas ele resiste em responder. A posi¢do que o personagem esta sentado ndo favorece um clima
de conversa, senta-se na lateral, mas a cdmera e o diretor estdo atrds dele, sendo que, para falar ele precisa,
ligeiramente, se virar para tras.

Corte

Heloisa estd sentada num sofd estampado. Atras dela hd uma parede clara com uma janela que permite ver
o que ha fora da casa. H4 um pedaco de bambu e dois bancos de madeira empilhados. — Corte - Adilson
estd na sala com Helofsa, ambos sdo enquadrados da cintura para cima. Do lugar onde ele estd sentado ndo

vemos o lado de fora da janela, apenas o vidro do vitr6. - Corte — A camera enquadra os dois diante da
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janela. O quintal que vemos parece ser muito pequeno, pois ja ha uma parede com um pequeno vitrd
redondo, talvez de outra casa. Uma crianga entra e sai rapidamente do enquadramento fixado pela camera.
— Corte — A cmera fecha um pouco mais em Heloisa, que aparece dos ombros para cima, atrds dela estd a
parede, a janela e o que h4 14 fora.

Corte

8’43’ — a camera se desloca percorrendo uma parede branca até avistarmos num pequeno roll com vérias
portas, um comodo com duas pessoas e um beliche. A impressdo é de que fomos entrando na casa,
espiando para ver onde as pessoas estavam. — Corte — Vemos um homem, uma crianga e uma mulher,
sentados um do lado do outro. Eles estdo olhando para frente, provavelmente para uma televisdo de onde
sai o som de uma mdusica do Roberto Carlos. H4 uma janela na parede que compde o fundo deste
enquadramento e através dela vemos um tronco de arvore. A camera permanece durante alguns segundos
nesta posi¢@o e depois se desloca para a esquerda mostrando uma pequena estante que estd muito proxima
da mulher, revelando que € um espago pequeno. Na estante hd uma TV pequena, papéis ao lado e em cima
da TV, um reldgio a frente e na outra lateral hda um vaso de flor, um saco pléstico, uma imagem e mais
alguns objetos. Nas duas prateleiras debaixo do tampo onde estd a televisdo, ha livros grandes, que
parecem enciclopédias. H4 também um outro vaso de flor entre a mulher e a estante. A menina se mexe e
tenta pegar algo no chio. — Corte — a cdmera percorre o corpo do homem dos joelhos para cima. Ele estd
usando uma bermuda verde e uma camiseta branca. Suas maos estio unidas e descansam sobre as pernas.
Em um dos bracos hd uma fitinha e no outro um relégio. Ouvimo-lo cantar acompanhando Roberto
Carlos. A camera fica fixa em seu rosto. Ele estd olhando na direcao da TV, mas desvia o olho para o lado
contrdrio da cAmera e volta na posi¢do em que estava, termina de cantar e levemente sorri. Parece estar
constrangido, pois a cAmera estd fixa nele. O pano de fundo nesta cena € uma colcha abébora da cama de
cima do beliche, com um travesseiro com fronha branca de bolinhas pequenas e alguns bichos de pelucia.
Vé-se que estd bem arrumada.

Corte

Em um contra plongée, vemos o canto superior onde se encontram duas faces da parede com o teto. Em
uma das paredes, a que tem inicio a nossa direita hd um ventilador ligado e um suporte com uma TV
ligada na missa do papa. Na outra parede, vemos um trilho com uma cortina clara, rendada e uma janela.
A camera vai se deslocando lentamente e vemos o Roberto Carlos na tela da TV, ha também um video
cassete no suporte e pela janela vemos um lustre numa espécie de varanda, o dia estd bem claro e mal
enxergamos uma folhagem ou uma arvore do lado de fora. Logo abaixo da TV h4 um pequeno mével com
um urso de pelicia e outros objetos em cima. Os pés da cama de casal estdo encostados neste mével. A
colcha da cama € florida, predominando as cores rosa e vermelho. Ha dois bichos de peliicia em cima da

cama e um CD. A camera continua seu deslocamento até chegar a uma mulher, sentada na beira da cama,
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com uma das pernas em cima da cama. Atrds dela vemos a cabeceira da cama, que € tubular clara, com
duas partes estofadas e no centro um espelho e detalhes em dourado. Ela olha em direcdo a TV e canta
“Jesus Cristo, eu estou aqui” acompanhando Roberto Carlos. — Corte — Ela olha para Coutinho, que faz
uma pergunta a ela. Ele estd fora do enquadramento, na diagonal esquerda. Vemos através da janela
arvores e a claridade do dia, ampliando o campo de visdo e criando um ponto de fuga. — Corte — A camera
faz um enquadramento mais fechado em Vanilda, na janela aparece um homem magro, sem camisa, com
um colar e com um boné. Ele nio olha para a direcio da cAmera, olha para a TV. Vanilda se emociona ao
contar que deseja muito ter um filho. Seus olhos ficam marejados. O homem olha na direcdo da camera e
depois sai da janela, saindo também do enquadramento.

Corte

Paisagem do Rio de Janeiro no entardecer. Em primeiro plano hd uma escuriddo. Depois, uma faixa com
prédios estd iluminada com uma luz dourada. Outra faixa de prédios nao estd iluminada, ao fundo uma
claridade enevoada e no céu hd uma camada de nuvens grossas e escuras. (4’")

Corte

10°29”” — A equipe esta chegando a favela. H4 a indicacdo na tela “Vila Parque da Cidade — dezembro de
1997”. Estdo conversando enquanto caminham por ruas de terra. Levam equipamentos e bolsas, vemos um
tripé e um microfone sendo carregados. Uma camera esta atrds, “documentando” esta chegada. — Corte —
Passam por entre paredes uma com tijolos “baianos” aparente e a outra com reboco escurecido. Descem
por uma espécie de escada improvisada na terra, até chegar a “vista” que vimos no inicio do filme. Esta
seqiiéncia parece nos dizer que a equipe esteve 14, que o filme foi realizado naquele local e, talvez, que

podemos acreditar no que vemos, porque ¢ verdade.

Até aqui hd vdrias coisas para pensar: parece que Coutinho quer fazer uma Introducdo
colocando j4 no inicio do filme a seqiiéncia com André. Depois o diretor usa imagens da missa
do papa, panoramicas do alto que nos permitem ver a quantidade imensa de pessoas que foram
até o Aterro do Flamengo para assistir a missa. Estas imagens t€m uma outra qualidade, possivel
de perceber quando ha o Corte e imagens também do alto, focalizam a favela, que supomos ser a
Vila Parque da Cidade. Estas imagens da missa foram cedidas pela TV Globo e talvez haja
diferencas entre os equipamentos utilizados. A camera vai se aproximando até vermos a equipe
caminhando por entre as ruelas da “comunidade”. Este tipo de aproximag¢ao é muito comum no
cinema. Os filmes, em geral, usam muito este recurso de mostrar um panorama do alto e depois
se aproximar do local onde serd desenvolvida a trama. A televisdo também usa muito este

recurso, nao s6 nas novelas, mas também nas reportagens. Os programas que usam muitas
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reportagens, geralmente fazem uso ndo s6 de panoramicas filmadas do alto, como também de
mapas, uma forma didética de mostrar onde foi feito o filme ou a reportagem.

Depois Vera apresenta a “comunidade”, como ela insiste em chamar, dizendo a
localizagdo, o nimero aproximado de moradores, as vantagens de estar naquele lugar e suas
credenciais, ou seja, suas qualificagdes que lhe dao condi¢des de auxiliar a equipe, alids, Vera
ndo se comporta, neste momento, como auxiliar, mas como peca fundamental para que haja o
filme, pois segundo ela, sem sua presenga o filme ndo aconteceria, pois € ela quem conhece as
pessoas. Esta seqiiéncia funciona como uma legenda, que dad as caracteristicas do local que
estamos vendo. A maneira de apresentar aquele local como “comunidade”, também nos permite
pensar que hd por tras deste discurso um sentimento de pertencimento, pertencer a uma sociedade
que exclui aqueles que moram 2 sua margem. E uma tentativa de apagar a marginalizacio que
sofrem aqueles que moram na favela. Talvez uma tentativa de dar um outro sentido a uma
imagem comum de se ver na midia, que € da favela como um local onde ha muito bandido, um
local perigoso, violento. Chamando de comunidade, parece ter outro sentido, ja que esta palavra
carrega o sentido de sociedade. No diciondrio ela aparece com o seguinte verbete “Qualidade do
que é comum. Sociedade”. Esta palavra, escolhida por Vera, para designar o local onde serd
feito o filme, da aquelas pessoas uma qualidade, a de ser comum, tirando-lhes a marginalizacao.
Algumas perguntas podem ser formuladas a partir do uso da palavra comunidade pela Vera: A
quem interessa chamar de comunidade um conjunto de moradores de um mesmo local? Serd que
os moradores de um condominio de luxo gostariam que seu condominio caro fosse chamado de
comunidade? Como o filme lida com a no¢do de comunidade? Como esta palavra poderia
conduzir um determinado olhar para o filme, a partir do seu emprego j4 nas primeiras cenas?

Depois deste momento com a Vera, tem inicio uma nova fase do filme: visitar casas onde
seus habitantes estio assistindo a missa pela TV e buscar algum didlogo com elas. Nesta parte do
filme, Coutinho visitard quatro casas. Faz algumas perguntas as quatro pessoas, sendo que em
uma das casas apenas filma, ndo fala com ninguém. Além de ser rdpidas as seqii€éncias com estas
pessoas, ndo percebemos haver uma conversa, Coutinho faz perguntas que sao respondidas. No
caso de Braulino ele parece querer se desviar das perguntas, nao quer respondé-las. Com Heloisa
e Adilsom também ndo se chega a uma forma de conversa, ela explica como abre seu terreiro e

fala de outras pessoas, de outras religides, uma espécie de “fofoca”. Adilson s6 diz que apesar de

93 AMORA, Antonio Soares. Minidiciondrio Soares Amora da Lingua Portuguesa. 17 ed. Sdo Paulo: Saraiva, 2003.
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ser umbandista é catdlico. E Vanilda ird aproveitar a pergunta de Coutinho para fazer um
desabafo de sua imensa vontade de ter um filho.

Nesta seqiiéncia, os aparelhos de televisdo parecem tomar uma posicao central. As visitas
foram feitas enquanto os moradores assistiam a missa transmitida pela TV, no entanto, o
enquadramento feito ou o deslocamento da cAmera dardio bastante visibilidade 2 TV. E como se
ela também pertencesse ao oratério. Alids, Vanilda reza e faz um pedido especial diante da TV.
Esta prética se torna cada vez mais comum com os canais de televisdo catdlicos e evangélicos.
Através do aparelho de televisdo, padres e pastores “entram” nas casas, abencoam as familias,
fazem pregacgdes e até pedem para que seus “fiéis” espectadores coloquem um copo de dgua em
cima do aparelho de TV para que esta dgua seja abengoada e depois seja ingerida pela familia.

A camera ndo fica fixa, faz varios deslocamentos, ndo s6 com zoom, mas também
lateralmente. Coutinho e a equipe ndo aparecem nestas casas, aparecem, apenas, se deslocando no
morro. Os enquadramentos sdo diferenciados, Braulino e Marlene e o casal com a crianga, estao
enquadrados na lateral direita. Heloisa e Adilson ficam mais centralizados, embora, quando o
enquadramento fecha em cada um individualmente eles fiquem a direita. E Vanilda estd na
esquerda de quem vé e quase tem que olhar para trds para falar com Coutinho. H4, na maioria dos
personagens desta seqiiéncia, com excecdo de Helofsa e Adilson, uma dificuldade espacial de
olhar para o diretor, pois estd sentado numa posicdo que € preciso girar o corpo e quase olhar para
tras para olhar para o diretor. Isto dificulta a conversa. Também nio sabemos se Coutinho queria
conversar muito com estas pessoas, nem se elas queriam conversar com Coutinho, afinal, se elas
estavam assistindo a missa, talvez ndo quisessem ser interrompidas naquele momento. Ou seja,
talvez esta parte do filme, ndo tinha a intencao de conversar com os personagens, mas, talvez, de
mostrar a simultaneidade entre as filmagens e a missa que acontecia em outro lugar, mas que
também estava nas casas dos personagens, trazida pela televisdo. Portanto, cria-se a idéia de real,
de verdadeiro que aquela equipe esteve naquele dia e hordrio naquele local. E praticamente um
documento, que comprova a sua ida a “comunidade”, naquele dia.

A paisagem do Rio e o deslocamento da equipe irdo marcar o encerramento desta parte e

inicio de uma outra, com seqiiéncias mais longas.

10’53’ — A camera estd fixa num determinado ponto de uma sala, onde hd uma cadeira ao centro. Ao

fundo h4 uma mesa com uma bolsa preta, uma maleta prateada, um rolo encostado na parede, um enfeite
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de Natal sobre uma mesa que estd coberta com uma toalha xadrez, um quadro na parede do fundo. Mais
malas e sacolas na lateral direita e na lateral esquerda uma moldura em madeira com um revestimento
prateado e um suporte de metal, em primeiro plano. Coutinho atravessa esta sala e sai do enquadramento a
esquerda. Vera entra no quadro e senta-se na cadeira que estd disposta no centro da sala e do
enquadramento. — Corte — Uma segunda camera mostra a cimera que estd bem em frente a Vera, Coutinho
de costas ao lado e o operador desta camera também de costas, atrds do Coutinho. Vera se arruma na
cadeira. — Corte — Close no rosto da Vera para o retrato e a inscricdo do seu nome no canto superior
direito. — Corte - a cAmera vai se aproximando e fechando na Vera, enquanto ela fala da sua primeira
religido. — Corte — 0 enquadramento continua o mesmo. — Corte — aparece a imagem de uma pomba-gira.
Vemos a estatueta inteira, a imagem é de uma mulata com cabelos pretos e lisos, usa uma saia comprida e
seu peito nu, com seios a mostra. O fundo é ristico, o mesmo das imagens que foram inseridas na
descrig¢do feita na seqiiéncia do André. A luz também continua igual. (4’’) — Corte — volta no mesmo
enquadramento. — Corte — o enquadramento agora € do peito para cima. Vemos melhor os objetos que
estdo ao fundo. Vera olha em varias direcdes enquanto fala. A cdmera faz pequenos deslocamentos. —
Corte — A camera se aproxima mais, vemos somente o rosto da Vera na lateral direita e os objetos ao
fundo. Uma luz inside sobre os cabelos de Vera que vem da lateral direita, de fora do enquadramento. —
Corte — a camera vai se aproximando mais da Vera até fechar somente no seu rosto, mas como ela
continua na lateral da moldura, ainda vemos de forma desfocada a maleta prateada que estd no fundo. —
Corte — mantém o enquadramento. Coutinho faz uma pergunta, mas Vera ndo olha para ele enquanto ele
estd perguntando, olha quando comeca a responder. A cdmera se aproxima um pouco mais. — Corte — no
mesmo enquadramento anterior. Ela olha para o alto e para Coutinho. — Corte — A camera vai se
distanciando e fixa nos ombros para cima, neste momento aparecem os bracos da Vera gesticulando, o que
ndo havia aparecido antes, ndo se sabe se porque ela ndo gesticulou ou se a cdmera ndo quis pegar isto. —
Corte — a imagem de uma Biblia aparece em close. H4 as inscricdes “BIBLIA SAGRADA — RIO 23.06.96
— PARA SER SABIO E PRECISO PRIMEIRO TEMER AO DEUS ETERNO. OS TOLOS
DESPREZAM A SABEDORIA E NAO QUEREM APRENDER. — DEUS TE ABENCOE.” (4°*) — Corte
— Vera no mesmo enquadramento anterior. — Corte — Insercdo de uma estatueta de Iemanjd, ela aparece de
corpo inteiro, vestindo seu vestido azul e dourado. O fundo e a iluminagdo sd@o os mesmos das estatuetas
anteriores. (5°’) — Corte — aparece varios equipamentos, o Coutinho e mais trés pessoas da equipe, além
daquele que esté filmando todos agora. A luz ¢ forte nesta cena e vem da direita para a esquerda, deixando
a parede da lateral esquerda bastante iluminada. — Corte — Vera estd enquadrada da cintura para cima e faz
gestos com as maos. Seu corpo parece um pouco mais solto, movimentando-se. — Corte — dos ombros para
cima e encerra seu “depoimento”.

Corte
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16’42’ — Centralizada, close no rosto e a inscri¢do “Thereza” no canto inferior esquerdo, aparece D.
Thereza no “retrato”. — Corte - Sua seqiiéncia é filmada no quintal da casa. Estd sentada num banco,
posicionada a direita da tela, o enquadramento € do joelho para cima. Do lado esquerdo hd uma mesa com
um balde grande, azul, virado com a boca para baixo. H4 vdrios varais auxiliados por estacas de bambu,
com muitas roupas penduradas. O chio € de terra. Ao fundo vemos uma parede, ainda sem reboco, uma
porta e um vitrd. Dentro da casa hd duas pessoas que podemos observar através da porta, num
determinado momento, uma delas empurra a porta, como se fosse fechi-la, mas ndo fecha. D. Thereza
veste um vestido ou uma camisola cor de rosa, com detalhes em /aise. — Corte — enquadra D. Thereza para
mostrar seu braco, vemos parte do seu corpo, a estaca de bambu e a geladeira dentro da casa, ao fundo. —
Corte — enquadramento dos ombros para cima, ao fundo estacas de bambu, roupas penduradas, parede da
casa, um vaso com uma planta verde pendurado na parede, as grades do vitrd e parte da porta. — Corta —
mesmo enquadramento. Coutinho faz virias perguntas e ela vai respondendo, parece estar com a voz
embargada, fala baixo, como se estivesse emocionada. Ela sempre fala um pouco mais além da pergunta,
como se observasse a reagao do diretor para contar mais. — Corte — volta o enquadramento mais distante,
pegando D. Thereza dos joelhos para cima. Aos 19°, aproximadamente, ela comega a gesticular mais e a
contar a histéria da sua outra vida, a pedido do Coutinho. Faz gestos com os bragos e com as maos,
representando a histéria que estd contando. — Corte — enquadramento do peito para cima. E possivel ver
que hd muitos mosquitos. Ela se abana algumas vezes. D. Thereza comeca a se soltar, mais olha na
direcdo de onde, provavelmente estd Coutinho, faz muitos gestos, se mexe bastante e é possivel ver que
apoiado na parede da casa, existem vdrias coisas, talvez restos de material de constru¢do. — Corte — a
camera toma um pouco mais de distincia e vemos um tecido anil no canto inferior esquerdo e a abertura
frontal da vestimenta de D. Thereza. Aos 22’38’ faz um alerta ao Coutinho, colocando o dedo indicador
na frente, dizendo que € para ele lembrar do nome da Vové Cambina. — Corte — eles continuam
conversando, ouvimos o dudio, mas a imagem que € inserida é de uma estatueta. A estatueta estd
enquadrada do busto para cima, € negra, com cabelos e sobrancelhas grisalhas, vestido e lenco da cabeca
branco. Segura algo nas maos préximo ao peito. — Corte — Volta em D. Thereza enquadrada do busto para
cima. Pergunta se pode falar. Ela conta, faz pausa com a voz, reconstitui o didlogo ocorrido no episédio
que conta. Aos 23’20, uma pessoa que estd dentro da casa, espia e logo volta para o lugar de onde saiu. —
Corte — volta o enquadramento do tronco para cima. Faz vdrias perguntas ao Coutinho: “E a minha
operagdo, quer saber ndao?”, “Posso falar?” comeca a contar — Corte — enquadramento do peito para cima,
continua contando. — Corte — em close, ela avisa que agora quer “pitar”’. — Corte — a cAmera em close
mostra D. Thereza se levantando do banco com um pouco de dificuldade e vai percorrendo seu corpo até
chegar ao rosto. Pergunta quem quer café e olha para vdérias dire¢des, mas ndo para a camera que estd

filmando-a. Quando ela fica em pé, vemos ao fundo uma caixa d’4gua.
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Corte

