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RESUMO

A partir de uma questao presente na historia do cinema brasileiro, sobre quem é o
“povo brasileiro”, a pesquisa identificou que o quem estava onde. Ou seja, € preciso
abordar o espago onde se encontra o brasileiro de quem se quer falar. O cinema,
entdo, territorializa seus personagens. Através dos elementos da imagem
cinematografica, cria-se um espago onde sao inseridos personagens que respondem
a questao “quem” é o povo brasileiro. Assim, abordamos os documentarios que se
passam nos lixbes, a saber. Boca de Lixo (1992), Estamira (2005) e Lixo
Extraordinario (2010). Sao eles que edificam uma “trilogia” no cinema brasileiro
sobre um territério que tem sua extingéo prevista no Brasil.

Palavras-chave

Cinema brasileiro — documentarios - lixao
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1 INTRODUGAO

Numa cena breve do documentario Lixo Extraordinario (Jodo Jardim, Karen
Harley e Lucy Walker, 2010), uma das colaboradoras de Vik Muniz, trabalhadora do
lixdo, esta arrumada para ir a exposigao das obras que eles ajudaram a realizar e,
ao sair de casa, passa o portao e joga um toco de cigarro no chao de barro da rua.

O lixo, seja ele qual for, é visto como resto. Ao longo dos séculos ele foi
tratado assim por todos que o produzem: o indesejavel e, por isso, invisivel. Se ele é
invisivel, o que dizer das pessoas que vivem dele?

Um dos desafios do cinema, principalmente do documentario, € observar o
mundo e encontrar personagens que sao invisiveis. No cinema brasileiro ndo é
diferente. Nao somente por questdes politicas ou de cunho social e denunciativo, os
invisiveis ganharam as telas dos cinemas através das maos de cineastas sensiveis
ao outro. Indissociavel ao outro esta o espaco que este outro habita.

E assim que sera abordado aqui o lixo, suas relacdes e espacos, no cinema
brasileiro. Espago maximo de unido dos excluidos, invisiveis e ndo-vistos, o lixdo &
onde se encontram aquilo e aqueles que sao ignorados. Para este espaco e estas
pessoas receberem legitimidade diante da sociedade é preciso que sejam vistos,
ouvidos e pensados. Partindo da busca pelo brasileiro no cinema foram encontradas
algumas respostas principalmente relacionadas aos lugares onde estes brasileiros
se encontram. Assim como foi com o sertdo e com a favela no imaginario social e
nas imagens do cinema. Procura-se, entdo, dar mais uma resposta a esta busca,
encontrando o brasileiro no lixao.

O primeiro registro das imagens do lixdo no cinema brasileiro € encontrado no
filme Cinco Vezes Favela (1962), no episdédio Um Favelado (Marcos de Farias)
(SILVA, 2011, p. 509). A proficua década de 1960 no cinema brasileiro foi marcante
para a emergéncia da questdo do brasileiro no cinema. Posteriormente, o lixao
estara presente em llha das Flores (Jorge Furtado, 1989) mas néo tera seu foco nas
pessoas que vivem no e do lixo, e o primeiro ensaio cinematografico que tera como
alvo os moradores do lixdo sera Boca de Lixo (Eduardo Coutinho, 1992). Para
consolidar os personagens do lixao, surge Estamira (Marcos Prado, 2005), fixando-

se numa unica personagem e estetizando seu entorno. Na mesma linha, Lixo
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Extraordinario (Joao Jardim, Karen Harley e Lucy Walker, 2010) consolidara de vez o
lixdo e sua unido com a estética no cinema brasileiro e mundial. Cabe ressaltar o
grande alcance de publico dos dois ultimos trabalhos e do curta de Jorge Furtado,
principalmente por se tratar de um curta, formato de publicos sempre menores mas
bastante ao alcance hoje através da internet e de festivais.

No Brasil, a partir da década de 1950, o fracasso das sucessivas tentativas de
industrializagdo do cinema foi o estopim, aliado a outros fatores, para o surgimento
de novas formas de se fazer cinema no pais. As tentativas de industrializagao
contavam com bom aparato técnico e profissionais preparados, porém os custos das
producdes e os fracassos de bilheterias ndo lograram a sua continuidade. Percebeu-
se, na época, que, apesar de investirem em géneros populares como a comédia, 0s
filmes comegaram a receber muitas criticas acerca do conteudo. Ortiz Ramos (1983)
dedica-se a esta discussao e seus desdobramentos.

Por um bom tempo o cinema brasileiro foi menosprezado pelos criticos. Visto
como ‘“inferior”, apesar de possuir boa técnica, o cinema nacional ndo merecia a
atencao dos criticos que tinham como padréao o cinema feito nos Estados Unidos. As
referéncias eram dos cinemas estrangeiros, tanto na produgao quanto na critica, isto
€ percebido em analises de obras da época e nas criticas de Alex Viany e Francisco
Luiz de Almeida Salles.

E neste contexto que tanto a critica quanto a produgdo cinematograficas
brasileira voltam seu olhar para uma questdo: quem & o povo brasileiro? Nao se via,
entdo, um povo brasileiro representado de forma mais proxima a sua realidade e
nem um compromisso com seus problemas — o que se veria realizado de forma mais
complexa posteriormente. Contudo, € preciso lembrar que esta questdo é colocada
diante de mudangas significativas nos cinemas estrangeiros causadas por fatos
histdricos, no préprio percurso da imagem cinematografica e no estatuto do cinema.

O periodo pos-guerra alterou a forma como se fazia cinema em todo o
mundo. Para os paises europeus que sofreram a Segunda Guerra Mundial no seu
territério, como lItalia e Franga, o trauma e a economia destruida fizeram emergir
uma necessidade artistica de registro e de superagao. A possibilidade dos cinemas
nacionais no pds-guerra, aliada a tecnologia que barateou a produgédo, era contar

histérias mais préximas a realidade e nos cenarios ainda marcados pelo conflito. E



neste momento que o cinema sai dos estudios e propde conteudos menos
influenciados pela visédo cultural entdo dominante (HANNEBELLE, 1978).

No Brasil as mudancas também serdo sentidas. Assim, a volta de um
importante critico cinematografico como Alex Viany contribuiu para delinear este
periodo. Os cinemas da lItalia e da Franga, com o Neorrealismo e a Nouvelle Vague,
respectivamente, chegardo ao Brasil e influenciardo de vez os diretores daqui,
fazendo, também, inspirando o surgimento de novos cineastas.

Sobre Alex Viany (1959) é importante ressaltar que ele mesmo ignorava a
producdo cinematografica brasileira das décadas de antes de 1950 e lamenta isso
no seu livro. Quando do ano (final de 1948) da sua volta ao Brasil, sua percepgao
cinematografica € outra e seus esforgcos por discutir o cinema produzido no pais
ganham maior vulto. E ele um dos mentores, com todos os percalgos e criticas
possiveis, da busca pela resposta a pergunta “quem € o povo brasileiro” no cinema.

Como espectadores dos cinemas nacionais do pods-guerra, os diretores,
roteiristas e criticos brasileiros perceberam que era possivel fazer um outro cinema.
Eles ndo se ativeram somente ao conteudo, a uma expressao da realidade e de
personagens brasileiros, mas tiveram o grande incentivo da pratica que anunciava
uma producgdo cinematografica com custos mais baixos e sem a necessidade do
amparo de grandes estudios. Estavam colocados os dois eixos principais do novo
cinema: a busca pelo realismo, pelo popular na cultura, e os baixos custos aliados a
pouca estrutura necessaria para a producao dos filmes.

A efervescéncia na discussado cinematografica na época rendeu bons frutos.
Com uma produgao inicial ainda claudicante na contemplagao das propostas de um
cinema mais “realista” e condizente com a realidade brasileira, Aruanda (1960)
ganha destaque na fala de criticos e diretores como um precursor do alcance da
imagem realista. Agulha no Palheiro (1952), tentativa do préprio Viany de alcangar
seus propositos, nao logra muito éxito — principalmente por se valer do drama e do
estudio. Contudo, este olhar de hoje sobre as obras possibilita que a critica se valha
de novas perspectivas. No olhar da época, dos criticos e dos diretores, é forte a
impressao destas obras e 0 que as mudangas causaram.

Rio, 40 Graus (1955), portanto, €, em pouco tempo, admitido como o marco

definitivo deste rompimento. Eis um filme que alcangou muitos dos propdsitos do



cinema brasileiro da época, sob influéncias, que buscava responder a pergunta
“‘quem é o povo brasileiro”. Nao é a sinopse do filme, contudo, que dara os melhores
indicios das inspiragdes nos cinemas nacionais pos-guerra. Podemos pensar a linha
argumentativa: o filme narra um domingo de calor na vida de cinco meninos de uma
favela carioca que vendem amendoim em pontos turisticos do Rio de Janeiro. Ai
mesmo ja podemos identificar os sinais de aproximagdo com as mudangas
propostas, pois fala em “meninos de uma favela carioca” e atenta para o tempo de
‘um dia”. O realismo é, de fato, evidenciado por estes pontos, mas pode-se
acrescentar a aproximagao com o uso de n&o-atores (proposta cara ao Neorrealismo
italiano) e a caracterizagdo da cidade do Rio de Janeiro como personagem no
letreiro inicial “A cidade de Sdo Sebastiao do Rio de Janeiro”.

Para o momento, cabe ressaltar a importancia do filme no estatuto da imagem
ao registrar a favela carioca. Sua importancia também sera percebida no decurso da
histéria do cinema brasileiro, com a releitura e o retorno a este lugar para encontrar
0s personagens que tentarao responder a questao levantada sobre o povo brasileiro.

Nesta busca percebe-se a incessante critica as colonizagdes que vitimaram a
cultura brasileira. Sobre a colonizagao ja se falava acerca das tentativas do cinema
industrial. Um representante desta discusséo é Glauber Rocha, sua critica apontava
para a nova colonizagao pelos Estados Unidos, pois 0 pais ndo era mais colonizado
pelos paises europeus, mas pelo americanismo cultural. Glauber constréi conceitos
de andlise da cultura brasileira que deveriam estar, ou estavam, presentes no
cinema nacional. No seu texto Estética da Fome (GOMES, 1997), a condi¢cao de
latino-americano sera amparada pela necessidade da imagem expressar a fome que
gera violéncia. Isto cabe ao cinema mostrar e, consequentemente, aborda a questéo
sobre o povo brasileiro.

Uma resposta de Glauber a questao € Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964).
O filme vai ao nordeste brasileiro para encontrar um povo esfomeado, sofrido, que
vé na violéncia e na fé (esta ndo exclui aquela) seu caminho. O diretor realiza
cinematograficamente o que escreveu no seu texto. Glauber, no entanto, ndo foi o
unico a ir buscar no sertdo a resposta a questdo. O proprio Nelson Pereira dos
Santos dirigiu Vidas Secas (1963), inspirado no livro de Graciliano Ramos, mais duro

e mais esfomeado que o filme de Glauber Rocha. Surgia, entdo, no cinema um novo
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lugar que expressaria a resposta de quem é o povo brasileiro: o sertdo. Este
também sera revisitado inUmeras vezes no decurso da histéria do cinema nacional.

No caminho do sertdo entrara o rural, um tanto familiar aquele, porém sem o
mesmo potencial e se aproximara muito mais das plateias pelo uso de mecanismos
dramaticos do que no sentido de responder a questao proposta.

Temos, entdo, dois lugares, a favela e o sertdo, como possibilidades de
resposta a questao aqui — e na histéria do cinema brasileiro — levantada. Para falar
do “povo brasileiro”, expressdo que pode parecer ampla demais, o cinema recorreu
a lugares antes nao visitados pela camera e, consequentemente, a personagens
ainda nao mostrados. O visto e 0 ndo-visto € um jogo que permeia toda a histéria do
proprio cinema.

Posteriormente as décadas de 1950 e 1960, o cinema nacional percorreu
periodos desiguais em quantidade de producdo e em preocupacdes. E possivel
analisar uma presenga maior do elemento urbano e das questbes politicas nas
producdes. A historia recente do pais, fortemente marcada pelas questdes politicas e
econdmicas, é tema frequente em inumeros filmes e documentarios. Percebe-se que
ha uma outra questdo que ronda: qual a formagao deste pais que gera brasileiros?
Contudo, como em Central do Brasil (1998), fiime de tematica urbana, o sertdo
reaparece para tragar a origem dos personagens.

Faz-se necessario, portanto, uma reavaliacdo da questdo inicialmente
proposta aqui e pelo cinema brasileiro. Ao colocar-se “quem € o povo brasileiro”
encontram-se respostas que levam a lugares. Percebe-se que a questido ficaria
melhor formulada assim: onde esta o povo brasileiro? Pois, ao tentar responder de
quem se tratava o povo, as respostas levaram seus autores ao deslocamento a
lugares onde poderia estar este povo. O visto e o ndo-visto trata do espacgo, aquele
lugar onde a camera chega, e ndo somente de quem a camera mostra.

Analisando estas referéncias chegamos a um dado essencial para a
compreensao da questdo. A ficgdo até o momento, pois até aqui se tratavam de
filmes de ficgdo, apresenta estas respostas. Contudo, com Boca do Lixo (1992), o
cinema documentario chegou a um lugar ainda né&o visitado pelo cinema ficcional
para buscar a amplidao da resposta que pode ser dada as questdes sobre o povo

brasileiro. Assim, Eduardo Coutinho, com sua expressiva carreira no audiovisual
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brasileiro, inaugura um compromisso particular aproximando-se das questdes aqui
apresentadas.

Trava-se uma “batalha em torno da narrativa” (FERRO, 2010, p.18) e o
brasileiro surge, entdo, nas telas como personagens de narrativas ficcionais e
documentais. Nao para relatar apenas seu passado, como diz Ferro, mas como um
relato daquilo que uma parcela da populagao vive e outra parcela sequer vé. Pois, a
disputa se da em torno de quem detém os meios para narrar sua presenga no
mundo. Na historia do cinema e do cinema brasileiro s&o varios os elementos que
juntos condensaram esse processo.

O documentario de Eduardo Coutinho percorre um caminho sinuoso de
proximidade com o outro em estratos sociais bem definidos. O problema politico da
contemporaneidade diante do crescimento desordenado, do trafico de drogas, da
pobreza e da miséria (sempre elas a perseguirem o “povo brasileiro”), mas com um
avanco social e tecnoldgico veemente criam nos documentarios de Eduardo
Coutinho uma consciéncia de existéncia para os seus personagens. Baseados
majoritariamente em depoimentos, seus documentarios v&o ao lugar — ao espago
fisico — onde estes personagens se encontram, ou seja, ele vai ao encontro do outro.
O outro, no documentario, prescinde de uma relagao de “congruéncia plena” entre o
realizador e 0s seus personagens, que nao sao, como na Ciéncia, objetos, mas
sujeitos (YAKHNI, 2003, p.25 e 26). E esse encontro entre sujeitos na produgdo do
documentario que permitira, também, que o espectador se encontre com o “outro”:
“O filme documentario lembra-nos a nossa presenca no mundo, lembra-nos que
fazemos parte do mundo e que interagimos com ele.” (PENAFRIA, 2004, p.05).

Acerca dos conceitos favela e sertdo, Estética da Fome (Glauber Rocha),
texto de 1965, recebe uma resposta atualizada com “cosmética da fome”, de Ivana
Bentes (2003). Ambos contribuem para a analise da imagem cinematografica
brasileira em relagcdo aos lugares onde estdo os personagens que constituem o
“povo brasileiro”. Bentes inicia sua discusséo justamente com a relagdo que se faz
entre crime, pobreza e violéncia — e as manifestagdes artisticas a eles relacionados
como o funk e o hip-hop — gerando uma cisdo na sociedade. Glauber também
associa a pobreza (e a fome) a violéncia e é citado por Bentes quando o cinema

trata desta violéncia de forma audiovisual. Eles partem da fome, da miséria e da
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pobreza que se encontram nestes lugares que sao representados, no cinema, pela
favela, pelo sertdo e mais recentemente pelo urbano. Numa contrarresposta, eis o
lixdo. Lugar este que, nas imagens de Eduardo Coutinho, vive da abundancia. O
percurso feito na histéria do cinema é da falta ao excesso. O Brasil urbano atual
(porém sempre colonizado) produz lixo em excesso, consequéncia também do
descaso, da sociedade industrial, do desperdicio. Lixo, porém, que sustenta, que
alimenta e que gera.

Para Bentes (2003, p.05), filmes como os de Glauber Rocha rejeitam a ideia
“de expressar o sofrimento e o intoleravel em meio a uma bela paisagem”, o que nao
é rejeitado em muitos filmes brasileiros das ultimas décadas. Pontuando questdes
tedricas como a passagem “da 'estética' a 'cosmética' da fome” e tecnolégicas ao
contrapor a camera na mao a steadycam, que incidem sobre a qualidade da imagem
e a sua beleza, Bentes critica a prevaléncia do dominio da técnica e da expressao
cinematografica sobre os temas que conduzem as narrativas chamando-o de
“folclore-mundo” ao internacionalizar o popular.

O lixdo, como espago, ndo é apresentado como destinacdo final. Lugar
também apropriado por outros diretores, Estamira (2004) e Lixo Extraordinario
(2010) vém acrescentar ao Boca de Lixo (1992) a ideia de que do lixo surgem novas
configuracbes — € ndo somente para a imagem, como para também para outras
formas de arte. Desta forma encontra-se uma resposta a questao colocada pela
‘cosmética da fome” de Bentes (2003, p. 05): “Existe um pensamento
cinematografico brasileiro em curso que problematize esse “outro” e essas imagens
de exclusao?”.

Estes documentarios enfrentam uma posicéo classica do cinema brasileiro: foi
instituida, ao longo dos anos, a figura do brasileiro pobre que passa fome. Ha uma
tensdo entre uma construcdo tdo bem assimilada pela teoria e pelo publico
contraposta a imagens que negam estes pressupostos.

A estética do lixo atinge o ineditismo para o publico e para a prépria producéo,
hoje, ao contrario da favela e da aridez do sertdo. Contudo, a proposta é quase o
oposto, pois ela coloca que de onde se espera um fim ha vida, ha excessos, ha
possibilidades. Percebe-se um conflito social e local porque ha uma disputa (ndo

exclusiva a imagem) de territorios tambeém.
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Conclui-se que a analise partiu de um questionamento encontrado na prépria
histéria do cinema e precisou ser reformulada. Com os documentarios aqui
abordados, a resposta ao questionamento alcangou uma nova perspectiva que
provavelmente apontara estar mais proxima dos anseios e propostas verificadas
desde as décadas de 1950 e 1960.

Encontrar no cinema fonte para uma pesquisa histérica contemporanea € um
desafio. Os trabalhos inaugurais sobre este caminho apontavam para questdes
basicas como, por exemplo, a relagcado da interpretagao de filmes histéricos. Aqui se
sugere analisar um elemento na histéria do cinema que surgiu nas décadas apos a
Segunda Guerra mas que soO veio a se firmar e ser contemplado de forma mais
especifica a partir da década de 1990.

A relagao inicial se da pela possibilidade da Histéria abordar o cinema nao
apenas como exemplificacdo ou ilustracdo mas preocupar-se com ele como um
objeto que pode ser problematizado dentro do fazer e pensar histérico.

Os estudos atuais sobre a utilizagdo de fontes audiovisuais na pesquisa
histérica abarcam de forma mais abrangente, porém ainda ndo completa, as
questdes metodologicas e seus problemas inerentes. As fontes serdo as obras
audiovisuais, justificada essa escolha que se explica por sua importancia, assim,

A partir de uma fonte filmica, e a partir da analise dos discursos e
praticas cinematograficas relacionados aos diversos contextos
contemporaneos, os historiadores e outros estudiosos do campo da
Comunicagdo podem apreender de uma nova perspectiva a prépria
historia do século XX e da contemporaneidade, para além de estudar
mais especificamente a histéria de uma nova forma de expressao que
€ muito caracteristica do mundo moderno e que envolve uma
complexa linguagem que lida com diferenciadas dimensoes
discursivas. (BARROS, 2012, p.09)

Como destaca Mbnica Kornis (2008), a quantidade de comentarios e a

relevancia que se da ao estudo do audiovisual ndo alcanga, ainda, a complexidade e
os desafios do seu estudo diante da sua interdisciplinariedade.

Se, por um lado, €& preciso atentar para os estudos da linguagem
cinematografica, a relagdo entre cinema e a Histéria do Tempo Presente é bem
préxima, como mostra Michéle Lagny (2012). As relagdes sao bastante similares
como a questao de registro do tempo no presente em que é filmado e que se torna
um passado ao ser assistido, mostrando a historia enquanto ela é feita. O préprio
interesse da Historia pelo cinema como fonte ocorre na afirmagao da histéria do
14



tempo presente, fonte que deve ser cuidadosamente utilizada e € de grande valor
documental. Assim, também, o tempo é conceito fundamental para a analise do
cinema como fonte tanto quanto para a histéria do tempo presente ao ter como
autores seus contemporaneos.

Gragas a suas capacidades narrativas e discursivas ligadas a
montagem, o filme participa diretamente da invencdo de uma forma de
historia audiovisual, construindo relatos e analises histdricas de
momentos cuja memoria ainda estd viva entre espectadores e autores.
Ele permitiu, ao longo do século XX, particularmente apds o choque da
Segunda Guerra Mundial, prefigurar esta histéria do tempo presente
que os historiadores refinardo depois. (LAGNY, 2012, p. 30)
Percebe-se que diante do filme como fonte os cuidados para efetuar sua

analise sdo muitos. De modo geral, sem distanciar-se muito dos teéricos da analise
filmica, deve-se esquadrinha-lo dentro do seu periodo histoérico, politico e social sem
deixar passar quais os protagonistas da sua realizagéo (entre roteiristas, diretores,
produtores e também criticos) e quais os mecanismos da linguagem' que
pressupdem os efeitos desejados (e se eles foram, de fato, alcangados). A
problematica histérica da pesquisa, porém, é que indicara quais elementos serao
fundamentais para a analise.

Bernardet (2009), ao escrever um livro sobre Histéria do Cinema Brasileiro
sob encomenda? registrou uma percepgdo valorosa para toda a pesquisa vindoura
na area e em conexao com as ideias da época sobre os estudos interdisciplinares.
Suas colocacdes criam o lago entre uma histéria feita no presente, o uso do cinema
como fonte e a interpretagcdo de uma realidade ou um povo:

Mesmo rejeitando o cinema brasileiro, ou aceitando-o na medida em
que ele se igualaria as melhores produgdes estrangeiras ou receba a
chancela metropolitana, esse publico, queira ou nao, perceba ou nao,
relaciona-se com os filmes brasileiros de modo completamente
diferente, porque eles falam da realidade social e cultural em que vive
este publico. Nao necessariamente por oferecer um ponto de vista
critico sobre essa realidade; mesmo quando tentativa de imitagéo da
producdo estrangeira, mesmo quando a realidade brasileira
apresentada pelo filme esta obviamente deturpada, esse filme oferece

. uma determinada imagem dessa sociedade. (BERNARDET, 2009)

E ainda mais proximo desta realidade, desta busca pela histéria, que o

' A montagem, os enquadramentos, os atores, o aspecto dramatico, o refinamento artistico da
direcdo de arte, dentre outros. “Portanto é necessario fazer a analise interna do documento, da
construgcdo dos planos, bem como da montagem e das regras narrativas utilizadas durante o
relato.” Lagny, op. Cit.

2 O texto foi encomendado por Guy Hennebelle e Alfonso Gumucio-Dragon, mas néo foi aceito para
publicacdo. Ver nota do autor. Cinema Brasileiro: Propostas para uma Histdria. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 2009.
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documentario brasileiro ganha seus contornos. No seu inicio muito vinculado ao que
se fazia no exterior e as produgdes do “cinema-verdade/direto” e também, aqui,
vinculado a 6rgéaos politizados e do governo, o documentario ganhara visibilidade e
vida propria ao acompanhar, a partir da década de 1980, o desenvolvimento da
tecnologia e incorporar o video, pois sua chance de aproximag¢ao com a realidade e
mobilidade € maior e mais viavel. Na década de 1960, ele vai voltar os olhos para o
subdesenvolvimento e a desigualdade social (GONCALVES, 2006).

O cinema, contudo, tem esta caracteristica de ser objeto de estudo de outras
areas. Sendo, portanto, também fonte de pesquisa para os historiadores como
linguagem e como manifestagcdo de identidades, politicas e culturas. Pois, como
alguns historiadores defendem, os filmes de ficgdo dialogam e se comunicam com o
tempo presente, com suas tensdes e lutas, com as desilusdes e crengas do povo
num sentido diferente da producéo historiografica. Segundo José D’Assungao Barros
(2006), o cinema “é ele mesmo ‘agente da Histdria’, no sentido de que interfere ou
tem interferido direta ou indiretamente na propria Histéria Contemporanea. Por outro
lado, o Cinema também é interferido todo o tempo pela Histéria, que o determina
nos seus multiplos aspectos”. E o autor continua, concordando com Bernardet, “o
cinema é ‘produto da Histéria’ — e, como todo produto, um excelente meio para a
observacado do ‘lugar que o produz’, isto €, a Sociedade que o contextualiza, que
define a sua propria linguagem possivel, que estabelece e delimita os seus fazeres,
que institui as suas tematicas.”