25°04’’ — Retrato da Carla, com a inscri¢do do seu nome no canto inferior esquerdo. (5°’) — Corte — Carla
estd posicionada a direita , proxima a uma passagem que vai da sala para a cozinha. Em segundo plano ha
uma geladeira marrom com trés imas e ao fundo uma parede de azulejos claros que recebem uma luz,
aparentemente vinda de uma porta. Ela fala e usa as mdos, moderadamente, para falar. — Corte — H4 um
homem vestindo uma camiseta verde em pp., Carla estd sentada numa cadeira, veste short preto e uma
blusinha cinza com alcas finas e vermelhas, do seu lado direito hd uma mesa com alguns objetos em cima
e do lado esquerdo, vemos ao fundo um armario marrom com uma garrafa de Coca-cola em cima. Nesta
cena, vemos as pernas da Carla, porque seu short € curto e da para perceber que estd sem sutid. Ela esta
posicionada na parte esquerda da tela e olha em dire¢do a direita, provavelmente, para onde estd Coutinho.
— Corte — volta na mesma posi¢d@o anterior. Ela estd contando sobre sua ida para a umbanda e sobre o pai-
de-santo — Corte — continua na mesma posi¢do, contando. Coutinho pergunta se o pai-de-santo teve
relacdo com ela. Ela fica séria ouvindo a pergunta e responde que teve. Ela mantém o rosto sério. — Corte
— Coutinho pergunta sobre a surra, Carla estd em close, divide o enquadramento com a geladeira. Ela sorri
levemente para contar como € a surra. Coutinho faz vérias intervencgdes para que Carla explique mais. Ela
se movimenta para mostrar onde € a surra, mas a camera ndo acompanha o seu movimento. A luz que
inside sobre os azulejos funciona como um ponto de fuga da moldura, pois 0o ambiente parece mais
escurecido nesta entrevista. — Corte — a camera vai tomando distdncia da Carla. Coutinho faz outra
pergunta e Carla ri e responde. Diz que ji levou surra do santo na sala onde eles estdo. — Corte — E
inserida uma imagem do local onde Carla foi filmada, porém sem nenhuma pessoa. Vemos uma
escrivaninha com um aparelho de som e uns papéis, ao lado uma cadeira, a passagem para a cozinha, com
a geladeira, o armdrio o chdo que € escuro e uma porta que estd na parede onde se encontra a geladeira,
que ilumina o azulejo branco. As paredes sdo pintadas de branco, mas estdo sujas, encardidas e velhas. —
Corte — volta na Carla, que aparece do busto para cima. Movimenta os bracos e as mados explicando que
era lancada pelos espiritos da cozinha até “aquela quina ali”, que estd fora de campo. — Corte — (28°11)
Ouvimos o dudio de Coutinho perguntando se era a pomba-gira que dava a surra na Carla, enquanto isso
se v&€ uma estatueta de uma pomba-gira filmada da cintura para cima, com os seios em evidéncia, ela é
mulata e estd com os cabelos presos. O fundo € o mesmo das outras imagens. Coutinho pergunta se a
pomba-gira € Maria Padilha e Carla confirma. — Corte — (28’17) Volta na Carla, mesmo enquadramento. —
Corte — Carla em close — Corte — Carla do busto para cima. Coutinho pergunta se a pomba-gira deu vdrias
coisas para ela. — Corte — Enquadramento ainda do busto para cima, a cAmera vai se aproximando até
ficar em close. — Corte — Enquadramento do busto para cima. — Corte — Carla apdia o cotovelo sobre a
mesa e mexe no cabelo que estd amarrado num “rabo de cavalo”, suas unhas sdo muito compridas, estdo

sem esmalte. — Corte — mesmo enquadramento, ela coloca os dedos na boca, coga o brago — Corte — um
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braco estd apoiado sobre a mesa, com o outro brago, dd uma tragada num cigarro, um pouco da fumaca
fica no ar, o cigarro estd fora da moldura, mas vemos a fumaga subir. — Corte — close no rosto, ndo da para
identificar a geladeira agora — Corte — enquadramento do peito para cima. — Corte — este Corte € quase
imperceptivel, porque Carla estd exatamente na mesma posic¢ao anterior. Coutinho pergunta se ela ndo tem
medo da Pomba-gira e ela diz que sim, “ainda mais no clima em que eu trabalho” — Corte — imagens de
uma rua, a noite com som direto. — Corte — aparece um dos olhos fechados em plano detalhe ou superclose
enquanto ouvimos o dudio de Carla — Corte — aparece um dos olhos, aberto e um pincel que ela estd
usando para se maquiar — Corte — parte do rosto e as maos que seguram o pincel sobre a palpebra do outro
olho. — super close dos l4bios, ela segura um lapis de boca delineando os ldbios. Toda esta seqiiéncia de
imagens se ouve o dudio da Carla contando para Coutinho sobre o seu trabalho. — Corte — volta na Carla,
enquadramento do peito para cima — Corte — close do rosto de Carla na boate, pronta para entrar em cena,
luz vermelha. Continua o dudio. — Corte — Carla, mesmo enquadramento anterior. — Corte — cenas da
boate, vérios Cortes, Carla danca semi-nua, apenas com uma calcinha pequena. O som € direto, da miisica
da boate.

Corte

Estas trés seqiiéncias ocupam aproximadamente 23 minutos do filme. E um nidmero
considerdvel por ser ocupado por apenas trés personagens. Nao hd, aparentemente, uma ligacao
entre uma seqiiéncia e outra. O que ha em comum € o interesse do diretor em ouvi-las contar
sobre suas experiéncias religiosas. As perguntas que ele faz tentando instaurar uma situacao de
conversa revelam este interesse. Porém, ndo sei se € possivel afirmar que o que houve nestes
encontros foram conversas. Elas se relacionaram com o diretor de formas diferentes. Vera, que ja
conhecia a equipe, que foi assistente de producdo, parece dar sua contribui¢cdo ao filme dando um
depoimento. D. Thereza parece entrar no que Coutinho chama de “jogo”, que é fazer com que o
personagem se sinta a vontade para que queira contar coisas de maneira fabulosa, ou seja, que
conte tdo bem, a ponto de ndo interessar se aquilo é verdade ou mentira, o que interessa € a
contacdo. D. Thereza comeca de forma timida e aos poucos se solta e se torna uma contadora de
histérias. D. Thereza e André parecem fazer o “jogo” de Coutinho; ambos dao énfase as historias,
gesticulam, representam, usam expressoes faciais, mudam o tom de voz. Talvez, das trés
personagens desta seqiiéncia, D. Thereza ¢ quem mais se aproxime de haver conversado com
Coutinho. Carla parece ser a mais séria, respondendo as perguntas que Coutinho faz. Hid um

grande investimento de Coutinho com esta personagem. Ele faz muitas perguntas, comentarios,
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pedidos de explicacdo, entretanto a impressao que temos € que a relacdo que predominou foi de

entrevista.

33’17’ — a equipe se desloca na favela, aparecem vdrias pessoas que passam pelas construcdes, entulhos e
plantas. Cachorros latem, vemos varios equipamentos, tripé com camera, microfone, bolsas. Uma pessoa
vem no sentido contrdrio e é filmada.

Corte

Aqui, novamente, hd uma caracteristica de documentagao. A impressao primeira € de que
ele explicita as condi¢des de realizacao do filme, as dificuldades de chegar até a “locacao” com
os equipamentos, uma forma de documentar o processo de fazer o filme. No entanto, aquele que
filma a equipe nunca € filmado. Embora mostre parte dos equipamentos, parte da equipe, nao se
mostra tudo, nem mesmo a organizac¢ao para se realizar a “conversa”. O processo ¢ mantido em
segredo. Estas imagens da equipe podem ilustrar o filme, podem marcar passagens do filme,
podem ter um sentido documentarizante do filme, mas nao sdo elas que explicitam o processo de
realizagdo do filme.

Inicia-se agora um outro momento do filme. Sdo 9 personagens que aparecem no filme,

sendo que as aparicoes mais demoradas t€ém 5 minutos cada.

33’29 — Retrato de André, com a inscricdo do seu nome no canto superior esquerdo. — Corte — André
estd sentado num sofé claro, posicionado a direita da tela, em segundo plano hd uma cortina estampada,
mais ao fundo hd duas portas, uma que da acesso a outro comodo e a outra que vai para fora, onde
avistamos uma gaiola pendurada. — Corte — aparece uma camera em destaque, um braco de uma pessoa, o
operador da camera e Coutinho, todos vestem roupa branca. H4 um espelho ou uma pessoa de frente para
esta equipe, junto a cortina, que nao é possivel identificar. — Corte — Volta em André, a camera vai se
distanciando até André ficar enquadrado da cintura para cima. Ele faz gestos com os bragos, com as maos,
com o corpo e expressOes faciais durante a exposi¢do da histéria que conta. André ndo s6 conta, como
encena aquilo que aconteceu, reconstituindo os didlogos que teve com os espiritos que baixavam em sua
esposa. Neste momento, conta da incorporacdo que sua esposa teve da sua falecida mae. — Corte — volta na
mesma posicdo. — Corte — € inserida uma outra imagem do quarto, um pouco mais ampliada do que a que
apareceu logo no inicio do filme. O quarto tem paredes de tijolo aparente, sem reboco, o chdo é escuro,
ndo d4 para identificar se é de cimento, A cama de casal fica na parede que estd a direita da tela, possui

cabeceira alta de madeira vazada, estd arrumada com uma colcha vermelha e preta. De um lado, hd uma
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mesa de cabeceira e do outro, préximo a parede do fundo um abajur aceso. Nesta parede do fundo hd uma
estante, algumas caixas e roupas penduradas. H4 uma iluminacdo que vem de fora do campo e que da o
tom avermelhado para a imagem. — Corte — André é filmado dos ombros para cima, continua contando o
contato que teve com a sua mae, ja falecida, incorporada no corpo de sua esposa. — Corte — insercdo de
uma imagem de um anjo de gesso, todo branco, filmado dos joelhos para cima. O fundo € o mesmo das
outras estatuetas inseridas. — Corte — volta no personagem, com o mesmo enquadramento anterior — Corte
— Enquadramento mais aberto se vé André em pp., estd sentado num sofd claro, atrds do sofd hd uma
estante com uma TV encostada na cortina estampada, hd uma porta que vai para fora da casa. Do lado de
fora € possivel ver uma outra porta que dé acesso a um outro lugar, talvez outra casa e na parede, ao lado
desta porta, estd a gaiola com o passarinho. A cdmera se movimenta fechando um pouco o quadro. — Corte
— inser¢do da imagem do quarto, outra posi¢do — em contra-plongee (debaixo para cima), vemos parte do
chdo e o teto, forrado com madeira. — Corte — André filmado dos ombros para cima. — Corte — Quadro
ampliado.

Corte

38’02’ — Retrato de Lidia - Close do rosto com a inscri¢do do seu nome no canto inferior direito. — Corte
— Lidia estd sentada no canto de um sofd, que estd encostado numa parede e seu brago encostado em outra
parede que forma o canto da sala. Ele é forrado com um tecido rosado. A parede tem um tom rosa, assim
com as roupas de Lidia. A frente dela hd uma estante, hd uma toalha cobrindo uma prateleira ou uma mesa
e um fio de telefone cai sobre a toalha. Ela estd posicionada quase que de corpo inteiro, fica no centro da
moldura e olha para o lado esquerdo de quem vé, tendo que girar levemente o tronco. — Corte —
enquadramento do busto para cima — enquadramento dos ombros para cima e a cidmera faz um leve
deslocamento aproximando a imagem. — Corte — mesmo enquadramento anterior — Corte — aparece a
camera com o operador, um suporte para o microfone, o microfone, uma lumindria com luz clara, parece
fria. Ao fundo Lidia sentada no sofé e no canto esquerdo da tela aparece um ventilador. — Corte — volta o
enquadramento dos ombros para cima. Coutinho faz uma interferéncia — Corte —outro enquadramento,
também dos ombros para cima, mas ela estd a esquerda da moldura e uma luz forte deixa a parede a direita
iluminada. — Corte — enquadramento dos ombros para cima, quase em close. — Corte — busto para cima,
desencosta do sofd, estd quase centralizada. Ela olha para a esquerda e para cima, como se Coutinho
estivesse em pé, enquanto ela estd contando o caso do assalto ao dnibus. A cimera vai se deslocando,
aproximando a imagem de Lidia, até ficar em close, ela olha para baixo, olha para alguém, mas nao olha
para a camera, depois volta olhar para o alto. A imagem fica um pouco desfocada durante um segundo —
Corte — volta na mesma posi¢do — Corte — ainda em close, ela pergunta sobre o batismo. — Corte — uma das
integrantes da equipe estd sentada ao lado de Lidia, com uma pasta, um papel e uma caneta em cima do

seu colo e ela vai entregar o pagamento pela participagdao no filme. Lidia diz que ndo precisa pagar. A
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moca olha para alguém, que estd fora de campo e argumenta que precisa pagar, pois estdo pagando a todos
e ndo ¢ justo ndo pagar a ela. Lidia diz que “para dar um testemunho da palavra de Deus, ela ndo precisa
receber.” A camera vai aproximando e enquadrando Lidia até ela ficar sozinha no quadro. Ela pergunta
quando vai ficar pronto o filme e ouvimos a voz da moca que estd ao seu lado, mas ndo estd na moldura
responder. A moga da equipe abaixa a cabeca e aparece novamente na moldura.

Corte

42’35’ — Braulino aparece filmado do peito para cima, atrds dele hd uma veneziana de madeira pintada de
azul e uma parede clara. Ele canta. — Corte — Braulino e Marlene estdo sentados em cadeiras, de costas
para a camera que filma e olhando para uma televisdao que estd sobre um aparelho de videocassete, sobre
uma mesa, Atrds tem uma parede clara. Marlene, a TV e a parede ocupam o lado direito do quadro. Do
lado esquerdo estd Braulino, uma mesa do seu lado, uma veneziana e uma parede pintada metade de azul,
metade de branco, com um interruptor. Esta parede estd em ultimo plano e estd bem iluminada por uma
luz clara. Braulino est4 de calca jeans e camiseta rosa e Marlene estd de camiseta laranja. Eles assistem a
gravagdo da outra visita de Coutinho, a imagem que aparece na primeira cena € a imagem que estd na tela
da TV. — Corte — imagem da TV, Braulino em close, cantando — Corte — Retrato de Braulino e Marlene, ao
fundo a veneziana azul com a pintura descascada, suja, velha e a parede clara com o interruptor. Enquanto
o retrato permanece ouvimos o canto de Braulino que estava na TV. — Corte — Braulino veste bermuda
jeans e camisa de botdo branca, estd sentado numa cadeira, ap6ia o braco numa mesa que tem uma toalha,
ao fundo a veneziana azul e uma parede clara isto no lado esquerdo da moldura; do lado direito hd uma
parte de um mével em pp., Marlene estd sentada numa cadeira e seu brago encosta neste mével que parece
ser uma estante, veste uma saia estampada e uma camiseta branca com escritos na frente, atrds dela ha
uma cdmoda e sobre ela um aparelho que pode ser o video e ao lado a televisdo, parece estar passando a
missa do papa. Coutinho diz que aquele dia que Braulino estava gravando a missa do papa ele disse que
era catllico, espirita, mas que ndo podia falar o nome, mas que agora queria que o Senhor falasse mais
disso. — Corte — enquadramento s6 no Braulino do peito para cima, posicionado a esquerda do video. Ele
fala de seus guias — Corte — continua o dudio, o enquadramento € feito, talvez pela segunda cdmera, pois
mostra além de Braulino e Marlene, a estante e um monitor de TV usado pela equipe para acompanhar a
gravacgdo. Este monitor esta a direita do video e levemente voltado também para a direita. — Corte — volta o
enquadramento apenas no Braulino, igual ao anterior. — Corte — Quadro amplo, Braulino olha para a
esquerda, mas a maior parte do tempo olha para a direita. A camera se desloca lentamente, aproximando a
imagem, Marlene fala, mas a camera nio péra de se deslocar e mesmo ela falando o deslocamento a tira da
cena. — Corte — volta no Braulino apenas. Ouvimos um cachorro uivar. — Corte — insercdo da estatueta de
um preto velho. Ele € negro, com sobrancelhas, cavanhaque e cabelos brancos, usa um chapéu, camisa

branca e em uma das maos tem um cachimbo. Ele é filmado apenas do busto para cima. O fundo € igual
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ao das outras imagens inseridas. — Corte — Braulino no mesmo enquadramento — Corte — volta no mesmo
enquadramento, ele gesticula bastante com as maos. — Corte — enquadramento em Marlene posicionada a
direita e ao seu lado, dividindo o quadro a televisdo que exibe imagens da missa do papa. Enquanto ela
fala, Coutinho e Braulino também falam. — Corte — Inser¢do de uma imagem de uma sala sem ninguém.
Na lateral direita hd um armério em madeira “cerejeira”, na lateral esquerda hd duas poltronas escuras com
um tecido por cima, uma mesinha coberta com um pano branco, um espelho pendurado na parede, logo
acima da mesinha e da poltrona. No fundo hd uma parede clara com uma cdmoda e sobre ela um aparelho
de videocassete e sobre ele uma TV que estd desligada, hd também uma porta “veneziana”
azulada/esverdeada que estd aberta, um tapete vermelho divide este espaco com o outro que parece ser de
um corredor, o piso € de lajotas vermelhas e a parede € pintada de azul na parte inferior € uma cor clara na
parte superior. Nao ha forro, véem-se os caibros de madeira e as telhas. Nao ha 4dudio enquanto esta
imagem permanece na tela. — Corte — volta na Marlene, mesmo enquadramento. Coutinho faz vdrias
perguntas, querendo saber sobre como é o comportamento do Braulino quando incorpora os guias. — Corte
— superclose de Braulino, nariz, 6culos e olhos. Ele 1€ algo. — Corte — Ele 1€ o contrato de permissdo do
uso da sua imagem. Estd sentado na mesma cadeira, com os bragos apoiados na mesa que estd a sua frente.
Na lateral da mesa hd uma parede com um espelho e nela estd encostado um tampo de madeira,
aparentemente de uma outra mesa. Atrds de Braulino estd Marlene, em pé, um braco estd no pescogo de
Braulino e ele segura a mao de Marlene com a dele, o outro bragco de Marlene apdia-se na sua cintura. Ao
fundo a porta estd aberta e vemos uma outra parede no ultimo plano. — Corte — Braulino e Coutinho
caminham juntos, estdo de costas para a camera que os acompanha. O dudio é do Braulino lendo o
contrato. Depois ele comeca a cantar. Ndo ouvimos a conversa que eles t€ém durante a caminhada até um
barzinho. Eles tomam cerveja, mas sé vemos o copo de Coutinho ao fazer um brinde. Na moldura sé
aparece Braulino.

Corte

45’33’ — a camera se desloca de cima para baixo, percorrendo uma gaiola onde ha vdarios periquitos,
desce até uma janela onde se encontra uma moradora negra, com um lenco estampado na cabecga que
conversa com alguém que estd do lado de fora da janela. Segura as mdos de uma pessoa, parece ser a
assistente de direcdo de Coutinho, que lhe dd um beijo na mdo. — Corte — Retrato de Quinha, ela esta
posicionada a direita da tela, em close e a esquerda vemos uma janela branca e do lado de fora ha uma luz
azulada. A parede que estd atrds de Quinha € clara e seu nome aparece no canto inferior esquerdo da tela.
— Corte — Quinha estd em pp. sentada num sofé escuro, ao seu lado hd uma crianga. Atras do sofd tem uma
parede clara, com uma janela pintada de branco, e pelo vidro enxergamos do lado de fora, onde hd uma
luz azulada. Debaixo da janela, hd uma mesa pequena. Do outro lado da janela, hd uma gaiola pendurada

na parede e, na parede do fundo hd um armdrio antigo com vdrios objetos em cima dele. Quinha fala
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vdrias coisas, a crianga fecha uma “folha” da janela. Coutinho pergunta “o que foi?” e Quinha fica
surpresa, ndo sabia que ja estava sendo gravado. Ela ri e conta para Coutinho sobre o que estava falando.
A crianca abre a “folha” da janela que havia fechado antes, a cimera se desloca um pouco para a esquerda.
— Corte — volta no mesmo enquadramento, os pdssaros cantam, a menina cantarola e tanto a menina
quanto a Quinha se movimentam no sofd. — Corte — volta no mesmo enquadramento, ela continua falando
sobre a mesma coisa do inicio e a menina se debruga na janela falando com quem est4 do lado de fora. —
Corte — Quinha estd em close e ocupa a direita da tela, a esquerda vemos a janela aberta. A luz de fora é
azulada e dentro da sala, onde acontece a gravagdo ha bastante luz. A luz vem da direita e a face esquerda
de Quinha fica bastante iluminada, enquanto que a face direita recebe outra luz. Coutinho pergunta se ela
tem algum santo de devogdo. Ela diz que abaixo de Deus, tem devoc¢do por Nossa Senhora Aparecida e
que acredita nas Almas. A cdmera vai se deslocando lentamente, se distanciando de Quinha até
permanecer na posi¢do do busto para cima. Assim, podemos ver a menina que estd logo atrds de Quinha e
a janela com a gaiola e os passarinhos. Os passarinhos se movimentam bastante e Quinha também, fica
balangando o corpo. — Corte — volta para o enquadramento do inicio da seqiiéncia. O passarinho que esta
na gaiola de dentro pula de um poleiro para o outro, a menina que estava sentada no sofd gira, sobe no
brago do sofd e chama por quem estd do lado de fora, enquanto Quinha olha em dire¢do a esquerda da
moldura, provavelmente para Coutinho, contanto que ndo nunca comungou porque nunca teve a
oportunidade de fazer a primeira comunhao. Coutinho pergunta se os filhos e netos fizeram. Ela diz que
sim, que tudo que ela ndo teve ela tenta fazer pelos filhos e netos. — Corte — a camera fecha um pouco
mais em Quinha, ela aparece do busto para cima, sempre a direita de forma que a janela possa ser vista,
nesta cena, podemos ver os passarinhos que estdo do lado de fora da janela, na outra gaiola. Coutinho
pergunta sobre o marido de Quinha. — Corte — A segunda camera mostra parte do rosto de Coutinho a
direita da moldura, um cabo que segura o microfone até préximo a Quinha e uma Fonte de luz. A frente de
Coutinho estd Quinha e a menina, sentadas no sofd. Quinha é filmada dos joelhos para cima. Ao fundo,
uma das folhas da janela, a parede e a direita uma passagem para outro cdmodo. O chdo € de lajotas
vermelha e branca. A menina se movimenta, fala sozinha, Coutinho também faz um movimento com as
maos e parece apoiar a mao direita sob o queixo. — Corte — volta no enquadramento de Quinha, do busto
para cima e a janela ao lado. — Corte — close no rosto de Quinha, ela continua posicionada a direita,
sempre vemos a janela a esquerda. Vemos suas maos, porque Quinha se movimenta e gesticula bastante. —
Corte — volta ao enquadramento do busto para cima. Conta sobre sua vida dificil com seu marido, das
vezes que passaram fome, das vezes que pensou em matéi-lo e depois se matar também. — Corte — O sofa
onde Quinha esta sentada € de dois lugares. Até este momento, Quinha ocupava o lado direito de quem vé
do sofd e a menina o lado esquerdo. Agora Quinha estd sozinha sentada do lado esquerdo, préxima da

janela. Do lado de fora, visto pela janela, a impressdo é que estd escurecendo. Quinha € vista quase de
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corpo inteiro neste enquadramento. Estd vestindo uma bermuda branca, uma regata estampada e o lengo
na cabeca. Ela estd com um brago esticado apoiando as mados no braco do sofd e o outro braco apoiando o
cotovelo no encosto do sofd, ndo parece uma posi¢do confortivel, passa a impressdo de que estd tensa.
Coutinho pergunta quantas pessoas moram na casa e ela diz “Tem que contar de novo” e comeca a contar
de forma rdpida, chegando ao numero 9. Nove pessoas. Coutinho pergunta se cabem todos... e ela
responde bem humorada que ali todos usam “rexona” e que “cabe numa boa”. — Corte — Quinha aparece
quase centralizada na tela, do peito para cima. Fala sobre fazer comida. Ela gira o corpo e olha mais a
esquerda da tela. A impressdo que da é que Coutinho também mudou de lugar, caso continuasse na mesma
posicdo em que estava anteriormente, Quinha olharia para frente, para falar com ele e ndo de lado, como
estd fazendo agora. Ela mexe com o corpo e com as maos. Termina de falar sobre as panelas, sobre a
comida, olha para baixo e diz “né meu cachorro?” — Corte — O enquadramento é mais amplo, vemos o sofa
todo e Quinha das pernas para cima, ha um grande cachorro em cima do sofd ao seu lado, uma das patas
dele estd nas coxas da Quinha e seu braco esquerdo acaricia os pelos do cachorro. Coutinho pergunta
sobre o cachorro, ele se levanta do sofd e sai do enquadramento. — Corte — Quinha aparece do peito para
cima, 4 direita da tela, hd a janela, estd ficando escuro do lado de fora, depois da parede onde ha uma
gaiola do lado de dentro da casa, parece haver uma outra passagem. Ela fala que trata crianca e bichos da
mesma forma, que todos t€m direito de comer bem e comeca a olhar a esquerda e para cima, como se
Coutinho tivesse se levantado e ficado em pé. Ela faz um trocadilho, rindo: “se Deus partiu um pao e dois
peixes para cinco mil pessoas, porque que eu ndo posso partir um pao para 10 pessoas?” ao se mexer, olha
para a cAmera e, rapidamente corta.

Corte

50’ 40’ - Vemos através das grades do vitrd, a cozinha de D. Thereza. A grade estd em pp. Em seguida, 4
esquerda, estd uma mulher, negra, com uma camiseta verdinha, escrito Octoberfest, coloca detergente num
copo. Vemos um coador de café¢ ao seu lado, provavelmente apoiado sobre a pia. Em segundo plano estd
D. Thereza, proxima a um fogdo 4 gds, hd uma panela de pressdo, uma outra panela, e duas canecas em
cima do fogdo. O aluminio estd brilhando. Ao fundo, encostado numa parede, estd uma mesinha com
vérias coisas em cima. Logo acima, na parede hd um reldgio, marcando 12h25, ha outros enfeites
pendurados. Podemos ver uma passagem, a direita e, olhando para esta passagem, vemos outra passagem
mais ao fundo, depois outra porta, até ver o lado de fora. O chao é de piso cerdmico marrom. — Corte —
close no coador onde uma chaleira ird despejar a 4gua quente, a cimera estd dentro da casa. A cimera se
desloca e vemos os bracos e o vestido de D. Thereza. A camera se desloca mais um pouco e vemos seu
perfil. — Corte — close na caneca com o café. — Corte — a cozinha é vista de outro angulo, a cimera esta
préxima ao fogdo e vemos D. Thereza no centro da cozinha, atrds dela uma geladeira branca, duplex, com

vérios imas. A pia ao fundo, o vitrd em cima da pia e, na lateral esquerda a porta que dé acesso ao quintal.
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Uma pessoa passa no quintal, talvez algum membro da equipe. Coutinho pergunta quem é a moca e D.
Thereza responde que € sua filha. D. Thereza olha para a cAmera. — Corte — Vemos Coutinho, de perfil,
vestindo uma camisa azul, a direita da tela, ao fundo estd a filha de D. Thereza, de bracos cruzados se
apoiando em uma porta que estd aberta e um armdrio amarelo, atrds dela. Do outro lado estd a geladeira.
Coutinho pergunta sobre a religido dela, a cdmera vai se deslocando até fechar na moca, que responde
dizendo que € atéia. Percebemos, pelo movimento da cAmera que ela ndo estd apoiada, estd na mao do
operador, pois d4 umas balancadas. Coutinho pergunta o que é ser atéia e enquanto ela explica, ouvimos a
voz de D. Thereza falando com outras pessoas. A filha se movimenta, faz gestos, olha para a esquerda, em
direc@o ao quintal e para a direita, em dire¢ao ao Coutinho, é filmada da cintura para cima e vemos que
sua camiseta foi cortada, retirada as mangas, a gola e que tem uma estampa que € em quadrinhos. —
Coutinho diz que ela € a Unica pessoa no morro que disse ser atéia até agora, porém estd voz vem de fora
da moldura, ele ndo € filmado enquanto fala. — Corte — quintal. A cdmera parece filmar de cima. H4 um
banco, uma mesinha improvisada onde D. Thereza serve o café, quatro pessoas estdo a sua volta; duas
com papéis nas maos estdo abaixadas para pegar o café, outra em pé, espera. A outra € a filha de D.
Thereza. Os varais com roupas encobrem alguns rostos. A esquerda da tela hi uma construgio “no tijolo”;
a direita, Coutinho passa atrds das roupas, vemos seu ténis. Ele para, dd meia volta e vemos seu perfil. Ao
fundo, telhados, parte mata verde e um morro. Fazendo um ponto de fuga. O chdo tem partes de cimento e
partes de terra. D. Thereza estd chamando as pessoas para tomar um cafezinho. — Corte — Elisabete é
filmada da cintura para cima, vemos ao fundo, que € a casa que estd “no tijolo”, do lado de fora a casa ndo
estd rebocada e pintada. H4 uma gaiola perto da porta que da acesso 4 cozinha. H4 uma porta no chao,
encostada na parede na cozinha, hd baldes coloridos a esquerda da tela e uma camiseta pendurada divide o
pp- com a Elizabete. Ela olha para o chdo e a ciAmera se desloca para a esquerda tirando Elizabete do
quadro e colocando D. Thereza. Ao fundo vemos um barranco, vérios objetos, o chdo de terra e roupas
penduradas. A camera se desloca novamente, agora para a direita e fecha na Elizabete. Coutinho pergunta
se ela ja viu alguma incorporac¢do de D. Thereza. Ela diz “Claro!” e ele continua perguntando. A camera
se desloca um pouco para a esquerda e Elizabete fica em pp. e D. Thereza em segundo. D. Thereza fuma,
solta fumacga e olha para a filha que estd falando no momento. — Corte — Ha muito sol, o enquadramento &
o mesmo, D. Thereza se vira, abaixa a cabega e vai até a cozinha. A cimera acompanha o movimento
dela, sem deixar de filmar a filha. D. Thereza pega um copo e volta para o quintal, atravessa o quadro até
sair dele. D. Thereza e a equipe conversam, mas ndo identificamos o que falam, pois Elizabete estd
falando neste momento com Coutinho. A cimera se desloca um pouco mais para a direita. — Corte —
Elizabete estd em pp, da cintura para cima e atrds dela D. Thereza toma café. Elizabete conta que pediu
vdrias coisas para o espirito que baixou na sua mae, pediu para arrumar emprego, passar de ano...

enquanto fala, faz muitos gestos com os bragos. Ela também fala rdpido. D. Thereza ao fundo, fala “Ela é
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boazinha, né?” D. Thereza olha para a esquerda do quadro, conversando com quem estd fora da moldura,
deste lado do enquadramento. Elizabete olha para a direita do quadro, em direcdo ao Coutinho, que
também estd fora da moldura. — Corte — A cimera se desloca rapidamente de Elisabete para D. Thereza,
que chega com o dedo indicador a frente e diz “esta histéria eu ainda nio contei... eu perdi uma irma
dentro do banco”, se aproxima de Elisabete e a camera se desloca para esquerda para enquadrar apenas D.
Thereza, que é filmada da cintura para cima. Continua dizendo que perdeu a irma por causa da pomba-gira
que a irma tinha. Faz mistério, olha para o chdo, para a equipe que esta a esquerda e fala “Isso eu néo falei
pra vocés”. — Corte — D. Thereza aparece a esquerda da tela, do busto para cima, apontando o dedo. Ao
fundo roupas escuras, sendo que uma delas tem uma lista rosada que faz conjunto com o vestido de D.
Thereza. Ela conta que a irma trabalhava num centro que tinha uma pomba-gira que era boa e ruim,
chamava-se pomba-gira, rainha do inferno. — Corte — Insere uma imagem de uma estatueta de uma pomba-
gira, sentada num trono cujo encosto possui duas caveiras. Ela estd no meio, é mulata, cabelos longos,
negros e lisos, uma coroa na cabeca, bragos, seios, barriga e pernas estdo a mostra. Estd de sapato nos pés.
O fundo é o mesmo das outras estatuetas. Enquanto vemos esta estatueta, ouvimos a voz de D. Thereza. —
Corte — Volta em D. Thereza, que se movimenta, olha para as pessoas, com o dedo apontado diz que falou
com a irma: “Laurinda”, neste momento, olha para traz e fala “se estiver ouvindo sabe que ndo estou
mentindo” Olha na direcdo em que, provavelmente Coutinho estd e diz “porque os espiritos estdo em toda
parte. Aqui tem uma legido. E que a gente ndo tem vidéncia para ver.” Coutinho diz: “Agora” e ela
confirma “Agora tem uma legido aqui.” — Corte — Insere uma imagem do quintal, sem nenhuma pessoa. A
camera estd no fundo do quintal e vemos o chio de terra, um velotrol, um banco de madeira e a sua frente
um outro banco estofado, bambus segurando os varais, ao fundo a casa e acima uma caixa d’4gua e outras
constru¢des. H4 plantas, principalmente na lateral direita da casa. — Corte — D. Thereza é filmada da
cintura para cima. Encena os didlogos com a irma, muda de voz, para imitar a voz da irma, imita a pomba-
gira que incorporou, comenta. A camera se desloca pouco. — Corte - D. Thereza é filmada da cintura para
cima e agora estd com um cigarro nos dedos. Conta que no dia em que a irma foi pegar um dinheiro
grande no banco, que inclusive iria ajudd-la a comprar umas tdbuas novas e umas telhas, quando chamou
seu nome Laurinda Aquino de Aradjo, ela caiu. D. Thereza se movimenta, imitando os gestos da histdria
que conta. Pde a mao perto da boca, para dizer o que foi constado no 6bito, como “segredo”, chamando o
outro para a histéria. — Corte — volta no mesmo enquadramento. A personagem conta que foi ver o corpo
da irma e estava toda arrumada com rosas vermelhas, a rosa da pomba-gira. E imita, mudando o tom de
voz, o que a pomba-gira lhe disse: “Levei ou ndo levei? Nao disse que levava!” — Corte — Outra imagem
do quintal, sem nenhuma pessoa, mas de outro dngulo, a cAmera estd posicionada na frente da casa e filma
em dire¢do ao fundo do quintal.

Corte
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56’02’ — imagem de pessoas de branco, duas com aderecos com plumas na cabeca, uma delas fuma, outra
mulher atravessa a cena e também fuma. Ouvimos o toque de caixas e algumas palavras em voz alta e
palmas. — Corte — aparece um homem, tocando caixa, vestido de branco — Corte — aparece a senhora que
atravessou a cena com o charuto e d4 um sinal para que uma mulher e um bebé se aproximem. — Corte —
Retrato do Alex, seu nome estd no canto inferior esquerdo. Ouvimos o som do terreiro. — Corte — Coutinho
pergunta se € a primeira vez que ele batizou e ele responde que sim. A cAmera mostra André do peito para
cima, sentado com o braco direito apoiado sobre uma mesa. Ele estd posicionado a esquerda do quadro.
Ao seu lado uma geladeira azul, a parede atrds da geladeira € de azulejo branco, esta parede ha uma janela
que fica atrds de Alex e € possivel ver o lado de fora da casa. A camera vai se deslocando lentamente,
vemos que ao lado da geladeira tem um forno microondas, na parede hd uma janela com uma cortina, que
dd a impressdo de ser de plastico e ao lado do forno microondas hd uma televisdo exibindo a gravacdo do
batismo da filha de Alex. A camera fixa na TV, que estd sob um rac (pequena estante) e em cima da TV
ha alguns objetos. Alex estd contando que levou sua filha para batizar na Igreja catdlica de manha e que a
noite foi para o terreiro batizar a filha na Umbanda. — Corte — imagens da gravacdo. Ouvimos o som do
terreiro, ou melhor, da gravacdo e a voz de Alex explicando o que estava acontecendo enquanto juntos
assistem o batismo. — Corte — imagem do alto, feita pela segunda camera. Vemos o operador de som, no
canto inferior esquerdo, ao seu lado o operador da primeira cAmera e Coutinho sentado mais préximo a
TV. Entre Coutinho e a TV ainda ha outra mesa ou estante com um aparelho de som. Vemos o rac com a
TV, o microondas, a geladeira e Alex. Vemos o operador da primeira camera fazer um deslocamento, do
Alex para a TV. — Corte — imagens da TV no momento em que iria ser jogada a dgua benta na crianca.
Ouvimos o dudio do Alex contando que a dgua foi o padre que benzeu. — corta — enquadramento no Alex.
Vé-se parte da mesa, seu braco, a geladeira e ao fundo uma porta que estd aberta e d4 acesso para fora da
casa. Coutinho pergunta se o padre ndo se importou de dar a d4gua que iria servir para o batizado da
Umbanda e Alex diz que ndo, porque primeiro ele foi na Igreja Catdlica, s6 depois que ele foi na
Umbanda. — Corte — imagens da gravacdo. Um homem segura a bacia e Alex diz que ele é seu padrinho e
seu tio, mais tarde ele serd visitado por Coutinho. Alex danga com o bebé e canta, ha tambores, cantoria e
muita fumaga de cigarro ou charuto no ritual. — Corte — vemos a sala de Alex e no centro a TV. Ouvimos o
som da TV e da voz de Alex. — Corte — imagens da gravacdo — Corte — enquadramento no Alex, dos
ombros para cima. Ouvimos Coutinho pedir mais explicacdes de como € que é batizar em dois lugares
diferentes no mesmo dia. Alex diz que para ele ndo existe religides e sim a igreja catdlica, embora ndo
siga... — Corte — imagens da grava¢do. Ouvimos Coutinho perguntar sobre o ritual do batismo na
Umbanda. — Volta no Alex, na mesma posi¢do anterior. Ele ri bastante e explica que ndo tem padre, nem
batina e fica mais sério de novo.

Corte
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58’54’ — Retrato de Nira, em close no seu rosto. — Corte — Nira € filmada num ambiente externo, talvez
na frente de sua casa. Seu rosto fica em close, a direita da tela e seu olhar se dirige para a esquerda. Ao
fundo tem um poste, e uma construgdo. Ela fala que gosta da Universal. — Corte — Vé-se Nira em pp.do
pescoco para cima enquadrada de maneira mais ampla, a direita da tela, em segundo plano um poste com
vérios fios, um suporte para iluminagdo de rua, atrds do poste, telhados de uma casa, atrds da casa um
varal bem no alto com roupas penduradas e em tltimo plano a vegetacdo verde. Coutinho pergunta sobre
uma oracdo que Nira fez. Ela conta que orou para o Alex. A camera se desloca um pouco para a direita e
ao fundo, préxima a mata uma arvore florida, com flores roxas. Nira diz que na terceira vez que Alex
pediu para ela orar, ela falou que nao, que era para ele ir a igreja, ouvir a palavra, porque ele ja sabia que
Deus curava. Ela fala isso mostrando o dedo.

Corte

59’48’ — Alex sentado, filmado do peito para cima, conta sobre o dia que foi na Universal com a sua mae,
Nira. — Corte — A cimera se afasta um pouco, André fica mais centralizado e o vemos da cintura para
cima. Ele faz gestos com as maos para mostrar como o obreiro orou para ele e depois de suar muito ele
ficou bom. Coutinho pergunta o que ele acha que aconteceu ali e Alex responde que foi uma fé muito
grande.