Portanto, a pesquisa se insere no quadro dos estudos de histéria e
audiovisual no campo da histéria do tempo presente como linguagem que desperta
interesses interdisciplinares e que ainda é um desafio metodoldgico.

“‘Na Francga, por exemplo, fez sucesso o neorrealismo italiano, fiimes de
Fassbinder e Woody Allen que nos seus proprios paises estao longe de serem os
mais populares. Sera que é porque eles descrevem com crueldade e humor as taras
de suas proéprias sociedades?” (FERRO, 2004, p. 3). Marc Ferro ainda € o nome
referéncia para discutir a relacao entre cinema e histéria. O questionamento que ele
faz € muito pertinente e ja aponta para a resposta. Tema frequente tanto no cinema
quanto na Histéria, a “verdade” € objeto de diversas batalhas e duvidas. A verdade

contida no neorrealismo italiano, nos filmes de Fassbinder e de Woody Allen seria
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tao repulsiva aos seus compatriotas por ser, justamente, a verdade?

Se ambos buscam a verdade nao € de se estranhar uma relagao tao préxima,
mas também tao tortuosa. O cinema, da parte dele, tem a Historia presente nos seus
filmes desde os primordios, para além de uma testemunha do seu tempo, ele
sempre se utilizou da representacéo histérica, de enredos de época e de dramas
histéricos. O cinema recontou fatos histéricos para geragdes que se distanciavam
dos fatos tanto quanto o préprio cinema, mas também eternizou momentos
histéricos seus contemporaneos através das imagens. Profundamente ligado com a
Historia no seu fluxo continuo, talvez um tanto menos ocupado com a verdade que
ele representa.

A Histdria, por seu lado, viveu muito tempo afastada do cinema. Por falta de
metodologia ou falta de conhecimento de como abordar um meio que surgiu nela
mesma e que sempre se utilizou dela, demorou um bom tempo para que os
historiadores se ocupassem do estudo do cinema e de como ele pode ser
introduzido nos estudos da Histéria. Contudo, uma parcela do passado constituiu-se
nas imagens cinematograficas e, assim, a Historia se viu obrigada a voltar seus
olhos para o cinema.

A principio poderia ser somente uma analise do rigor histérico das obras “de
época’. Mas isto parecia pouco para os historiadores diante do cinema, “estando
entendido que a historia ndo é simplesmente o conhecimento do passado, mas a
relacdo deste passado com nosso tempo, a analise das continuidades e rupturas”
(FERRO, 2004, p. 4) e assim foi possivel abordar as obras cinematograficas mais
detidamente no que elas poderiam dizer da época que retratavam e, principalmente,
da época em que foram feitas.

Mais préxima ainda é a relacao da Histéria do Tempo Presente com o cinema.
N&o € possivel, inicialmente, falar em tempo sem prejudicar uma definigdo imutavel.
A nocao de tempo, mesmo empiricamente, toma diferentes significagdes. Na escrita
da Histdria, o que vai constituir o tempo é a sua abordagem historiografica. Para
falar de um determinado periodo ou objeto, faz-se essencial posicionar-se no seu —
de quem fala — proprio tempo e lugar. Esta nogao temporal sera determinada por
varios fatores, dentre eles a sociedade da qual o individuo faz parte.

“S6 podemos historicizar aquilo que deixou rastros de sua produgao pelo
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homem, em dado momento e espago.” (ALBUQUERQUE, 2007, p.64) Durval nos da
importantes elementos para pensar o tempo como categoria, que se firma na relagéo
entre os objetos. O tempo, portanto, sera sujeito histérico e a experiéncia o seu
agente. A relagdo do tempo com a escolha do recorte temporal esta ligada
diretamente a intenc¢ao do historiador. Diante disso, o fato n&o sera reversivel, mas o
acontecimento sim.

O pesquisador ndo pode fugir de um posicionamento e de escolhas
particulares do tempo e lugar quando e onde a pesquisa esta inserida. E € nesta
relacdo que Durval também auxilia ao dizer:

O conhecimento histérico torna-se, assim, a invencdo de uma cultura
particular, num determinado momento, que, embora se mantenha
colado aos monumentos deixados pelo passado, a sua textualidade e
a sua visibilidade, tem que langar mao da imaginagao para imprimir
um novo significado a estes fragmentos.” (ALBUQUERQUE, 2007,
p.63)

Percebe-se que se faz necessario remeter-se ao passado, aos seus

monumentos, as produgdes dele, tomar seus objetos e analisa-los na sua
textualidade e visibilidade e nas suas relagdes para, firmando-se no atual momento,
a luz disso tudo, poder imprimir significados a eles. O que ainda deixa duvidas € a
expressao “tem que langcar mao da imaginacao”, pois diante de fatos, como usar a
imaginag&o? Ai parece preciso relembrar que os fatos ndo sao irreversiveis, mas os
acontecimentos sim. Assim, Durval também ajuda sendo direto e simples “O
historiador conta uma histdria, narra; apenas ndo inventando os dados de suas
historias.” (ALBUQUERQUE, 2007, p.62). Como nao inventar, se se trata de
imaginagéo? Eis que o tempo podera auxiliar ainda mais um pouco se pensar que 0s
documentos e monumentos serdo tomados a partir dos problemas e do olhar que se
da a partir do tempo de hoje. “... sdo reescritos e revistos a partir dos problemas do
presente e de novos pressupostos, o que termina transformando tais documentos
em monumentos esculpidos pelo proprio historiador, ou seja, o dado ndo é dado,
mas recriado pelo especialista em Histéria.” (ALBUQUERQUE, 2007, p.63).

Todas as escolhas do historiador do tempo presente terdo um tempo e um
espaco — que é o seu. Os seus objetos de pesquisa € que poderao fazer parte de
um tempo e espacgo diferentes do que ele vive. Assim, este historiador se mostra
habilitado a tomar o cinema como fonte para si, além de objeto de analise.

A histéria do tempo presente esta diretamente ligada a presencga do cinema
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nos estudos histéricos. Os dois chegam praticamente juntos e assumem
pressupostos similares. Michele Lagny (2012) ressalta o paralelo entre os dois,
atentando para as “capacidades narrativas e discursivas ligadas a montagem” (p.
30) que o cinema possui e que possibilita a elaboragdo tanto da histéria do
audiovisual quanto constréi as imagens da propria Histéria. Esta elaboracéo,
contudo, prescinde da configuragdo que os historiadores darao a ela.

Nesta relacdo tortuosa mas de bons resultados, Lagny alerta para o
conhecimento que os historiadores devem ter do cinema, da sua linguagem e
especifidades, pois este ainda fica muito aquém do conhecimento que os
historiadores recebem acerca dos documentos escritos.

Assim, ndo € pensar o cinema longe da Historia ou como um objeto
desconhecido. Ele contribui para pensar a prépria historia, principalmente a do
tempo presente, e precisa da Histéria para pér ordem na sua propria constituicao
como criagao humana na arte, na cultura e na sociedade.

Depois de autenticado como objeto da Historia, a questdo mais premente &
acerca da metodologia. Neste quesito os estudos ainda parecem um pouco amplos,
mas preocupam-se em adotar os filmes como fontes e analisa-los com as
peculiaridades que qualquer outro objeto de estudo requer:

Um primeiro aspecto é o reconhecimento de que, tratado como
documento histérico, o filme requer a formulagéo de novas técnicas de
analise que déem conta de um conjunto de elementos que se
interpdem entre a camera e o evento filmado. As circunstancias de
producdo, exibicdo e recepcdo envolveriam toda uma gama de
variaveis importantes que deveriam ser consideradas numa analise do
flme. Na base desta postura, evidentemente, esta a recusa ao
principio de que a imagem é reflexo imediato do real, e que portanto
ela traduz a verdade dos fatos. Um segundo aspecto comum é o
reconhecimento de que todo filme é um objeto de analise para o
historiador. Com isso, ndo sé os cinejornais e documentarios, mas
também os filmes de ficcdo, se tomam objeto de analise histérica, em
ultima instancia pelo fato de nenhum género filmico encerrar a
verdade, ndo importa que tipo de operacdo cinematografica Ihe deu
origem. (KORNIS, 1992, p. 242/243, grifos meus)

Mobnica Kornis aponta respostas as questdes da verdade e da metodologia.

Segundo ela, recusa-se que haja nas imagens um puro “reflexo do real” e, por isso,
podem ser tomados para analise tanto filmes de ficcdo quanto documentarios pois
ambos serdo obras de expressao e registro de um recorte da realidade mediada.

Nem a ficcdo nem o documentario sdo analisados sob a procura da veracidade nas
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suas narrativas e imagens, este € um pressuposto da analise filmica praticada nesta
pesquisa. Quanto a metodologia, Kornis frisa que sdo necessarias “novas técnicas
de analise” e parece criticar a simples adog¢ao da analise filmica ja utilizada pelo
cinema nos estudos histéricos. E uma boa pratica e conduz a uma orientacdo
amparar a analise da obra nas teorias da analise cinematografica, porém persiste o
alerta de que isto ndo é o suficiente ou um fim em si mesmo.

Ambos, cinema e histéria, utilizam-se da narrativa que € criada pelo cineasta
e pelo historiador, lembrando que Durval assinala que o historiador ndo inventa os
dados da sua histdria, mas dos cineastas ndo se pode sempre dizer o mesmo e isso
precisa sempre estar em mente ao trabalhar fontes filmicas na Historia.

Como observado, desde Rio, 40 Graus é preciso um rompimento no cinema,
uma divisdo entre a populagéo, entre os lugares. “As representagdes do espago nas
ciéncias sociais dependem muito das imagens de rompimento, ruptura e disjungao.”
(GUPTA e FERGUSSON, 2000), esta descontinuidade naturalizada do espago €&
fortemente presente nas imagens e, provavelmente, decorrentes de uma ideia do
senso comum ao assim interpreta-las. Contudo, os estudos nas ciéncias sociais ha
muito avangaram e nao se atém a marcar culturas e territérios como as linhas
tragcadas de um mapa. Varios sédo os problemas apontados diante da relagao que ha
as fronteiras do espaco, verificando-se, por exemplo, a estreita relacao dos que,
como os meninos do filme de Nelson Pereira dos Santos e dos moradores do lixao
de Boca do Lixo, atravessam diariamente ou com frequéncia estas fronteiras, sem
deixarem de ser “daqui” ou “de 1&”. Mesmo as regides determinadas “aqui” e “la” nao
sdo em si homogéneas e passiveis de um tragado do seu perfil.

Assim, o tragcado da pesquisa apresentada visa dois caminhos: primeiramente
a conceitualizagao do lugar lixdo no audiovisual como mais uma resposta possivel
ao questionamento inicial e, por segundo, como este lugar, sendo uma resposta, é
representado visualmente nos documentarios escolhidos.

Ao analisar pesquisas recentes sobre alguns temas aqui abordados, percebe-
se que a questado dos lugares — sertdo, favela — no cinema brasileiro despertaram
estudiosos de varias areas. Na Geografia e na Sociologia a favela desafia alguns

pesquisadores como “representagdo da pobreza urbana no cinema”® e o sertdo

* MARTINS, Ana Lucia. Representagdes da pobreza urbana no cinema brasileiro. 01/12/1998 1v.
200p. Doutorado. UFRJ — Sociologia e Antropologia.
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como “termo recorrente no imaginario da sociedade brasileira” que “evidenciam o
seu carater espacial migrante e polissémico™. O sertdo € o objeto de estudo mais
encontrado, na area do Cinema, da Histéria e também da Literatura.

Contudo, € na area especifica da Histéria e do Cinema que se encontram
pesquisas voltadas a linguagem do documentario e a importante relagcdo entre
Histéria e Cinema®. H4 uma producdo grande em relagdo aos documentarios de
Eduardo Coutinho, porém sua obra mais pesquisada ainda € Cabra Marcado para
Morrer (1984), considerado o marco do documentario contemporaneo brasileiro.

Sobre os documentarios gravados nos lixdes a pesquisa € mais voltada aos
personagens, a intengdo dramatica e cénica. Contudo, os documentarios no lixao,
com o auge de Estamira, renderam trés artigos® dois na area do Cinema e um na
area da Historia, que comentam a “trilogia” completada por /lha das Flores e Boca
de Lixo. O sucesso e ampla divulgacédo de Estamira contribuiu para que surgisse um
pensamento atento ao trajeto que o lixo tomou no cinema brasileiro. Com isso se
percebe que ha um caminho a ser percorrido e que foi consolidado com o sucesso
ainda maior de Lixo Extraordinario. Outros documentarios de produgdes mais
timidas surgiram, atentando para a questado do lixo nos grandes e médios centros
urbanos. Assim como tem ganhado destaque na televisao com a primeira novela que
teve um lixdo como cendrio e esta presente também no cinema estrangeiro’.

No primeiro capitulo é feita uma abordagem do lixo ao longo da Histéria e
como ela se da no Brasil, principalmente a partir da década de 1970. Buscou-se
investigar a emergéncia da preocupagao com o lixo e seus espagos (lixdes, aterros
sanitarios) para relaciona-la com o momento em que o lixdo surge nas imagens do
cinema brasileiro. Assim, é apresentado um recorte da histéria do cinema brasileiro,
investigando seus percalgos, relagdo proxima com a politica e com a realidade social

do pais, suas formas de producao fortemente atreladas as condicbes econdmicas e

4 MELO, Adriana F. O Lugar-Sertdo: Grafias E Rasuras. 01/09/20061v. 127p. Mestrado. UFMG -
Geografia.

> Ver na bibliografia: SANTOS, Priscila Patricia dos. Meméria filmada - estudo do documentario
de Eduardo Coutinho como possibilidade de entrecruzamento entre as narrativas histérica
e cinematografica. 01/08/2008. 1v. 120p. Mestrado. Universidade Federal de Pernambuco —
Historia. e GOMES, Salatiel Ribeiro. Historia e Cinema: Sertdo e Reden¢ao em Deus e o Diabo
na Terra do Sol (1964). 01/03/2010. 1v. 183p. Mestrado. Universidade de Brasilia — Historia.

¢ Ver na bibliografia: WOLFF, Jorge. E SILVA, Thiago de Faria e.

" Novela Avenida Brasil, exibida pela Rede Globo de 26 de margo de 2012 a 19 de outubro de
2012. E o filme Trash, diregdo Stephen Daldry, EUA, 2013. Serdo abordados na Concluséo.
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a relacao dos cineastas com os temas dos seus filmes.

Para compreender os filmes escolhidos e sua insercdo na pesquisa é
imprescindivel pontuar as mudangas pelas quais o pais passou nas deécadas de
1950 a 1960. A urbanizagdo teve papel fundamental no surgimento de temas e
lugares como a favela e o lixdo no cinema brasileiro, pois € em decorréncia dela que
surgem os problemas da cidade e de seus habitantes. Assim serao tratados também
0 nacionalismo, a brasilidade, a questdo da identidade nacional e o
desenvolvimentismo. Com estes conceitos é possivel efetuar uma analise das
fontes, percebendo a influéncia de questdes sociais e politicas na realizacdo das
obras.

O segundo capitulo faz uma analise dos personagens dos documentarios que
se passam no lixao. Sao analisados os documentarios Boca de Lixo, Estamira e Lixo
Extraordinario. Com eles é possivel compreender o que faz esse “povo brasileiro”
naquele lugar e como se pode caracteriza-lo através das falas deles e de pesquisas
sobre as condigcbes em que vivem e como sao vistos pela sociedade. Entre as
imagens do documentario e as falas dos seus personagens €& possivel distinguir
como eles se sentem em relacdo a exclusdo social, como eles nos mostram suas
vidas no lixdo, a forma como o espaco € narrado, por eles, como 0s outros os veem.
Fonte inesgotavel para a interpretacdo desde as condigbes do lixo na nossa
sociedade até a abordagem feita pelos diversos cineastas diante daquela realidade.

Além disso, é feita uma abordagem da construgcdo estética de cada
documentario e como ela contribui para a inferéncia do espectador diante da
realidade ali retratada. Para tanto sdo usadas a Estética da Fome, de Glauber
Rocha e a Cosmética da Fome, de lvana Bentes, para conceituar-se a favela e o
sertdo no cinema brasileiro e a possibilidade desta discussao ser estendida ao lixao.
Inicialmente explicitos nas propostas do cinema das décadas de 1950 e 1960,
pretende-se analisar o quanto os conceitos abordados no primeiro capitulo também
estardo presentes nos documentarios abordados neste capitulo, se foram
abandonados pelos cineastas ou persistem, mesmo que de forma menos evidente,
nas construgdes narrativas e intencionais dos documentarios.

Assim, o lixdo é abordado como conceito espacial. “Onde” os personagens

dos documentarios se inserem e “onde” se insere o lixao na perspectiva espacial do
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urbano, de que forma essas fronteiras sdo transgredidas e como o espago determina
as falas dos personagens.

Desta forma, conceitua-se o lixao, ou uma “estética do lixao”, como
emergéncia contemporanea no cinema brasileiro. Com o espago do lixao cada vez
mais presente, as questdes territoriais se mostram definitivas para abordar um
“outro” invisivel que o documentario faz surgir nas telas. Assim é feita a aproximagao
dos anseios dos cineastas das décadas de 1950/60 com a realizagdo dos
documentaristas a partir da década de 1990.

No terceiro capitulo € apresentada uma realidade dos lixdes no Brasil que, por
lei, deveriam ser extintos até 2 de agosto de 2014. Porém, apenas 25% dos
municipios do pais estdo em vias de cumprir com o prazo. Em Santa Catarina, por
exemplo, 56% dos municipios ainda utiliza lixdes.? A Politica Nacional dos Residuos
Sélidos, instituida pela Lei n°12.305 de 2010, trata da questdo e prevé corte de
investimentos para as cidades que ndo cumprirem com o prazo. Neste processo
estdo envolvidos os catadores de lixo reciclavel como um problema social. Sao,
hoje, entre 400 e 600 mil catadores dos quais cerca de 10% apenas estéo
organizados em cooperativas.® O problema, porém, ainda ndo era emergente
quando da producio dos documentarios analisados nesta pesquisa.

Assim, este capitulo tratara da relacdo que a escolha destes diretores pelo
lixdo pode ter tido efeito sobre a sociedade, qual a repercussao das intengdes deles
com as obras e se pode-se falar em uma extincdo de documentarios produzidos nos
lixdes. Sobre esta questdo, o terceiro capitulo abordara alguns documentarios de
menor repercussao que também tratam do lixdo e dos catadores de material
reciclavel. Se Boca de Lixo foi precursor e Lixo Extraordinario foi o de maior
repercussédo, teriam eles feito escola no documentario brasileiro? E esta questdo

que o capitulo tenta responder.

¢ Dados disponiveis em: http://g1.globo.com/sc/santa-catarina/noticia/2013/06/usina-de-reciclagem-
em-araquari-preserva-meio-ambiente-e-gera-renda.html Acessado em 07 de agosto de 2013.

® Dados disponiveis em: http://www.cartacapital.com.br/sociedade/a-um-ano-do-prazo-final-lixoes-
estao-longe-de-serem-erradicados-2735.html Acessado em 07 de agosto de 2013.
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“Ou sera que todo o Brasil ndo é um inferno para os excluidos, um
inferno banalizado.”
- Eduardo Coutinho

2 AHISTORIA DO LIXO -Tudo o que ndo presta e se joga fora

O lixo, assim como os residuos e imundicies eram primeiramente uma
questao de saude e higiene, demorando para serem acolhidos como problemas de
ordem publica e de responsabilidade das autoridades. As epidemias € que serdo o
ponto definidor da passagem de uma questdo de saude para uma questdo publica
maior, pois viu-se que as doencgas estavam intimamente ligadas a forma de
tratamento do lixo e das condi¢des sanitarias das cidades.

Desde o Cdédigo de Posturas de 1875, em S&o Paulo, é categodrica a
necessidade de dar invisibilidade as imundicies. Ele previa objetivamente demarcar
0S espacgos publicos e suas normas de circulagdo. No artigo 98 diz expressamente:
‘A Camara designara os lugares proprios para neles ser feito o depdsito de lixo e
terra, afastando o mais possivel das proximidades da cidade...” (MIZIARA, 2008,
p.06). Havia uma preocupacgédo grande em extinguir o lixo e os residuos presentes
nos quintais das casas, evitar o costume de despejar restos e imundicies nas ruas, e
em tirar o estigma que algumas ruas e becos ja tinham como “depositos” desses
despejos.

A década de 1970, no Brasil, foi decisiva para o tratamento do lixo e residuos.
Dentre os motivos estdo o surgimento de novos objetos, como as sacolas plasticas,
a criagdo de orgaos especializados e a disputa pela rentabilidade do lixo. Assim, via-
se uma mudanga da imagem historica do lixo. Por muitos séculos a limpeza das
ruas, dos espacos publicos e do lixo foram realizadas pelos excluidos da sociedade
tal como prisioneiros, escravos, prostitutas. (MIZIARA, 2008, p.09) Da necessidade
de desfazer-se das imundicies resultava agora que o lixo poderia ser aproveitado e
reaproveitado, gerando, inclusive, lucro.

Toma-se a década de 1970 como fundamental, também, pelo movimento de
urbanizagcdo do pais. Havia, desde o Estado Novo, uma comemoragdo com a

“vitéria” das cidades sobre o campo. O Brasil via serem criadas aglomeragdes
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urbanas.

Em 1950, tinha uma populagdo de 33 milhdes de camponeses — em
crescimento -, com 19 milhdes de habitantes nas cidades, ao passo
que hoje tem a mesma populagado no “campo” - agora diminuindo — e a
populacdo urbana sextuplicou para mais de 120 milhdes. E claro que
transformacdées  quantitativas de tal magnitude implicam
transformacgdes qualitativas profundas. (DEAK, 2004, p. 11)

Sao essas mudangas quantitativas que pesarao nas mudancgas qualitativas.

Hoje o pais é preponderantemente urbano e o lixo nos centros urbanos é um
problema muito maior do que era a décadas atras no campo pois surgiram,
principalmente, novos padrdes de consumo. Uma grande diferenca é a
industrializagdo que marca a diferengca de uma vida no campo, onde os restos sao
predominantemente organicos e facilmente reutilizados em forma de compostos e
adubos, enquanto nas cidades se produz muito lixo seco e onde nao se praticam
meios de reutilizagdo dos compostos organicos. A urbanizagdo tornou-se uma
preocupagao dos governos que criaram leis e 6rgaos para conceber e implementar
os PDI (planos integrados de desenvolvimento)' (DEAK, 2004, p.13). Contudo, o
abismo entre teoria e pratica nao seria vencido.

O lixo estd incluso no planejamento urbano de uma cidade. Porém, o
planejamento urbano, sendo obrigatério, ainda encontra imensas dificuldades de
implementagdo no pais. O movimento de urbanizagcdo, posto que evidente na
pratica, era, no entanto, pouco compreensivel do ponto de vista sistematico. Dentre
as possibilidades de explicacao, ha a atragao que a cidade exerce por oferecer mais
do que o campo e a repulsa pela dificuldade e escassez do campo. Assim, juntou-se
nas cidades uma massa de pessoas em condi¢gdes de subproletariado. Com um
planejamento urbano deficiente e com os problemas urbanos surgindo na mesma
velocidade que a populagdo dos grandes centros aumentava, o crescimento
desordenado, as ocupacdes irregulares, os subempregos, as péssimas condi¢coes
de higiene, saude e moradia s&o consequéncias obvias.

A condicao dessas pessoas que inflam as cidades foi determinada também
por “Logo em 1850, duas medidas fundamentais foram tomadas: a promulgacao da
Lei das Terras e a supressdo de fato da importacdo de escravos.” (DEAK, 2004, p.
15, grifos do autor). Assim ficou assegurado o trabalho assalariado e a propriedade

privada, condicionando a venda da sua mao de obra para subsistir e tirava o

1 Planos elaborados na area de planejamento urbano.
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trabalho assalariado da competicdo com a escravidao, visto que esta diminuia
enquanto a populagdo aumentava. Institui-se, assim, a predominancia do trabalho
assalariado no pais. Este trabalho via muito mais oportunidades na cidade do que no
campo, inclusive com a crescente industrializagdo ao longo do século XX.

“O trabalho assalariado — vale dizer, o desenvolvimento do capitalismo -, a
industrializacdo e a urbanizagdo nao sao apenas inseparaveis ou inter-relacionados:
sd0 um sb processo.” como escreve Csaba Deak (2004, p. 16, grifos do autor). E
neste processo que o lixo se inclui sendo constantemente marginalizado e excluido,
assim como a massa que vai para as cidades mas nao € incluida em todos os
beneficios delas. As condigdes particulares do pais (territoriais e sociais
principalmente) engendraram um desenvolvimento heterogéneo e mesmo com a
crescente industrializacdo e urbanizagdo nao extinguiriam o “carater fracionado” do
pais que continuaria a ser elitista.