Corte

1:00:27 — Dejair canta em close na tela. Esta imagem é da gravacdo que eles estavam assistindo do
batizado. — Corte — o0 dudio continua e temos o retrato de Dejair. Ele estd em close, no centro da moldura e
seu nome esta inscrito na tela no canto inferior esquerdo. — Corte — volta para as imagens de Dejair na
gravacdo do batizado. — Corte — Dejair estd sentado numa poltrona, € filmado das pernas para cima. Do
lado esquerdo da moldura hd uma escada que faz um “L” e sobe passando por trds de Dejair. Na parede
onde estd encostada a sua poltrona hd véarios objetos em cima. Ele diz que € irmdo da Nira e tio e padrinho
do Alex. — Corte — o enquadramento estd mais proximo de Dejair, que aparece da cintura para cima, hd na
muretinha atrds dele algumas canecas. Ele explica fazendo uma analogia aos niveis escolares, os niveis
das religides “espiritas”, pois ele diz que tudo € espiritismo, mas que elas t€ém graus diferentes. — Corte — o
enquadramento permanece o mesmo, mas Dejair se deslocou um pouco para a esquerda, ficando ainda
mais centralizado. Coutinho pergunta se ele acha que estas religides tém alguma coisa a ver com a Africa.
Ele diz que sim e diz que principalmente o candomblé e a macumba t&€m muito a ver com o crioulismo e
faz um gesto, que ndo conseguimos ver, mas podemos inferir, pelo movimento dos bragos e a direcdo do
seu olhar que foi mostrar com os dedos de uma das maos a pele do outro braco. Ele ri, ao falar que tem a
ver com a cor. — Corte — mesma tomada. A cimera faz um pequeno deslocamento para trds. Dejair trata
Coutinho por “Senhor”. Ele conta que a sua mie conheceu o preto velho com quem ela trabalha, quando

ele era vivo. — Corte — nesta imagem vemos o operador da primeira cimera e a camera a sua frente. Ao seu
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lado Coutinho, vestindo uma camisa xadrez, do lado de Coutinho o operador de som, segurando o suporte
para o microfone e a frente deles Dejair, vestindo bermuda e uma camisa pdlo branca. O operador de som
abaixa um pouco o microfone e conseguimos vé-lo, bem préximo ao personagem. — Corte —
enquadramento da cintura para cima em Dejair. Ele explica que aqueles que morreram hoje participam dos
trabalhos e aqueles que eram bons, viram coisa boa, e os que eram ruins, viram coisa ruim. — Corte — o
enquadramento € feito dos joelhos para cima, vemos na muretinha atrds de Dejair vdrias molduras, numa
delas ha uma fotografia. Dejair parece calmo e sorri bastante. — Corte — enquadramento dos ombros para
cima, mais fechado no personagem. A camera faz um deslocamento lento, se distanciando do personagem
e fixando a imagem do peito para cima de Dejair. Ele estd falando de Exu, que acredita que se falarmos o
nome de coisas ruins, elas virdo e que na Umbanda se canta para os Exus, porque tem a hora deles, mas
que na Universal, por exemplo eles falam disso a toda hora.

Corte

1:03:42 — Alex ¢ visto do peito para cima, pede licenca para cantar, faz um pequeno ritual para nio
chamar nada para aquela casa. — Corte — a camera fecha no perfil de Alex, que estd a esquerda da tela e
olha em direcdo a direita, provavelmente pela janela de onde vem uma luz no seu rosto e canta para Exu.
Faz um gesto com as mios na cabega quando fala o nome de Omolu.

Corte

1:04:11 — Ouvimos o canto de Alex e acompanhamos os passos de uma pessoa por uma trilha dentro da
mata. Ele estd de sandélias de tiras e o caminho estd iluminado pelo sol que consegue penetrar por entre as
folhas. — Corte — Retrato de Taninha, visto dos ombros para cima, o fundo sdo as drvores e seu nome esta
inscrito no canto inferior esquerdo com a informacdo “pai de Carla”. — Corte — estd sentado num pedago
de construcdo de cimento, o vemos quase de corpo inteiro. Estd rodeado de 4rvores e folhagens, parece
estar numa encruzilhada, ha duas possibilidades de caminho. Coutinho pergunta se ele conhece essas
matas todas. — Corte — a cAmera fecha e o filma da cintura para cima. Estd de camiseta branca e um boné
azul, que ndo usou para fazer o retrato. Coutinho faz varias perguntas e Taninha apenas as responde, sem
dar continuidade 4 elas. Ele diz que sé criou um filho, Marcelo, com a mulher com quem € casado. — Corte
— Coutinho pergunta se ele gosta dela. Ele fala um pouco mais. (nesta passagem podemos perceber
claramente a edicdo feita em cima do texto. Mesmo cortando, o didlogo se mantém.) —Corte — a camera
enquadra mais de perto, agora dos ombros para cima. Taninha ocupa a esquerda da moldura, atrds vemos
uma trilha na mata. — Corte — fica mais fechado em Taninha. Aparecem poucos dentes, seus olhos se
mexem bastante e sua voz € mais agressiva que dos outros personagens. Ele demonstra raiva, desgosto, de
vérias coisas. — Corte — enquadramento do busto para cima com a trilha ao fundo. Esta claro e as folha se
mexem bastante, indicando que hd vento. — enquadramento mais fechado, quase em close. Coutinho

pergunta sobre sua religido e ele diz “sou catdlico apostdlico romano” duas vezes, mas na segunda,
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acrescenta e a Umbanda também. — Corte — E visto das pernas para cima, na sua mio esquerda tem um
cigarro. A camera vai se deslocando lentamente, aproximando-se de Taninha e aos poucos o cigarro fica
para fora da moldura, no entanto vemos a fumaca subir. — Corte — volta o quase close e Taninha diz quais
sdo seus guias. — Corte — € visto dos ombros para cima e ao fundo os raios de sol iluminam a cena. Conta
sobre um problema que teve ao fazer o despacho num cemitério que ao desenterrar uma coisa, desenterrou
outra. — Corte — vemos Taninha do peito para cima Coutinho pergunta quem € seu guia e ele responde
Marabd — Corte — insere a imagem de uma estatueta de um homem filmado dos ombros para cima,
vestindo uma capa vermelha, € careca, jovem, com cavanhaque preto. O fundo é o mesmo das anteriores.
Enquanto vemos esta imagem ouvimos a voz de Taninha dizendo que ja viu Seu Marabd fazendo muita
coisa boa e também muita coisa ruim — Corte — volta no Taninha, no mesmo enquadramento anterior —
Corte — Taninha ¢é filmado dos ombros para cima critica a Igreja que diz que vai tirar os demdnios,
dizendo que é uma palhagada, ri da situag@o criada na igreja. — Corte — close em Taninha segurando uma
caneta assinando algum papel que estd apoiado em vérios cadernos. A camera se afasta um pouco e o
vemos entregando a caneta para alguém e a cdmera continua se deslocando para o rosto do personagem,
que forca os olhos para enxergar. A camera se afasta, enquadrando Taninha e uma das integrantes da
equipe, que pega os cadernos e entrega o dinheiro a Taninha. Eles riem, porque o dinheiro estd todo em
notas de R$1,00. Ele pega o dinheiro na mao, ela aprece sentada ao lado de Taninha dos joelhos para
cima, estd de bermuda clara e blusinha azul. Ela ri e diz que j4 veio “trocadinho”, Coutinho pergunta por
que entregou o dinheiro assim, e ela olha para fora da moldura e diz “esse era o tinico troco que eu tinha”,
que ndo podia fazer nada. Olha para Taninha e diz “mas € dinheiro, né?”

Corte

H4 muitas coisas para se pensar nesta grande parte do filme, com 34 minutos. Destacam-
se os diferentes comportamentos do diretor durante as visitas. Com alguns personagens, que ja
haviam aparecido em momentos anteriores parece haver uma maior descontracdo, sdo exemplos
disso André e D. Thereza. Ambos estdo mais a vontade e contam muitas histérias. Hd uma
tentativa de conversa bastante interessante com a filha de D. Thereza, que, como estd na casa,
Coutinho pergunta sobre sua religido e ela acaba também falando sobre as incorporagdes de sua
mae. Além de ser um exemplo de algo que se aproximou de uma conversa, ¢ mais do que isso,
um exemplo de que este diretor conseguiu aproveitar algo que ndo estava programado, mas que
poderia ser interessante para o filme. Lidia, Quinha e Taninha parecem destoar dos demais
personagens. Lidia estd arrumada para a entrevista, usa saia e blusa, estd com um colar e com

brincos. Ela faz uma pergunta sobre o batismo que Coutinho nao responde. Ele faz poucas
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intervengdes na fala de Lidia. A impressdao é de que ele se levantou e ficou em pé, antes de
terminar o “testemunho”, € esta palavra que Lidia usa. Como quase ndo ha interferéncias de
Coutinho, podemos imaginar que ela conduziu mais a “entrevista” e que talvez ele nao tenha
gostado muito disso, pois neste caso, ndo houve mesmo uma “conversa”’, nem “entrevista”, ela
pode ter usado o filme para dar um “testemunho”, o que pode ter irritado Coutinho. No entanto,
ele ndo a tirou do filme. Como ela é evangélica, a questdo do testemunho € muito forte, afinal, é
mostrando o “exemplo” que eles esperam converter outras pessoas. Talvez por isso que ela esteja
bem arrumada, afinal, aquele que vai testemunhar deve estar apresentavel.

Quinha esta vestida de modo simples e confortdvel, destaca-se o lenco que usa sobre a
cabeca. Ela praticamente ndo fala nada sobre religido, o que nos faz perguntar — por que Coutinho
a manteve no filme, com 5 minutos de participacdo? Talvez a presenca de Quinha confirme a
afirmacgdo dada por Coutinho de que religido € apenas o eixo temético do filme, pois seu maior
interesse € pelas pessoas, sobre como elas vivem.

Taninha tem uma participagdo interessante. Na inscri¢do do seu nome, no retrato, aparece,
entre parénteses “pai de Carla”. No entanto, em nenhum momento no filme fez-se referéncia a
este fato. Coutinho pergunta sobre seus filhos e Taninha afirma ter criado apenas um dos dezoito
filhos que teve com vdrias mulheres. Ele também aparenta ser bastante revoltado e ridiculariza o
exorcismo praticado pelos evangélicos.

Alex, Nira e Dejair pertencem a mesma familia com quem Coutinho cria um didlogo
através da edicdo do filme. Alex € jovem, recém papai e interage com Coutinho mediado por um
video feito na ocasiao do batismo de seu filho. Nira parece dar um testemunho sobre a fé e sobre
sua igreja, a Igreja Universal. E Dejair, parece se apresentar como o especialista que explica as
diferentes religides, comparando-as com os niveis escolares.

Um outro aspecto freqiiente nesta parte do filme € a presenca do “dentro e fora”, tanto em
relacdo ao ambiente em que os personagens apareceram, alguns dentro de casa e outros em

espaco aberto, quanto a presenga de portas e janelas de onde se pode ver o outro lado.

1:08:32 — A camera filma D. Thereza de costas, descendo as ruelas do morro. Esta usando um vestido
estampado e tem uma sacola pendurada nos bragos. — Corte — a cAmera agora filma D. Thereza de frente e
comecamos ouvir o dudio dela cantando uma musica. Ela acena para alguém, a camera péra e D. Thereza
passa por ela, vemos seu perfil e depois novamente fica de costas. — Corte — Vemos D. Thereza perto da

rua, cacambas cheias de lixo a esquerda, D. Thereza no centro e uma mulher carregando uma crianga a
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direita, ao fundo a entrada para a favela. Passa um carro. — Corte — D. Thereza est4 de costas, caminhando
numa calcada, a esquerda da tela. Carros e um Onibus passam pela rua. — Corte — Ela se aproxima de uma
casa, a camera estd do outro lado da rua. Ela chega ao interfone de uma casa grande, com grandes portdes.
— Corte — a camera se aproxima, filmando D. Thereza dos ombros para cima. Ouvimos a voz do interfone
que diz que ela pode entrar. Ela entra. — Corte — vemos D. Thereza sentada no banco, no quintal de sua
casa, filmada do peito para cima, com a camisola cor-de-rosa, com os varais de roupas, com o balde azul
sobre a mesa. D. Thereza estd cantando. A camera se desloca lentamente, distanciando-se da personagem.
Termina a musica. Ela pergunta “gostou?” — Corte — D. Thereza € filmada dos ombros para cima, ela estd
posicionada a direita da moldura. Sua cabeca estd ligeiramente voltada para a esquerda, seus olhos estdo
atentos a pergunta que Coutinho esté lhe fazendo. “D. Thereza, me diga uma coisa, a senhora ¢é feliz?”” Ela
olha para vdrias dire¢des e diz “estd é uma pergunta que fica no ar. Esta é uma pergunta (faz pausa) que
déi muito pra mim responder.” Usa as maos para fazer gestos, sua voz comeca a ficar embargada. “Porque
numa parte eu sou feliz” neste momento coloca as maos sobre o peito, no coragdo. Bate algumas vezes no
peito, depois bate as maos, olha para baixo. Coloca a mdo a sua frente, como pedindo tempo, e muito
emocionada diz “mas na outra eu nio sou”. Alguém aparece na cozinha com um cigarro na boca, ascende
o fogdo para ascender o cigarro. D. Thereza coloca a mao no rosto, diz, “eu ndo quero chorar, hein.”
Coloca novamente a mado no rosto e depois na frente da boca e diz “eu sou emotiva, né?”. A pessoa ainda
estd na cozinha e se movimenta, sai para o quintal. Ndo € a Elisabete. D. Thereza continua “na outra eu
ndo sou... eu acho que nunca vou ser” A Elisabete aparece na cozinha e depois sai para o quintal. Coutinho
insiste “por qué?” D. Thereza olha para vérias dire¢des, olha para baixo, estd emocionada, olha para ele e
diz “eu tenho que responder esta pergunta?”’ Ele prontamente diz “nfo”, ela olha para outras pessoas da
equipe, depois para ele e diz “desculpa”.

Corte

1:10:42 — Braulino, com a camisa branca de botdo, filmado da cintura para cima, estd sentado diante da
porta, proximo a televisdo que estd desligada. Ele canta. A camera vai se deslocando lentamente,
distanciando-se de Braulino e ampliando o enquadramento. Enquanto canta, ele mexe num cinto que esta
sobre a mesa. Marlene estd sentada em outra cadeira, quase de frente para Braulino. Ele vira o rosto em
direcdo a Marlene, que continua na mesma posi¢do olhando para o chdo. Terminada a musica, Braulino
curva-se e coloca as maos sobre as pernas de Marlene. Ela se afasta um pouco e coloca uma das maos no
rosto. Eles riem. Ele beija a outra mdo de Marlene que estava sobre sua perna. Ela o empurra,
envergonhada. Coutinho pergunta quantos anos de casado eles t€ém e Braulino responde “39 anos, né
minha veia. Cantei muito esta musica pra minha veia...” Marlene diz “nossa!” balancando a cabeca
afirmativamente. Coutinho faz outra pergunta, Marlene estd respondendo e Braulino, rouba a “palavra”...

“Sd0 39 anos... Esta eu faco um elogio e aproveito a oportunidade. E minha méde. E minha irma. E meu
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pai. E tudo na minha vida.” — Corte — A camera vai se aproximando de Braulino, que diz se sentir bem em
ser brasileiro, em ser negro. A aproximagdo da camera chega ao close quando Braulino diz “preto € cor,
negro é raga”.

Corte

Estas duas seqiiéncias diferem das anteriores porque comegam com 0S personagens
cantando. Ambas foram destacadas da “entrevista” e montadas neste momento do filme. Cada
uma com algo especial. A emocdo de D. Thereza diante de uma pergunta de dificil resposta se for
levada a sério - “Voce € feliz?” — também emociona o espectador. H4 um ser humano diante da
camera, que demonstra sua fragilidade diante de uma pergunta, talvez inesperada. Segundo
Coutinho, este trecho ndo poderia ser colocado no final do filme, porque ficaria apelativo.

A seqiiéncia de Braulino é diferente, ele canta e resolve homenagear a sua esposa,
dizendo que ela € uma “mae”, uma “irma”, um “pai”... s6 ndo disse que é uma mulher! Parece
discursar, tanto na “homenagem”, quanto no discurso final em que diz ter orgulho de ser negro e
que “preto € cor, negro € raga.”. Coutinho mantém o discurso que, por um momento, parece fugir
do tema de interesse de Coutinho, pois ndo se trata nem da sua religido, nem da sua vida, mas de
uma posi¢do ideoldgica em relacdo a questdo racial. Esta afirmacdo se liga ao “depoimento” de
Dejair, que afirma que religides como o candomblé e a umbanda tem muito a ver com a Africa,
com o “crioulismo”. Ao falar disso, Dejair faz um gesto, que nao pode ser visto claramente,
porque a cimera ndo mostrou, mas o movimento feito pelo personagem sugere que ele passou os
dedos sobre a pele do brago, para falar de cor. Ele usou este recurso para ndo falar claramente,
talvez haja aqui uma demonstragcdo de preconceito do proprio personagem em relacdo a cor e em
relacdo a religido praticada por eles, como se agrupasse os negros em religides de negros. Nao se
sabe se Coutinho compartilha de alguma destas posi¢des, no entanto, ele ndo mostra o gesto de
Dejair, mas também ndo corta esta parte. Da mesma forma que deixa Braulino falar sem corta-lo.

Ao observar as seqiiéncias feitas com Braulino, fica evidente que houve edicdo e
montagem. Verificamos através das roupas que foram usadas pelos personagens, pela ocupacao
dos espacos da casa e pela disposi¢do dos méveis que had cenas intercaladas, provavelmente
filmadas em momentos diferentes. Em uma das cenas, Braulino e Marlene estdo com as mesmas
roupas que usavam quando aparecem pela primeira vez no filme, mas neste momento, eles estdo
(re)vendo a gravacdo do primeiro dia de entrevista. Coutinho ainda diz: “Da outra vez que

estivemos aqui...”
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1:12:11 — uma mao liga um pisca-pisca que estd sobre uma mesa com uma fotografia e um vaso com
flores de plastico. Comeca uma cang¢do natalina. Uma bola chega até a moldura, ha barulho de crianca.
Corte

Vista de vdrias casas, 4 noite, com as luzes acesas, com pisca-piscas ligados. Ha vozes.

Corte

Outra tomada das casas.

Corte

Tomada de duas janelas. Fora est4 escuro. Vemos o interior das casas, iluminadas por luzinhas.

Corte

Tomada de um outro lugar. Hi uma luz verde, forte e um pisca-pisca pendurado.

Corte

Estas rdpidas imagens, feitas a noite, separam toda a parte anterior e introduzem as
seqiiencias finais filmadas na noite de Natal. Coutinho usa bastante, neste filme, cenas de

intervalo dividindo um ‘“bloco” de outro.

1:12:29 — Vemos 4 esquerda uma parede com duas janelas, e na porta estd Carla sentada na soleira da
porta. Ao seu lado, agachado estd Coutinho. Ela tem algo sobre as maos. Do lado direito da tela tem uma
parede grande, hd 4 ou 5 integrantes da equipe, um deles com uma lumindria grande, iluminando a cena
que € filmada. O primeiro cAmera estd bem em frente a Carla e ao Coutinho. Entdo, quem faz esta imagem
€ o segundo camera. Continuamos ouvindo a “musiquinha” natalina de um pisca-pisca e vozes. — Corte —
aparece em close a Carla, que estd rindo e ouvimos Coutinho perguntar “vocé estd af toda a vontade, como
€ que é7” Ela responde “Eu td, tava arrumando a casa.” Ela estd com uma camiseta grande, com as
mangas arregacadas, cabelo preso. — Corte — a vemos do busto para cima, atrds dela ha uma porta de
madeira semi-aberta. Ela diz que Natal € uma data que ela ndo passa fora de casa... hd vozes de crianga. —
Coutinho pergunta o que ela ganhou de presente. Carla estd em close. Olha para o alto para responder. Ela
conta quais presentes ganhou, sendo que entre eles haviam trés bodys. Coutinho pergunta “bodys?” e Ela
explica olhando para ele “bodys, colas”, depois olha para baixo, para o alto e continua respondendo. -
Corte — Em close, com uma das maos sobre o queixo, olha para Coutinho e diz “meu irmdo ta
desempregado (ri) ninguém mais vai me dar presente (continua rindo) e vocés que me deram a foto.”
Coutinho pergunta ““ e a foto, estd ai?” Carla gira o corpo para a esquerda, olha em direcdo a fresta da

porta e grita “Manhé, pega minha foto ai?” — Corte — close na fotografia de Carla, feita no dia da sua

166



“entrevista”, ela segura com a mio direita a foto e acaricia a foto com a mao direita. Coutinho pergunta se
ela gostou da foto e ela diz que sim, e que guardar em um lugar onde ela tem outras fotos.