Nas primeiras acbes das autoridades ja era percebida a terceirizagdao do
trabalho relacionado com o lixo e os residuos. E importante assinalar que ha trés
pontos principais sobre o lixo e sua destinagdo: a coleta, o destino e o possivel
tratamento que ele recebe. As trés etapas sado, ainda, majoritariamente realizadas
por pessoas. Desde o gari que varre as ruas e os funcionarios das empresas que
andam nos caminhdes tirando os sacos de lixo das casas e comércios, até os
funcionarios de aterros e lixdes e os catadores de lixo reciclavel. (MIZIARA, 2008,
p.11 a 14).

A invisibilidade do lixo estendeu-se para as pessoas que trabalham com ele.
Em relagdo ao primeiro, contudo, sdo feitas campanhas de conscientizacdo. O
personagem “Sujismundo”, por exemplo, de uma série de propagandas veiculadas
na TV na década de 1970, criadas pelo governo ditatorial, assinalava a preocupag¢ao
com um problema crescente no pais. Associava-se a sujeira ao subdesenvolvimento,
a pobreza, e por isso o slogan “Povo desenvolvido é povo limpo”. (MIZIARA, 2008,
p. 11 e 12). Até hoje se culpa a falta de conscientizagcdo pelos baixos numeros de
destinacdo correta de residuos e separacdo de material reciclavel e reutilizavel. Por
outro lado, os grandes empresarios do ramo nao sao estigmatizados como os
funcionarios das empresas e as pessoas que trabalham individualmente com e no

lixo. Percebe-se, deste modo, que o lucro gerado pelo lixo ndo é visto com
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preconceito, porém o que ainda alimenta o estigma é o contato direto com o lixo.

A reutilizacdo e o combate ao desperdicio sao bastante antigos, tem-se
noticia de que na Antiguidade os dejetos eram utilizados na agricultura, enquanto em
Roma os canicolae eram pessoas que procuravam por coisas Uteis nas saidas das
cloacas. A urina, por exemplo, era usada na curticido de peles de animais e na
composi¢ao da purpura (EIGENHEER, 2009, p. 54). Avaliava-se desde entéo o valor
do lixo e dos residuos produzidos pelo homem. Contudo, a reutilizacao, reciclagem e
combate ao desperdicio ainda s&o grandes problemas. Além da ja comentada falta
de conscientizacdo, ha a dificuldade de fiscalizagdo e de servigos de qualidade. Um
dos problemas sobre taxar a coleta de lixo sempre foi a padronizagao das latas de
coleta, por exemplo, para poder dar um valor a quantidade. Sobre a conscientizagao
os problemas sido ainda maiores, pois, como diz Marta Pimenta Velloso, “A
educagao ambiental estd mais direcionada para a mudanca de habitos da populagao
sobre a técnica da disposi¢cdo domiciliar do lixo - coleta convencional e coleta
seletiva - do que com o consumismo gerado pelo processo de produgao industrial da
sociedade capitalista.” (VELLOSO, 2004, p. 02). Ao induzir a populagdo a atentar
apenas a separacao do lixo, exclui-se a conscientizacdo em relacdo ao consumo e
desperdicio exagerados e aos trabalhadores que sédo responsaveis pela destinagao
correta do lixo.

Desde a Idade Média que as pessoas destinadas ao trabalho com o lixo e
residuos eram socialmente excluidas, e mesmo hoje ndo sendo mais empregados
prisioneiros e prostitutas para isso o0 preconceito persiste na ideia da
“‘desqualificagdo do trabalho com lixo” (EIGENHEER, 2009, p. 66), porém, contra
isso n&o ha noticia de campanhas significativas. Como aponta Eigenheer (2009, p.
69), ndo sé a continuidade, mas também a universalidade dos servigos oferecidos é
fundamental. Hoje ainda ha, no Brasil, uma parcela consideravel da populagdo que
nao é atendida por nenhuma forma de coleta de lixo. Dos 5.475 municipios, 3125
possuem coleta de lixo e servigo de limpeza urbana, segundo pesquisa do IBGE
(Instituto Brasileiro de Geografia e Estatisticas) de 2000. As condi¢cées sao piores
nas areas rurais e pequenas cidades. A coleta seletiva € ainda menos difundida,

cobrindo apenas 8% dos municipios brasileiros.™

" Dados disponiveis em: http://www.brasil.gov.br/sobre/meio-ambiente/gestao-do-lixo/coleta-seletiva
http://www.ibge.gov.br/home/estatistica/populacao/condicaodevida/pnsb/pnsb.pdf
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O século XX sera decisivo para uma evolucdo no tratamento do lixo e dos
residuos. Até a metade do século a destinacao final do lixo era preocupante pois
usualmente recorria-se ao mar, aos rios e areas limitrofes. E desta época a origem
dos lixdes e dos aterros sanitarios que ja se preocupavam com a impermeabilizagao
do solo, cobrir com terra e posterior paisagismo. A crescente industrializagéo
também impulsionara o tratamento devido ao lixo e sera a responsavel por
buscarem alternativas de limpeza para evitar que cheguem as areas nobres das
cidades a sujeira e as doengas. (EIGENHEER, 2009, p.71)

E pela industrializagdo e pela urbanizacdo que serdo afastados das cidades o
lixo e os residuos. Busca-se, com isso, ideais de civilidade e higiene (MIZIARA,
2008, p. 07). Se ha uma explicacao histoérica sobre a origem dos trabalhadores
relacionados ao lixo, a crescente propaganda e instigagao da populagado ao associar
a limpeza ao desenvolvimento levou a um desprezo ainda maior em relacdo aos
catadores e garis. Contudo, se a preocupagao com o lixo tem seu cerne, no Brasil,
na década de 1970, as respostas continuam falhas. Parece que apenas se torna real
o ditado popular de “jogar a poeira para debaixo do tapete” numa alusédo a tentar
“‘maquiar” e esconder o lixo que a sociedade produz.

Entende-se, porém, que o lixo diz muito sobre quem o produz — tanto ele
quanto a forma como ele é tratado pela sociedade e esta sociedade trata quem o
manipula. “Em uma sociedade baseada no consumo, o acumulo de lixo € um
patrimdnio deixado para as geragdes futuras.” (VALDUGA e OLIVEIRA, 2011, p. 119)
assim como sao estudados os sitios dos sambaquis. Hoje ndo € mais possivel tentar
ignorar o lixo como era feito ha alguns séculos, apesar de que hoje as atitudes em
relacéo a ele sdo mais radicais. Houve, também, em nome da higiene e da civilidade
um afastamento das pessoas em relagdo aos seus dejetos. Se na Antiguidade havia
banheiros publicos abertos, sem as tradicionais divisérias que vemos hoje, e as
imundicies eram jogadas pelas janelas. Hoje a sujeira € um tabu, associada, por
exemplo, nos grandes centros urbanos ao esgoto a céu aberto nas periferias pobres
das grandes cidades. Quem vive exposto a sujeira e ao esgoto denuncia sua
condicdo social e distancia-se da dita civilidade. Inversamente proporcional esta a

ampla divulgagcdo de campanhas sobre meio ambiente e preservacéo, coleta seletiva

http://g1.globo.com/natureza/rio20/noticia/2012/06/coleta-de-esgoto-e-lixo-cresce-afirma-ibge-
mas-ainda-nao-e-universal.html Acessados em 07 de agosto de 2013.
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e reportagens sobre destinacéo de residuos solidos.

O lixo tornou-se um protagonista essencial para entender a
contemporaneidade. Talvez ele nao seja protagonista, mas um anti-heréi que desafia
o senso comum. Miziara (2008, p.15), no seu trabalho “Por Uma Histéria do Lixo”,
finaliza com uma reflexdo que permite compreender a presenca do lixo na sociedade
e no cinema “analisar as trajetérias do lixo implica, sobretudo, construi-lo
historicamente, tornando-o visivel onde, a primeira vista, ele ndo se faz presente.”.

O que possibilitou, entdo, o surgimento do lixo no cinema documentario
contemporaneo brasileiro a partir da década de 1990 e, principalmente, a partir dos
anos 2000? Como o lixo, de indesejado, tornou-se protagonista de obras
audiovisuais de grande publico? Ha nesta emergéncia do lixo no cinema alguma
relagdo com a sombra do desenvolvimento econdmico e social ou com a
preocupagao ambiental tdo em voga nas ultimas décadas?

Concretamente relacionado a essa preocupacgao, ha o sancionamento da lei
que cria a Politica Nacional de Residuos Sélidos em 2010. Os governos, contudo,
debatem, desde 1991 (Lei 203), as saidas para a situagédo do lixo diante de uma
sociedade altamente consumista e urbana. Em 2001, em Brasilia, ocorre o 1°
Congresso Nacional dos Catadores de Materiais Reciclaveis, com 1.600
participantes, inclusive catadores, enquanto o 1° Congresso Latino-Americano de
Catadores, realizado em 2003 em Caxias do Sul, trara a tona a discusséo sobre a
formacgao dos profissionais catadores, o fim dos lixdes e o tema de maior discussao
e que ainda é indefinido: a responsabilizagdo dos geradores de residuos. A partir de
2004 a sociedade sera ouvida pela CONAMA, com a realizagcdo de duas
Conferéncias Nacionais do Meio Ambiente. Inicia-se, entdo, um esforgo conjunto de
varios ministérios para levar adiante a discusséo da Politica Nacional de Residuos
Soélidos."

O lixo, portanto, comegca a ser tratado em meio a um conjunto de
preocupacdes e iniciativas que levam em conta a saude, o saneamento basico, a
educacado ambiental, os geradores de residuos, os catadores, 0 meio ambiente, o

estilo de vida da sociedade contemporanea, a industria, o comércio exterior, etc..

2 “Dispbe sobre acondicionamento, coleta, tratamento, transporte e destinagdo dos residuos de

servicos de sadde.” Dados retirados do portal http://www.mma.gov.br/cidades-
sustentaveis/residuos-solidos/politica-nacional-de-residuos-solidos/linha-do-tempo
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Salienta-se que o pais busca um modelo de desenvolvimento sustentavel. A
inclusdo, na responsabilidade sobre o descarte dos residuos, dos geradores
(fabricantes, distribuidores, importadores) € uma das novidades da politica e mostra-
se consonante as intengdes internacionais. Porém, tanto aqui como no exterior, este
€ um dos maiores problemas na pratica. Alias, a Politica Nacional de Residuos
Sélidos sao diretrizes no papel, e a pratica mostra-se bastante distante como as
poucas chances que ha de extingdo dos lixdes dentro do prazo estipulado.

Dois problemas atravancam as boas intengcdes das solugdes propostas para
os problemas que envolvem os residuos: varios setores da sociedade e os entraves
burocraticos. A responsabilidade pelos residuos € do governo municipal, porém o
governo federal € que institui as questdes legais. Tanto € que o municipio que nao
cumprir com o fim dos lixdes até 2014 tera os recursos federais para tratamento de
residuos bloqueados. A questdo, portanto, ndo € simples e também ndo é
interessante simplifica-la aqui. O que ocorre é que o pais esta, ainda, muito distante
de uma realidade que consiga conscientizar, separar, destinar corretamente e tratar
o lixo que produz. Evidencia-se uma guerra silenciosa entre empresas privadas com
interesses no lucro que o lixo gera, trabalhadores autbnomos dos lixdes, o governo
federal que da diretrizes mas nao proporciona apoio o suficiente, governos
municipais que nao arcam com os custos de campanhas e destinacao eficientes e
empresas que produzem (principalmente embalagens) e ndo desejam serem
cobradas pelos efeitos que o descarte causa.

Por outro lado, a parcela da populacdo que se preocupa com o tema vé-se de
maos atadas diante de uma cobertura ineficiente'*. Em 2012 o Brasil gerou 64
milhdes de toneladas de residuos, destas, 24 milhdes foram destinadas
incorretamente, enquanto cerca de 40% dos municipios brasileiros ndo possui
nenhum tipo de coleta seletiva™.

Nem a midia proporciona uma cobertura adequada e demonstra raros
momentos de preocupacdo com o tema. As vezes as vozes solitarias se fazem ouvir:

Falta pouco mais de um ano para que a Politica Nacional de
Residuos Sdlidos entre definitivamente em vigor. Mesmo assim
nos afastamos cada vez mais de seus principais objetivos:

3 http://memoria.ebc.com.br/agenciabrasil/noticia/2012-11-28/cerca-de-85-dos-brasileiro-
separariam-lixo-caso-servico-de-coleta-seletiva-estivesse-disponivel-apon

4 Disponivel em: http://www.cartacapital.com.br/sustentabilidade/lixo-muita-sujeira-para-baixo-do-
tapete-367.html



gerar menos residuos, eliminar lixdes e, efetivamente, formar
uma cadeia produtiva baseada na logistica reversa e no
reaproveitamento e reciclagem de materiais capazes de criar
empregos e eliminar problemas que afetam, de uma maneira
] ou outra, a todos ndés brasileiros.®
E curioso, entdo, observar o cinema documentario voltar seu olhar para uma

situacdo que parece muito distante de um contato imediato com a sociedade. Ou
talvez ndo tdo curioso porque o documentario visa estar justamente na contramao
dos meios hegemodnicos de informacdo e do senso comum. Boca de Lixo, por
exemplo, é de 1992, um ano apds a primeira lei que dispde sobre coleta, transporte,
acondicionamento, etc.. Ja Estamira e Lixo Extraordinario surgem num momento de
ampla discussao e de maior circulacdo dos documentarios - nas escolas, na midia,
no cinema - sobre problemas ambientais. Uma Verdade Inconveniente (An
Inconvenient Truth, Davis Guggenheim, 2006), por exemplo, sobre o aquecimento
global, foi um documentario estadunidense com roteiro e apresentagdo do ex-vice-
presidente Al Gore que teve um estrondoso publico no mundo inteiro .

Tratar o lixo, no cinema, parece ter entrado na esteira das preocupagdes
ambientais na pauta do mundo contemporaneo consumista e industrializado. Porém,
as formas de abordagem escolhidas pelos diretores dos trés documentarios aqui
analisados nao parecem seguir um padrdo — nem uma preocupacgado social e
ambiental. O que vemos nestes documentarios € a camera voltada aos catadores,
as pessoas que tiram seu sustento da venda de materiais reciclaveis. Nas paginas
do sitio eletrénico do Ministério do Meio Ambiente que elucidam as condi¢des da
Politica Nacional de Residuos Sdélidos, é salientado que diante de outros paises o
Brasil inova ao incluir os catadores na logistica e na Coleta Seletiva. Num outro
momento, o texto refere-se aos problemas ambientais e de saude que sdo gerados
pelo descarte inadequado, assim como € associado a um “triste quadro
socioeconémico” das familias que s&o “excluidas socialmente”"”.

Documentar audiovisualmente os catadores dos lixdes seria, entdo, uma

5 |dem. Sobre a discussdo, ver também: http://www.cartacapital.com.br/sociedade/a-um-ano-do-
prazo-final-lixoes-estao-longe-de-serem-erradicados-2735.html e
http://www.cartacapital.com.br/blogs/outras-palavras/para-superar-a-sociedade-do-lixo-e-
desperdicio-8407.html

' Foi premiado com dois Oscars, 2007: Melhor Documentario e Melhor Trilha Original. Disponivel
em: http://www.imdb.com/title/tt0497116/?ref =ttawd _awd_t

7 Disponivel em: http://www.mma.gov.br/pol%C3%ADtica-de-res%C3%ADduos-s%C3%B3lidos e
http://www.mma.gov.br/cidades-sustentaveis/residuos-solidos/politica-nacional-de-residuos-
solidos/contextos-e-principais-aspectos
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resposta ao que Escorel pergunta: “Por outro lado, é razoavel procurarmos atender a
expectativa do mercado externo por temas ligados as nossas iniquidades sociais?”
(2005, p. 29)? Ou talvez eles apenas fagam como alguns outros filmes que revelam
um pais desconhecido. Assim como a favela foi um emergente da condigdo urbana
recente da década de 1950, o lixo pode ser, como tema para o cinema, uma causa
dos problemas ambientais e sociais que assolam o mundo. No caso do Brasil, o
cinema documentario encontra no lixo mais um sinal de dois dos seus mais

continuos problemas: o subdesenvolvimento e a desigualdade social.

2.1 UMA HISTORIA DO CINEMA BRASILEIRO

O cinema, no Brasil, possui peculiaridades na sua histéria e na sua producgao.
Sob influéncias diversas e sazonais, 0 modo de producéo foi sempre afetado por
muitas variaveis, pois “O que os historiadores chamam de 'ciclos' nada mais é do
que o intervalo de tempo, em geral relativamente curto, entre as grandes
expectativas e as crises que tém pontuado a histéria do cinema brasileiro.”
(ESCOREL, 2005, p.14). Porém, alguns elementos sdo hoje mais facilmente
identificaveis e se entrecruzam com as condicdes econémicas e sociais do pais.

A relagcdo de orgaos do governo ligados a producdo cinematografica vai
conduzir a questdo por muito tempo. As iniciativas com pretensdes industriais ndo se
viam atingidas por essas preocupagodes e foram, posteriormente, muito criticadas por
isso. O periodo das décadas de 1950 e 1960 sera definido pela relacdo entre a
producao cinematografica e a politica. O caminho até ali havia sido tortuoso mas
bastante proximo, pois o cinema foi trocado de maos entre os ministérios da
educacdo e da industria, bem como existiram érgédos de controle e produgéo
exclusiva de filmes sobre acdes politicas e de interesses sociais. José Mario Ortiz
Ramos (1983) analisa de forma profunda a relagdo entre a politica e o cinema
nacional buscando suas raizes e tentando desvendar qual o nivel de exigéncias
entre um e outro.

Fortemente marcada pelo politico, a cultura brasileira dos anos 50-60
colou-se as lutas que atravessavam o todo social, e o cinema entrou
num corpo-a-corpo exemplar com a realidade. Assistiu-se, assim, a um
momento de superposicdo e entranhamento entre os processos
estético-cultural e politico-social. (p. 11)
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Portanto, o nacionalismo e a questdo da identidade nacional sao
pressupostos essenciais a pesquisa sobre as respostas que o cinema deu a estas
indagagdes. Porém, as questbes nao se restringem as telas, a uma busca pela
imagem que se quer dar como resposta ao nacionalismo. Este sera fundamental
para toda a relagao politica e social historica do cinema brasileiro. O nacionalismo,
nascido de um interesse do Estado em utilizar-se do cinema, passa, posteriormente,
a ser uma ferramenta dos cineastas e produtores para garantir as condigbes de
producao. Ou seja, transforma-se em via de interesse de duas maos.

As sucessivas crises acompanham o cinema brasileiro até hoje. Alternando
momentos de boas producdées com momentos de quase total inexisténcia, além da
eterna dicotomia entre os filmes de entretenimento e os que supostamente se
pretendem criticos, de arte ou reflexivos, sempre com os olhos voltados para o
incobmodo das bilheterias e ainda dependente do dinheiro publico de editais e leis de
incentivo, € dificil afirmar que ha solidez na produgdo e no mercado cinematografico
brasileiro. Segundo Escorel (2005, p.18), falta ao cinema brasileiro legitimidade
social, pois desde 1980 ele ndo conseguiu formar um publico cativo, nem se
preparou para a mudanga para o0 regime democratico e para as intengdes
neoliberais.

Vitima de si mesmo, o cinema brasileiro ndo se efetiva no mercado
internacional nem consegue ser reconhecido no préprio pais (ESCOREL, 2005,
p.19). Assim, por mais que eventualmente algum filme, documentario ou diretor
ganhe projecdo nacional ou internacional, a producéo é claudicante e ndo se
mantém num ritmo ascendente. A ANCINE, Agéncia Nacional de Cinema,
comemorou no inicio de 2014 os bons numeros de langamentos e de bilheterias do
cinema brasileiro em 2013: “Destacam-se duas marcas histéricas: o maior publico
desde a Retomada (27,8 milhdes de espectadores) e o maior numero de
langamentos da histéria do cinema brasileiro (127 estreias nacionais)’'®. Contudo, se
durante alguns anos verifica-se um crescente na producao e nas bilheterias, isto nao
dura dois ou trés anos e em seguida surge alguma crise, alguma boa expectativa
que se vé frustrada nas telas e nos numeros.

Para Escorel (2005, p.19), estes fatos nao se justificam do ponto de vista

¥ ANCINE — Informe Anual Preliminar 2013.
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econdmico, pois temos uma moeda estavel, boas linhas de financiamento e ampla
liberdade de expressdo. Contudo, o cinema parece ainda nao ter se aproximado da
realidade, tanto nos orcamentos previstos quanto nas tramas desenvolvidas. E
assim que ele abre a discussao para tentar responder se ha uma busca/presenga do
nacionalismo no cinema contemporaneo brasileiro.

Ocorre que o cinema brasileiro “desnacionalizou-se”. Quem perdera tempo
assistindo a um filme estrangeiro feito por brasileiros? Se o espectador pode assistir
ao original norte-americano, por que ele assistiria a copia nacional? E esta a
principal critica apontada pelo autor, que leva a mais uma questdo: o cinema
brasileiro se faz necessario? Pois, uma cinematografia “s6 sera necessaria se for
uma expressao cultural legitima; quando estabelecer um vinculo profundo com o
publico e nao puder, por isso mesmo, ser liquidada por decreto; quando, para existir,
nao depender de favores fiscais e da boa vontade dos governantes.” (p. 21).

Escorel pode parecer uma voz solitdria no meio critico e historiografico
brasileiro ao apontar, ainda hoje, o nacionalismo, o “pais real’ e “filmes que
assumam o subdesenvolvimento como algo que nos define e ndo como algo que
nos inferioriza” (p.21) como a saida para a produg&o nacional alcangar um patamar
estavel. Porém, estas ideias estdo descoladas da figura do intelectual que deseja
esclarecer as massas e com pretensdes de revolugao dos cineastas das décadas de
1950 e 1960. Ha uma visdo lucida da situacdo de dependéncia econbmica em
relacdo ao Estado e aos meios de financiamento, ou a produtoras como a Globo
Filmes que monopolizam meios de producéo e distribui¢cdo, e das caracteristicas que
levaram os ultimos filmes nacionais ao éxito. Ele percebe, inclusive, que ha um
definhamento e um desperdicio criativo diante das agruras que bons cineastas
encontram ao longo do caminho.

Ele ndo é o unico que percebe esta situacado e defende o nacionalismo como
um elemento essencial para a plena realizacdo do cinema brasileiro. Contudo, o
nacionalismo nos dias de hoje é algo que adquiriu diversas facetas.

A televisdo é grande responsavel pela maior crise do cinema brasileiro. De
maior alcance, 95,1% das casas tém televisores segundo dados do IBGE - Instituto
Brasileiro de Geografia de 2010, enquanto, segundo dados do informe de 2013 da

ANCINE, somente 392 municipios (de 5.564, ou seja, um total de apenas 7% dos
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municipios que abrangem 53,3% da populagdo — numero que se mantém o mesmo
desde 2011 com somente 0,2% de aumento em relagdo a 2009 e 2010) tém salas de
cinema, ela parece ter extinguido a vocagao do cinema de “revelar o pais aos
préprios brasileiros” (ESCOREL, 2005, p.28) e possui uma grande capacidade de
criacao e produgéo, tendo, inclusive, na novela o maior produto audiovisual brasileiro
de exportacdo atualmente.

O cinema brasileiro, entdo, parece existir quando se aproxima de um
nacionalismo tematico e estético, e é preciso ndo confundir com o ufanismo.
Tomando para si sua fungdo e necessidade social e ndo se restringindo a um
“‘evento esporadico” (ESCOREL, 2005, p.29) e reinventando “um cinema brasileiro
que seja adequado ao momento presente” (p.30), havera um caminho mais estavel e
rentavel a ser percorrido. O desafio mais dramatico é recuperar um “atraso
acumulado ao longo de séculos” (p.33) e assumir-se subdesenvolvimento vencendo
o cinema estrangeiro pela diferenga, o que jamais sera alcangado pela copia. Para
tanto, é necessario que o espectador ndo se reduza a “mero consumidor’ pois so
possibilitara que ele seja “moldado pela cultura importada” (p.34).

Na bibliografia sobre o cinema nacional, € possivel identificar uma busca que
surge do nacionalismo e da relagao estreita entre cinema e Estado: quem é o povo
brasileiro?

Momento de ebulicdo mundial, o p6s-Segunda Guerra sera decisivo. Surgem
os chamados “cinemas nacionais” com propostas diferentes do cinema
predominante da época, a saber o hollywoodiano. Havia um incbmodo com a
dificuldade em encontrar nas histérias e imagens estadunidenses as dores e
realidades de um mundo destruido (caso da Europa, centro das batalhas) e pobre
(caso de paises em subdesenvolvimento, como o Brasil). Assim como a critica a
industria cultural, termo cunhado por Adorno e Horkheimer, os cinemas nacionais do
pos-Guerra incorporavam uma insatisfacdo com o produto que era o cinema
estadunidense exportado para o mundo. Os autores possuem uma forte vertente
marxista e ndo é sem propdésito que utilizam o termo “produto” para nomear os filmes
hollywoodianos. A questdo do desenvolvimento, industrial e social, € chave para
compreendermos a preocupagao dos cineastas que vao surgir neste momento.

Antes de adentrar neste ponto, vale citar Jean-Luc Godard, cineasta francés:
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Cinquenta anos depois da Revolugédo de Outubro, o cinema americano
reina sobre o cinema mundial. (...) Atualmente fazer um filme é contar
uma histéria tal como é contada em Hollywood. Todos os filmes se
parecem. O imperialismo econémico deu origem a um imperialismo
estético (...). Nossa tarefa € libertarmo-nos dessas cadeias de
imagens impostas pela ideologia imperialista por meio de seus
aparelhos: imprensa, radio, cinema, discos, livros. (in HENNEBELLE,
1978, p. 25, grifos meus)

Em forma de contestacado estética e social, surgem os cinemas nacionais.
Eles configuram novidades na linguagem cinematografica, no conteudo e na
expressao. Surgem, entdo, o Neorrealismo italiano, a Nouvelle Vague na Franga, o
Cinema Novo no Brasil, entre outros. Diretores enfrentam novas formas de producgéao
(diferentes das preconizadas por Hollywood) e optam por expressar um mundo mais
proximo. Essa reacdo vem apds um predominio de tentativas de imitagcdo do cinema
estadunidense. Havia, antes, uma “exportacdo” do modo de fazer e sobre o que
fazer. Contudo, era isso que se esperava e, inclusive, os criticos tinham sua
formagdo nas telas do que hoje se convencionou chamar cinema classico
hollywoodiano. No Brasil, as tentativas de industrializagdo com os grandes estudios
fracassaram. A mudanca de percepcao operou-se em todos os niveis.

A industria cultural € um conceito criado pelos filésofos da Escola de
Frankfurt, Adorno e Horkheimer, que durante a Segunda Guerra Mundial foram para
os Estados Unidos para fugir do nazismo. Pais forte economicamente e
industrializado, os Estados Unidos dominavam o modo de vida do Ocidente e se
faziam presentes na maior parte do mundo pelos seus produtos. Assim, segundo os
autores, o radio, o cinema, seriam também produtos, ou bens de consumo, como se
pode analisar: “O novo n&o € o carater mercantil da obra de arte, mas o fato de que,
hoje, ele se declara deliberadamente como tal, e é o fato de que a arte renega sua
propria autonomia, incluindo-se orgulhosamente entre os bens de consumo, que lhe
confere o encanto da novidade.” (2006, p.74). Critica-se, assim, o carater de produto
da obra, produzidas em série como “as fechaduras Yale” (2006, p.73). Utilizam
conceitos marxistas como a alienacado para descrever o processo de repeticdo que
se da nos produtos culturais e que engendrariam a relacdo da expectativa no
conteudo das obras.

As criticas sdo pertinentes e a realidade dos Estados Unidos a época era bem
diferente da realidade da Europa pos-Guerra e da América Latina subdesenvolvida.
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E neste momento que o cinema fard parte da histéria como reacdo a uma
dominagao cultural e como busca pela expressao de culturas distintas segundo suas
proprias caracteristicas. Imitar as obras de Hollywood tornou-se um problema
constante do cinema mundial.

Talvez a mais forte caracteristica do cinema brasileiro ao longo de toda a sua
Histéria seja o que Bernardet (2004) definiu ao analisar que o “marco” do
nascimento do cinema no Brasil foi a primeira filmagem realizada e ndo a primeira
exibi¢ao:

A escolha de uma filmagem como marco inaugural do cinema
brasileiro, ao invés de uma projecéo publica, ndo é ocasional: é uma
profissdo de fé ideoldgica. Com tal opcédo, os historiadores privilegiam
a producdo, em detrimento da exibicdo e do contato com o publico. (p.

26)
Muito ainda se houve que independente das condi¢des, o que vale € produzir.

Essa caracteristica vai marcar profundamente a relacdo entre o Estado e o cinema,
assim como com a critica e com o publico. Nao cabe, por isso, questionar quem
assistia aos filmes, pois pouco se sabe, inclusive, sobre isso, além de algumas
estatisticas.

O problema que aqui nos move ndo é novidade na bibliografia ja produzida
sobre cinema brasileiro. Porém, diante de alguns elementos conceituais, procura-se
distinguir a forma diferenciada que pode responder as questdes ja postas.

Neste longo percurso, de quase trinta anos de cinema brasileiro, uma
obsessdo marca os cineastas que se formaram no bojo do movimento
Cinema Novo, e se empenharam na luta por uma industria
cinematografica: a perseguicdo constante de um enigmatico “homem
brasileiro”, a ansia em apreender a “realidade brasileira”. Trata-se
enfim da intrincada questdo da identidade nacional que atormenta os
produtores culturais, a forma politica especifica que assumem as
preocupagdes com um possivel “nacionalismo cultural” no campo do
cinema brasileiro. E esta tentativa de efetuar a totalizagdo e a
identificagéo cultural do pais vai mudar de méos no transcorrer do
periodo enfocado: do projeto de unificagdo cultural tentado pelos
nacionalistas dos anos 50-60, desembocamos num momento em que
a questao migra para o dominio do Estado. De qualquer forma, o
esforgo para construir esta identidade, algo sempre complexo e
indefinido, é um nervo exposto neste caminhar do cinema brasileiro,
assumindo formas diferenciadas conforme as condigcbes politicas
especificas em que esta imersa a produgdo cinematografica. Na
verdade, o que assistimos € o duro processo de afirmacdo de um
cinema que entra em luta com um mercado dominado, com uma
situacdo cultural nacional ambigua, e tendo ainda de quebra que
enfrentar uma esdruxula e contraditéria modernizagdo do pais.”
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(RAMOS, 1983, p. 13, grifos meus)
Busca-se, aqui, identificar um tracado desta presenca do “homem brasileiro”

(ou, melhor colocado, “povo brasileiro”) e, consequentemente, de uma “realidade
brasileira” que perfazem a identidade nacional através do nacionalismo, das
exigéncias do mercado e da modernizagdo presente no desenvolvimentismo. O
recorte temporal e das obras ¢é diferente do proposto por José Mario Ortiz Ramos,
mas como grifado no texto dele, € um nervo exposto que assume formas
diferenciadas.

A questdo do povo brasileiro ndo acompanha apenas a histéria do cinema.
Ela percorre a propria histéria do Brasil e instiga muitos pesquisadores. “Uma
proposig¢ao percorre todo o livro: nos anos 60 e inicio dos 70 nos meios artisticos e
intelectualizados de esquerda, era central o problema da identidade nacional e
politica do povo brasileiro; buscava-se a um tempo suas raizes e a ruptura com o
subdesenvolvimento” (RIDENTI, 2000, p. 11). Had uma indissociavel ligacdo entre
povo brasileiro, nacionalismo, identidade nacional e desenvolvimento aos olhos do
periodo de 1950 a 1970. No cinema eles vao surgir a partir do movimento Cinema
Novo e de seus principais articuladores, intrinsecamente ligados as questdes do
mercado e da politica. Ridenti (2000) possibilita uma analise da questédo a partir dos
posicionamentos artisticos e intelectuais, fundamentais para a época.

Luacia Nagib (2006) apresenta uma discussdo acerca da utopia no cinema
brasileiro com filmes de varios periodos e amparada na origem do conceito em
Thomas More. A utopia € conceito relevante como também Ridenti analisa, pois é
ela que vai reger a ligacéo do intelectual com o “homem simples do povo brasileiro”
que nao estaria “contaminado” pela agcao da “modernidade capitalista”. Esta relacéo
pode ser muito bem observada em varios filmes do movimento do Cinema Novo nas
décadas de 1950 e 1960.

Preferiu-se aqui trabalhar com a nocédo de utopia ao conceito de romantismo
que Ridenti opera no seu Em Busca do Povo Brasileiro. Ele mesmo assume que €
uma relacido arriscada colocar o romantismo diante das articulagcbes da esquerda

brasileira da época. “... por vezes a utopia do processo revolucionario ligava-se a
busca pelas origens nacionais do povo. Tratava-se de procurar no passado uma
cultura popular genuina, para construir uma nova nagao, anti-imperialista,

progressista — no limite, socialista.” (p. 12). A situagao parece requerer muito mais
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idealismo do que um possivel romantismo, por isso a questdo utdpica, também
ligada ao pensamento politico acerca do comunismo e do socialismo, se aproxima
mais das questdes levantadas pelo cinema que busca nos seus personagens
aproximacado com uma realidade difusa. Os aspectos em si sdo modernizantes, e
justifica-se o romantismo pela proximidade com a nostalgia em relagdo a imagem do
povo brasileiro. “A utopia revolucionaria romantica do periodo valorizava acima de
tudo a vontade de transformacdo, a acdo dos seres humanos para mudar a
Historia...” (p. 24).

Originario da obra homénima de Thomas More, utopia seria um “ndo-lugar”.
Uma realidade imaginada na qual haveria uma espécie de perfeicdo. No seu livro,
More descreve uma ilha encontrada ao acaso onde tudo € regido da melhor
maneira, excluindo-se os problemas e misérias da realidade do mundo. Para além
da ficgédo, o filésofo encontrou na utopia ndo apenas um lugar onde ele pudesse
expressar seus ideais politicos e sociais, mas um conceito que abarcaria, dali em
diante, uma concepgéao de resposta a realidade circundante.

“Faz parte essencial de Utopia a sua impossibilidade.” (NAGIB, 2006, p. 32),
independente de ser critica a sociedade ou de propor uma resposta a ela, cabe a
utopia mostrar-se em si impossivel. Assim, ela adquire carater de alegoria para
anunciar um mundo que necessariamente possui caracteristicas identificaveis com o
mundo ao redor, mas que abre uma fissura entre eles. Fruto de uma imaginagéo da
época das grandes navegacgdes, de cartas e historias que circulavam na época
como sobre o “pais da cocanha”, alimentada por uma repressdo do conhecimento
vinda da Idade Média, as utopias vao se popularizar. O desconhecido inebriava e
seduzia as pessoas com as narrativas vindas de lugares distantes e tao diferentes.

Assim, a utopia adquire um significado mais amplo do proposto por More:
“Era, portanto, na origem, um projeto pratico, que acabou se universalizando com o
sentido de sonho impossivel, de sociedade ideal cuja perfeicdo a torna irrealizavel.”
(NAGIB, 2006, p. 32) e, pode-se acrescentar, um sentido de critica e de reflexdo
sobre a propria realidade.

Lacia Nagib, em A Utopia do Cinema Brasileiro, analisa alguns filmes
nacionais a partir da década de 1990 que incorporaram as varias facetas do conceito

de utopia. Todos os filmes fortemente ligados com a realidade politica, social e
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econdmica do pais além de baseados em personagens que constroem este ideario
de “povo brasileiro”. Por isso o conceito parece se fazer essencial para abordar as
visdes dos realizadores acerca da “realidade”, da cultura brasileira e do caminho que
toma a busca do seu préprio povo.

Ridenti, como dito anteriormente, prefere trabalhar com o conceito de
romantismo para relacionar a arte e a politica do periodo que ele estuda. A utopia
esta, segundo ele, diretamente ligada aos ideais da esquerda brasileira da época.
Contudo, num texto posterior que possui uma necessaria amplificagdo de Em Busca
do Povo Brasileiro, ele fara um comentario bastante expressivo para a compreensao
do valor da utopia:

Ha outro aspecto fascinante, que n&o sera explorado aqui, que
implicaria fazer o caminho inverso: em vez de partir dos anos de 1960
para a atualidade, toma-los em referéncia ao seu passado. Isso
envolveria refletir mais demoradamente sobre o fato de que a utopia
da brasilidade revolucionaria tem raizes também na ideologia das
representagdes da mistura do branco, do negro e do indio na
constituicdo da brasilidade, tdo caras, por exemplo, ao pensamento
conservador de Gilberto Freyre. Na década de 1960, formulavam-se
novas versdes para essas representagdes, ndo mais no sentido de
justificar a ordem social existente, mas de questiona-la: o Brasil ndo
seria ainda o pais da integracdo entre as ragas, da harmonia e da
felicidade do povo, impedido pelo poder do latifundio, do imperialismo
e, no limite, do capital. Mas poderia vir a sé-lo como consequéncia da
“revolucdo brasileira”, pelo que se chegava a pensar numa “civilizagéo
brasileira”, retomando a esquerda a utopia do periodo Vargas. (2005,
p. 82/83, grifos meus)

Agora vai interessar a Ridenti uma “estrutura de sentimento da brasilidade

revolucionaria” que seria a forma que adquire a sociedade que ingressou de vez no
modo urbano capitalista. Porém, nas palavras dele acima citadas se vé que as
questbes sao perenes e persistentes na historia da cultura brasileira. A utopia
anterior a década de 1960 era o tipo ideal, aproximando-se do conceito inicial
pensado por More. A posterior, porém, vai adquirir o aspecto critico, pois assinalava
que a imagem da “civilizagdo brasileira” imaginada ndo havia se constituido em
realidade, mas retomara a proximidade com o conceito primario de utopia ao propor
uma “revolugao”.

Onde se encontra, entdo, o lixao na utopia do cinema brasileiro? Se havia,
como cita Ridenti, uma utopia anterior as décadas de 1950 e 1960 sobre a mistura
dos povos que forjaram o povo brasileiro e houve uma utopia do Cinema Novo ao

tornar o cinema politico e social trazendo para a frente da camera e para as telas o
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povo num sentido ainda ndo explorado, o impossivel desta civilizagdo imaginada n&o
se concretizou. Ela ndo se concretizou como revolugdo, mas nos documentarios
aqui analisados o utopico € a projecao, no espectador, de que a realidade dos
trabalhadores dos lixdes precisa encontrar uma solugdo — que nao €
necessariamente apontada pelos documentaristas.

A modernizagado, entdo, conjuntamente com o desenvolvimento serdo os
fatores determinantes para as mudancas na configuragdo do conteudo do cinema
brasileiro tanto quanto nas formas de produgdo. “No entanto, é necessario
esclarecer que as nogdes de antigo e de moderno ndo existiram sempre. S&o
datadas e dotadas de historicidade, modificando-se de acordo com o contexto em
que tiveram origem. A cada novo século mudava-se a construgcao da identidade
dessas categorias.” (VELLOSO, 2010, p. 12). Ménica Velloso faz atentar para o fato
de que a modernidade se deu de forma diferente para a América Latina pois ela foi
‘incompleta”, porque “as revolucdes fracassaram no plano politico e social” e criaram
um hibrido social que influenciara na desigualdade do desenvolvimento em todo o
territério, como dentro do proprio territério nacional.

A modernidade € outro conceito que definira uma mudanca, ou mais
precisamente ruptura. Diante da urbanizacdo, do imperativo do desenvolvimento e
das exigéncias do mercado (produtor e exibidor) vemos os diretores e roteiristas
voltarem seus olhos ao homem simples sertanejo, ao menino morador do morro, ao
pobre para amparar nele valores humanos e sociais que estariam perdidos diante da
burguesia e do consumismo.

O desenvolvimento requeria a individualizagao, a divisdo do trabalho e uma
profunda urbanizagdo. Esta, em especial, foi exercida de forma violenta,
desordenada e desigual no Brasil.

Onde, entao, estaria este povo brasileiro?

Para responder “quem” investiga-se o “onde”. Além de todas as questdes ja
apontadas, encontra-se o territorio como embate. “Mas o modelo para esse homem
novo estava no passado, na idealizacdo de um auténtico homem do povo, com
raizes rurais, do interior, do 'coracao do Brasil', supostamente ndo contaminado pela
modernidade urbana capitalista.” (RIDENTI, 2000, p. 24).

O cinema das décadas de 1950 a 1960, portanto, foi o momento mais
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marcante a partir do qual as questdes sobre o povo brasileiro foram colocadas em
pauta. Esta busca se eternizou no cinema nacional. Contudo, diante do cinema
contemporaneo brasileiro, percebeu-se que nas décadas mais recentes as
preocupagdes com quem é esse povo levou diretores e cineastas a outro lugar do
cenario geografico. Novamente urbano e bastante urbano, encontram-se
documentarios preocupados com quem vive nos lixdes.

Inaugural sobre o tema, ha Boca de Lixo (1992), documentario de média-
metragem ousado e ensaistico que vai ao lixdo para falar com as pessoas que vivem
dele. Depois dele foram poucos os diretores que investiram neste ambiente como
paisagem de suas narrativas. Destacam-se, entdo, Estamira (2004) e Lixo
Extraordinario (2010).

Na contramdo do que se vé nos ultimos anos no cinema brasileiro que vive e
revive com frequéncia a favela e o sertdo, essas obras voltam seus olhos para um
lugar que na época do Cinema Novo talvez n&o fosse ainda tdo proximo da resposta
que eles procuravam. Ou, talvez, fosse ainda mais invisivel do que é hoje.

Toma-se aqui a nogdo de modernismo colocada por Ménica Pimenta Velloso
(2007) ao pensar o conceito como livre de uma ideia de “ruptura”™ “Datar o
modernismo, percebendo-o como movimento organizado por uma determinada
vanguarda intelectual, implica em perder de vista a sua historicidade e a dinamica
interna do processo.”. Por isso cabe tratar sobre uma “cultura do modernismo”, como
ela mesma elabora, que vai se estender para muito além do comeco do século.

O modernismo nos faz entender quem faz cinema e de onde surgiram as
preocupagdes mais fundamentais acerca desta pratica. Nao é possivel assinalar as
conquistas do cinema ao longo da sua histéria e do surgimento dos seus
movimentos e fases sem atinar que elas procedem de periodos anteriores, fosse no
préprio cinema ou nas outras artes. Uma imagem citada por Ménica Velloso (2007)
ajuda a desmistificar a ideia de isolamento, pureza e suprema criatividade que
poderiam ser atribuidas aos criadores e as fases do cinema:

Essa querela entre o antigo e moderno também fora corporificada em
uma outra imagem curiosa: a de um anao sentado sobre os ombros de
um gigante. Oriundo da |dade Média, retomado por Montaigne, tal
imaginario reforcava a depreciagdo do moderno que marcaria 0s
séculos XVII e XVIIl. O moderno era representado por um anao astuto.
Algcado sobre os ombros do gigante, ele conseguia manter-se em
posicédo privilegiada. Tal posicdo, no entanto, ndo era considerada
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meritéria. O anado simplesmente utilizara o ombro dos seus
predecessores, 0s antigos, para galgar mais alto. Consequentemente,
ele alcangava uma rica paisagem sem fazer esforgos meritérios. (p.
13)

Eis entdo que se coloca o Cinema Novo sob o ponto de vista questionador

acerca das suas intengdes de ruptura e revolugcdo. Nao se pretende desmerecé-lo
como movimento cinematografico que mudou a cara do cinema nacional e trouxe
novas propostas e agdes. Porém, ha muito mais aproximagdo com a cultura do
modernismo e com o que ja se via desde o comego do século na musica popular do
que normalmente se lembra. O que ocorre € que o cinema, literalmente, chega mais
tarde. O momento do pds-guerra sera a hora do cinema olhar para as questdes que
ja permeavam a cultura brasileira ha muitos anos. Era novo, no cinema, questionar e
querer-se popular. Havia uma ansia revolucionaria® do Cinema Novo que, ao
pretender-se inovadora, ndo atinava (ou, se atinava, pouco citava) com as
semelhangas de buscas e preocupacdes na historia da cultura recente do pais.

O modernismo serve para pensar a histéria como um fluxo construido de
varios elementos conjugados, sendo muito raro que algum evento isolado tenha
méritos de ineditismo sem causas. Os eventos sdo consequéncias de um conjunto
de fatores anteriores a eles. O modernismo a nivel Brasil permite compreender quais
0s anseios e caminhos que tomardo a arte, a cultura e seus protagonistas e
pensadores.

Segundo Mbnica Velloso, “as palavras-chave desses séculos sao: progresso,
evolucgao, liberdade, democracia, ciéncia e técnica” (p. 14) e serdao mesmo elas que
permitirdo compreender a luta por uma afirmagao do cinema brasileiro, eclodindo na
superagao técnica, elevando os temas e a inovagao linguistica na discussao, sua
relacao sempre tao estreita com a politica tanto nos periodos de abertura quanto sob
regimes autoritarios e como defesa da liberdade criativa e de expressao. O destaque
se da aos documentarios porque eles enfatizam e perpetuam a busca iniciada em
1950/60 diretamente vinda das preocupac¢des modernistas de séculos passados, na
Europa, pela “descoberta do outro” na figura do chinés, persa, etc.. O “outro”, para o

europeu, era o exoético de terras distantes que ele desconhecia. Contudo, o “outro”

A expressdo é cara, principalmente, a Glauber Rocha. Isso é possivel observar nos seus textos.
Também ha a relagdo com a cultura do periodo e destaca-se um “romantismo revolucionario” em
RIDENTI, Marcelo. Em Busca do Povo Brasileiro, Artistas da revolugdo, do CPC a era da TV.
Record: Sao Paulo/Rio de Janeiro, 2000.

43



prefigura com destaque na teoria do documentario moderno ao tratar daquele que
esta distante da realidade cotidiana do documentarista.

E, também, nas mudancas do modernismo que a sociedade vai encarar a
industrializagdo, as evolugbes dos modos de producdo e das relagbes de troca.
Assim, elabora-se o individualismo, a racionalizacdo dos comportamentos, a divisao
do trabalho e ampliara em alto ritmo a urbanizacdo. Todas essas novas
configuragbes constituirdao as premissas das preocupacbes para as quais 0s
cineastas atentardo a partir da década de 1950 até atualmente.

O mundo em transformacédo exigira dos seus atores novos modos de
pronunciar o seu tempo, “Lembremos que cabe aos individuos o trabalho de definir
o moderno do seu tempo perante o passado.” (VELLOSO, 2010, p. 16), seréo eles
que conceitualizardo o que € o moderno e no que ele implica.

O nacionalismo n&o foi somente uma preocupacao do Estado. Como também
o Estado ndo se via sozinho na manutencido dos ideais e valores que preconizava.
Ao longo dos anos, o nacionalismo assumiu varias facetas, sempre tentando
incorporar algum elemento da cultura e da sociedade brasileira. Assim, ele
encontrou nas Artes uma forte aliada. Num primeiro momento havia a preocupacao
com os indigenas, posteriormente com os negros. Conforme a sociedade vai se
moldando é preciso identificar a face de um povo e de um pais.

O cinema sera diretamente atingido e influenciado pela relagdo do
nacionalismo com o desenvolvimentismo da época. A segunda metade da década de
1950 marcara um “ponto de inflexdo” (RAMOS, 1983, p. 15). Encontram-se as
reivindicacbes do setor cinematografico em par de igualdade com os rumos
econdmico-sociais do pais. O nacionalismo da Era Vargas estava para os
Congressos de Cinema assim como o desenvolvimentismo de Juscelino Kubitschek
para as Comissdes de Cinema. Sera o nacionalismo que levara a ideia da
industrializagado do cinema pelo Estado.

Surge, entdo, um novo horizonte. Desponta a necessidade de uma legislagao
para o setor, bem como a preocupagdo com a conquista do mercado interno ja
bastante saturado e dominado pelos produtos estrangeiros. Pensou-se que esta
conquista se daria com a orientagdo nacionalista do conteudo. Assim, tratava-se o

cinema como um problema nacional abordando a problematizacdo da “concepcéao
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de cultura brasileira” agora no cinema. Como as questdes haviam nascido do
nacionalismo, era de se esperar a reticéncia em relagdo ao cinema estrangeiro,
requerendo-se, entdo, mecanismos de proteg¢ao ao cinema nacional. Varias foram as
propostas para que isso se efetivasse, desde quantidade de filmes nacionais
exibidos, até a exigéncia de que se instalasse no pais laboratérios e fabricas de
pelicula para os filmes, além de fundos nacionais que teriam porcentagens de
financiamento estrangeiro. Ao longo dos anos poucas dessas ideias foram colocadas
na pratica e um numero ainda menor delas funcionou (RAMOS, 1983, p. 16 a 18).

Comparava-se o cinema com o petroleo e com a industria de forma geral.
Solicitavam-se financiamentos e empréstimos que incentivassem a nascente
industria cinematografica, ao mesmo tempo que se pensava 0 cinema como um
braco do pais que carecia do olhar atento do Estado, sendo um bem, como o
petréleo. Eram dois pontos de luta e reivindicagdo: uma legislagdo que protegesse o
cinema nacional diante do produto estrangeiro e meios que fomentassem a
produgao nacional, pontos, alias, que ainda hoje sdo pauta de discuss&o no meio.