Corte

1:13:18 — Vemos o corpo de um homem que estd com camisa branca ao seu lado um menino, também de
camiseta branca, ao fundo hd uma geladeira azul e uma escada de cimento. Uma mao aparece no quadro e
entrega uma fotografia. E do André. A cimera se desloca, vemos uma outra crianca e a fotografia da
esposa do André. Ouvimos as vozes. O homem entrega as fotos para uma mulher magra, que veste um
short curto e uma miniblusa. Eles olham as fotos. Ela pega as do André e ele pega as da mulher. — Corte —
André estd a esquerda da moldura, com o brago direito cruzado e o esquerdo leva as mdos a boca. A
esposa ocupa o lado direito da tela. Atrds dele ha uma prateleira com vérios potes, colocada numa parede
clara. Atrds dela, debaixo da escada, estd uma geladeira azul, com diversas coisas em cima. Destaca-se
uma sopeira antiga. Coutinho pergunta se ele conseguiu dinheiro para comprar presente para os filhos?
André diz que deu um CD para ela e outro para ela (apontando com o dedo — um € para a sua esposa €
provavelmente o outro para a sua filha). Abaixa-se. A cAmera acompanha, vemos que atrds dele ha um
mesa pequena. — Corte — Volta na mesma tomada. André e a esposa discutem. Ela diz que a musica
nimero 11 combina com eles. Coutinho pergunta por qué. — Corte — close no encarte do CD que &
segurado pelas maos da esposa, André estd ao seu lado e aponta com o dedo a musica. Eles cantam
acompanhando o aparelho de som. — Corte — A camera centraliza André e sua mulher cantando. Ao fundo
vemos a escada. H4 uma vela verde num suporte preto em um dos degraus, algum objeto no outro € vemos
a camiseta do filho deles sentado em outro. A camera balanga um pouco e se desloca para esquerda e para
baixo. Vemos os corpos de André e sua esposa, com o encarte € ao fundo uma mesa e sobre ela uma
assadeira com uma carne, uma tigela com arroz, panetone. A mesa estd arrumada. A camera vai voltando.
— Corte — A esposa aparece em pp. € atrds dela André, ao fundo a parede da cozinha.

Corte

1:14:48 — E noite. D. Thereza esté de vestido florido sobre fundo preto. Est4 sentada no quintal. Ao fundo
a casa estd iluminada, o vitrd da cozinha e a porta estdo abertos e alguém vai do quintal para a cozinha.
Dona Thereza diz que seu dia foi 6timo e que trabalhou. Ela estd posicionada no centro do
enquadramento, sentada com o corpo em dire¢c@o a direita. Ela gira o pescogo para a esquerda para falar.
Ha uma luz forte, iluminando a cena. H4 movimentag@o dentro da casa. Coutinho pergunta onde ela foi
trabalhar e ela responde “Onde eu trabalho sempre.” Coutinho “A que horas a senhora foi pra 14?” Thereza
“eu fui pra 14 8 horas.” Coutinho “trabalhou até que horas?” Thereza “Trabalhei até seis e meia.” Coutinho
“A senhora tava fazendo o que 14 hoje?” Thereza “Eu tava fazendo os apreparo para a noite de Natal, a
ceia deles, que eu fagco todo ano.” Coutinho “qual foi a ceia que a senhora fez esse ano?”” Thereza olha

para a sua frente, ndo para Coutinho “Eu fiz um peru assado (olha para Coutinho) regado com champanhe,
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importada ainda (olha para outras pessoas e volta a olhar para Coutinho — Elizabete sai até a porta, espia e
volta para dentro.) muito chique, né? Fiz um presunto, todo cravejado de cravos da india (ela faz um gesto
com a mio e nela tem um cigarro aceso) e melado. Daf vocé corta, (faz gestos, mas a cAmera nio filma.)
vai cortando, vai colocando cravinho da india e depois passa o melado... (faz novamente o gesto de passar
com a mados que segura o cigarro. Elizabete sai de casa e vai para o quintal, atravessa a moldura. D.
Thereza continua falando da comida). Coutinho pergunta se ficou bom. Ela diz “Ah, ficou uma delicia.” —
Corte — a tomada é mais préxima, dos ombros para cima. Coutinho pergunta se ela ndo vai participar da
alegria do natal. E ela balanca a cabeca negativamente vérias vezes e diz que quando eles chegaram ela ja
estava ali, no escuro. — Corte — close no rosto de D. Thereza que pergunta “Qué, qué ver meus bisnetinhos
14 no meu quartinho? A velha ganhou outro vinho.” Coutinho fala “ah é?” e Thereza “é. Num qué i 14 v&?
(...) Ela s6 ganha moscatel, que € o que ela mais gosta. Entdo agora ela ta muito chique e eu deixei de
botar o café.” (ela ndo se empolgou em nenhum momento desta visita, a ndo ser na hora em que fala que a
velha ganhou um vinho.) — Corte — (1:16:31) A camera comeca a filmar a parede pintada de branco com
um quadro de uma oracdo, uma bandeira do botafogo estd presa a outro quadro, uma antena esta
pendurada num prego. A musica que estd tocando é “Save me Now”. H4 outro quadro abaixo do quadro
da oragdo, um aparelho de som grande, encapado, hd uma tolha cobrindo-o e, sobre ele, um quadro
pequeno e uma drvore de natal pequenina. Esta aparelho estd sobre uma mesa, coberta com uma toalha
florida e ao lado de uma televisdo. Do outro lado desta mesa, hd um outro aparelho, coberto com um
toalha e sobre ele um abajur do Pato Donald e dois sapos de barro. H4 um criado mudo na parede do
fundo e um colchdo no chdo onde dorme um bebé, cercado por travesseiros, almofadas e sacolinhas
plasticas. Vemos a cama, com um lencol branco, uma almofada marrom, uma roupa de crianca e outro
bebé dormindo, cercado por mais almofadas e roupas dobradas. Um outro colchio estd em pé, apoiado na
parede. A camera mostra uma bolsa de plastico de fundo azul com flores, préxima a uma mesinha com
uma cadeira e no canto, entre duas paredes, uma outra mesa pequena, coberta com uma toalha branca e
sobre ela hd uma pedra, um pires, um tubo preto, um vaso com trigos, uma tigela branca com um bicho na
borda e com algo dentro, um copo azul com 4gua, duas estatueta médias de Nossa Senhora Aparecida e
uma estatueta de uma senhora negra, vestindo uma roupa branca e lengo branco na cabeca. H4 também
uma garrafa de pldstico pequena de dgua e uma garrafa de vidro. — Corte — close do “altar”. O bicho ndo
estd mais na tigela e a garrafa € de vinho moscatel. Esta imagem fica 24 segundos na tela.

Apagamento da imagem

Nesta seqiiéncia final Coutinho visita trés personagens: Carla, que apareceu pela primeira
vez aos 25 minutos; André, que havia aparecido outras duas vezes, uma na abertura do filme e

uma aos 33 minutos e D. Thereza, que havia aparecido outras trés vezes, aos 16 minutos, aos 50
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minutos e a lhora e 8 minutos de filme. Coutinho pergunta sobre os presentes que ganharam e
que deram de Natal e tanto Carla, quanto André e sua esposa mostram as fotografias que
ganharam de presente da producdo do filme. Sdo os tGnicos que vemos ganhar esta “lembranca”.
O clima é de conversa, tanto com Carla, quanto com André e sua esposa. André e a mulher
cantam para Coutinho. J& D. Thereza estd mais quieta nesta noite. Limita-se a responder as
perguntas feitas por Coutinho, no inicio com pouca vontade e depois se solta um pouco mais,
contando que deu um vinho de presente para a Vovo Cambina. Ela, mais uma vez, determina o
fim da filmagem, convidando-os para ir ao seu quarto conhecer os seus bisnetos.

Tem inicio um plano seqiiéncia, tinico no filme, no qual a camera faz uma excursao pelo
quarto até chegar no altar de D. Thereza, com Nossa Senhora Aparecida, Vové Cambina e as
oferendas. Este plano parece comprovar a fala de D. Thereza, pois se destaca a imagem da Vovo
Cambina a frente de uma garrafa de vinho Moscatel. A musica que acompanha esta seqiiéncia,

segundo Coutinho estava tocando na casa, € uma mdusica pop, lenta, que dd um certo tom

dramético para o final.

1:17:40 — Inicia os Créditos

Participacao Segunda Camera
Nome de todos os entrevistados. Cristiana Grumbach
Fotografia adicional
Créditos André Horta
Pesquisa e consultoria
Assisténcia de producao Patricia Guimaraes
Vera Dutra dos Santos Pesquisa de personagens
Daniel Coutinho Patricia Guimaraes
Mauricio Silveira Cristiana Grumbach
Alexsander Cardoso Navarro Daniel Coutinho
OBS: A Vera e o Alex sdao moradores da Vila| Vera Dutra dos Santos
Parque da Cidade. Assisténcia de direcao
Producao de finalizacao Cristiana Grumbach
Cristiana Grumbach Segunda assisténcia
Fotografia Patricia Guimaréaes
Luis Felipe Sa Realizaciao
Fabian Silbert CECIP
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Anexo 2 - Quadro de Insercées™

Persona | Descricao
gem

André 00’ - André esta sentado num sofé claro, ao fundo vemos uma cortina estampada e uma
porta que nos permite olhar para fora. Ele estd posicionado na diagonal direita de quem vé
e seu olhar aponta para a diagonal esquerda, provavelmente, local onde estd Eduardo
Coutinho. André diz: Teve uma noite que ela acordou e ai eu olhei p/ ela (...) tinha um
guia dela, a pomba-gira Maria Navalha — Corte — Primeira insercao de uma imagem
no filme (menos de 1 minuto de filme). E a estatueta de uma pomba-gira, posicionada
em primeiro plano, do busto para cima. A imagem é de uma mulata com cabelos lisos
€ negros, esta com o peito nu, sendo que o recorte do enquadramento quase encobre
um dos seios, que estao a mostra. O fundo é escuro. O audio continua: falou assim que
ima me matar “Eu vou te matar” ndo gosto de vocé — Corte — Volta no André com o
mesmo enquadramento. Logo em seguida, a cAmera faz um pequeno deslocamento para a
lateral direita, e com isto fica mais facil perceber que do lado de fora ha um passarinho
dentro de uma gaiola que estd pendurada na parede. H4 também uma outra porta, que da
acesso hd um outro espago, nao dé para saber se € da casa de André ou de outra casa. Neste
outro ambiente, uma pessoa se movimenta, se recostando num sofd. Alguns segundos
depois, a cdmera faz novo deslocamento, agora com zoom, fechando o enquadramento no
André, porém a gaiola ainda fica aparente no plano de fundo. Audio: Toda esquisita, toda
torta, dizendo “eu vou te matar” mas ela ndo quer deixar, dizendo que o espirito da minha
esposa ndo queria deixar ela me matar. “Mas agora eu vou te matar, o que vocé quer
perder, uma perna, um braco?” Eu falei, ndo to fazendo nada de errado, porque vai
querer tirar um orgdo meu assim, por qué? Quando era meia-noite e pouco foi embora, ai
minha esposa acordou com dor no corpo, aquele negocio todo, e eu perguntei “é vocé?”,
E, sou eu. Eu falei, olha vocé tem problema com esse negdcio de espiritismo ( cdmera
comeca a se aproximar dele). Eu tenho é de berco, tal... e porque vocé nunca me falou?
Veio um guia seu ai, falou que ia me matar, entdo vocé procura um centro ai, vé essas
coisas porque veio um espirito dizendo que ia me matar e isso pode acabar com a relagcdo
de nos dois. Af foi acontecendo muitas vezes, diariamente. — Corte — (2°40°’) Insercao de

outra estatueta. O fundo é aparentemente 0 mesmo da imagem anterior, parece ser

% Nesta decupagem, foram destacadas as entrevistas que Coutinho editou inserindo imagens “de fora” como as
estatuetas e as “imagens de vazio”. H4 descri¢cdes das imagens e transcri¢cdes das falas no momento do corte para a
insercao da imagem “extra”.
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um tecido ristico, marrom avermelhado, com algumas dobras, lembra as paredes de
uma caverna. A estatueta ¢ de uma senhora negra muito velha, pois suas sobrancelhas
sdo brancas, esta curvada e meio torta, veste roupas brancas, com um len¢o branco
na cabeca, em cada uma das miaos segura alguns objetos que nao consigo identificar.
Ela fica 6°’ na tela. — Corte — O dudio continua: A7 o que me ajudou foi quando desceu a
vovo dela. A vovo falou tudo o que estava acontecendo — Corte — Volta o André agora em
close, ndo vemos a gaiola inteira, mas uma pequena parte, pela porta que continua ao
fundo, tem aqui uma profundidade de campo, André estd em pp., em seguida hd a cortina
estampada, mais ao fundo a porta, que traz uma claridade para a cena e parece funcionar
como ponto de fuga. O dudio continua: Que ela tinha que ir num centro, do mesmo jeito
que ela entrou ela tinha que sair e continuar fazendo as obrigacées dela. Ai ela explicou,
vocé leva ela porque sendo ela vai morrer louca — Corte — (3°01°’) Insercao da imagem
de um quarto. As paredes sao escuras, parecem estar no reboco, hiA uma cama de
casal no centro, bem arrumada com uma colcha vermelha e preta. No canto, ao fundo
ha uma abajur aceso. Ha uma iluminacao que vem de outro lugar, porque em cima da
cama e a lateral que vemos da cama esta iluminada, porém nao seria possivel ter este
tipo de iluminacao apenas com o abajur que esta aceso. As cores predominantes nesta
imagem lembram as cores das imagens inseridas anteriormente: ha um predominio
das cores vermelha, marrom e preto, sempre dando um efeito de escuro. Sao 5°° de
tempo sem audio. — Corte — O enquadramento continua fechado em André, que estd em
primeiro plano (pp.). Volta o dudio: “Dai ela fez eu levantar... (Neste momento alguém
passa pela porta, do lado de fora da casa, parece ser a mulher que estava sentada no sofé,
vista naquele outro enquadramento.) Dai fez a limpeza em mim, depois fez a limpeza nela.
(Coutinho pergunta algo) Ela fez assim - André faz gestos com os bragos... - ai ela me
serviu um copinho, eu bebi com ela. Ai eu falei dd uma limpeza nela e ela disse “ah isso é
essencial” Deu uma limpeza nela também (neste momento a mulher passa novamente do
lado de fora, retornando de onde havia saido) Coutinho pergunta, tenta explicar — quer
dizer que vocés estavam em trés pessoas, vocé falando com o espirito que estava na sua
esposa — André balanca a cabega afirmativamente — Coutinho continua: era o espirito no
seu cavalo? André repete fazendo gestos e mesmo o quadro relativamente fechado no
personagem, é possivel ver a movimentacao dos seus bragos. - Dai ela melhorou... dai ela
acordou no outro dia, quer dizer a vovo foi e ela acordou e perguntou aonde eu t6? Eu
disse calma, a sua vovo desceu, contou o que estd acontecendo, mas amanhd eu te falo,

porque jd ta muito tarde e eu tenho que acordar amanhd.
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Vera

10’53’ — A camera esté fixa num determinado ponto de uma sala, onde ha uma cadeira ao
centro. Ao fundo hd uma mesa com uma bolsa preta, uma maleta prateada, um rolo
encostado na parede, um enfeite de Natal sobre uma mesa que estd coberta com uma toalha
xadrez, um quadro na parede do fundo. Mais malas e sacolas na lateral direita e na lateral
esquerda uma moldura em madeira com um revestimento prateado e um suporte de metal,
em primeiro plano. Coutinho atravessa esta sala e sai do enquadramento a esquerda. Vera
entra no quadro e senta-se na cadeira que estd disposta no centro da sala e do
enquadramento. — Corte — Uma segunda camera mostra a cimera que estd bem em frente a
Vera, Coutinho de costas ao lado e o operador desta cAmera também de costas, atrds do
Coutinho. Vera se arruma na cadeira. — Corte — Close no rosto da Vera para o retrato e a
inscri¢do do seu nome no canto superior direito. — Corte - a cimera vai se aproximando e
fechando na Vera, enquanto ela fala da sua primeira religido. — Corte — o enquadramento
continua o mesmo. Vera fala que a avé dela sempre dizia que as pessoas nunca podem
trabalhar primeiras com o povo de rua (exus, pombas-gira) porque sendo a pessod
enlouquece — Corte — aparece a imagem de uma pomba-gira. Vemos a estatueta
inteira, a imagem é de uma mulata com cabelos pretos e lisos, usa uma saia comprida
e seu peito nu, com seios a mostra. O fundo € ristico, 0 mesmo das imagens que foram
inseridas na descricao feita na seqiiéncia do André. A luz também continua igual.
(4”’) Continua o audio: pde a pessoa prostituta, igual ao que a pomba-gira é — Corte —
Volta na Vera, no mesmo enquadramento. — Corte — o enquadramento agora € do peito
para cima. Vemos melhor os objetos que estdo ao fundo. Vera olha em vdrias direcdes
enquanto fala. A cdmera faz pequenos deslocamentos. — Corte — A camera se aproxima
mais, vemos somente o rosto da Vera na lateral direita e os objetos ao fundo. H4d uma luz
que inside sobre os cabelos da Vera que vem da lateral direita, de fora do enquadramento. —
Corte — a camera vai se aproximando mais da Vera até fechar somente no seu rosto, mas
como ela continua na lateral da moldura, ainda vemos de forma desfocada a maleta
prateada que estd no fundo. — Corte — mantém o enquadramento. Coutinho faz uma
pergunta, mas Vera ndo olha para ele enquanto ele estd perguntando, olha quando comeca a
responder. A cdmera se aproxima um pouco mais. — Corte — no mesmo enquadramento
anterior. Ela olha para o alto e para Coutinho. — Corte — A camera vai se distanciando e
fixa nos ombros para cima, neste momento aparecem os bracos da Vera gesticulando, o que
ndo havia aparecido antes, nao se sabe se porque ela ndo gesticulou ou se a camera nao

quis pegar isto. Ela estd dizendo que faz visitas em varias igrejas para congregar — Corte —
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a imagem de uma Biblia aparece em close. Ha as inscricoes “BIBLIA SAGRADA -
RIO 23.06.96 - PARA SER SABIO E PRECISO PRIMEIRO TEMER AO DEUS
ETERNO. OS TOLOS DESPREZAM A SABEDORIA E NAO QUEREM
APRENDER. - DEUS TE ABENCOE.” (4’) — O audio continua, ela fala sobre as
imagens. — Corte — Vera no mesmo enquadramento anterior. — o dudio diz “O demdnio se
esconde atrds dessas imagens (...) eu ungi esse quadro... — Corte — Insercao de uma
estatueta de Iemanja, ela aparece de corpo inteiro, vestindo seu vestido azul e
dourado. O fundo e a iluminacido sio os mesmos das estatuetas anteriores. (5’’) —d
partir de hoje vocé ndo se esconde mais atrds desse quadro (Coutinho interfere: mas
explica de quem é esse quadro) Esse quadro é da minha avo, de uma mulher bonita —
Corte — aparece vdrios equipamentos, o Coutinho e mais trés pessoas da equipe, além
daquele que estd filmando todos agora. A luz é forte nesta cena e vem da direita para a
esquerda, deixando a parede da lateral esquerda bastante iluminada. Vera faz gestos com as
maos dizendo: as estrelas saem do seu brago e eu ungi esse quadro — Corte — a cimera a
enquadra quase frontal. Ela faz gestos com as mdos e diz “Eu ungi esse quadro e
determinei que d partir de hoje o espirito que estivesse escondido ali ndo ficaria mais e
pedi que o Sr. colocasse fogo, fogo santo. Dai eu sai e fui embora. Um tempo depois a
minha avo falou, eu vi o quadro no chdo e perguntei o que houve e minha vo falou eu nédo
sei o quadro caiu de ld de cima e espatifou no chdo. Eu disso Gloria a Deus! (Faz um
gesto com os bragos, tipico dos evangélicos). — Corte — Volta o enquadramento dos ombros
para cima e diz: S6 quem tem uma religido, quem viveu uma intimidade com Cristo sabe a
medida do que eu estou falando nesse momento. Uma pessoa que é muito cética que nunca
viveu uma intimidade com Deus maior, ela realmente ndo sabe e deve pensar essa mulher

é maluca, ela deve ser maluca, mas é que tem que viver isso primeiro.