Nesse entremeio é que fica cada vez mais dificil separar nacionalismo e
desenvolvimentismo. Cada um deles advindo de uma caracterizagdo politica nas
figuras dos presidentes Vargas e Kubitschek, respectivamente, inicialmente tao
proximas tenderao a separar-se por questdes politicas e estéticas.

A ideologia desenvolvimentista amparava o cinema dentro da iniciativa
privada, exigindo do Estado o protecionismo para que ela pudesse crescer, situagao
similar com todos os ramos industriais. Com Kubitschek ndo havia mais a
emancipagao nacional presente em Vargas, apesar de ser nacionalista como este,
mas seguia do “desenvolvimento nacional através da associagdo dependente,
crescente com o capital internacional” (RAMOS, 1983, p. 20) enterrando a intengao
de uma industrializacdo autbnoma.

Por sua incipiéncia industrial, o cinema brasileiro torna-se desta forma
um campo fértil para a proliferagdo do desenvolvimentismo, que, como
ressalta Miriam Limoeiro Cardoso, definia o nacionalismo pelo
desenvolvimento e desembocava assim “... numa caracterizagéo
particular de nacionalismo, quase inteiramente destituida dos seus
elementos propriamente politicos, em que a Nagado, compreendida
como expressdo de um povo, seria o elemento definidor por
exceléncia”. (RAMOS, 1983, p.21)

Assim se da a ruptura e a insisténcia em “realizar o nacionalismo” no cinema
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tdo professado ja por Alex Viany e pelos primeiros diretores do Cinema Novo. Faz-se
necessario separar as visdes nacionalista e a desenvolvimentista. A primeira esta
fundamentada na critica social e inspirada pela literatura regionalista de 1930, com
Graciliano Ramos e Jorge Amado, procurando firmar-se nacionalmente na cultura e
libertar-se do imperialismo.

Ortiz Ramos teoriza a separacdo desses interesses em “nacionalista” e
“‘industrialista-universalista”. Serao essas duas vertentes que definirdo os rumos do
cinema nacional, o surgimento dos novos movimentos, bem como o posicionamento
do Estado diante do cinema. Acerca do ‘“industrialista-universalista”, Ramos
descreve “(‘universalista’ ou '‘cosmopolita’, no sentido de absorver, sem criticas,
formas de produgdo e moldes artisticos estrangeiros)” (1983, p. 23) pois 0s mais
proximos do desenvolvimentismo aderiram a ideia de um cinema universal, sem
querer entrar num combate com os “fornecedores” nem com os produtos
estrangeiros, priorizando um texto decorrente da qualidade dos textos ficcionais
brasileiros, almejando uma “proje¢do superior de nossa cultura e civilizagao”,
pensando a miscigenagdo étnica como um assunto inesgotavel acerca da
humanidade universalista e elogiando a “maior democracia racial do universo”
(RAMOS, 1983, p.22).

A melhor resposta a esta visao esta no texto-manifesto de Glauber Rocha e
permite observar o ponto de maior cisdo entre os dois grupos. Ele escreveu o
manifesto Estética da Fome para um evento em Génova, onde se discutiu o cinema
latino-americano que tinha como tema “O Paternalismo do europeu em relagao ao
Terceiro Mundo”, em 1965. O manifesto foi publicado no Brasil no mesmo ano na
Revista Civilizagdo Brasileira (numero 3, julho de 1965), com alguns adendos e
explicacbes para o leitor brasileiro. Nao se tratava de uma revisao critica, nem
situava as obras dentro do movimento Cinema Novo, de certa forma abordava
diretrizes e principios baseados na situagcdo econdmica, social e cultural do pais. A
preocupacao de Glauber com a cultura e o cinema mostrava-se afoita em “libertar-
nos” do colonialismo. Este também é observado na linguagem, ser colonizado é
imitar padroes estéticos e culturais predominantes.

O latino-americano & apresentado como o nao-civilizado e colonizado. Esta

nao-civilidade se contrapde ao europeu, que ja ndao é mais o colonizador. O
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colonialismo agora vem da América do Norte na figura dos Estados Unidos, sua
colonizagédo se da através da imagem, dos valores e dos meios de comunicagao e
da arte. O nacionalismo se apresenta como o valor primordial para Glauber no
combate ao estrangeirismo que virou a cultura brasileira de cabeca para baixo. Cada
época tem sua forma de colonialismo com caracteristicas proprias, ja o nacionalismo
nao aparece em todos estes momentos.

Os padrdes estéticos e culturais podem ser percebidos ao longo da histéria do
cinema brasileiro, e era contra isso que Glauber discursava e produzia. Aqui
podemos entender que um sujeito livre podera, entdo, por ser livre, produzir sua
prépria linguagem e nao apenas absorver uma linguagem estranha a sua realidade.
O subdesenvolvimento, desta forma, podera algum dia deixar de existir, porém as
formas de colonialismo n&o estdo subjugadas a ele, estas poderdo sobreviver sem
aquele. Assim, o grupo nacionalista se afasta do desenvolvimentismo ao insurgir-se
contra o colonialismo, este ndo apenas politico ou econémico, mas principalmente
no adestramento da linguagem cinematografica e na tematica dos filmes.

A questdo torna-se primordial e sera definitiva para a histéria do cinema
nacional até hoje. Mariarosaria Fabris também aponta para isso:

Ao nosso cinema — como, alias, ao cinema latino-americano em geral
—, 0 neo-realismo, mais do que oferecer modelos estéticos, vinha
fornecer uma atitude moral, ao mostrar como debrugar-se sobre a
realidade local, principalmente sobre o mundo popular, com um novo
olhar. (2007, p. 87)

Entra na discussdo, através do veio politico e social, o cinema como

linguagem, como expressao estética, como obra de arte. Porém, esta questdo so6 é
possivel através do posicionamento politico adotado pelos diretores e produtores.
Por isso o nacionalismo e todas as suas imbricagdes na politica e na economia séo
fundamentais para qualquer andlise do cinema nacional. Estes apontamentos
também serdo essenciais para a questdo da identidade nacional, pois “cultura
popular”’, “nacionalismo”, “povo brasileiro” sao constituintes do ideario artistico
realizador que emerge no periodo da década de 1950 e que sera constante, com
suas modificagcdes, na historia artistica nacional.

Provavelmente a categoria mais dificil de explicitar, brasilidade parece algo
tdo facil de perceber, mas complicado descrever ou definir. De partida, o que se

entendia por brasilidade como modo de ser era incorporar elementos culturais e
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sociais que remetessem diretamente a realidade brasileira. Assim era pensado para
ir de encontro ao americanismo explicito no cinema e em outros meios.
Caracteristicas das culturas europeias e norte-americanas ja estavam bastante
entranhadas na vida brasileira e era contra elas que se bradava a favor de uma
brasilidade.

Contudo, a dificuldade de descrigéo ja faz perceber uma caracteristica da tal
brasilidade: ndo € um conjunto homogéneo, estatico e fechado. Os cinemanovistas
pareciam procurar um conjunto assim formado, que possuisse caracteristicas
proprias e bem definidas, e talvez realmente acreditassem na existéncia dele, assim
como o buscaram.

Sao bastante citadas a procura pelo conteudo nacional, a fuga ao
cosmopolitismo, a exigéncia em mostrar os “problemas do povo”, a necessidade de
mostrar a “verdadeira tradicdo”, elementos que elencam o que varios autores,
criticos e diretores consideravam como “brasilidade”. Portanto, como assinala Arthur
Autran (2003, p.51), a “questdo do conteudo auténtico” é a vertente de analise da
brasilidade. A autenticidade é definitiva para entender o que se queria com a
brasilidade nos filmes.

E o que seria esta brasilidade nos filmes?

Quando Arthur Autran comenta Alex Viany é descartada a categoria do
realismo, ele prefere trabalhar com a afirmacdo de que a preocupagdo com o
conteudo é importante, mas restringe a analise a “histéria brasileira ou personagens
e problemas brasileiros” - algo que nem o préprio Viany define.

Glauber Rocha, por exemplo, utiliza-se do cordel para “narrar” de forma
criativa a histéria de Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964). Dificil definir se a trilha é
um narrador, um comentario ao roteiro ou se € somente uma trilha musicada. Parece
que é tudo isso junto, remetendo com o audio a uma tradigdo nordestina. Ai também
se encontra a brasilidade sendo buscada, vinda de uma literatura tradicional da
regiao.

Para além de “problemas brasileiros” ou personagens brasileiros, a musica &
um elemento que permeara indiscutivelmente os apontamentos da brasilidade nos
filmes. Outro exemplo € o0 momento no qual uma moradora do lixdo, em Boca de

Lixo (1992), entoa uma cangao sertaneja (sucesso numa novela da época) e diz que
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quer ser cantora. A ligagdo da can¢cdo num momento de massificagdo do género
sertanejo com o sucesso advindo das novelas da TV, produto culturalmente popular,
com o documentario conclui um fechamento com a brasilidade daqueles
personagens com o lugar onde est&o inseridos.

“Em diferentes épocas, e sob diferentes aspectos, a problematica da cultura
popular se vincula a da identidade nacional” (ORTIZ, 2006, p. 127) assim se anuncia
a relacao entre os conceitos aqui abordados e a identidade nacional. O que vai
motivar os cineastas da segunda metade da década de 1950 em diante na busca do
‘povo brasileiro” ja percorre a historia da cultura brasileira. Alguns periodos desta
busca, como o da “mistura racial”, serdo tao anteriores que chegarao no cinema com
outros perfis — e outros nem chegardao. Nas décadas de 1950/60 a identidade
nacional sera almejada em oposig&o ao colonialismo.

A partir da década de 1930, com o Estado Novo, a modernizagado do Estado
vai obrigar os intelectuais a pensar essa identidade nacional nova. Antes do golpe de
1964, repensava-se 0 que os anos 1930 haviam constituido como identidade para o
povo, porém ainda bastante ligado aos aspectos econémicos e politicos. Contudo, a
ditadura militar fara questdo, também, de apropriar-se da identidade para
“reinterpretar as categorias de nacional e de popular” (ORTIZ, 2006, p. 130). Vé-se
que a cultura popular e a identidade nacional sao apropriadas por interesses
diversos, entre o poder politico e os intelectuais.

Decorrente de uma definigdo de Lévi-Strauss, Ortiz (2006, p.137) define: “... a
identidade nacional € uma entidade abstrata e como tal ndo pode ser apreendida em
sua esséncia. Ela ndo se situa junto a concretude do presente mas se desvenda
enquanto virtualidade, isto €, como projeto que se vincula as formas sociais que a
sustentam.”, ou seja, ndo cabe a identidade nacional uma concepgéo de si, mas Ihe
sdo exteriores os elementos que a emitem. E ai, entdo, que cabe o papel do
intelectual, ele sera o responsavel por descolar as manifestagdes da sua realidade e
reagrupa-las no conjunto da identidade.

Ha, portanto, uma relacdo de poder e interpretacdo. A posse politica num
projeto ndo se da por si, € decorrente da manifestagcdo de algum grupo que tem
interesse sobre o evento para assim reinterpreta-lo. A identidade tem a principal

caracteristica de transcender ao individuo ao mesmo tempo que o contém. Este
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movimento de reinterpretagcado, aglutinagao e representacao é que sera operado pelo
intelectual-cineasta. Os grupos que reelaboram os simbolos sociais sao orientados
por interesses, e € para isso que se deve atentar ao analisar a apropriagdo de
eventos e manifestagdes sob dominios de identidades e culturas.

O intelectual, para Ortiz, € que esta no centro desta construcdo que se faz,
constantemente, sobre a identidade. Porém, & preciso pensar numa concepg¢ao
ampla de “intelectual” ja a partir da década de 1920 pois a presencga de escritores,
artistas plasticos, musicos, cineastas sera macica na discussao.

Coloca-se, portanto, a identidade nacional como “entidade abstrata” que é
significada e ressignificada de acordo com o grupo que dela se apropria € dos
interesses que movem este grupo. Desta forma pode-se pensar as fontes aqui
analisadas, pois a cada filme, e também em cada suporte, se pretende abordar uma
imagem de identidade nacional que passa pelos interesses e olhar dos seus
realizadores.

O cinema da retomada nao escapa aos temas da identidade nacional,
modernidade e utopia. Carlota Joaquina (Carla Camurati, 1995), referéncia do
periodo, é todo ele construido, mesmo que usando humor e caricaturas, sobre
elementos da brasilidade e confrontam a utopia do “novo mundo”. Terra Estrangeira
(Walter Salles, 1996), quase um contraponto a Carlota Joaquina quando se pensa o
publico, também junta todas estas questdes ao retratar a desilusdo do brasileiro em
relacdo as fronteiras, politicas e pessoais, € a situagao politica e econbémica do
Brasil pés-ditadura. Central do Brasil (Walter Salles, 1998), por seu lado, atém-se ao
urbano na estagdo mais famosa do pais, onde circulam pessoas de todos os
Estados e de muitos lugares do mundo, um coragao pulsante onde as fronteiras e as
histérias estdo o tempo todo em movimento. Quando o personagem vai em busca da
mae, num movimento necessario ao drama, € no sertdo que ele vai encontrar um
outro mundo.

Todos estes exemplos, para figurar somente em filmes de maior destaque e
publico, sintetizam as agruras de um cinema que néo se estabiliza e que alimenta
constantemente suas duvidas que vém desde, talvez, antes de 1950. A falta de
estabilidade do cinema brasileiro ndo o incita a caminhar pela propria renda e a

discussao sobre o financiamento publico dos filmes se arrasta ha anos. Justamente
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por haver uma maioria de filmes produzidos com dinheiro e incentivos publicos € que
se questiona o mérito e a necessidade de certas obras.

Ainda é central, no cinema brasileiro, a dicotomia entre filmes mais reflexivos
e filmes de entretenimento. Em relagao ao final de 2012 e comego de 2013, colocou-
se o embate entre De Pernas Pro Ar 2 (Roberto Santucci, 2012) e Som ao Redor
(Kleber Mendonga Filho, 2012). O primeiro teve um publico de 4 milhdes de
espectadores, que € uma bilheteria alta para um filme brasileiro, enquanto o
segundo, estima-se, teve cerca de 200 mil espectadores. A comédia de franquia
arrastou multiddes ao cinema ao usar temas contemporaneos, producao e atores da
maior emissora de TV do pais, enquanto o filme recifense foi pouco visto mas
chegou a figurar na lista dos 10 melhores do ano do jornal The New York Times,
aclamado pela critica ao arriscar um drama com matizes sociais fortes diante da
perspectiva que o pais vive atualmente.?

Este tipo de discussao, entre os criticos, historiadores e produtores de cinema
permite avaliar o quao importante €, para o cinema brasileiro, os conceitos que
rondam seus dramas, de ficcdo ou documentais. Ha uma resisténcia em aceitar o
sucesso de filmes que sao feitos para irem bem na bilheteria e, também, ha uma
resisténcia em aceitar que os filmes mais preocupados em provocar reflexdo e
algum tipo de consciéncia acerca da realidade préxima nao rendam boa bilheteria.
Com Cidade de Deus (Fernando Meirelles, 2002) e Tropa de Elite (José Padilha,
2007) a questao viu-se mais congruente, pois eles foram excelentes bilheterias e,
mesmo que aceitos com ressalvas pela critica, continham o germe da discusséao
social e conceitual que é tao prezada.

Excetuando-se De Pernas Pro Ar 2, todos os filmes citados discutem aonde e
como chegaram nas ultimas décadas os questionamentos do cinema brasileiro a
partir de 1950. Assim como Boca de Lixo e Lixo Extraordinario costuram estas
colocagdes com 0s anseios mais prementes do cinema feito no Brasil. Como afirma
Penafria (2004, p.01), “entre documentario e ficcdo ndo existe uma diferenca de
natureza, existe uma diferenga de grau”, pois, segundo ela, é central perceber que o
documentario estd no cinema e que €& importante, como destacava Grierson,

observar “o tratamento dado ao material e ndo apenas seu uso’.

2 A discussdo esta presente em algumas colunas on line de criticos de cinema. Tomou-se aqui os
textos publicados, principalmente, por Eduardo Escorel na revista Piaui.
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“Todo filme é documental no sentido em que documenta algo” (PENAFRIA,
2004, p.04) permite aproximar a relagdo latente entre o cinema de ficcdo e os
documentarios que seguem parametros similares na discussdo maior abarcada pelo
cinema brasileiro. Percebe-se que ndo € a toa que um artista brasileiro ha anos
radicado no exterior escolhe um lixao do Rio de Janeiro para criar uma obra coletiva
e registrar todo o processo de contato com aquelas pessoas num documentario. Vik
Muniz, inclusive, faz questdo de contar, para algumas pessoas que ele conhece no
lixdo, que ele era pobre, era como eles, e foi para os Estados Unidos tentar a vida. A
historia de um brasileiro “vencedor” € cheia de elementos que permeiam a figura do
‘povo brasileiro”. Se, como reflete Penafria (2004, p.04), “O cinema reflete a
concepgcao que o seu autor tem do mundo (ou de uma determinada parte do
mundo).”, entdo é possivel verificar nas escolhas dos documentaristas aqui

abordados qual olhar sobrepde-se as imagens do lixao.
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Como o cinema pode tornar perceptivel uma outra cidade
que ndo aquela contida na demanda de imagens? Sera sem duvida a cidade
invisivel, a parte menos visivel de uma cidade, uma espécie de
contra-campo do visivel.
(COMOLLI, 1994:166)
3 CAPITULO I

3.1 A GEOGRAFIA NOS LIMITES DA IMAGEM CINEMATOGRAFICA

Que a Histoéria se debruca sobre o tempo ndo é nenhuma novidade. O que
buscamos aqui € estender o tempo para o espago. Expandir - objetos, temas, fontes
- parece ser a atual vocacdo dos estudos histéricos. E assim que conseguimos
convergir a Historia e a Geografia, o tempo e o espago, para encontra-los no
Cinema. Segundo José D’Assuncgado Barros (2013), ja Bloch dizia que a Histéria
estudava o homem no tempo, “as agdes e transformagdes humanas (ou
permanéncias)” (p.136) numa dada temporalidade.

Falamos, entdo, do espago geografico ou politico — sendo que séao
necessariamente espagos sociais — mas que podem ser configurados como espagos
culturais, imaginarios, virtuais. Assim, Barros (2013) conceitua o espaco: “lugar que
se estabelece na materialidade fisica, como campo que é gerado através das
relagbes sociais, ou como realidade que se vé estabelecida imaginariamente em
resposta aos dois fatores anteriores.” (p.138, grifos meus). A espacialidade é o
espaco que se constitui como social, politico, imaginario, o “campo de forgas”.
Quando nos referimos a espago, falamos de uma “area indeterminada que existe na
materialidade fisica” (p.139). O espago possui outra unidade, a regido, caracterizada
pela homogeneidade interna dos elementos, que ndo sao estaticos. O espaco,
portanto, pode ser subdividido em regides com caracteristicas definidas e diferentes
entre si (para isso serao usados critérios, como o econdmico, o cultural, o geoldgico,
etc.) (p.140).

A paisagem (p.141) é outro conceito que pode ser bem aplicado também nos
estudos histéricos, pois “uma paisagem € uma associagao tipica de caracteristicas
geograficas concretas que se ddo numa regido — ou numa extensao especifica do

espaco fisico”, trata-se de um “padrdo visual”. A paisagem agrega tanto a Histéria e
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a Geografia quanto o Cinema, pois uma caracteristica de determinados planos
(como o Geral e o Conjunto) é a concepgao de paisagem que agrega elementos de
contextualizacdo e descricdo, por exemplo. Uma paisagem €& sempre singular
calcada nas suas caracteristicas primordialmente visuais. Ha a “paisagem natural” e
a “paisagem cultural’, esta evidencia a presenga e interferéncia humana — como a
paisagem dos lixdes nos documentarios aqui estudados.

Estas divisbes do espacgo sao criadas pelo homem, assim elas convivem com
as divisbes impostas naturalmente, sobrepondo-se e interagindo entre elas. A
politica, por seu lado, € a “vasta complexidade de estruturas de poder que
estabelecem limites e centros de organizagao que terminam por reordenar o espago
e a materialidade de multiplas maneiras” (p.142). Em certos casos, a espacialidade
pode nao ser prioridade ou fundamental em analises e estudos, sendo que os
aspectos fisicos e politicos sdo os que se destacam. Contudo, foi justamente este
cruzamento da Histdria, Geografia e Cinema que da a base para o estudo do lixao
no cinema brasileiro e sua consequente invisibilidade. O espaco do lixao surge como
espacialidade de uma paisagem totalmente tocada pela acdo do homem e como
consequéncia das agbes do homem fora daquele espago, como regido a parte de
regides que para la enviam o que nao pode fazer parte da paisagem das cidades.

Falta tratar do territério. “Evidentemente, o territério se apoia no espago, mas
ndo é o espago. E uma producdo a partir do espaco. Ora, a produgao, por causa de
todas as relagdes que envolve, inscreve-se num campo de poder. Produzir uma
representacdo do espaco ja € uma apropriagdo, uma empresa, um controle,
portanto, mesmo se isso permanece nos limites de um conhecimento.” (RAFFESTIN
apud BARROS, 2013, p.157). O territorio €, entdo, o espaco de poder. Assim, cada
representacido deste territério € uma apropriagao, que € o que os catadores fazem
com o lixdo e é, também, o que os documentaristas fazem ao documentarem
visualmente aquela paisagem.

A partir da ideia, influenciada pelo materialismo dialético marxista, de Milton
Santos, Barros (2013) afirmara que todo ato de produgéo produz territérios (p.159).
Cultivar a terra e fabricar mercadorias sao os exemplos de poder sobre os territorios
que, assim, sao produzidos. Podemos acrescentar que o lixdo é territorio produzido

pelo ato de posse dos catadores que 0 usam como espago onde separam O0S
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materiais que serdo vendidos, “enfim, a producdo estabelece territérios, redefine
espacos.” (p.160, grifos do autor).

Em contrapartida, podemos analisar: “A suposicdo de que 0s espagos sao
autbnomos permitiu que o poder da topografia ocultasse a topografia do poder.”
(GUPTA e FERGUSON, 2000, p. 33). Imaginar espagos separados culturalmente e
identitariamente suscita varias questoes.

Como localizar um espacgo no cinema? A resposta mais obvia diria que é pela
contextualizacdo da direcdo de arte e das locagdes que situardo temporal e
espacialmente os atores, estes usarao figurinos, terdo trejeitos e sotaques. O diretor
de fotografia pensara as cores e enquadramentos que favoregcam os elementos de
destaque para a identificacdo do lugar. Sdo simbolos e caracterizagdes com os
quais o olhar do espectador ja esta bastante acostumado.

E assim que ndo se percebe, muitas vezes, a topografia do lugar onde se
passa um enredo, por exemplo. Ao limitar as topografias, ao separa-las, perde-se o
embate que ha entre elas. E desta forma que serdo abordadas as obras aqui
analisadas, de como o cinema afasta o espaco filmado dos espagos que o
contornam — e que se fazem necessarios para a constituicdo daqueles.

Gupta e Ferguson (2000) nos ajudam a entender o processo:

Nao nos esquecendo de que as nogodes de localidade ou comunidade
referem-se tanto a um espago fisico demarcado quanto a
agrupamentos de interagdo, podemos perceber que a identidade de
um lugar surge da intersecdo entre seu envolvimento especifico em
um sistema de espagos hierarquicamente organizados e a sua
construgao cultural como comunidade ou localidade.” (p. 34)

A hierarquia presente entre a relacdo perene dos espagos mostra-se mais do

que talvez os realizadores dos filmes tivessem intengdo. A intersec¢cdo é que nos
fornece elementos para construir uma sugestdo de identidade. As divisbes, o0s
lugares e as suas condigdes, assim como a modernidade operam mudangas e
realinhamentos sociais. Contudo, ndo se pretende afirmar que o espaco
“‘pulverizado” da modernidade é irrelevante, pois ele ganha novas proporgoes e €
reterritorializado. Metropole e periferia sdo atingidas da mesma forma pela falta de
discernimento de suas certezas e limites (GUPTA, 2000, p.35).

Entende-se, desta forma, que a modernidade induz, além das “comunidades
imaginadas” de Anderson, o que Gupta (2000, p.36) chama de “lugares imaginados”.

Estes territoérios ndo sdo novidade no cinema que por ser imagem sempre operou 0s
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elementos visuais na direta recepg¢ao do publico.

Atualmente, nos estudos cinematograficos, depois de décadas de separagao
em “cinemas nacionais” como 0s que surgiram no pos-guerra, € primordial atentar
para os territorios, territorialidades e fronteiras que existem, ou ndo, no cinema.
Procura-se entender qual a cartografia do cinema mundial atual e como os cinemas
se entendem nos seus territérios.

Consuelo Lins (2007, p.88), ao escrever sobre Boca de Lixo enfatiza as cenas
iniciais do documentario de Eduardo Coutinho. “Trata-se, neste filme, de uma tensao
entre imagens mentais, mediaticas, fotograficas, imagens do universo filmado. As
mediaticas — cujo lugar privilegiado é a televisdo — sao as de base, formando uma
espécie de “ambiente” contemporaneo.” ao se referir ao espaco filmado do lixdo, do
qual vemos, no documentario, nos primeiros doze segundos apenas lixo, uma
massa disforme percorrida, num plano préximo, num movimento descritivo aéreo
com a camera. Este é o primeiro contato visual que o documentario nos da com o
ambiente que sera seu protagonista. Nos vinte e sete segundos seguintes, vemos
planos médios e de conjunto, com camera parada, de animais (aves, cavalos,
porcos, cachorros) naquele ambiente. E num destes planos que vemos ao fundo,
enquadrado no contraluz, o morro do Cristo Redentor localizado na cidade do Rio de
Janeiro.

Com apenas quarenta segundos iniciais do referido documentario podemos
definir o espago do qual ele vai proferir seu discurso. Até os quarenta segundos,
nenhum personagem do documentario, nem mesmo o documentarista ou qualquer
indicagao textual (seja crédito, patrocinio, legenda) aparece na tela € mesmo assim
as imagens conseguem nos localizar. Com este exemplo percebemos como o
cinema compde aquilo que aparece na tela com seus mecanismos € meios
particulares.

Por isso, parece evidente a necessidade de discutir quais s&o, sendo todos
pelo menos os que se fazem mais prementes, os elementos que constituem as
imagens cinematograficas. Pois s&o com estes elementos - os enquadramentos, os
planos, os movimentos de camera - que o diretor e o diretor de fotografia desenham
geograficamente o espaco do qual eles falam no cinema. Como afirma Barbosa

(2000, p.80) no seu artigo, “Por outro lado, o processo de criagdo do cinema apoiou-
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se largamente na captura de formas espaciais. Desde a origem do cinema, o espago
tornou-se um recurso de ambiéncia dos personagens, de localizagao das tramas dos
roteiros e de indice de relagdes e sentimentos.”, € na geografia do espacgo filmado
que O cinema insere seus personagens e narrativas. E afirmamos que é com os
meios da linguagem cinematografica que o cinema constréi o espago geografico da
tela para assim territorializa-la.

No caso dos documentarios aqui analisados, nao nos referimos a “geografia
criativa” de Kuleshov citada por Pudovkin (2008, p.70), pois a construgdo da
geografia filmica como ele se referia € muito mais usada nos filmes de ficgédo e o
exemplo dado se referia a filmar em varias locacdes diferentes e distantes, sem
relacao fisica entre si, e montar o filme como se elas fizessem parte do trajeto dos
personagens (0 que, no espago geografico real, seria impraticavel). Mas € um bom
principio para entendermos a geografia cinematografica quando ele diz “Pelo
processo de jungédo dos pedacgos de celuldide, criou-se um novo espaco filmico que
nao existia na realidade.” (2008, p.70) pois de alguma forma, todo filme, seja de
ficcdo ou nado, constroi seu préprio espago geografico, mesmo que nao utilize os
recursos de Kuleshov. Além de criar este espaco filmico, ao contrario da afirmacéao
de Pudovkin, os documentarios aqui buscam a relagdao com o espacgo que existe no
real. Pois Boca de Lixo localiza-o no Rio de Janeiro ao mostrar o Cristo Redentor ao
fundo, assim como Estamira, no longo inicio do documentario homénimo é
acompanhada pela camera enquanto se arruma, pega o 6nibus e segue para
Gramacho, e sabemos que € Gramacho porque aparece a placa na estrada na

direcao que ela caminha.

Para Pudovkin (2008, p.69), a nogao de espaco filmico, assim como a de
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tempo, “vincula-se também ao processo principal do cinema, a montagem. Pela
juncao dos diferentes pedacos o diretor cria um espago a sua inteira vontade, unindo
e comprimindo num unico espacgo filmico esses pedacos que ja foram por ele
registrados provavelmente em diferentes lugares do espaco real.”. A montagem é
quando, no processo de producdo, os pedacos do filme serdo unidos na sequéncia
que o espectador assistird. Concordamos que a montagem € o momento da criagao
temporal e espacial do filme, porém, devemos acrescentar que o que constitui estes
pedacos — os planos, sequéncias, etc. — sdo também elementos que constroem o
espaco geografico do filme.
E o que nos acrescenta Barbosa (2000, p.81):

A escritura cinematografica se exprime como um pedago do
mundo que nos olha e nos representa. Construindo ficgbes
visiveis, 0 cinema se apropria de modo particular do espaco e
do tempo através das texturas de cenario, montagem, luz, som
e edicdo. Nesse sentido, representagdes sdo construidas
através da escrita cinematografica como arquivos e narrativas
da diversidade do espaco social.

3.2 ELEMENTOS DA LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA NA CONSTRUGAO DA
IMAGEM

O que compde, entdo, a imagem cinematografica? Ou, um pouco anterior a
isso, 0 que queremos dizer com “imagem cinematografica®? Para comegar, ha o
quadro. O cinema, no caminho da pintura e do teatro, possui seu espago visual que
€ o quadro. O quadro é o limite da imagem, € onde ela tem comecgo e fim entre
quatro lados. O quadro é assim chamado na decorréncia da histéria da arte através
da pintura, enquanto a encenagao dentro do quadro inicialmente seguiu 0s passos
do teatro, a encenacgao no palco com seus trés lados — como ainda ocorre bastante
na televisao e nas telenovelas e, também, em muitos filmes. O quadro é espacial por
exceléncia, tudo esta ali. O que compde o quadro? Uma boa resposta seria “tudo”, e
ela ndo deixa de ser verdade. Mas o primeiro dado a ser observado no quadro é o
enquadramento. Tendo a imagem dentro das bordas do quadro, qual foi o recorte
que os diretores escolheram de tal ou qual cena?

Vik Muniz trabalha com o enquadramento em Lixo Extraordinario. Ele escolhe

a obra Marat, de Jacques-Louis David (1793, 6leo sobre tela), como referéncia para
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reproduzir e fotografar Tido numa banheira. O processo sofre varios
enquadramentos como podemos acompanhar?', durante a sessdo de fotografia,
quando Tido pergunta se deve dobrar ou ndo as pernas, Muniz diz “A gente corta
isso” e acrescenta que fara uma fotografia na “vertical” dando indicagdes do que vai
ou ndo aparecer no enquadramento. Posteriormente®?, vemos a fotografia ampliada
em desenho no chdo sendo preenchida com o material reciclavel, ja ocorrendo,
entdo, um novo enquadramento — em todo este processo, vale lembrar, a camera
que filma o documentario faz diversos enquadramentos dos personagens e das
fotografias — e a montagem utiliza-se do efeito fast forward, que consiste em acelerar
o tempo original da filmagem para, por exemplo, passar uma sequéncia de duas
horas em dois minutos, gerando um efeito semelhante ao time lapse no qual uma
acao de longa duracdo €& fotografada com intervalos regulares e depois as
fotografias sédo unidas em um video que sugere uma curta passagem de tempo.
Temos, ainda, um novo enquadramento® quando Muniz fotografa, novamente,
as obras de grandes dimensdes no chédo do galpdo. Neste momento nédo vemos a
reproducao da fotografia de Tido, mas a camera do documentario olha através da
lente da cadmera fotografica. Por fim?*, vemos a fotografia exposta numa galeria em

Londres com dimensao aproximada de 2,00x2,00 metros.

O processo de produgéo da fotografia que originara a obra. Enquadramento: oversholder.

> Entre 34'13 e 34'49.

*  Entre 58'52 e 59'03.

»  Entre 1'09'52 e 1'10'03.
* Em 1'11'09.
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O plano geral da agao.

O efeito time lapse do processo de preenchimento da imagem com material reciclavel.
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A obra Marat/Sebastido — fotografia ampliada da obra realizada no galp&o - exposta em Londres.

O enquadramento, entdo, é o recorte visual que os diretores fazem com as
lentes da camera. Assim, ha o que fica dentro e o que fica fora do quadro. O que
vemos € o que fica dentro, mas por varios indicios temos no¢ao do que ha fora do
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quadro. Se vemos uma sequéncia na qual ha uma porta que se abre e um homem
entra num plano e no plano seguinte vemos o homem de costas dentro de um
quarto, temos ideia de que atras dele — onde esta a camera e, por consequéncia,
onde nds nos encontramos na agdo — ha uma porta. O espago, entdo, é assim
inicialmente construido.

Porém, ha outros meios da linguagem cinematografica a serem discutidos. Os
enquadramentos compdem os planos de um filme. Um plano “é a imagem entre dois
cortes” (RODRIGUES, 2007, p.26) e no plano ha ou ndo movimentos de camera e
alternancia de foco. Varios planos compdéem uma cena e varias cenas compdem
uma sequéncia. Sao estas, digamos, as unidades de medida do filme.

Os planos sao o roteiro em imagens. Com o roteiro em maos, o diretor cria os
planos que contardo o que dizem as palavras. Ha, portanto, varias formas de contar,
em planos, as mesmas acodes. “O tempo de duracdo de cada plano varia com as
necessidades dramaticas de cada cena e a preferéncia do diretor.” (RODRIGUES,
2007, p.26) e estas escolhas valem tanto para ficcdo quanto para documentarios.
Entre os planos ha, por exemplo, o plano geral, plano médio, plano préximo, close e
plano detalhe. O plano geral pode dar a ideia de onde a agdo se desenvolve,
mostrando, por exemplo, uma parte da rua e uma casa, antes de ir para o proximo
plano dentro da citada casa. No plano médio “O personagem é enquadrado da
cintura para cima.” (RODRIGUES, 2007, p.29) enquanto o plano proximo “Também é
chamado de primeiro plano. Nele o personagem é enquadrado do busto para cima,
dando maior evidéncia ao ator, servindo para mostrar caracteristicas, intencoes e
atitudes dos personagens.” (p.29).

Todos estes planos sdao usados nos documentarios, pois eles também se
valem de intencdo dramatica e de localizacdo temporal e espacial. Como destaque,
veremos o close por se tratar de um plano bastante utilizado nos documentarios com
personagens. Segundo Munsterberg, “o close up dirige a atengcao do espectador
para aquele detalhe que, num determinado ponto, € importante para o curso da
acao” (2008, p.58) pois a camera aponta para aquilo que ela quer que seja central a
atencao do espectador e o close up, assim como o plano detalhe, sdo a forma de
excluir a maior quantidade de elementos da cena que possam concorrer com a

atengao. O close up, apesar de ser um plano mais tardio no cinema, é considerado o
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seu maior diferencial em relagdo ao teatro, por exemplo, pois ganha em
expressividade e possui uma carga dramatica que a atuagdo num palco nao alcanga
numa ampla plateia. Munsterberg atenta para o uso correto do close up, pois ele
deve possuir um significado na acéo, além do que, ele faz questdo de frisar que
serve tanto para pessoas quanto para objetos — o texto € de 1926, e a denominagao
plano detalhe ainda nao era muito difundida, sendo usado o close up para todos os
casos, contudo, atualmente o close é para referir-se as pessoas, enquanto o plano
detalhe “Mostra parte do corpo, como detalhes da boca, da mao, etc. E usado
também para mostrar objetos.” (RODRIGUES, 2007, p.30). Ele também faz questao
de ressaltar, 0 que parece ser uma critica da época do surgimento de planos mais
proximos, que “A idéia existente no principio (e ainda mantida por alguns), de que o
close-up é uma “interrupgcédo” do plano-geral, é inteiramente falsa. O close-up nao
significa nenhum tipo de interrupgdo. Representa uma forma propria de
representacao.” (2000, p.58).

Quando falamos em “maior carga dramatica” nos referimos na maior
quantidade de detalhes que a proximidade entre camera e personagem podem
proporcionar. Ao comparar com o palco de um teatro, a camera capta, com seus
planos proximos, muito mais emocdes e intencdes do que é possivel apreender por
um espectador de teatro sentado num lugar distante do palco — por isso 0 uso da
palavra no teatro é mais importante, por exemplo.

Quanto a interrupcao que o close up ou os planos detalhes podem causar na
acao ainda é um campo em discussdo. Como frisou Munsterberg, o close up tem um
uso na linguagem dramatica. Na construgdo da geografia espacial do filme, os
planos close e detalhe s&o os que menos contribuem para construir a imagem do
espacgo, por isso podemos dizer que eles sdao muito mais dramaticos do que
espaciais. Por isso, também, o uso deles é frequente nos documentarios que tém
em personagens seu fio condutor. Além do close up e do detalhe, ha também o
superclose, bastante utilizado por Marcos Prado em Estamira, por exemplo, que é
“Close fechado no rosto do ator, enquadrando o queixo e o limite da cabeca.”
(RODRIGUES, 2007, p.30). A escolha do diretor pelo superclose parece coincidir
com uma personagem que da titulo a obra e que se mostra tao intrigante, € como se

o diretor quisesse se aproximar o maximo possivel dela, tentando desvenda-la.
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No inicio de Estamira, vemos varios planos detalhe para descrever
espacialmente a casa da personagem, antes mesmo que ela aparega. Ao longo do
caminho dela até Gramacho vemos alternancia entre planos médio e de conjunto
que nos dao a descrigdo do espago onde ela se encontra, em seguida comegam 0s
closes, supercloses e detalhe para nos aproximarmos dela, vendo seus tiques
nervosos, suas rugas, suas expressdes. Depois de nos localizar espacialmente, o

diretor nos apresenta sua personagem. Somente depois € que ele vai nos

apresentar o espaco do lixdo, fazendo o caminho inverso de Coutinho.

Os planos detalhe e closes de Estamira.
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Por isso dissemos que ha varias formas de contar as mesmas historias. As
escolhas de quadros, planos, movimentos de camera, cores e sequéncias € que
constroem as imagens. Dentro de um plano pode ou n&o haver movimentos de
camera e alternéncia de foco. Os planos master e sequéncia por si ja possuem
movimento de camera, pois o master € um longo plano acompanhando todo o
desenrolar da cena, com camera fixa girando no seu préprio eixo (RODRIGUES,
2007, p.30), ou seja, a camera pode utilizar o tilt, a panoramica ou zoom, por
exemplo. O plano sequéncia é bastante utilizado em documentarios que néo
preveem muitos equipamentos e roteiros previamente elaborados e documentarios
que privilegiam a agao mais livre dos personagens: “Plano de toda a cena, com a
camera deslocando-se no espago cénico (camera na mao, carro, steadycam, dolly
etc.). Toda a sequéncia é rodada num unico plano.” (RODRIGUES, 2007, p.31). No
inicio de Boca de Lixo®, ha alguns curtos planos-sequéncia que tém a intengdo de
localizar as pessoas que recém surgiram no documentario no espacgo do lixdo, onde
elas se encontram. Dois deles, no inicio e antes de surgir o titulo, fazem uma
panoramica aérea proxima do lixo. Em Lixo Extraordinario®® quando acompanhamos
a personagem que vai visitar seus filhos, ha alguns planos-sequéncia que nos
mostram o caminho de barro até a casa, o encontro com os filhos, ela entrando na
casa e mostrando-a para a camera.

Todos os planos, como alertava Munsterberg para o caso do close, sdo
elaborados com uma fungéo. Temos, por exemplo, os planos plongée (camera alta
em relagdo ao objeto que o enquadra vendo-o de cima) e contraplongée (camera
baixa em relacdo ao objeto e que o enquadra de baixo para cima) e a camera
subjetiva (a camera faz as vezes do olhar do personagem), esta bem menos usada
nos documentarios. Convencionou-se um uso do contraplongée, por exemplo,
remete a uma relagao de superioridade, como é retratado o pastor pentecostal na
analise de Bernardet (2003, p. 36).

% Entre 1'00 e 2'00.
2% Entre 47'13 e 48'40.
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Plongée (utilizando uma grua) do descarregamento de um caminhdo de lixo — Lixo Extraordinario.

Contraplongée. Em Estamira, vemos a camera normalmente no nivel (altura dos olhos) ou camera

baixa (mais proxima do ch&o) o que aproxima o lixo da camera.

A camera bem préxima ao chéo enfatiza o espacgo do lixo, vemos a camera no meio do lixo — Boca de

Lixo.
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Sobre os planos em movimento e movimentos de camera, nos trés
documentarios aqui analisados é bastante usada a cAmera na méo. Significa apenas
que ela nao esta fixa num tripé, o que da mais liberdade para o operador de camera
acompanhar uma agdo e os gestos dos personagens. O steadycam é um
equipamento que possibilita uma maior estabilidade da camera em movimento, pois
a mantém junto ao corpo do operador e diminui consideravelmente os tremidos e
movimentos bruscos da camera na mao sem perder a liberdade do movimento,
mantendo uma imagem mais estavel ou “ao steadcam, a camera que surfa sobre a
realidade, signo de um discurso que valoriza o “belo” e a “qualidade” da imagem, ou
ainda, o dominio da técnica e da narrativa classicas” (BENTES, 2007, p.245). O
travelling € um movimento mais elaborado, podendo ser feito sobre trilhos, no qual a
camera fica sobre uma plataforma com rodas, pode ser da direita para a esquerda
ou o contrario, pode seguir frontalmente um personagem caminhando, e pode
também somar movimentos da prépria camera no seu eixo. A panoramica as vezes
€ confundida com o ftravelling, porém ela é o “Movimento da camera sobre seu
préprio eixo, no sentido da esquerda para a direita ou vice-versa.” (RODRIGUES,
2007, p.36), enquanto no travelling a camera nao fica parada sobre seu eixo. O {ilt &
0 mesmo que a panoramica, porém de cima para baixo ou vice-versa.

Estes movimentos de camera sdao os elementos mais descritivos do filme.
Uma panorémica permite que vejamos o ambiente onde a camera se encontra,
dando visibilidade ampla (quando, por exemplo, nhum plano médio ou de conjunto)
tanto de espacos externos quanto internos. Acompanhamos a camera que também
nos mostra agdes dos personagens e quanto mais aberto o quadro, maior a
visibilidade que temos do espaco onde ela se insere. Longos planos abertos e em
movimento descrevem uma relagdo maior entre o personagem e o ambiente como
permitem que o espectador passeie seu olhar de um (personagem) para o outro
(ambiente), ganhando em informacédo e detalhes. Assim, eles parecem mais reais
pela continuidade da cena e da acdo e porque proporcionam uma aproximacgao
maior com o cenario. Um equipamento mais caro e por isso menos frequente,
principalmente em documentarios, é a grua. Ela é uma espécie de brago acoplado a
uma plataforma onde a camera fica na extremidade do brago e o operador na base.

A camera pode, entdo, “passear” em movimentos mais amplos. Para realizar o
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plongée, por exemplo, como no caso do frame de Lixo Extraordinario, a equipe deve
ter utilizado uma grua.

Por fim, o foco também determina a atengcdo e da énfase a descricdo do
ambiente. O foco junto com a iluminagcdo pode aproximar ou afastar o espectador
dos objetos da cena e do ambiente. O olho humano tende a fixar-se na parte da
imagem onde ha maior nitidez, por isso o desfocado é a parte que sera menos
observada. Em Boca de Lixo, por exemplo, ha varios planos nos quais a camera faz
um primeirissimo plano em movimento bem proximo ao lixo, sem focar em nada em
especial aumentando a sensagao de falta de discernimento dos objetos. Contudo,
quando eles falam do perigo que ha nos materiais ali depositados, vemos a camera
fazer o movimento rente ao chao e fixar-se sobre objetos de lixo hospitalar,

alternando o foco e a nossa percepcao.

Plano detalhe da agulha em meio ao lixo — Boca do Lixo.

Os planos, movimentos de camera e foco sao determinados na decupagem
do filme durante a pré-producdo (momento anterior as filmagens, ou seja, a fase de
producdo). E certo que durante as filmagens sdo feitas alteracdes, acréscimo e
exclusao de planos, mudangas de enquadramento, etc.. Porém, a decupagem é feita
para ser seguida e norteia a concepgéao estética do filme. Nas producdes de ficgao €

mais comum a decupagem ser seguida a risca, mas engana-se quem pensa que
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documentarios ndo possuem uma decupagem prévia. Mesmo que o documentarista
ou seu diretor de fotografia ndo possam predeterminar, em alguns casos, quais
serao os enquadramentos e planos, as equipes normalmente concebem quais serao
as caracteristicas visuais das imagens que serdo captadas. E no momento da pré-
producao que a equipe ira escolher entre camera na mao ou no tripé, se serao
utilizados closes ou planos médios, como sera a abordagem do
diretor/documentarista ao personagem para que o diretor de fotografia possa pensar
no enquadramento, etc..

Na maioria dos casos as locagdes sdo, inclusive, previamente visitadas para
que diretores/documentarista possam pensar como e onde abordardo seus
personagens e ambientes. Portanto, em cada plano, em cada movimento, em cada

decisao da equipe de producio estao pensadas suas escolhas e intengdes.

3.3 O CINEMA, O URBANO E O LIXO: TERRITORIOS E FRONTEIRAS

Barbosa (2000, p.81) atenta para o surgimento do cinema, ja ligado aos
ventos da modernidade e, principalmente, do seu representante geografico que é a
cidade pois “afirmava-se como o espaco de realizagao e celebragdo do mundo que
se tornava moderno.”.

O cinema nasce para a vida social juntamente com a grande
cidade. A arte cinematografica nasce com a metropole, tem a
sua histéria mergulhada e confundida com a historicidade da
metrépole. Podemos afirmar que o cinema é uma arte urbana
por exceléncia, assim como constatar que a cidade é o espaco
geografico que o cinema mais registrou ao representar o
mundo. A histéria do cinema se cruza com a geografia das
cidades.

Além de arquivo do imaginario e mudangas da cidade reunindo um “vasto

repertorio de documentagcido sobre o espaco urbano”, o cinema torna-se constitutivo
da cidade, pois cria e recria suas imagens assim como se torna parte do dia a dia
com as salas de exibicdo e, também, seus estudios. Discorriamos sobre a
construgcao da imagem através dos elementos constitutivos do cinema e Barbosa
(2000, p.82) chama a atengao para “Formas, volumes, cores, marcas, movimentos,
eventos, relagdes, vidas sao registrados pelo olhar da cinegrafia urbana e inscrevem

uma cartografia dos lugares através da captura/recriagdo de suas imagens.” é assim
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que vemos a cidade sendo criada pelo espago do quadro cinematografico, assim
surge uma cartografia do espago urbano no cinema.

O cinema como arquivo, para o autor, nao € um depdsito de coisas velhas e
sem uso, é, neste caso, um elemento de resisténcia da memoria e que une
fragmentos de mudancgas tdo bruscas e constantes das quais o espago urbano é
vitima. Mais importante ainda “O cinema é uma fabrica de arquivos onde as
representagcdes do espaco social ganham abrigo, revelando-nos o imaginario social
de um periodo e o0s usos sociais que engendram as topografias urbanas.”
(BARBOSA, 2000, p.81).

E assim como arquivo e representacdo do espaco social que constroi
topografias que analisamos o espago nos documentarios. Pois estes arquivos,
através da narrativa, expdem os lugares invisiveis que sdo aqueles que né&o
conseguimos identificar de imediato no nosso cotidiano, mas que surgem através
destas representacoes.

As imagens cinematograficas utilizam os meios da sua linguagem especifica
qgue citamos anteriormente e fazem parte do ambiente urbano nao s6 ao representa-
lo, mas também ao percebermos os seus cortes e movimentos. O travelling, por
exemplo, que é “um importante dispositivo espacial de visdo” (BARBOSA, 2000,
p.84) assemelha-se ao movimento do carro, dominante do espaco urbano desde o
seu surgimento. Andar de carro pelas cidades nos da o movimento e os
enquadramentos, como o cinema.

Barbosa conclui que os espacos arquivos e narrativos devem construir o que
ele chama de contracampo do visivel, e que seja “capaz de instruir o
reconhecimento do espag¢o geografico como diversidade da existéncia humana e, ao
mesmo tempo, fazendo com que as representacdes do espaco retornem ao plano do
vivido, ou seja, ao espago das representagdes... a pratica social.” (p. 86). Assim,
entendemos que os documentarios aqui analisados sao filmes que constroem, com
a linguagem cinematografica, o ambiente dos lixdes e nos mostram um contracampo
do visivel. Pois este ambiente ndo faz parte das imagens urbanas do cotidiano da
maioria das pessoas.

Se o cinema é urbano por exceléncia, o que dizer do lixo e de onde ele é

acumulado? O lixo, como visto, € um problema (inclusive social) urbano e moderno.

70



O lixo surge em decorréncia do consumismo, da aglomeragcdo de pessoas, da
industrializacdo em massa. SO ndo causa maior surpresa a auséncia do lixo no
cinema porque vimos que o espaco geografico e social dos lixdes € um contracampo
do visivel — ndo esta previsto nos ambientes com os quais temos mais proximidade
e familiaridade. Porém, a triade cinema — urbano — lixo é indissociavel.