D.
Thereza

16’42’ — Centralizada, close no rosto e a inscri¢do “Thereza” no canto inferior esquerdo,
aparece D. Thereza no “retrato”. — Corte - Sua seqii€ncia € filmada no quintal da casa. Estd
sentada num banco, posicionada a direita da tela, o enquadramento € do joelho para cima.
Do lado esquerdo hd uma mesa com um balde grande, azul, virado com a boca para baixo.
Ha vérios varais auxiliados por estacas de bambu, com muitas roupas penduradas. O chido é
de terra. Ao fundo vemos uma parede, ainda sem reboco, uma porta e um vitrd. Dentro da
casa hd duas pessoas que podemos observar através da porta, num determinado momento,
uma delas empurra a porta, como se fosse fecha-la, mas ndo fecha. D. Thereza veste um

vestido ou uma camisola cor de rosa, com detalhes em laise. — Corte — enquadra D.
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Thereza para mostrar seu brago, vemos parte do seu corpo, a estaca de bambu e a geladeira
dentro da casa, ao fundo. — Corte — enquadramento dos ombros para cima, ao fundo estacas
de bambu, roupas penduradas, parede da casa, um vaso com uma planta verde pendurado
na parede, as grades do vitrd e parte da porta. — Corta — mesmo enquadramento. Coutinho
faz vérias perguntas e ela vai respondendo, parece estar com a voz embargada, fala baixo,
como se estivesse emocionada. Ela sempre fala um pouco mais além da pergunta, como se
observasse a reacdo do diretor para contar mais. — Corte — volta o enquadramento mais
distante, pegando D. Thereza dos joelhos para cima. Aos 19°, aproximadamente, ela
comeca a gesticular mais e a contar a histdria da sua outra vida, a pedido do Coutinho. Faz
gestos com os bragos e com as maos, representando a histdria que estd contando. — Corte —
enquadramento do peito para cima. E possivel ver que ha muitos mosquitos. Ela se abana
algumas vezes. D. Thereza comeca a se soltar, mais olha na direcio de onde,
provavelmente estd Coutinho, faz muitos gestos, se mexe bastante e é possivel ver que
apoiado na parede da casa, existem vdrias coisas, talvez restos de material de construgdo. —
Corte — a camera toma um pouco mais de distancia, D. Thereza é enquadrada dos joelhos
para cima sendo possivel ver a abertura frontal da vestimenta. Vemos um tecido anil no
canto inferior esquerdo e a casa ao fundo. Aos 22’38’ faz um alerta ao Coutinho, com o
dedo em riste: “Ndo esqueca desse nome: Vové Cambinda, ela foi do tempo da
escraviddo...” — Corte — é inserida é de uma estatueta, mas eles continuam
conversando, pois podemos ouvir o audio. A estatueta esta enquadrada do busto para
cima, € negra, com cabelos e sobrancelhas grisalhas, vestido e lenco da cabeca branco.
Segura algo nas mios préximo ao peito. Enquanto vemos a imagem ouvimos
Coutinho perguntar: Mas a senhora ndo vé ela, a cara dela, a senhora sente sé. D.
Thereza responde: ndo, eu vejo ela é velhinha, mas é uma velha bonita, so anda de
branquinho, fuma um cachinbinho — Corte — Volta em D. Thereza enquadrada do busto
para cima. D. Thereza diz “Um dia ela disse pra mim... posso falar? Um dia ela falou pra
mim... eu disse, Ah vové Cambinda eu sofro tanto, passo por tanta coisa na vida, tanto
coisa, tanta ingratiddo, tem dia que dd vontade de desistir de viver. Ela sentada na minha
cama disse quando vocé chora eu choro junto com vocé. Eu to sempre com vocé, te
ajudando pra vocé agiientar. Ndo é bacana isso?” E a minha operagdo, quer saber ndo?
Coutinho: Conte.Posso falar? Coutinho: Pode. Conta sobre a sua cirurgia. Nao mais

inser¢des nesta seqiiéncia.
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Carla

25°04’’ — Retrato da Carla, com a inscri¢do do seu nome no canto inferior esquerdo. (5’”) —
Corte — Carla estd posicionada a direita , proxima a uma passagem que vai da sala para a
cozinha. Em segundo plano hd uma geladeira marrom com trés imis e ao fundo uma
parede de azulejos claros que recebem uma luz, aparentemente vinda de uma porta. Ela fala
e usa as maos, moderadamente, para falar. — Corte — H4 um homem vestindo uma camiseta
verde em pp., Carla estd sentada numa cadeira, veste short preto e uma blusinha cinza com
al¢as finas e vermelhas, do seu lado direito hd uma mesa com alguns objetos em cima e do
lado esquerdo, vemos ao fundo um armdrio marrom com uma garrafa de Coca-cola em
cima. Nesta cena, vemos as pernas da Carla, porque seu short € curto e dd para perceber
que estd sem sutid. Ela estd posicionada na parte esquerda da tela e olha em direcdo a
direita, provavelmente, para onde estd Coutinho. — Corte — volta na mesma posicdo
anterior. Ela estd contando sobre sua ida para a umbanda e sobre o pai-de-santo — Corte —
continua na mesma posi¢do, contando. Coutinho pergunta se o pai-de-santo teve relacdo
com ela. Ela fica séria ouvindo a pergunta e responde que teve. Ela mantém o rosto sério. —
Corte — Coutinho pergunta sobre a surra, Carla estd em close, divide o enquadramento com
a geladeira. Ela sorri levemente para contar como € a surra. Coutinho faz vdrias
intervengdes para que Carla explique mais. Ela se movimenta para mostrar onde € a surra,
mas a camera ndao acompanha o seu movimento. A luz que inside sobre os azulejos
funciona como um ponto de fuga da moldura, pois o ambiente parece mais escurecido
nesta entrevista. — Corte — a cAmera vai tomando distancia da Carla. Coutinho faz outra
pergunta e Carla ri e responde. Diz que j4 levou surra do santo na sala onde eles estdo.
Coutinho pergunta: Vocé pode levar surra na rua, em casa... Carla responde, na rua,
Pode! Em casa? O! Coutinho: Conta p/ mim. Foi aqui? Carla: Foi aqui. Nessa sala. —
Corte — E inserida uma imagem do local onde Carla foi filmada, porém sem nenhuma
pessoa. Vemos uma escrivaninha com um aparelho de som e uns papéis, ao lado uma
cadeira, a passagem para a cozinha, com a geladeira, o armario o chao que € escuro e
uma porta que esta na parede onde se encontra a geladeira, que ilumina o azulejo
branco. As paredes sao pintadas de branco, mas a pintura esta muito velha. Nao ha
audio durante a permanéncia desta imagem. — Corte — Volta no mesmo enquadramento
anterior. Carla continua falando: quando a gente fala alguma coisa... tipo estou de saco
cheio, ndo quero mais saber disso... dai pronto... daqui eu jd caia ali (faz gestos com a
mdo indicando o trajeto do corpo naquele local) daqui da cozinha jd ia parar naquela
quina ali. Coutinho: mas como que era, caia no chdao? Carla: Ndo... dava um vdo, nem

minha mde sabe como que eu caia ali. — Corte — (28°11) Aparece uma estatueta de uma
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pomba-gira filmada da cintura para cima, com os seios em evidéncia, ela ¢ mulata e
esta com os cabelos presos. O fundo é 0 mesmo das outras imagens Ouvimos o audio
de Coutinho perguntando: Quem te dava surra era a sua pomba-gira? Carla: era.
Coutinho pergunta se a pomba-gira é Maria Padilha e Carla confirma. — Corte -
(28’17) Volta na Carla, mesmo enquadramento. E diz que o problema todo é porque eles
(os espiritos?) nao foram doutrinados. Porque o pai-de-santo bota uma doutrina para os
orixds. Entendeu? Eles tém limites. — Corte — Carla em close. Foi por isso que eu parei.
Hoje em dia eu ndo vou nem p/ olhar. Pra qué? Vou ld p/ apanhar, passar vergonha.
Porque vocé passa vergonha. Vocé vai no terreiro. Todo mundo que chega vira direitinho.
Ai vai vira, seu proprio orixd dd consulta. Ai vocé chega toda bonitinha, porque eu so
gosto de andar bem arrumada, saltinho, toda bonitinha e dai a pouco sai de ld toda
desarrumada, cabelo pro alto, um sapato eu sei onde estd o outro eu jd ndo sei mais, toda
machucada, toda quebrada, toda engracada. — Corte — Carla do busto para cima. Coutinho
pergunta se a pomba-gira deu vdrias coisas para ela. — Corte — Enquadramento ainda do
busto para cima, a cAmera vai se aproximando até ficar em close. — Corte — Enquadramento
do busto para cima. — Corte — Carla apdia o cotovelo sobre a mesa e mexe no cabelo que
estd amarrado num “rabo de cavalo”, suas unhas sdo muito compridas, estdo sem esmalte.
— Corte — mesmo enquadramento, ela coloca os dedos na boca, coga o braco — Corte — um
braco estd apoiado sobre a mesa, com o outro braco, dd uma tragada num cigarro, um
pouco da fumaca fica no ar, o cigarro estd fora da moldura, mas vemos a fumaca subir. —
Corte — close no rosto, ndo dd para identificar a geladeira agora. Carla fala sobre a
correspondéncia entre os orixds e os santos da igreja catdlica — Corte — enquadramento do
peito para cima. — Corte — este Corte € quase imperceptivel, porque Carla estd exatamente
na mesma posicdo anterior. Coutinho pergunta se ela ndo tem medo da Pomba-gira e ela
diz que sim, “ainda mais no clima em que eu trabalho” — Corte — imagens de uma rua, a
noite com som direto (da rua). — Corte — aparece um dos olhos fechados em plano
detalhe ou superclose enquanto ouvimos o dudio de Carla: Eu trabalho fazendo shows. —
Corte — aparece um dos olhos, aberto e um pincel que ela estd usando para se maquiar, No
dudio: “Eu trabalho tipo assim, em casa de show” — Corte — parte do rosto e as maos que
seguram o pincel sobre a palpebra do outro olho. — super close dos labios, ela segura um
14pis de boca delineando os labios. “Vocé tem ld” — Corte — volta na Carla, enquadramento
do peito para cima. O dudio continua: mal ou bem vocé tem rebarba de pessoas que jd
trabalharam 1d, entendeu? E um lugar carregado. Sao lugares onde vocé ndo pode entrar

sem uma prote¢do. Tem dia que eu vou trabalhar e chego em casa podre, com dor de
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cabega, com o corpo todo dolorido e ds vezes ndo é nem de tanto trabalho — Corte — close
do rosto de Carla na boate, pronta para entrar em cena, luz vermelha. Continua o dudio:
porque é uma coisa que eu jd tiro de letra, eu jd me acostumei. — Corte — Carla, mesmo
enquadramento anterior. Porque mal ou bem, a noite é das pombas-gira. Entendeu?
Passou de meia-noite... a maioria das pessoas dizem que passou da meia noite o diabo
estd solto. — Corte — cenas da boate, vérios Cortes, Carla danga semi-nua, apenas com uma
calcinha pequena. O som é direto, da musica da boate. — Corte — as cenas que seguem € da

equipe se deslocando no morro.

André

33’29’ — Retrato do André, com a inscricdo do seu nome no canto superior esquerdo. —
Corte — André estd sentado num sofé claro, posicionado a direita da tela, em segundo plano
ha uma cortina estampada, mais ao fundo ha duas portas, uma que dd acesso a outro
comodo e a outra que vai para fora, onde avistamos uma gaiola pendurada. Ouvimos
Coutinho perguntar: Sua religido, qual é? André responde: a minha é catélica apostolica
romana. Coutinho fala alguma coisa e André continua, quando era crianca minha mde
levava a gente p/ missa. — Corte — aparece uma camera em destaque, um brago de uma
pessoa, o operador da camera e Coutinho, todos vestem roupa branca. Ha um espelho ou
uma pessoa de frente para esta equipe, junto a cortina, que ndo é possivel identificar.
Vemos Coutinho perguntando sobre algum acontecimento com espiritos. — Corte — Volta
no André que balanga a cabega afirmativamente dizendo “E verdade!” a cimera vai se
distanciando até André ficar enquadrado da cintura para cima. Ele faz gestos com os
bragos, com as maos, com o corpo e expressoes faciais durante a exposi¢ao da histéria que
conta. André ndo s6 conta, como encena aquilo que aconteceu, reconstituindo o didlogo
que teve com o espirito de sua mie que baixou em Maria Helena, sua esposa. — Corte —
volta na mesma posi¢do. E ele continua contando a histéria. Diz que foi para o banheiro
com uma arma para se matar e sua mae lhe contava tudo o que ele estava fazendo. — Corte
— ¢ inserida uma outra imagem do quarto, um pouco mais ampliada do que a que
apareceu logo no inicio do filme. O quarto tem paredes de tijolo aparente, sem
reboco, o chao é escuro, nao da para identificar se € de cimento, A cama de casal fica
na parede que esta a direita da tela, possui cabeceira alta de madeira vazada, esta
arrumada com uma colcha vermelha e preta. De um lado, hia uma mesa de cabeceira
e do outro, proximo a parede do fundo um abajur aceso. Nesta parede do fundo ha

uma estante, algumas caixas e roupas penduradas. Ha uma iluminacio que vem de
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fora do campo e que da o tom avermelhado para a imagem. Nao ha audio enquanto a
imagem do quarto permanece na tela. — Corte — André ¢ filmado dos ombros para cima,
continua dizendo sobre o contato que teve com a sua mae, ji falecida, incorporada no
corpo de sua esposa. Ele conta que sua mde disse que a havia sarado da sua doenca. “Olha
como estou bonita. Aqui eles ndo conseguiram, mas ld eles conseguiram me curar. André
pergunta: mas ld tem médico? Ela diz: tem... quando eu morri, eu ndo sabia onde estava
até que veio um pessoal, uns anjos grandes me levaram, me botaram deitada numa maca...
— Corte - insercao de uma imagem de um anjo de gesso, todo branco, filmado dos
joelhos para cima. O fundo é o mesmo das outras estatuetas inseridas. O audio
continua, André pergunta: ai tem crianca? Ela responde: tem crianca, mas crian¢a ndo
pode ver ninguém machucado, ndo. — Corte — volta no André, com o0 mesmo
enquadramento anterior — Corte — Enquadramento mais aberto se vé André em pp., estd
sentado num sofa claro, atras do sofa ha uma estante com uma TV encostada na cortina
estampada, hd uma porta que vai para fora da casa. Do lado de fora é possivel ver uma
outra porta que da acesso a um outro lugar, talvez outra casa e na parede, ao lado desta
porta, estd a gaiola com o passarinho. A cdmera se movimenta fechando um pouco o
quadro. Coutinho pergunta se ele chorava e ele diz “Demais. Ai minha mde limpava assim
e dizia, ndo chore!” — Corte — insercao da imagem do quarto, em outra posicao, em
contra-plongée (debaixo para cima), vemos parte do chao e o teto, forrado com
madeira. Nao ha dudio durante esta insercao. — Corte — André filmado dos ombros para
cima. “E dai teve a tltima vez que ela ficou conversando comigo tanto tempo que jd ia dar
meia-noite ai ela falou assim “eu tenho que ir embora, jd estdo me chamando e eu ndo vou
voltar mais. Eu ndo posso ficar vindo muito aqui. Deixa eu ir embora que a porta jd estd
fechando (ele faz gestos com a cabeca e muda as expressdes faciais para imitar a mulher
incorporada pela sua mae) — Corte — Quadro ampliado André diz: Depois disso ela nédo
voltou mais. Sonho com ela como se ela estivesse viva, mas nunca mais... eu me senti mais

aliviado depois disso. Parei.

Braulino

42’35’ — Braulino aparece filmado do peito para cima, atrds dele ha uma veneziana de
madeira pintada de azul e uma parede clara. Ele canta. — Corte — Braulino e Marlene estio
sentados em cadeiras, de costas para a cdmera que filma e olhando para uma televisdo que
estd sobre um aparelho de videocassete, sobre uma mesa, Atrds tem uma parede clara.
Marlene, a TV e a parede ocupam o lado direito do quadro. Do lado esquerdo estd

Braulino, uma mesa do seu lado, uma veneziana e uma parede pintada metade de azul,
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metade de branco, com um interruptor. Esta parede estd em udltimo plano e estd bem
iluminada por uma luz clara. Braulino estd de cal¢a jeans e camiseta rosa e Marlene estd de
camiseta laranja. Eles assistem a gravacdo da outra visita de Coutinho, a imagem que
aparece na primeira cena € a imagem que estd na tela da TV. — Corte — imagem da TV,
Braulino em close, cantando — Corte — Retrato de Braulino e Marlene, ao fundo a
veneziana azul com a pintura descascada, suja, velha e a parede clara com o interruptor.
Enquanto o retrato permanece ouvimos o canto de Braulino que estava na TV. — Corte —
Braulino veste bermuda jeans e camisa de botdo branca, estd sentado numa cadeira, ap6ia o
brago numa mesa que tem uma toalha, ao fundo a veneziana azul e uma parede clara isto
no lado esquerdo da moldura; do lado direito hd uma parte de um mével em pp., Marlene
estd sentada numa cadeira e seu brago encosta neste mével que parece ser uma estante,
veste uma saia estampada e uma camiseta branca com escritos na frente, atrds dela hd uma
comoda e sobre ela um aparelho que pode ser o video e ao lado a televisdo, parece estar
passando a missa do papa. Coutinho diz que aquele dia que Braulino estava gravando a
missa do papa ele disse que era catdlico, espirita, mas que nio podia falar o nome, mas que
agora queria que o Senhor falasse mais disso. — Corte — enquadramento sé no Braulino do
peito para cima, posicionado a esquerda do video. Ele fala de seus guias — Corte — continua
o 4udio, o enquadramento é feito, talvez pela segunda cimera, pois mostra além de
Braulino e Marlene, a estante e um monitor de TV usado pela equipe para acompanhar a
gravacdo. Este monitor estd a direita do video e levemente voltado também para a direita. —
Corte — volta o enquadramento apenas no Braulino, igual ao anterior. — Corte — Quadro
amplo, Braulino olha para a esquerda, mas a maior parte do tempo olha para a direita. A
camera se desloca lentamente, aproximando a imagem, Marlene fala, mas a cAmera nao
para de se deslocar e mesmo ela falando o deslocamento a tira da cena. — Corte — volta no
Braulino apenas. Ouvimos um cachorro uivar. Ele estd dizendo que quando ele incorpora o
Preto-Velho “sente que o que ele era eu sou”. — Corte - insercio da estatueta de um
preto velho. Ele é negro, com sobrancelhas, cavanhaque e cabelos brancos, usa um
chapéu, camisa branca e em uma das maos tem um cachimbo. Ele € filmado apenas
do busto para cima. O fundo € igual ao das outras imagens inseridas. Ha audio, mas é
dificil de identificar o que Coutinho e Braulino falam. — Corte — Braulino no mesmo
enquadramento continua falando. — Corte — volta no mesmo enquadramento, ele gesticula
bastante com as maos. — Corte — enquadramento em Marlene posicionada a direita e ao seu
lado, dividindo o quadro a televisdo que exibe imagens da missa do papa. Enquanto ela

fala, Coutinho e Braulino também falam. Coutinho pergunta se acontece dos espiritos
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virem em casa e Marlene responde: Em casa? Vem, quando é necessdrio vém. — Corte —
Insercao de uma imagem de uma sala sem ninguém. Na lateral direita ha um armario
em madeira ‘“‘cerejeira”, na lateral esquerda ha duas poltronas escuras com um tecido
por cima, uma mesinha coberta com um pano branco, um espelho pendurado na
parede, logo acima da mesinha e da poltrona. No fundo ha uma parede clara com
uma comoda e sobre ela um aparelho de videocassete e sobre ele uma TV que esta
desligada, ha também uma porta ‘“veneziana” azulada/esverdeada que esta aberta,
um tapete vermelho divide este espaco com o outro que parece ser de um corredor, o
piso € de lajotas vermelhas e a parede é pintada de azul na parte inferior e uma cor
clara na parte superior. Nao ha forro, véem-se os caibros de madeira e as telhas. Nao
ha audio enquanto esta imagem permanece na tela. — Corte — volta na Marlene, mesmo
enquadramento. Coutinho pergunta: “muda bastante?” Marlene responde: “Muda
totalmente. Coutinho faz viarias perguntas, querendo saber sobre como € o comportamento
do Braulino quando incorpora os guias. — Corte — superclose de Braulino, nariz, 6culos e
olhos. Ele 1€ algo. — Corte — Ele 1€ o contrato de permissdo do uso da sua imagem. Estd
sentado na mesma cadeira, com os bragos apoiados na mesa que estd a sua frente. Na
lateral da mesa hd uma parede com um espelho e nela estd encostado um tampo de
madeira, aparentemente de uma outra mesa. Atrds de Braulino estd Marlene, em pé, um
braco estd no pesco¢o de Braulino e ele segura a mao de Marlene com a dele, o outro brago
de Marlene apdia-se na sua cintura. Ao fundo a porta estd aberta e vemos uma outra parede
no ultimo plano. — Corte — Braulino e Coutinho caminham juntos, estdo de costas para a
camera que os acompanha. O dudio é do Braulino lendo o contrato. Depois ele comeca a
cantar. Ndao ouvimos a conversa que eles tém durante a caminhada até um barzinho. Eles
tomam cerveja, mas s6 vemos o copo de Coutinho ao fazer um brinde. Na moldura s6

aparece Braulino.