Sobre territoérios e contracampo do visivel, lembramos que o lixao ndo é o
primeiro espacgo a despertar o interesse do cinema. O sertdo e o rural, por exemplo,
também sao territorios dos quais temos imagens construidas cinematograficamente
apesar de ndo serem urbanos. O territorio urbano que se mostrou cinematografico
por exceléncia, além das cidades, na cinematografia brasileira é a favela. Todos os
quatro, porém, foram levados as telas, em varios momentos, pelo desejo de
encontrar-se uma brasilidade. E todos eles, também, foram ambientes criados pela
linguagem cinematografica para os nossos olhos, pois como Célia Tolentino faz
questao de salientar, a respeito do rural mas que estendemos para todos, serdo
“sempre uma espécie de outro, distante daquele que fala.”?” (TOLENTINO, 2001,
p.11).

O cinema brasileiro dos primérdios era urbano e atrelou-se aos ideais da
modernidade e dos seus avangos. A autora (TOLENTINO, 2001, p.12) nos esclarece
o0 ponto nevralgico da questdo da busca pelo brasileiro e pela sua brasilidade ao
dizer que, partindo da critica de Paulo Emilio Salles Gomes sobre ndo sabermos
quem somos, encontraremos as respostas de acordo com o projeto de nagédo com o
qual a obra dialoga. Ela se refere ao cinema rural em especifico, pois ele também
nao encontra uma unica resposta. O rural no cinema nas décadas anteriores a 1950
foi duramente criticado e reprimido, principalmente pela critica, pois mostrava o
nosso atraso, as nossas misérias, enquanto almejava-se o urbano e o moderno. A
partir da década de 1950 é que a urbanizacao das cidades, que cria um publico para
o cinema, e a crescente industrializacdo fazem com que tome forgca a ideia de
cinema nacional. E foi também quando o jeca, o caipira, pdde constituir-se em ficgao
pois a industrializacdo e a urbanidade haviam se fortalecido e eram dominantes no

campo do pensamento econdmico e intelectual. Nao se tratava mais de atentar para

2 Vale citar Gupta e Ferguson, que tratam do outro dentro de uma mesma cultura: “Marcus e
Fischer sdo sensiveis ao fato de que a diferencga cultural esta presente também “aqui em nosso
pais” e que “o outro” ndo precisa ser exoético e longinquo para ser outro.” (p.40, grifos dos
autores).
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a realidade do pais rural, mas construir personagens que enaltecessem os valores
do brasileiro. O mesmo se deu com o sertdo, pois o0 sertanejo constitui-se ficgdo ao
incorporar uma pessoa do bem, com caracteristicas louvaveis. Além do nao querer
se ver mal-arranjado nas telas, a preocupagdo era com o estrangeiro, com como
seriamos vistos “la fora”. Em fins de 1950, a urbanidade e a industrializacdo se
faziam prosperas e ja eram aceitos filmes do rural e de cangaceiros porque eram
‘memdria distante e ndo constituiriam mais ameacga alguma a nossa imagem diante
do estrangeiro.” (TOLENTINO, 2001, p.23).

O que se percebe € uma disputa pela imagem. A busca pela brasilidade
sempre se da pelo “outro” como citou Célia Tolentino. O rural s6 foi permitido no
cinema quando se tratava de memoria de um pais ja urbano e industrializado. O
‘outro” sempre encarna valores nobres, tanto no sertanejo quanto no caipira. Houve,
também, interesses particulares de parcelas da sociedade que queriam mostrar que
a sociedade rural tinha responsabilidade pela industrializagdo do pais. Ou seja, o
cinema, nas maos de pessoas interessadas em seus projetos de nacdo, adquiriu
diversas caracterizagbes de espagos e personagens. S&o Paulo, mais
especificamente, larga na frente no processo de industrializagdo, refazendo-se do
seu declinio rural das grandes fazendas cafeeiras. Ao insistir nessa superacao do
atraso e do rural, vendo-se como um mundo moderno — urbano e industrializado — a
prépria produgédo cinematografica cré que ha um publico assim elevado para seus
filmes bem elaborados. Porém, o que ocorria era que uma coisa ndo excluia a outra,
pois “[a burguesia] ndo enxerga a convivéncia e permanéncia dos elementos
agrarios e arcaicos junto com a industrializagdo, muito embora isso seja plasmado
na forma dos seus filmes, para além do discurso que se faz na tela.” (TOLENTINO,
2001, p.60).

E com o Cinema Novo que o sertdo e o rural serdo retomados como critica do
nosso atraso e desejo de intervengao, através da arte, na transformacao social,
apesar da modernidade e da urbanizagdo — como dissemos, ambos bastante
desiguais em todo o pais. E € também com este movimento que vemos surgir um
novo territério constituido pelas imagens cinematograficas: a favela. A favela surge
como este espago que evidencia, através de mais um “outro” (sempre falado de

fora), o paralelo entre o atraso e o avancgo, o agrario e a industrializagdo, a pobreza
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e a riqueza. Rio, 40 Graus, de Nelson Pereira dos Santos, primeiro filme que
geograficamente ambienta uma favela no Rio de Janeiro, € um exemplo. Ao criar as
dicotomias entre favela e cidade, pobre e rico, bom e mau, o filme traz novamente
um exemplo de brasilidade que é permeado pelas caracteristicas nobres que ja
haviam idealizado o sertanejo e o caipira. Agora, o favelado é o exemplo mais
proximo, pois esta na cidade mas esta fora dela, € o resquicio da abolicdo da
escravatura e do éxodo rural, luta constantemente para manter seus valores diante
daquele mundo cadtico.

Territérios de fronteiras e fraturas sociais, territérios miticos,
carregados de simbologias e signos, o sertdo e a favela
sempre foram o “outro” do Brasil moderno e positivista: lugar da
miséria, do misticismo, dos deserdados, nao-lugares e
simultaneamente espécies de cartao-postal perverso, com suas
reservas de “tipicidade” e “folclore”, onde tradigdo e invengao
sdo extraidas da adversidade. (BENTES, 2007, p.242)

Assim lvana Bentes comega seu artigo que reflete sobre questdes similares

as aqui apresentadas pois ela também reconhece essa procura pela brasilidade nos
territorios. As fronteiras e fraturas sociais sao construidas cinematograficamente
através dos ambientes revelados. A autora coloca duas questdes primordiais sobre o
tratamento que se da, no cinema, a estes territorios: a ética e a estética. A ética é
como se deve “representar os territérios da pobreza” e a estética é “como criar um
novo modo de expressao, compreensao e representacdo dos fendmenos ligados
aos territorios da pobreza”. Ou seja, 0 cinema precisa se ocupar em Ccomo
representar estes territorios e como criar os modos de expressdo e compreensao
adequados aos seus objetos. Glauber ja atentava para isso ao escrever sobre a
estética da fome e ao dizer que esta s6 seria possivel pela violéncia. Porém, temos
que os territorios estdo postos, é preciso refletir sobre a abordagem que devemos
fazer deles. No entanto, Ivana nao inclui no seu texto um territério que ja estava
presente no cinema brasileiro, apesar de quase exclusivo dos documentarios: o
lixao.
Sobre a estética usada para criar o ambiente, Ivana escreve:

Pode-se dizer que filmes como Vidas Secas e Deus e o Diabo
na Terra do Sol inventaram uma estética e “escrita” do sertao.
Estética da crueza e do sertdo, trabalhada na montagem, no
corte seco, no interior da imagem e do quadro, na luz
estourada, na fotografia contrastada, no uso da camera na
méo. Estética cinemanovista que tinha como objetivo evitar a
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folclorizagdo da miséria e que colocava uma questdo
fundamental: como criar uma ética e uma estética para essas
imagens de dor e revolta? (2007, p.245, grifos meus)

Eis, entdo, que o cinema procura criar um ambiente, seja ele uma favela ou

um lixao, e precisa utilizar seus meios para isto. A escolha de Nelson Pereira e de
Glauber pelo corte seco, pela superexposicdo, pela camera na mao, descrevem e
aproximam a imagem cinematografica da geografia do sertdo. Ao ambientar os
espacos no cinema, cria-se uma estética. Porém, lvana acrescenta que “O fascinio
que a geografia e a paisagem do sertdo exercem sobre nés tem como contrapartida
urbana o fascinio pelos territorios dos suburbios e favelas.” (p.246). Os personagens
do lixao também sdo urbanos, porém o documentario ndo é, ainda, o cinema do
grande publico. Parece que nao €, entado, a questao do lixo que afasta as imagens
do lixdo das salas de cinema. Estes outros territorios, por mais indigestos e
constrangedores que sejam, criam o fascinio citado por lvana, “Fascinio combinado
com expressoes de horror e repulsa, sentimentos contraditérios que o cinema nunca
deixou de apontar e expressar.” (p.246/247).

Somente Boca de Lixo nao teve uma repercussao mais ampla em salas de
cinema. Estamira e Lixo Extraordinario foram sucesso de publico — em se tratando
de documentarios. Este ultimo, por sinal, foi indicado ao Oscar e alcangou sucesso
internacional. Pode-se, entdo, dizer que n&o ha mais a preocupagao com O que 0S
‘la de fora” pensardo e dirdo a nosso respeito ao ver um filme assim? Nos
ocuparemos mais adiante das razdes que nos levam a crer que ndo é o caso, visto,
por exemplo, que a producéo e diregdo nao sao nacionais € que ha uma ideia de
“salvacdao” embutida no discurso. O que ocorre € que os trés possuem niveis
diferentes de aproximacao e assimilagdo do espaco geografico do lixo e da
abordagem dos seus personagens. Quando lvana se refere a favela como “cartao-
postal as avessas, uma espécie de museu da miséria, etapa histérica, nao-
superada, do capitalismo e os pobres, que deveriam, dada toda producdo de
riguezas do mundo, estar entrando em extingdo” (p.248) podemos compreender o
sucesso mundial de um documentario brasileiro que se passa no maior aterro
sanitario do mundo. Os cartdes-postais cinematograficos brasileiros sdo a nossa
miséria, o nosso atraso, os problemas decorrentes de uma modernidade e de uma

industrializagdo que chegaram aos tropeg¢os e que n&o lograram alcancgar todo o

74



territorio, e é ai que a especulagao cinematografica segue seu caminho, pelo tragado
tortuoso dos territorios desiguais do pais.

Gupta e Ferguson (2000) criticam justamente esta nogdo de rompimento,
ruptura e disjungdo. Assim, “... o espaco torna-se uma grade neutra sobre a qual a
diferenga cultural, a memoria historica e a organizagéo social s&o inscritas.” (p. 32),
nao podemos deixar de ter em mente que dentro de um mesmo espaco ha
diferengas a serem percebidas. Outra critica que eles fazem é que nao se leva em
conta como os habitantes dos espacgos transitam entre territérios — como Estamira
mora longe do Jardim Gramacho. Em Boca de Lixo, por exemplo, ha uma
preocupagdao do diretor em demarcar este transito, pois o0s personagens
primeiramente aparecem no lixao mas todos eles recebem a equipe de producado em
suas casas, em outro espago. O nacionalismo ainda é, segundo os autores, um dos
responsaveis, através do Estado, pela “politica popular de construgdo do lugar’
como podemos observar no caso da historia do cinema brasileiro.

Podemos, entdo, tomar a critica da distingao cultural territorial dos autores e
estendé-la para o cinema brasileiro para compreender mais alguns pontos. Ha que
se questionar o “nds” e o “outro” e deixar de lado quais as suas relacbes, para
compreender quais processos produzem as “sociedades geograficamente distintas”.
Seria, entdo, a desigualdade politica e econbmica o “processo de producédo da
diferenca cultural” destes espagos que sédo continuos e conectados. Ha uma relagao
de poder que alimenta a separagéo espacial de espagos desde sempre interligados,
pois “A “diferenca” imposta aos lugares torna-se, nessa perspectiva, parte integrante
de um sistema global de dominagdo.” (p. 44). Ao distinguir estes espacos
geograficos no cinema brasileiro, ndo podemos perder de vista a presenga de
diferentes culturas num mesmo espago, ainda que haja uma cultura dominante.
Devemos chamar a atencao, na discussao do espago no cinema, para o quanto eles
se conectam, quais as caracteristicas que os aproximam. Se eles fazem parte do
mesmo sistema de dominacgao, os processos que os estabeleceram também séo os
mesmos. O trabalho, por exemplo, e o desemprego sdo elementos sociais que
moldaram o sertdo, o rural, a favela e o lixao.

O espaco, porém, nao se tornou irrelevante, nem suas bordas esmaeceram.

No mundo pdés-moderno ele foi reterritorializado e é uma experiéncia diferente da
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que existia no mundo moderno. Por isso, talvez, que o lixao tenha encontrado seu
espaco no cinema através dos documentarios. Enquanto a experiéncia moderna
censurava o caipira quando ele ainda era presenga marcante da sociedade, o lixao
torna-se o espacgo procurado por um artista para realizar uma obra internacional.
Contudo, ainda assim n&o vemos o lixdo como um espago pulverizado, ele possui
sua construgdo cinematografica e geografica bem delineada. Porém, os
personagens do lixdo ndo foram, como Célia Tolentino afirmou sobre o jeca,

instituidos, ainda, como ficgdo no cinema.
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“Filmar sempre o acontecimento unico, que nunca houve antes e nunca havera
depois. Mesmo que seja provocado pela camera. Mesmo que ndo seja verdade.”
Eduardo Coutinho

(OHATA, 2013, p.20)

4 CAPITULO lll - Os “outros”

Durante a Copa das Confederagdes, realizada no Brasil em junho de 2013,
uma fotografia foi bastante compartilhada nas redes sociais. Ela mostra uma mulher
dentro de um contéiner em meio ao lixo enquanto passam na rua pessoas indo ao
jogo da selecgao brasileira contra o México, no dia 19 de junho, em Fortaleza, Ceara.
O fotégrafo Edmar Soares, do jornal O Povo, foi o autor do registro. Na sua pagina
da rede social Facebook ele escreveu "Esse €& o legado que a Copa das
Confederacgbes deixa para algumas pessoas, uma cena humilhante"?® e a imagem
chegou a mais de cinquenta mil compartilhamentos. Em algumas paginas da mesma
rede social e em varias paginas de noticias na internet as discussdes versavam
sobre o tema da situagcdo humilhante, do abismo social do pais, de como o sistema
econdmico era deficiente, etc..

Via-se, entdo, uma polémica com a superficialidade que parece ser
caracteristica majoritaria das redes sociais. Na pagina do jornal na internet as
circunstancias da fotografia, assim como sua sequéncia, foram mais abrangentes. O
fotégrafo narra a ida dele para acompanhar a movimentagao no dia do jogo e como
encontrou a mulher da fotografia dentro do contéiner separando, na verdade,
material reciclavel. Em muitos compartilhamentos da rede social e até em algumas
paginas de noticias on line comentava-se que a mulher estava alimentando-se do
lixo. O que, pelas outras imagens e depoimentos do fotégrafo, n&o foi confirmado.

Com esta macica divulgacdo e choque coletivo causados pela imagem,
percebi como o preconceito e o discurso pejorativo acerca de quem trabalha com o
lixo e vive dele continuam predominando na sociedade. Ao pesquisar 0s
documentarios brasileiros que tém como centro o espaco dos lixdes é possivel

verificar a extensao da imagem preconceituosa e negativa, construida ao longo dos

28

Informacgdes retiradas da pagina on line do jornal.
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séculos, que se tem das pessoas que trabalham la.

Ainda pouco discutido na area da Historia e, ironicamente, um problema
histérico nas areas de Urbanismo, Administracdo Publica e Saude, o lixo é
protagonista de divisdes sociais e econémicas.

Foi isso que a fotografia de Edmar fez com o lixo: tornou-o presente onde e
quando (uma competicdo internacional de futebol) ndo se esperava ou onde e
quando n3o se pensa nele. E neste resgate de pensar e mostrar o lixo que os
documentarios tém papel de grande relevancia no cinema brasileiro. E através dos
depoimentos dos personagens destes documentarios e da analise da sequéncia das
fotos de Edmar que deslocamos a imagem de humilhagdo e fome construida por
uma visédo que historicamente relacionava os trabalhadores do lixo com a escoria da
sociedade que &, por isso, desqualificada.

O préprio fotégrafo contribui com o senso comum ao falar em “humilhagéo”
numa oposicdo ao discurso dos catadores que se sentem humilhados apenas
quando sao destratados pelas pessoas, por nds que os ignoram. A humilhagédo nao é
trabalhar com o lixo, mas ser ignorado, como diz Vik Muniz, como o lixo também o é.
Na sequéncia das fotografias de Edmar, uma outra atitude é registrada: muitas
pessoas jogam o lixo no local correto — pratica que ainda nao € corriqueira. Também
€ possivel observar que o lixo organico, que seria alimento encontrado no lixo,
permanece num canto do contéiner quando a moga sai com o saco cheio de material
reciclavel — latinhas de aluminio, de cerveja e refrigerante, em sua maioria que seréo
vendidas para a reutilizacdo na industria. Ela ndo se alimentou com os restos mas
apenas retira do lixo seu trabalho que consequentemente vai alimentar a ela e sua
familia.

Se a sociedade capitalista € que gera esse acumulo de lixo, é ela também
que da trabalho a essas pessoas. Seria primordial conscientizar as pessoas, como
diz Marta Pimenta Velloso, ndo apenas da separagdo adequada do lixo, mas de
como podemos produzir menos lixo numa sociedade consumista. As imagens
produzidas por Edmar poderiam ter tido um viés semelhante ao dos documentarios
abordados neste trabalho, mas acabaram confirmando, de modo geral, o senso
comum preconceituoso com o qual séo vistas as pessoas que trabalham em contato

com o lixo.
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4.1 ESTAMIRA, BOCA DE LIXO E LIXO EXTRAORDINARIO EM ANALISE

“Para que o povo esteja presente nas telas, ndo basta que ele exista: é necessario
que alguém faca os filmes.”
(Bernardet, 2003, p.09)

4.2 ESTAMIRA, O DISTANCIAMENTO DO LIXO

Personagens titulo, na ficgdo ou nos documentarios, declaram que a obra
sera sobre eles ou centrada neles. Ao contrario dos outros dois documentarios aqui
estudados, Estamira nao versa sobre um grupo de pessoas que vivem no lixao, ele
dirige seu olhar a uma personagem. Ao longo das quase duas horas de
documentario € possivel perceber que a personagem praticamente exclui a chance
de que outros aparegcam. Ela monopoliza o discurso — ndo as imagens - e afirma “A
minha missé&o ¢ revelar.”. Ela emerge como um messias, tem a palavra a revelar, e
encontra nas maos do diretor (que é também diretor de fotografia) seu meio.

Inicialmente explorando o tom apocaliptico e ficcional, o discurso de Estamira
mantém-se fiel as suas verdades. O documentario, porém, também ao contrario de
Boca de Lixo e Lixo Extraordinario, vela a presenga da camera e de seus
realizadores. Em defesa desta escolha ha a forga das palavras de Estamira. Porém,
no momento em que ele inclui explicagdes e busca justificativas para a vida da
personagem, ele torna a falta de transparéncia um problema narrativo. A auséncia
da presenca fisica do diretor nas imagens acusa aquilo que Bernardet chama de
“‘real intocavel e fetichizado” (2003, p.76), o documentario pretende estar filmando o
real, como se ali ndo houvesse intervencéo externa.

O realizador, portanto, ndo se assume diante da camera. Contudo, Estamira
fala com ele em alguns poucos momentos. Ao se irritar com alguma pergunta ela diz
“‘ja Ihe falei” e “vocé n&do escutou?”. Este “vocé” é o interlocutor que ndo aparece.
Assim, tenta-se induzir o espectador a acreditar numa auséncia de alguém atras da

camera, como se a personagem falasse sozinha?.

¥ Somente em 1:54:37, durante os créditos finais, € que ouvimos a voz de alguém “O que a

senhora quer fazer na praia?” na sequéncia da fala de Estamira “Depois, um dia, nés vamos
marcar pra ir pra praia.”.

79



Se por um lado esta auséncia da percepcdo da camera quer aproximar
personagem e espectador, por outro o excesso de criagao artistica sobre as imagens
desfaz a possibilidade do elo. Eduardo Coutinho (2003, p. 221) critica os diretores
que, como Marcos Prado, viajam pelo personagem enquanto ele fala ou, ainda, que
buscam imagens para ilustrar ou conferir verdade as palavras dele. Sdo longas
cenas nas quais a camera passeia pelo corpo de Estamira, mostra fotografias das
pessoas que sao citadas ou simplesmente filma cenas que ndo tém relacao
nenhuma com a fala que se ouve:

E preciso saber ler um movimento de ombro, um jeito de jogar
o cabelo. E a boca que fala integrada ao resto do corpo que
também fala sob determinadas condigdes — confortaveis ou
desconfortaveis, modveis ou imdveis, com ou sem uma
iluminagao forte... Eu nunca vou filmar uma boca isolada ou
olhos sozinhos, como fazem alguns. E o conjunto - rosto,
corpo, fala - que produz as imagens e, as vezes, as imagens
mentais, as imagens sugeridas sao mais fortes. (p. 221)

As imagens em preto e branco mostram um amontoado de lixo que néo é

possivel distinguir. Ao polarizar o preto e o branco, tudo se transforma numa massa
informe em escala de cinza afastando os olhos do espectador do material que ali se
encontra. O som também ¢é utilizado para reiterar o espirito apocaliptico e cadtico
das falas de Estamira amparado na trilha original composta para o filme, por Décio
Rocha. Com titulos como Trocadilho, Além dos Aléns e Dona Estamira, no inicio ha a
predominancia de sons metalicos e vozes que acompanham a melodia. Através da
construcdo das imagens o espectador é afastado da condigdo do espago que a
personagem habita. Quando surge o titulo em letras garrafais, e em outros
momentos do filme, vemos o vento carregando o lixo (plasticos leves e papéis na
sua maioria), acompanhado do seu respectivo efeito sonoro. Nao se evidencia, com
isto, que os catadores de materiais reciclaveis ignoram os materiais muito leves que
renderiam pouco dinheiro e que eles continuam sendo um problema ecolégico
porque o vento trata de espalha-los pelos lugares, captura-se apenas a poética da
cena.

As escolhas da direcado e da fotografia acabam por distanciar, no campo das
imagens, o lixo do espectador. A fala onipresente de Estamira ndo € muito articulada
sobre sua condi¢ao de trabalhadora do Jardim Gramacho, mas nela ha comentarios

sobre o lixo na sociedade. A doenca de Estamira torna-se, entdo, o eixo central do
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documentario. Sua presencga no lixao, contudo, € predominante.

Porém, Marcos Prado, em entrevista sobre Estamira, diz que “Existem
realidades paralelas a serem reveladas.”*® numa aluséo aos trabalhadores que sdo
“‘invisiveis”, para justificar a ideia do documentario. Nessa luta historica travada pelos
trabalhadores que vivem do lixo, os documentarios ocupam um espacgo para dar voz

consciente aos que tem a visdo “do lado de 14”. Logo no inicio ouvimos:
“Isso aqui é um depésito dos restos. As vezes é s6 resto. E as vezes
vem também descuido. Resto e descuido. Quem revelou o homem
como Unico condicional ensinou ele a conservar as coisas. E
conservar as coisas € proteger, lavar, limpar. E usar mais o quanto
pode. Vocé tem sua camisa, vocé esta vestido, vocé esta suado.
Vocé néo vai tirar sua camisa e jogar fora. Vocé ndo pode fazer isso.”
Assim Estamira define o lixdo, como “restos” e “descuido”. O “cuidado” como
‘cuidado de si” € a base ética de Leonardo Boff ao trabalhar a relacdo do ser
humano com o meio ambiente e na defesa pela sustentabilidade: “Sustentabilidade e
cuidado devem ser assumidos conjuntamente para impedir que a crise se transforme
em tragédia e para conferir eficacia as praticas que visam a fundar um novo
paradigma de convivéncia ser-humano-vida-Terra.”® Nos trés documentarios o
excesso é enfatizado diante das montanhas que chegam nos caminhdes. O lixo é
aquilo que nao presta mais, que merece descarte, mas o que chega nos lixdes é
muito mais que isso. E o descuido, é aquilo que é dispensado por quem ndo cuida,
limpa, protege, conserva suas coisas.

“Miséria, ndo. Mas as regras, sim. Economizar as coisas é
maravilhoso. Porque quem economiza, tem*. Entdo as pessoas tém
que prestar atengdo no que eles usam, no que eles tém. Porque ficar
sem é muito ruim. O trocadilho fez de uma tal maneira que quanto
menos as pessoas tém, mais eles menosprezam, mais eles jogam

fora. Quanto menos eles tém.”