D.
Thereza

50’ 40’ - Vemos através das grades do vitrd, a cozinha de D. Thereza. A grade estd em pp.
Em seguida, 4 esquerda, estd uma mulher, negra, com uma camiseta verdinha, escrito
Octoberfest, coloca detergente num copo. Vemos um coador de café ao seu lado,
provavelmente apoiado sobre a pia. Em segundo plano estd D. Thereza, préxima a um
fogdo 4 gds, hd uma panela de pressdo, uma outra panela, e duas canecas em cima do
fogdo. O aluminio estd brilhando. Ao fundo, encostado numa parede, estd uma mesinha
com vdrias coisas em cima. L.ogo acima, na parede hd um relégio, marcando 12h25, h4

outros enfeites pendurados. Podemos ver uma passagem, a direita e, olhando para esta
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passagem, vemos outra passagem mais ao fundo, depois outra porta, até ver o lado de fora.
O chao é de piso ceramico marrom. — Corte — close no coador onde uma chaleira ird
despejar a 4gua quente, a camera estd dentro da casa. A camera se desloca e vemos os
bragos e o vestido de D. Thereza. A camera se desloca mais um pouco e vemos seu perfil.
— Corte — close na caneca com o café. — Corte — a cozinha € vista de outro angulo, a cimera
estd préxima ao fogdo e vemos D. Thereza no centro da cozinha, atrds dela uma geladeira
branca, duplex, com vérios imds. A pia ao fundo, o vitrd em cima da pia e, na lateral
esquerda a porta que d4 acesso ao quintal. Uma pessoa passa no quintal, talvez algum
membro da equipe. Coutinho pergunta quem € a moga e D. Thereza responde que é sua
filha. D. Thereza olha para a cAmera. — Corte — Vemos Coutinho, de perfil, vestindo uma
camisa azul, a direita da tela, ao fundo estd a filha de D. Thereza, de bracos cruzados se
apoiando em uma porta que estd aberta e um armdrio amarelo, atras dela. Do outro lado
estd a geladeira. Coutinho pergunta sobre a religido dela, a cimera vai se deslocando até
fechar na moca, que responde dizendo que € atéia. Percebemos, pelo movimento da camera
que ela ndo estd apoiada, estd na mdo do operador, pois dd umas balancadas. Coutinho
pergunta o que € ser atéia e enquanto ela explica, ouvimos a voz de D. Thereza falando
com outras pessoas. A filha se movimenta, faz gestos, olha para a esquerda, em dire¢do ao
quintal e para a direita, em direcdo ao Coutinho, é filmada da cintura para cima e vemos
que sua camiseta foi cortada, retirada as mangas, a gola e que tem uma estampa que é em
quadrinhos. — Coutinho diz que ela € a tinica pessoa no morro que disse ser atéia até agora,
porém esta voz vem de fora da moldura, ele nio € filmado enquanto fala. — Corte — quintal.
A camera parece filmar de cima. H4 um banco, uma mesinha improvisada onde D. Thereza
serve o café, quatro pessoas estdo a sua volta; duas com papéis nas mios estdo abaixadas
para pegar o café, outra em pé, espera. A outra € a filha de D. Thereza. Os varais com
roupas encobrem alguns rostos. A esquerda da tela ha uma construcio “no tijolo”; a direita,
Coutinho passa atrds das roupas, vemos seu ténis. Ele para, dd meia volta e vemos seu
perfil. Ao fundo, telhados, parte mata verde ¢ um morro. Fazendo um ponto de fuga. O
chdo tem partes de cimento e partes de terra. D. Thereza estd chamando as pessoas para
tomar um cafezinho. — Corte — Elisabete é filmada da cintura para cima, vemos ao fundo,
que € a casa que estd “no tijolo”, do lado de fora a casa ndo estd rebocada e pintada. H4
uma gaiola perto da porta que d4 acesso 4 cozinha. H4 uma porta no chio, encostada na
parede na cozinha, hd baldes coloridos a esquerda da tela e uma camiseta pendurada divide
o pp. com a Elizabete. Ela olha para o chdo e a cAmera se desloca para a esquerda tirando

Elizabete do quadro e colocando D. Thereza. Ao fundo vemos um barranco, varios objetos,
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o chdo de terra e roupas penduradas. A camera se desloca novamente, agora para a direita e
fecha na Elizabete. Coutinho pergunta se ela ja viu alguma incorpora¢do de D. Thereza.
Ela diz “Claro!” e ele continua perguntando. A camera se desloca um pouco para a
esquerda e Elizabete fica em pp. e D. Thereza em segundo. D. Thereza fuma, solta fumaca
e olha para a filha que estd falando no momento. — Corte — Ha muito sol, o enquadramento
¢ o mesmo, D. Thereza se vira, abaixa a cabeca e vai até a cozinha. A cAmera acompanha o
movimento dela, sem deixar de filmar a filha. D. Thereza pega um copo e volta para o
quintal, atravessa o quadro até sair dele. D. Thereza e a equipe conversam, mas nao
identificamos o que falam, pois Elizabete estd falando neste momento com Coutinho. A
camera se desloca um pouco mais para a direita. — Corte — Elizabete estd em pp, da cintura
para cima e atrds dela D. Thereza toma café. Elizabete conta que pediu vdrias coisas para o
espirito que baixou na sua mae, pediu para arrumar emprego, passar de ano... enquanto
fala, faz muitos gestos com os bracos. Ela também fala rdpido. D. Thereza ao fundo, fala
“Ela é boazinha, né?” D. Thereza olha para a esquerda do quadro, conversando com quem
estd fora da moldura, deste lado do enquadramento. Elizabete olha para a direita do quadro,
em direcdo ao Coutinho, que também estd fora da moldura. — Corte — A camera se desloca
rapidamente de Elisabete para D. Thereza, que chega com o dedo indicador a frente e diz
“esta historia eu ainda ndo contei... eu perdi uma irmd dentro do banco”, se aproxima de
Elisabete e a cAmera se desloca para esquerda para enquadrar apenas D. Thereza, que é
filmada da cintura para cima. Continua dizendo que perdeu a irma por causa da pomba-gira
que a irma tinha. Faz mistério, olha para o chio, para a equipe que estd a esquerda e fala
“Isso eu ndo falei pra vocés”. — Corte — D. Thereza aparece a esquerda da tela, do busto
para cima, apontando o dedo. Ao fundo roupas escuras, sendo que uma delas tem uma lista
rosada que faz conjunto com o vestido de D. Thereza. Ela conta que a irma trabalhava num
centro muito bom e ela tinha essa pomba-gira “Rainha do Inferno”. — Corte — Insere
uma imagem de uma estatueta de uma pomba-gira, sentada num trono cujo encosto
possui duas caveiras. Ela esta no centro, é mulata, tem os cabelos longos, negros e
lisos, possui uma coroa na cabeca, os bracos, seios, barriga e pernas estao a mostra.
Esta de sapato nos pés. O fundo é o mesmo das outras estatuetas. Enquanto vemos
esta estatueta, ouvimos a voz de D. Thereza: Ela era boa e ruim, mas a minha irmd
abusava. — Corte — Volta em D. Thereza, que continua contando... Minha irmd teve uma
época que comegou a beber a cachaga dela. la ld na casa dela, apanhava a cachaga dela e
bebia. D. Thereza se movimenta, olha para as pessoas, com o dedo apontado diz que falou

com a irma: “Laurinda”, neste momento, olha para traz e fala “se estiver ouvindo sabe que
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ndo estou mentindo” Olha na dire¢cdo em que, provavelmente Coutinho estd e diz “porque
os espiritos estdo em toda parte. Aqui tem uma legido. E que a gente ndo tem vidéncia
para ver.” Coutinho diz: “Agora” e ela confirma “Agora tem uma legido aqui.” — Corte —
Insere uma imagem do quintal, sem nenhuma pessoa. A cimera esta no fundo do
quintal e vemos o chao de terra, um velotrol, um banco de madeira e a sua frente um
outro banco estofado, bambus segurando os varais, ao fundo a casa e acima uma
caixa d’agua e outras construcoes. Ha plantas, principalmente na lateral direita da
casa. Nao ha audio. — Corte — D. Thereza € filmada da cintura para cima. Encena os
didlogos com a irma, muda de voz, para imitar a voz da irmd, imita a pomba-gira que
incorporou, comenta. A cimera se desloca pouco. — Corte — D. Thereza é filmada da
cintura para cima e agora estd com um cigarro nos dedos. Conta que no dia em que a irmd
foi pegar um dinheiro grande no banco, que inclusive iria ajudd-la a comprar umas tdbuas
novas e umas telhas, quando chamou seu nome Laurinda Aquino de Araiijo, ela caiu. D.
Thereza se movimenta, imitando os gestos da histéria que conta. Pde a mao perto da boca,
para dizer o que foi constado no 6bito “Derrame celebral” (como “segredo”, chamando o
outro para a histéria). — Corte — volta no mesmo enquadramento. A personagem conta que
foi ver o corpo da irma e estava toda arrumada com rosas vermelhas, a rosa da pomba-gira.
E imita, mudando o tom de voz, o que a pomba-gira lhe disse: “Levei ou ndo levei? Ndo
disse que levava!” — Corte — Outra imagem do quintal, sem nenhuma pessoa, mas de
outro angulo, a cimera esta posicionada na frente da casa e filma em direcdo ao
fundo do quintal. Nao ha audio. — Corte — A cena seguinte é do batizado da filha de
Alex.

Taninha

1:04:11 — Ouvimos o canto de Alex e acompanhamos os passos de uma pessoa por uma
trilha dentro da mata. Ele estd de sandélias de tiras e o caminho est4 iluminado pelo sol que
consegue penetrar por entre as folhas. — Corte — Retrato de Taninha, visto dos ombros para
cima, o fundo s@o as drvores e seu nome estd inscrito no canto inferior esquerdo com a
informacao “pai de Carla”. — Corte — estd sentado num pedago de constru¢c@o de cimento, o
vemos quase de corpo inteiro. Estd rodeado de arvores e folhagens, parece estar numa
encruzilhada, hd duas possibilidades de caminho. Coutinho pergunta se ele conhece essas
matas todas. — Corte — a camera fecha e o filma da cintura para cima. Estd de camiseta
branca e um boné azul, que nio usou para fazer o retrato. Coutinho faz vérias perguntas e
Taninha apenas as responde, sem dar continuidade 4 elas. Ele diz que s6 criou um filho,

Marcelo, com a mulher com quem € casado. — Corte — Coutinho pergunta se ele gosta dela.
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Ele fala um pouco mais. (nesta passagem podemos perceber claramente a edicdo feita em
cima do texto. Mesmo cortando, o didlogo se mantém.) —Corte — a cdmera enquadra mais
de perto, agora dos ombros para cima. Taninha ocupa a esquerda da moldura, atrds vemos
uma trilha na mata. — Corte — fica mais fechado em Taninha. Aparecem poucos dentes,
seus olhos se mexem bastante e sua voz é mais agressiva que dos outros personagens. Ele
demonstra raiva, desgosto, de vdrias coisas. — Corte — enquadramento do busto para cima
com a trilha ao fundo. Esta claro e as folha se mexem bastante, indicando que hé vento. —
enquadramento mais fechado, quase em close. Coutinho pergunta sobre sua religido e ele
diz “sou catolico apostolico romano” duas vezes, mas na segunda, acrescenta “e a
Umbanda também”. — Corte — E visto das pernas para cima, na sua mio esquerda tem um
cigarro. A camera vai se deslocando lentamente, aproximando-se de Taninha e aos poucos
o cigarro fica para fora da moldura, no entanto vemos a fumaga subir. — Corte — volta o
quase close e Taninha que diz que todo mundo precisa ter uma protetor na vida e que ele
tem vdrios. Coutinho pergunta: Quem sdo eles? E Taninha diz: Tranca-Rua, Trabca-Gira e
S. Marabé. — Corte — € visto dos ombros para cima e ao fundo os raios de sol iluminam a
cena. Coutinho Perguta “E qual é o seu guia?” Ele responde: Tranca-Gira. Coutinho
pergunta sobre um problema que ele teve certa vez e Taninha comeca a contar sobre um
despacho que foi fazer num cemitério e ao desenterrar uma coisa, desenterrou outra. Af é
que eu tive problema. — Corte — vemos Taninha do peito para cima. Coutinho pergunta
alguma coisa e Taninha responde “S. Marab6” — Corte — insere a imagem de uma
estatueta de um homem filmado dos ombros para cima, vestindo uma capa vermelha,
é careca, jovem, com cavanhaque preto. O fundo é o mesmo das anteriores. Enquanto
vemos esta imagem ouvimos a voz de Taninha dizendo “eu vi Seu Marabo fazendo muita
coisa boa e também muita coisa ruim” — Corte — volta no Taninha, no mesmo
enquadramento anterior, ele continua dizendo: Eu vi S. Marab6 curar a perna de gente
bichada assim e depois de curar a pessoa fala ah eu ndo vou mais ld ndo, voltar e perder a
perna. — Corte — Taninha € filmado dos ombros para cima e Coutinho pergunta: Como é
que eles baixam na Universal também? Taninha: Também ndo sei. Eu sei que as pessoas
comecam a se bater, cair no chdo. Al o pastor vem e faz aquele escandalo, porque é um
escdndalo, dd cada gritarada “Sai deménio! Sai deménio!” Aquilo ali é uma plhagada.
Aquilo é uma palhacada “Sai deménio”! gritando. Ai num determinado momento ele
coloca a mdo na cabeca da pessoa, aperta, deve dar um apertdo que a pessoa sente
alguma dor, né? E levanta. (Taninha critica a Igreja e ri da situacdo criada na igreja). —

Corte — close em Taninha segurando uma caneta assinando algum papel que estd apoiado
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em vdrios cadernos. A camera se afasta um pouco e o vemos entregando a caneta para
alguém e a camera continua se deslocando para o rosto do personagem, que forca os olhos
para enxergar. A camera se afasta, enquadrando Taninha e uma das integrantes da equipe,
que pega os cadernos e entrega o dinheiro a Taninha. Eles riem, porque o dinheiro estd
todo em notas de R$1,00. Ele pega o dinheiro na mao, ela aprece sentada ao lado de
Taninha dos joelhos para cima, estd de bermuda clara e blusinha azul. Ela ri e diz que ja
veio “trocadinho”, Coutinho pergunta por que entregou o dinheiro assim, e ela olha para
fora da moldura e diz “esse era o tinico troco que eu tinha”, que nao podia fazer nada. Olha
para Taninha e diz “mas é dinheiro, né?” — Corte — a cena que segue é de D. Thereza

caminhando pelas vielas.

OBS:

Quando a imagem € de alguma estatueta, geralmente hd dudio, assim também nas cenas da boate
de Carla. Quando a imagem ¢é de espacos vazios, ndo ha audio.

Em geral, depois da inser¢do de uma imagem, novo corte € retorno ao personagem, O
enquadramento se manteve e, muitas vezes o dudio também continuava de onde havia parado.
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Anexo 3 - Eduardo Coutinho é noticia

Eduardo Coutinho tem sido constantemente estudado, convidado a dar entrevistas,
referenciado em livros e artigos nacionais e internacionais sobre cinema ou outras dreas que t€ém
o cinema como objeto ou fonte de estudo.

Num levantamento feito no site de busca GOOGLE, muitas péaginas aparecem quando o
nome “Eduardo Coutinho” (entre aspas) é pesquisado. Sao noticias das mais variadas, artigos de
cunho jornalistico escritos geralmente durante o langcamento de seus filmes, textos sobre cinema
no Brasil, divulgacdo de eventos que contaram com a participagdo do cineasta, mostras nacionais
e internacionais que exibiram seus filmes e dezenas de entrevistas concedidas, principalmente na
ocasiao do lancamento de seus filmes.

Os filmes de Coutinho estiveram presentes em diversas mostras de cinema em Vvarios
paises. Alguns exemplos sdo: Mostra Diretores Brasileiros: Eduardo Coutinho no Centro
Cultural Banco do Brasil em Outubro de 2003, uma das maiores retrospectivas ja realizadas
sobre os filmes deste diretor. Mostra Made in Brazil, que integra a programagao do Hot Docs
2007, “o maior festival de documentarios da América do Norte”, realizado em Toronto, Canada.”®

7° Festival de Cinema Luso-brasileiro de Santa Maria de Feira, Portugal, em 2006 no
qual foi homenageado e no qual teve o langcamento do livro “Eduardo Coutinho, o Homem que
Caiu na Real”, do critico Carlos Alberto Mattos.”’ Participacdo no Festival Paris Cinéma - Le
meilleur du cinéma documentaire brésilien, em 2005.8 Mostra de Cinema Brasileiro no MoMa
(The Museum of Modern Art) em Nova York, realizado em 2003.”° 14° Festival de Amsterda,
Holanda em 2002.'® Além destas participacdes héd vdérias outras, tanto no Brasil quanto no
exterior.

Coutinho também teve participacao em diversas mesas-redondas, uma delas na Franga, no

« . . ) . N s eqe 101 . .
Rencontre “Regards sur le documentaire aujourd’hui: le modele brésilien”. ' Ministrou o curso

% Disponivel em <http://cf.uol.com.br/cinemascopio/noticia.cfm?CodNoticia=201>. Acesso em: 27 jul. 2007.

% Disponivel em <http://www.apexbrasil.com.br/noticia_detalhe.aspx?idnot=698>. Acesso em: 28 jul. 2007.

°7 Disponivel em <http://www2.uol.com.br/revistadecinema/edicao44/festivais/index4.shtml> Acesso em: 28 jul.
2007.

% Disponivel em <http://www.jangada.org/fr/festi _doc/index.htm>. Acesso em: 30 jul. 2007.

% Disponivel em <http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u35119.shtml>. Acesso em: 02 ago 2007.
1% Disponivel em <http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u28892.shtml>. Acesso em: 02 ago. 2007.
1% Disponivel em <http://www.cahiersducinema.com/article453.html>. Acesso em: 30 jul. 2007.
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"A Experiéncia de Documentar" no Espaco Unibanco de Cinema, em Sao Paulo, em 2004.' Foi
membro do jiri do Cinema du Réel, em 2003, na Franca. Proferiu palestra no Semindrio
Internacional Memoria, Rede e Mudanca Social, em Sao Paulo, uma iniciativa do SESC/SP e do
Instituto Museu da Pessoa em 2003.'” Participou de debates juntamente com Jodo Moreira
Salles, durante o lancamento dos filmes Pedes e Entreatos, sendo um dos debates realizado na
Unicamp em 2005. Em 2006, esteve no Espaco Cultural da Cidade de Deus, ligado a Central
Unica de Favelas (CUFA), conversando com os alunos do curso de audiovisual.'™
Coutinho também € referéncia em varios cursos de cinema em universidades do exterior.

Cito o Master Europeo en Estiidios Latinoamericanos: Diversidad Cultural y Complejidad
Social, na Espanha, cujo médulo Estudios Culturales, Literatura y Lingiiistica, tem um curso
denominado Cine y Estidios Culturales: um acercamento a los imagindrios de América Latina.
Este curso é ministrado pelas professoras Maria Luisa Ortega e Marina Diaz e como um dos
instrumentos de avaliacdo final, € solicitado:

Ensayo (en torno a 5 péginas). Andlisis del lenguaje del nuevo documental como

representacion y transformacion de lo social en uno de los ejes/films siguientes:

a. Ilha das flores (Brasil, Jorge Furtado, 1989). Renovacién del lenguaje en el cine de

agitacion socio-politica.
b. Babilonia 2000 (Brasil, Eduardo Coutinho, 2000). Nuevas tecnologias y
democratizacién de la palabra.
c. Los rubios (Argentina, Albertina Carri, 2001). La memoria traumatica.

d. El diablo nunca duerme (Lourdes Portillo, México-USA, 1994). Cultura popular e
identidad.'®

E também citado no Centro de Estudos da Metrépole (CEM), num curso chamado “A

representacdo da metrépole no filme documentdrio”, coordenado pela professora Dra. Esther

Hambiurguer e pelo professor Dr. Ismail Xavier, em 2001 106

192 Disponivel em <http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ult90u43757.shtml>. Acesso em: 02 ago. 2007.

19 Disponivel em <http://www.museudapessoa.net/hotsites/seminario/programacao_cate.htm>. Acesso em: 29 jul.
2007.

1% Disponivel em < http:/cufaaudiovisual.blogspot.com/2006/1 1/eduardo-coutinho-visita-o-espao.htm>. Acesso em:
27 jul. 2007.

19 Disponivel em <http:/www.uam.es/otros/masteral/programa%20cine%20y%20estudios%20culturales.doc >.
Acesso em: 30 jul. 2007. (grifo meu)

1% Disponivel em <http://www.centrodametropole.org.br/seminarios.html#3>. Acesso em: 29 jul. 2007.
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Anexo 4 - Citacoes sobre Eduardo Coutinho

Nas entrevistas que sdo publicadas sobre o cineasta Eduardo Coutinho ou sobre seus
filmes, geralmente, aparecem no texto introdutdrio da entrevista, uma “apresentacdo” do diretor.
Aqui estdo alguns trechos dessas apresentacoes.

Apresentacdes com bastante adjetivos:

) ) . a . o 107
1- O cineasta Eduardo Coutinho, maior referéncia do cinema documental brasileiro.

2 Eduardo Coutinho é uma unanimidade. (...) Referéncia maior do documentdrio brasileiro, poucas
vezes ele é chamado de cineasta. As pessoas costumam classificd-lo com o rotulo limitado e
simplificador de documentarista, como se o documentdrio fosse uma arte menor. Coutinho é mais do
que documentarista; é grande cineasta, um dos maiores que jd nasceram no Brasil. Comecou na TV,
foi perseguido pelo regime militar e depois engatou uma carreira sensacional, com base numa
habilidade anormal para descobrir gente fascinante. (...) Coutinho tinha acabado de acordar, mas
estava de bom-humor. (...) Coutinho é otimo de conversa, mas ndo tdo bom como entrevistado. O
problema é o oposto do normal: ele fala pelos cotovelos, mas suas respostas sdo longas e as vezes
tomam atalhos completamente diversos das perguntas que lhes sdo feitas. Durante a conversa, o
diretor fumou sem parar. Foram sete cigarros Marlboro, do mais forte, o da caixinha vermelha, com
a fumaga soprada diretamente no meu rosto.'”

3 Conhecido por sua sensibilidade para captar depoimentos diante da cdmera que fazem com que ele
pareca uma espécie de confidente ideal a quem quase qualquer pessoa abre seu coragdo, o
documentarista Eduardo Coutinho, o mais respeitado neste género no pais, mudou de rotina e
endereco para filmar Peédes. (...) Como sempre, Coutinho prefere a companhia dos homens comuns,
das histérias miidas onde se esconde a esséncia da humanidade. '

4 Eduardo Coutinho sempre quebra a fama de calado e avesso a imprensa quando chega na sala da
coletiva. O documentarista, que carrega no curriculo o cldssico “Cabra Marcado para Morrer”
(1984), considerado por muitos o melhor filme brasileiro dos anos 80, é mestre em quebrar
expectativas. Saltou da produgcdo em video nos anos 90 de volta para a pelicula, para realizar

projetos como “Santo Forte” e “Edificio Master”. Reergueu no doc brasileiro a ponte entre ptiblico e

17 Disponivel em <http:/revistaepoca.globo.com/Epoca/0,6993.EPT718588-1655.00.html>. Acesso em: 22 out.
2006. A revista ndo informa quem fez a entrevista com o cineasta.

'% Entrevista concedida a Rodrigo Carreiro, editor do site Cine Repérter durante o langamento do filme “O Fim e o
Principio” em 2006. Disponivel em <http://www.cinereporter.com.br/scripts/monta noticia.asp?nid=1347>. Acesso
em: 17 nov. 2006.

199 Entrevista concedida a Neusa Barbosa, diretora de conteddo do site Cineweb, critica de cinema, escritora €
reporter, durante a divulgagdo do filme “Pedes” em  2004. Disponivel em <
http://www.cineweb.com.br/index_textos.php>. Acesso em: 10 dez. 2004.
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critica. Saltou da paisagem carioca para a memoria historica com “Pedes”. E agora faz seu proprio

_ . L 110
filme sobre o nada: “O Fim e O Principio”.

Apresentacdes sem muito adjetivos:

1- Eduardo Coutinho nasceu em Sdao Paulo - SP, em 1933. Foi aluno do IDHEC (Institutes des Hautes
Etudes Cinematographiques) e, na década de 70, trabalhou no Globo Repdrter onde realizou diversos
filmes, entre eles: Teodorico, Imperador do Sertdo e Seis Dias de Ouricuri. Em 1984 finalizou Cabra
Marcado para Morrer, projeto iniciado 20 anos antes e que se tornou um dos marcos do
documentdrio nacional. Na década de 90, realizou importantes documentdrios, como Santo Forte e
Babilonia 2000."""

2 Eduardo Coutinho, o diretor de documentdrios fala dos rumos do cinema brasileiro e de como
consegue a cumplicidade de seus personagens Eduardo Coutinho é um homem pouco afeito a
conceitos. Seu trabalho é concreto. Por trds da idéia de seus filmes raramente se esconde algum

o gy . 112
codigo indecifrdvel aos "leigos".

3 Periferia dos centros produtores e de critica, o Brasil sofreu com a forte ideologizacdo que marcou a
discussdo sobre o cinema documental das décadas de 60 até 80. A politica estava na ordem do dia.
Mostrar a verdade era mostrar os "oprimidos", numa forma estética que derivou ela mesma para o
ideologico e autoritdrio. Ndo é surpresa que tenha sido da "periferia”, a margem dessa discussdo,
que se firmou no final dos anos 80 o principal documentarista brasileiro, pai da atual geracdo. Bem
antes de vdrios cineastas subirem o morro para registrar a 'realidade" das favelas, Eduardo
Coutinho jd conversava com seus moradores. (...) Seu cinema se aproxima dos pioneiros do
documentdrio, procurando compor um retrato antropologico dos seus personagensm

"% Disponivel em <http://www.pilulapop.com.br/ressonancia.php?id=29>. Acesso em: 10 set. 2006. Nio hd
informac¢do de quem realizou a entrevista com o cineasta.
""Entrevista concedida a Emmanuel Carneiro Ledo, filésofo e professor da UFRJ e Heloisa Buarque de Holanda,

Doutora em Letras e professora da UFRJ. Disponivel em
<http://www.eco.ufrj.br/epos/entrevistas/entr _coutinho.html>. Acesso em: 22 out. 2006.
"Disponivel em

<http://www.SESCSP.org.br/sesc/revistas/revistas link home.cfm?Edicao_Id=250&amp;breadcrumb=2&amp;tipo=
3> Revista e - n° 109 - junho 2006 - ano 2006. Esta é uma revista do SESC/SP. Nao hé informagdes sobre quem fez a
entrevista.

'3 Entrevista concedida a Marcos Strecker, da Reportagem Local com o titulo “O cinema de palavra pioneiro,
Eduardo Coutinho diz que a representag@o do trafico substituiu a do morro, na TV e no cinema”. Folha de S. Paulo.
Sao Paulo, domingo, 26 de marco de 2006. (impresso).
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Anexo 5 — Diretores

Cristiana Grumbach

Nascida no Rio de Janeiro, formada em Comunicacdo pela PUC-Rio, teve grande experiéncia como
assistente de dire¢do e camera de Eduardo Coutinho em filmes como Babilonia 2000 (2000), Edificio
Master (2002), Pedes (2004), O fim e o principio (2005), e Jogo de Cena (2007), entre outros. Sua estréia
na direcdo de um longa foi em Morro da Conceigcdo (2005), documentirio sobre os moradores mais
antigos de um morro histérico no centro do Rio de Janeiro.

Edgar Morin

Nasceu em Paris em, filho de judeus que moravam na Franca. E sociélogo, antropélogo, historiador e
filésofo, considerado um dos maiores intelectuais contemporineos. Diretor do Centro Nacional de
Pesquisa Cientifica, fundador do Centro de Estudos Transdisciplinares da Escola de Altos Estudos em
Ciéncias Sociais de Paris.

Eduardo Escorel

Nascido em Sao Paulo, mudou-se para o Rio de Janeiro nos anos 60, onde fez o curso de cinema
promovido pela UNESCO e o Itamaraty e ministrado por Arne Sucksdorff em 1962 e graduou-se em
ciéncias politicas e sociais na PUC. Comecou a trabalhar no meio cinematografico aos 20 anos como
assistente de direcdo de Joaquim Pedro de Andrade em O padre e a moga (1965). No ano seguinte, dirigiu
com Julio Bressane o documentério Bethdnia bem de perto. Como montador, atuou em diversos filmes de
diferentes diretores e estilos, como, por exemplo, Cabra marcado para morrer (1984), de Eduardo
Coutinho.

Hermano Penna

Cearense, nascido em 1945, passou a juventude na Bahia, em meados dos anos 60 mudou-se para Brasilia
e, em seguida, para Sdo Paulo, onde comecou a trabalhar como assistente de dire¢do, em O profeta da
Jome (1969), de Maurice Capovilla, e como assistente de cimera, em Gamal, o delirio do sexo (1970), de
Jodo Batista de Andrade. Com seu primeiro longa-metragem, Sargento Getiilio (1983), foi premiado
como melhor diretor no Festival de Locarno, Suica, e melhor filme em Gramado.

Jean Rouch

Francés, engenheiro e doutor em letras, explorador e etnégrafo, Jean Rouch conhecia, desde menino, a
obra de Flaherty e Murnau. Ligado ao Museu do Homem - Paris - centro de estudos de antropologia -
comegou a registrar suas observagdes etnogréficas em filme, ainda nos anos 40, durante viagens a Africa.
Em 1960 realiza, junto com sociélogo Edgar Morin, o filme Crénica de um verdo (Chronique d' un été),
apoiado em novos recursos técnicos como camera leve, na mdo e gravador de som direto (Nagra).

Joao Batista de Andrade

Natural de Ituiutaba, Minas Gerais, é doutor em Comunicagdo pela ECA-USP de onde foi professor de
realizacdo cinematografica, na década de 70. Atuou como diretor e produtor de cinema e televisdo,
roteirista e escritor. Comecou com o documentirio Liberdade de Imprensa, marco brasileiro no género.
Participante ativo de movimentos sociais, dirigiu também Greve, documentario sobre o movimento
operério. Tem ainda vasta experi€ncia em televisdo. Foi repdrter especial do telejornal A Hora da Noticia,
editado por Wladimir Herzog, onde dirigiu vérios curta-metragens documentais. Ao lado de diretores
como Eduardo Coutinho, Walter Lima Jr., Maurice Capovilla e Paulo Gil Soares, Batista foi um dos
diretores do periodo dureo do Globo Repdérter; onde produziu documentérios premiados.
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Joao Moreira Salles

Nascido no Rio de Janeiro, destacou-se como documentarista no final dos anos 90 com Noticias de uma
guerra particular (1999), documentério sobre a guerra da policia com o trifico no Rio de Janeiro, co-
dirigido com Kétia Lund. Ao lado do irmdo Walter Salles, fundou em 1987 a produtora VideoFilmes,
inicialmente voltada para a realizagdo de documentdrios para a televisdao. Seu dltimo filme foi Santiago
(2007), bastante aclamado pela critica e pelo publico.

Jorge Bodanski

Nasceu em Sdo Paulo. Trabalhou como fotégrafo na revista “Realidade” e estudou cinema na
Universidade de Ulm, na Alemanha. Foi diretor de fotografia. Na Alemanha, rodou com Wolf Gauer
documentdrios de curta e média-metragem. Dirigiu, com Orlando Senna, os longas Iracema, uma Transa
Amazéonica (75) e Gitirana (76). Em parceria com Gauer, realizou Jari (79), Os Mucker (79) e O
Terceiro Milénio (82), ganhador dos prémios Adolf Grimme e Cinema du Réel. Dirigiu também A Igreja
dos Oprimidos (86), documentarios para a TV e os CD-ROMs Amazonas - Um Fantdstico Universo (96)
e Brasil Anos 60 - Uma Camera na Mao e uma Idéia na Cabeca (97).

Kiko Goiffman

Natural de Minas Gerais, formou-se em Antropologia pela Universidade Federal de Minas Gerais, com
aperfeicoamento em Teoria Politica e Teoria da Comunicagdo. E mestre em Multimeios pela Universidade
de Campinas. E diretor de documentirios, sendo destaque Morte Densa (2004) e 33 (2004).

Julio Bressane

Nascido no Rio de Janeiro é conhecido pela sua capacidade de rodar longa-metragens com orcamentos
baixos. Foi convocado em 1970 pelo regime militar para interrogatdrio, tendo recebido ameaca de prisdao
devido a um suposto vinculo com o lider da esquerda Carlos Maringuela. Viveu exilado em Londres
durante 3 anos. Sua dltima producio é Filme de Amor (2003).

Luiz Carlos Maciel

Nasceu em Porto Alegre (RS). Aos 17 anos, ingressou na Faculdade de Filosofia da Universidade do Rio
Grande do Sul, onde tornou-se Bacharel em Filosofia, em 1958. Foi um dos fundadores do jornal "O
Pasquim”, em 1969, onde editava duas pédginas dedicadas ao Underground. Foi autor de roteiros e diretor
de cinema. Durante 20 anos trabalhou na TV Globo, exercendo fungdes de roteirista, redator, membro de
grupos de criagdo de programas e de analista e orientador de roteiros.

Luc Moulet

Luc Moullet, francés, cineasta politico e prolifico que ficou a sombra de seus companheiros
(Godard, Truffaut, Chabrol e Rivette, que se tornaram cineastas aclamados mundialmente),
apesar de ter uma das mais ricas filmografias do cinema de autor francés.

Maurice Capovilla

Cineasta paulista nascido, era estudante de filosofia quando comecou a freqiientar, no fim dos anos 1950,
a filmoteca do Museu de Arte Moderna, um dos primeiros cineclubes de Sao Paulo, ao lado de Jean-
Claude Bernardet e Gustavo Dahl. Antes de voltar-se para a direcdo, trabalhou na Cinemateca Brasileira,
participando da organizacdo de festivais de cinema francés, italiano, russo, soviético e
polonés. Representante da linha mais engajada do Cinema Novo, dirigiu seu primeiro curta em 1962,
Unido, e em 1963 fez Meninos do Tieté. Neste mesmo ano fez um estdgio no Instituto de Cinematografia
da Universidade do Litoral, em Santa Fé, na Argentina, com o documentarista argentino Fernando Birri.
Com produgdo de Thomas Farkas, dirigiu, em 1964, o documentirio Subterrdneos do futebol.
Intercalando o cinema com o jornalismo e o magistério, foi critico de cinema no Jornal da Tarde (1965-
1966), professor de cinema da ECA-USP (1968-72) e organizador do departamento de cinema do Instituto
Central de Artes da UNB (1968-1969).
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Paulo Gil Soares

Nascido na Babhia, foi jornalista e cineasta. Seus filmes mais conhecidos sdo o antolégico documentario
Memeoria do cangago, episédio do longa metragem Brasil Verdade e uma deliciosa fic¢do realizada em
1967, Proezas de Satands na Vila do Leva-e-Traz. Destaca-se ainda sua colaboragdo com Glauber Rocha
nos filmes Deus e o Diabo na Terra do Sol ¢ Terra em Transe.

Paulo Sacramento

Formado em cinema pela Eca/Usp, dirigiu os curtas Ave, em 1992, e Juvenilia, em 1994. Foi assistente
de direcdo de Sérgio Bianchi no filme A causa secreta, de 1994 e fez a montagem de Cronicamente
Invidvel, em 2000, também de Sérgio Bianchi. Produziu e montou o longa-metragem de Claudio Assis
Amarelo Manga, consagrado como melhor filme no Festival de Brasilia de 2002 e selecionado para o
Férum Internacional de Cinema do Festival de Berlim.

Sandra Kogut

Nascida no Rio de Janeiro, em 1965, viveu e trabalhou na Franca e no EUA. Diretora e documentarista,
trabalha com cinema ha mais de vinte anos, usando diferentes midias e formatos: documentarios, filmes
experimentais, ficgdes e instalagdes. Seu ultimo filme foi Mutum (2007), que encerrou a Quinzena dos
Realizadores, no Festival de Cannes, e no inicio de 2008 foi selecionado para o Festival de Berlim.

Silvio Back

Filho de imigrantes que vieram para o Brasil em 1935. Nasceu em Blumenau, mas foi criado no Parana.
Back é ex-bancdrio e ex-jornalista, iniciou-se na producdo cinematografica no ano de 1962, mas seu
primeiro longa s6 aconteceu em 1968, com o filme Lance Maior. Tem livros editados: poemas e ensaios,
argumentos e roteiros. Em 1987 teve lancados em video (CIC-Video) dos longas-metragens Lance Maior,
A Guerra dos Pelados, Aleluia, Gretchen, Revolugdo de 30 e Repiiblica Guarani.

Silvio Da-Rin

Cineclubista, um dos primeiros presidentes da Federacdo de Cineclubes, foi técnico de som em 150
filmes. Assumiu em 2007 o comando da Secretaria do Audiovisual, substituindo Orlando Senna. Dirigiu o
documentério Hércules 56 (2007), sobre 15 prisioneiros politicos trocados pelo Embaixador americano
num seqiiestro em 1969 por grupos revoluciondrios.

Thereza Jessouroun

Operéria e autora de documentdrios, Thereza ji produziu muitos programas para TVs estrangeiras,
trabalhou com Silvio Tendler, Eduardo Escorel, Geraldo Sarno e Eduardo Coutinho, uma de suas maiores
influéncias.

Walter Clark

Comecou a trabalhar com dezesseis anos numa radio carioca. Entrou na TV Rio, sua maior escola, em se
tratando de televisdo. Trabalhou na TV Globo que, no inicio, contava com parcos nimeros de audiéncia.
O trabalho dedicado e criatividade marcaram sua fase global que durou doze anos. Foi Clark o responsavel
pela estrutura de programacgdo que a Globo tem hoje como, por exemplo, um jornal de grande audiéncia
entre duas novelas, o Jornal Nacional. Também foi ele quem criou programas como Fantdstico e Globo
Reporter.

Walter Lima Jr.

Nasceu em Niter6i, cursou Direito, tendo sido jornalista e critico de cinema. Trabalhou na criagdo da
Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Foi assistente de Adolfo Celi no inacabado
Marafa (1963) de Glauber Rocha em Deus e o Diabo na Terra do Sol (1963/64). Nos anos 70 dedicou-se
principalmente a TV, tendo realizado cerca de sessenta documentérios para os programas "Globo-Shell
Especial" e "Globo-Reporter".

193



Wiladimir Carvalho/Vladimir Carvalho

Cineasta e jornalista radicado ha mais de 30 anos em Brasilia. Professor titular da Universidade de Brasilia
nas disciplinas de cinema. Iniciador dom Jodao Ramiro Mello e Linduarte Noronha do ciclo de cinema que
surgiu na Paraiba, no final da década de 50, em resposta a eclosdo do cinema novo no sul do pafs. Desse
movimento resultou o documentéirio ARUANDA, de que foi roteirista e que Glauber Rocha apontou como
o inicio do moderno documentario no Brasil. Em Brasilia desde 1970, depois de uma longa experiéncia no
Rio de Janeiro, Vladimir come¢ou com o fotégrafo Fernando Duarte o ciclo de filmes de curta metragem
que deu prestigio ao Distrito Federal junto aos festivais e, por conseqiiéncia, provocou um significativo
surto cinematografico na cidade.

Zelito Viana

Produtor e cineasta que, em 1965, fundou com Glauber Rocha a Mapa Filmes, empresa que realizou, entre
outros, Terra em transe (1966), O dragdo da maldade contra o santo guerreiro (1968) e Cabecas
cortadas (1970). Em 1999 dirigiu seu projeto mais ambicioso, Villa Lobos, uma vida de paixdo. Foi
levado para o cinema por Leon Hirszman, com quem se formou, em 1964, pela Escola Nacional de
Engenharia. Entre suas producdes destacam-se Menino de engenho (1965), dirigido por Walter Lima Jr.;
Terra em transe (1966), O dragdo da maldade contra o santo guerreiro (1968) e a co-producio
estrangeira Cabecas cortadas (1970), todos dirigidos por Glauber Rocha; Quando o carnaval chegar
(1972), de Carlos Diegues; e o documentario Cabra marcado para morrer (1984), de Eduardo Coutinho.
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