Estamira enfatiza a condigcdo da falta, da miséria, condicdo a qual o senso

3 Disponivel em: http://comprosa.blogspot.com.br/2008/04/entrevista-marcos-prado.html

' Disponivel em: http://leonardoboff.wordpress.com/2011/06/16/sustentabilidade-e-cuidado-um-
caminho-a-seguir/ Blog com textos do autor, referéncia: Saber Cuidar Etica do Humano,
Petrépolis, Ed. Vozes, 1999.

32 O discurso de Estamira é permeado de referéncias que podemos encontrar em grandes autores,
como esta: “A seguir vem a exortacdo para que, aqueles que ganham tudo o que podem e
guardam tudo o que podem, devem também dar tudo o que puderem, para assim crescer na
graga e ajuntar um tesouro no céu.” (p. 83) WEBER, Max. A Etica Protestante e o Espirito do
Capitalismo, Sao Paulo, Editora Pioneira, 1996.
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comum tende a associar com os que vivem nos lixdes. “Porque ficar sem é muito
ruim’, diz ela ciente desta realidade, mas contrapondo-a a condi¢cao, na verdade, de
quem desperdica. Ela da valor as coisas, sabe que € preciso cuidar e manter, mas
atenta para quem, mesmo tendo pouco, n&o valoriza e corre o risco de ficar
completamente sem nada. Em seguida ela diz: “Tem vinte anos que eu trabalho
aqui. Eu adoro isso aqui. A coisa que eu mais adoro é trabalhar.”. Assim ela dignifica
sua condi¢do de trabalhadora. E um trabalho como outro qualquer, uma “carreira” de
vinte anos.

Num momento raro do filme, vemos e ouvimos um dos amigos de Estamira

que também trabalha no lixao. Ele fala dos cachorros que o acompanham e declara:
“Nunca fui preso, ndo devo nada a ninguém. O, comida néo falta. O
aqui. Quem fala que falta comida aqui, aqui na rampa aqui, esta
mentindo. Esta mentindo. Porque é preguicoso. Mas eles come
melhor do que eu. E se eu dizer vocé ndo vai acreditar, come até

melhor do que vocé.”

A fala dele evidencia uma autodefesa inicial. O fato de nunca ter sido preso e
de n&do dever nada a ninguém € o brado pela sua dignidade — o que, alias, é
recorrente nos trés documentarios analisados. O personagem se vé em meio ao lixo
e em frente a uma camera, logo ele utiliza a fala para dizer que n&o € o que as
pessoas podem imediatamente pensar dele. Assim como Estamira, ele se orgulha
do trabalho no Jardim Gramacho e afirma “Tem muito lugar pra poder morar. Mas eu
moro aqui na rampa.”.

O documentario faz, entre idas e vindas, uma busca pelo passado, pela
histéria da vida de Estamira. Com os depoimentos dos filhos ficamos sabendo de
detalhes da vida dela, que foi casada com um italiano, que teve boas condicbes
sociais, que sofreu, foi traida, prostituiu-se, foi estuprada varias vezes. Quando a
filha, visivelmente desconfortavel diante da camera, fala sobre a mae, ela tenta
justificar a doenga e a atual condigdo dela. Ela resume assim “Era uma vida. Uma
vida de verdade.” contrapondo a vida de casada com boa condigéo social a vida de
catadora de material reciclavel no lixao. Contar a histéria da mae a induz a reiterar
que a vida que a méae escolheu ndo é uma vida “de verdade”. O diretor, que nao se
apresenta em nenhum momento, provoca a discussdo em familia ao colocar o filho

religioso em confronto com a mae. A situagao parece nao ser estranha aos que dela
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participam, mas também incomoda, ao que a filha mais velha diz “Stopa. Stopa. Se
néo, fica até amanhd de manha.” para que o irmao € a mae nao continuem uma
discussao que parece ja fazer parte do convivio familiar.

Nestes momentos é perceptivel como o diretor usa dispositivos que incitam os
momentos de alteracdo do animo de Estamira. Estes dispositivos, que podem ser
apenas as proprias perguntas, porém, nao aparecem explicitamente no
documentario. Assim ele tenta construir uma relagao entre as condi¢gbes de vida, os
estupros, o marido, e a doenga. Para tentar forcar ainda mais a relagado, ele
apresenta os depoimentos do filho mais velho e da filha que foi criada por outra
mulher. Quando acompanha Estamira ao médico, ouvimos “a doutora passou
remédio pra raiva” € uma risada, pois essas idas ao médico nao parecem frequentes
fora do documentario. Estamira ri da médica, apesar de gostar dela. Mas a
imposicao desta “cura”, de uma “solugao”, parece antever uma proposta do proprio
documentario de que é preciso dar uma saida para o “problema” que é a vida de
Estamira no lixao.

Quando ela recebe a visita da filha mais nova, depois de mostrar quanta
comida boa ela ainda consegue tirar do lixo como compotas e palmito para fazer
uma macarronada, novamente o diretor recorre aos depoimentos para reiterar o
horror que € Gramacho. Ao narrar o pouco tempo que ficou com a mae, até mais ou
menos oito anos, a filha mais nova declara “Gramacho é muito ruim.” porque aos
seis anos ela trabalhava muito e tinha que pedir para conseguir um sanduiche.

Num determinado momento do filme vemos alguns outros catadores enquanto
ouvimos Estamira falar da cor da sua pele, afirmando que ela poderia ter qualquer
cor. Contudo, ela e a maioria dos que vemos possuem pele negra. “Escravo
disfargado de liberto. A Isabel libertou os escravos mas néo deu trabalho para eles.”
ela analisa com a lucidez que Ihe é peculiar. Ali ha trabalho, trabalho para libertos,
Ou seja, negros que nao sao0 mais escravos, mas, ainda assim, sob disfarce.

Estamira é a personagem maxima encontrada no lixdo. Filmado ao longo de
alguns anos, o documentario explora suas falas de grande poder reflexivo, n&o
permitindo que o espectador tenha clareza se ela é assim o tempo todo ou se ele
recortou somente este perfil da personagem. Abusando dos planos detalhe e das

longas sequéncias de situagdes banais do entorno (como a dos caes que disputam
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uma boneca de pano, em preto e branco, enquanto ouvimos as profecias de
Estamira), investindo em imagens aéreas e granuladas que recriam um aterro
sanitario esteticamente alterado, o filme parece tentar construir uma personagem
que escapa, por vezes, as intengdes do roteiro. O lixdo ndo parece, na visao do
diretor, ser condicdo sine qua non para a personagem. Porém, quando ela diz “Eu
nunca tive sorte. A unica sorte que eu tive foi conhecer Gramacho.” todas as
tentativas estéticas de afastar o lixo da histéria da personagem tornam-se invalidas.
Estamira é Estamira porque ha Gramacho, é o que ela nos tenta fazer entender.

4.3 BOCA DE LIXO, O ENSAIO: “O LIXO FAZ PARTE DA VIDA. E O FINAL DO
SERVICO E O LIXO. E E ALI QUE COMEGA.”

Boca de Lixo apresenta o lixao, localiza-o no Rio de Janeiro e entdo chega
um caminhdo com mais lixo. Os sons sdao das pessoas falando enquanto se
acotovelam para separar o que |hes interessa daquele amontoado que € despejado.
Antes mesmo do titulo, com pouco mais de um minuto de filme, vemos os
operadores de camera que se misturam as pessoas, vemos o trabalho deles ali
entre as pessoas em meio ao lixo.

Logo no inicio de Boca de Lixo, vemos varias imagens do lixo e de pessoas
com os rostos cobertos, além de outras que fogem das cameras. Um menino
pergunta: “O que vocés ganham com isso? Pra colocar esse negocio na nossa
cara?’ é a forma que eles tém de demonstrar que sabem o que as pessoas vao
procurar la com as cameras (principalmente as cameras do jornalismo televisivo).
Eles ja entendem que sdo imagens da pobreza, da miséria. “O, tdo matando pobre
de fome.” um grita ironicamente como legenda das imagens que sdo capturadas
pela camera. Eles riem. “Fala ai, é um trabalho legal como os outros.” tenta negociar
o documentarista diante da relutancia deles.

E assim que Eduardo Coutinho desvela a negociagdo entre documentarista e
personagens. O unico dos seus documentarios que ndo teve pesquisa prévia nem
intermediador (LINS, 2007, p. 91) provavelmente é o que melhor ilustra o método de
trabalho do documentarista que privilegia o encontro, que tenta sempre estar “vazio”

diante do outro e néo julga-lo. Eduardo vai ao encontro daquelas pessoas que estao
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no lixao por este motivo apenas: elas estdo num lixao.

Enfim um menino cede ao apelo direcionado pelo diretor sobre a condicdo do
trabalho deles: “Todo mundo aqui ta trabalhando. N&o tem ninguém roubando. Todo
mundo trabalha. Se tivesse nego roubando aqui dentro ninguém ia deixar.” ao que é
aplaudido pelos colegas.

A defesa pelo trabalho no lixdo é endossado por varios depoimentos que
comparam com outros trabalhos. “Aqui € melhor. Mil vezes. Melhor do que trabalhar
em casa de familia. Melhor do que trabalhar em diversos lugar. Muito melhor. Se o
lixo continuar aqui, nds continua trabalhando. Se néo as pessoas morre de fome. Se
acabar, todo mundo morre de fome.” fazendo emergir, em 1992, o problema hoje
atual e que foi aqui anteriormente apresentado: a extingao dos lixées instituida por
lei e com prazo para ser implantada até 2014.

Porém, nem todos tecem apenas elogios:

“Muita gente trabalha aqui porque é relaxado. Ndo tem coragem de
pegar um 6nibus ai e procurar um emprego. Porque emprego tem, s6
é querer trabalhar. E dificil pra homem. Pra mulher ndo é ndo. Tem
uma porrada de mulher aqui, uma porrada de homem que trabalha
aqui porque é relaxado. Porque prefere comer facil, porque aqui cai

batata, de tudo pra se comer. Muita gente come porque quer.”

Contudo, ainda assim se evidencia o excesso que o lixdo promove. O
‘relaxado” é porque ali no lixdo as coisas sao “faceis”, ha fartura. Outro depoimento
expde a cultura do trabalho com o lixo: “Minha mée criou dez filhos aqui. Desde 0s
sete anos que eu trabalho no lixo.” assim ele € passado de geracao em geragao,
alimentando familias inteiras tornando-se a condi¢ao social delas.

O processo de negociagao entre documentarista e personagens fica exposto
e vemos o crescente entre fugirem e esconderem os rostos e comecgarem a falar, a
contar suas vidas. E eis que aquelas pessoas misturadas ao lixo comegam a ganhar
rostos e nomes. Coutinho nomeia cada um deles num sutil esforgo por distinguir
cada individuo daquele lugar e, assim, construir seus personagens. Nirinha é a
primeira personagem, é a que mais trabalha, tira 4 ou 5 mil quilos por quinzena.
Através das fotos o diretor cria um elo de aproximagao com os personagens. Nirinha
€ a que explica como a venda direta rende mais dinheiro, pois os intermediarios

lucram sobre o trabalho mais pesado dos que vivem no lixdo, assim se faz o
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comeércio do lixo entre, também, explorados e exploradores.

Por um longo tempo vemos a separagao do lixo. Nao vemos mais uma massa
indecifravel. Como as pessoas foram nomeadas, agora os materiais reciclaveis
também s&o identificados. Caminhdes sdo enchidos de latas de ferro. Nas m&os dos
personagens surge o dinheiro de quem compra para quem vende. Esta, assim,
definido o mote central do documentario: ha um trabalho que é feito no lixao, por
aquelas pessoas — que s&o apresentadas com seus nomes proprios -, que visa uma
troca entre trabalho e dinheiro.

“Bom néo é. Mas ¢é de onde a gente tira nosso dinheiro. Ndo tem outro Ia fora.
Casa de familia era bem melhor. Era limpo, a gente comia.” uma personagem surge
para mostrar seu desconforto. Nem todo mundo esta ali porque quer. Os
personagens sdo apresentados, suas caracteristicas principais, seus conflitos. A
dificuldade do trabalho, a distédncia de casa, o afastamento dos filhos, a ajuda de
alguém, a alegria do convivio no lixo com os amigos.

Lucia é a primeira personagem que recebe o diretor em sua casa. Vemos um
cesto cheio de vegetais retirados do lixo. “A gente precisa daquela lixeira. Porque
tem uma comida de porco. Uma roupa. A gente acha as roupas boas. Calgados
bons. Por exemplo eu mando, dou roupa pras pessoas. Eu pego muita roupa que
vem boa. Vem coisas boas. Porque o que n&o serve pro rico muitas vezes serve pro
pobre. E pra gente aquilo ali é util.” ela apresenta seu marido, conta sua vida, mostra
a porquinha que ela cria alimentada pela lavagem do lixo. O lixo, entdo, ndo é o que
nao presta mais, é fonte rica para quem nao tem tanto quanto outros.

O dia a dia que nos pareceu inicialmente tdo pesado e sofrido ganha ares de
leveza ao acompanharmos a musica®* que toca num radio em meio ao lixao e que
assume a trilha da sequéncia em que vemos criangas, pessoas descansando,
brincadeiras. E é entre risadas que ele apresenta Cicera, “Pode filmar, com muito
prazer. Eu ndo tenho vergonha.”. Uma senhora, Teresa, se esconde, um menino,
Moisés, se exibe “O que vocé esta fazendo ai?” pergunta Coutinho. “Catando meu
pao de cada dia.” responde o menino. O pao de cada dia dele € o cobre. Se se
esperava dele que estivesse catando o “pao” literalmente, ele frustra esta

expectativa. O “pao” é o cobre que vale muito naquele meio, mas que provavelmente

3 Cama e Mesa, de Roberto Carlos e Erasmo Carlos, na voz de Agepé foi sucesso em 1992.
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as pessoas aqui de fora ndo tém ideia. Cicera explica que o marido é pescador e
tem dia que tem peixe, tem dia que n&o. A saida é ir pro lixo, mesmo tendo
trabalhado em casa de familia ela prefere ali porque ndo gosta de ser mandada,
exibe-se e afirma que nao tem vergonha de aparecer. Ela conta sua histéria, a vinda
de Pernambuco, acredita que vai melhorar, apresenta a filha que quer ser cantora.
Novamente temos a trilha musical® que sai do proprio cotidiano filmado do
documentario que segue enquanto vemos cenas na casa. Nos dois momentos, em
Boca de Lixo, a trilha musical é extraida do espacgo do filme®*, aproximando-se da
intencao realista do documentarista ao contrario do que ocorre em Estamira, no qual
a trilha original anula os sons ambientes e acaba por afastar o espectador do espago
do documentario.

Acentuados os problemas e as dificuldades que sao inerentes ao trabalho no
lixdo, os problemas de saude, coisas que sdo encontradas ali, como até bebés,
percebemos que a equipe ja é conhecida do pessoal daquele espaco. Eles vao, mas
voltam. As fotografias continuam aproximando o diretor daqueles que inicialmente se
negaram a aparecer. E assim que ele se aproxima de Enock “Eu conto pro senhor,
do Acre até o final de Porto Alegre.” que ja trabalhou pelo pais todo, nos seus
setenta anos. Nesta cena vemos quem filma com uma cdmera mais distante do
diretor e no enquadramento aparece o microfonista. Quando Coutinho pergunta para
a senhora dele o que ela acha sobre o trabalho de Enock, “Eu acho que ta bom.
Porque a gente nédo tem de onde tirar.” e, na sequéncia, sobre se ela vai la: “Eu néo.
Porque eu tenho vergonha.”. Enock, entdo, possuidor da sua sabedoria e
experiéncia de vida define: “O lixo faz parte da vida. E o final do servico é o lixo. E é
ali que comecga.”.

Em Boca de Lixo ha uma profusdo de personagens que nos aproxima de
camadas de ideias sobre as condigdes de vida ali. Um desempregado diz que a
mulher trabalha ali ha seis meses, ele sé veio agora porque perdeu o emprego, diz
que pega papelao, lata, aluminio, comida “um saco de arroz, sempre ajuda”. Na
sequéncia vemos uma boa quantidade de vegetais sendo retirados do meio do lixo.
Vemos, entdo, pessoas comendo.

Contudo, uma nova personagem, Jurema, ainda relutante em aparecer,

¥ Sonho por Sonho, de Chico Roque e Carlos Colla, sucesso na voz de José Augusto.
3 Espaco diegético.
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“Conversar o qué? Nao tem nada pra conversar.”, rebate o que as imagens estavam

afirmando. Jurema nasceu ali no lixao e ha trinta anos é onde vive.

“A gente ndo cata essas coisas. Vocés bota no jornal, ai quem vé
pensa que é pra gente comer, né? Mas ndo é pra gente comer, ndo é.
Isso nao pode acontecer. A mae dela tem porco, o pai dela tem porco,
todo mundo aqui tem porco. O que a gente cata aqui, as vezes cata
um p&o, um resto de comida. Eu t6 revoltada com isso. O cesto do
pai dela cheio de legume e eles filmando a gente. Quem vé isso la
fora vai pensar 'Ué, é aquilo ali que eles comem, é daquilo ali que

eles vivem.' Mas nao é.”

Jurema verbaliza sua revolta diante do que o senso comum dos “la de fora”
vai pensar. Ela compreende a montagem que a TV e os meios audiovisuais podem
fazer ao utilizar aquelas imagens. Para além dos discursos que demonstram
vergonha ou dos que procuram mostrar a dignidade do trabalho no lixado, Jurema
ofende-se com a possibilidade de ver “mais do mesmo” da interpretacao que os “la
de fora” ddo a vida deles. Coutinho faz questdo de nao suprimir este depoimento
nem as imagens anteriores as quais ela se refere. Em seguida vemos Jurema
apresentar a familia, mae, marido e sete filhos. Eles dizem que querem doze, e o
diretor insiste que doze é muito, que é dificil de criar. A mae dela diz “eu criei doze,
mocgo”, e Jurema afirma que Deus dando saude, ajudando, e eles correndo atras,
nao tem problema. Com uma conversa divertida, ela fala da sua historia, da relagao
com o marido e assume o orgulho pelos filhos: “Aquele lixo é um quebra-galho. E
um brago direito da gente. E meus filhos s&o tudo criado com o dinheiro do lixo.”. Ela
explica, entdo, que ndo gosta de pessoas oferecidas e por isso teve reticéncias em
falar com a camera e diz que realmente pega comida do lixo, que ha muita coisa
aproveitavel. Porém, “ndo precisa sair dizendo isso por ai’. Ali a intimidade com o
diretor e com a equipe ja permite que ela faca estas revelagdes, que fale da
preocupagao com o que as pessoas “la de fora” pensam, com a sua autoimagem.

No terceiro momento em que ha uma trilha musical (a mesma cang¢ao que a
filha da Cicera cantou, agora na voz de José Augusto) que comega diegeticamente,
ha a despedida dos personagens e brevemente € mostrado que o documentario foi
apresentado para os proprios catadores, no lixdo, quando foi terminado como é
costume do diretor fazer ao final da producéo. Os olhos grudados na pequena tela e

alguns rostos ainda encobertos. Um menino vagueia catando aqui e ali e vemos um
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letreiro que indica a localizagdo do vazadouro, a 40km do Rio de Janeiro, e que
existem centenas de vazadouros como esse pelo Brasil, nos quais “trabalham
dezenas de milhares de catadores”.

Boca de Lixo pretende-se, entdo, um ensaio sobre um espago, sobre um
recorte especifico, uma regido, de um espaco que € nacional, ha dezenas de
milhares de Juremas, Enocks e Lucias. Suas historias pessoais reproduzem-se
Brasil afora, dezenas de milhares de desempregados buscam nesses lugares o
sustento até conseguir um outro emprego ou até receber o dinheiro da resciséo,
dezenas de milhares de pessoas criam suas familias ali.

E nitido o esforgo caracteristico de Eduardo Coutinho de mostrar-se “vazio”,
mas com este ultimo letreiro ele demarca um posicionamento. Declara, porém sem
ser com sua voz, que ha uma situagao social a ser vista e ndo apenas as histérias
dos seus personagens neste documentario. Se ndo houvesse este letreiro final, um
espectador desavisado poderia circunscrever aquelas histérias aquele espacgo, ao
documentario apenas, aqueles personagens. E este o momento marcante no cinema
brasileiro, na histéria do documentario, quando uma populagcédo de “dezenas de
milhares” de pessoas invisiveis toma corpo e voz. Talvez Coutinho se pretenda
“vazio” no corpo do documentario, mas ele, com esta obra, pronuncia-se para os

proprios colegas documentaristas sobre o que € preciso ser “visto” na sociedade.

4.4 OU O LIXO, OU O EXTRAORDINARIO

Lixo Extraordinario € um documentario que acompanha o processo de criagao
do artista plastico brasileiro radicado nos Estados Unidos, Vik Muniz. Ndo é um
documentario sobre os trabalhadores do Jardim Gramacho. No inicio do
documentario os diretores constroem o perfil do artista e 0 seu processo de criagao.
Na época ainda ndo conhecido do publico brasileiro, Vik Muniz conta um pouco da
sua histéria, de como foi parar nos EUA, de como comegou a vida la separando lixo
dos contéineres para os caminhdes, uma espécie de subemprego comum aos
imigrantes nos Estados Unidos. Comenta-se sobre sua exposi¢gao mais famosa em
Nova York, dos retratos feitos com agucar de filhos de trabalhadores de canaviais no
Caribe.
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Por varias vezes durante o documentario, Vik Muniz diz que quer mudar a
vida das pessoas, que atrelou seu trabalho ao social. Pretende, entao, criar a partir
do lixo e deseja mudar a vida das pessoas com a arte, mesmo que seja por breves
momentos ou simplesmente para que ela possa sair do seu lugar para ver um outro
mundo. Ele se questiona se é possivel mudar a vida das pessoas através da arte.
Quando, através de uma conversa pela internet, um membro da equipe aponta
Gramacho como o local escolhido para Vik ir fazer seu trabalho, ha uma sucessao
de frases que ligam as pessoas do lixdo com as drogas, com vicios, com o “fim da
linha, para onde vai tudo o que nido € bom, inclusive as pessoas”, com doengas, com
perigos sem fim, ele afirma que € dali que elas se alimentam, que elas s&o rudes. Ao
falar do maior problema do Brasil, o embate de classes, na sequéncia de ter dito que
vai até la ver o que elas “precisam” ele assume um discurso contraditorio.

Quando Vik Muniz finalmente chega ao aterro ha pessoas uniformizadas,
organizacao, diretoria. O rapaz que o acompanha explica que € como uma bolsa de
valores, catam o que tem valor, 0 que ha demanda — mostrando que estao inseridos
no mercado. Vemos um aterro ja coberto, caminhdes passando por guaritas. Na
area onde ha ainda despejo é que se encontram os catadores. E explicada a linha
de recolhimento do lixo, a separacdo, a venda, a compra, a quantidade diaria
retirada dali. O diretor frisa a importancia dos catadores para a extensao da vida util
do aterro, pois com a retirada de toneladas diarias de material reciclavel, “sobra”
espaco no aterro.

Novamente Vik Muniz tenta fazer uma critica na qual ele mesmo acaba se
enquadrando ao comentar que € ali que o lixo do rico dono da mansao encontra o
lixo do morador das favelas do Complexo do Alemao. Ha uma sequéncia de falas do
artista que analisam um mundo, o do aterro, que n&o € nada do que ele imaginava.
Ali as pessoas ndo estdo deprimidas, ele se surpreende, elas até parecem
orgulhosas do que fazem, o cheiro ndo incomoda, n&do se parece, enfim, com nada
do que ele pensava. Apds conhecerem Isis, ele sai de cabeca baixa no meio da
organizagcado exemplar dos catadores que aguardam os caminhdes para recolher o
que eles cataram no dia.

Em Lixo Extraordinario, ja em 2010, as condi¢gdes do trabalho sao diferentes

das vistas nos documentarios anteriores. Eles encontram-se politizados,
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organizados, perceberam que isso vai ajudar a protegé-los diante das decisbes
acerca do futuro dos lixbes no Brasil e que isso também vai contribuir com a
legitimidade do trabalho deles e da sua colocagéo diante da sociedade®.

Zumbi, integrante do conselho deliberativo da associagdo dos trabalhadores
do Jardim Gramacho, refaz o discurso e, ao mesmo tempo que lamenta o desprezo
que ainda existe sobre os catadores, vislumbra no horizonte a necessidade de

realoca-los, assim como de nao desejar isso para os filhos:

“Tem que pensar também no futuro, porque, né, aquele negdcio, eu
néo quero que meu filho seja catador. Apesar se for, vou ser super
orgulhoso. Mas eu prefiro que ele seja, o que... advogado pra
representar a categoria de catador. Uma médica pra cuidar do

catador numa cooperativa. Entendeu?”

E clara a intencéo, com Lixo Extraordinério, de vislumbrar as possibilidades
além lixao. O préprio artista, ao fazer seu trabalho Ia, imagina dar novos caminhos
para os que participam da sua obra. Os trabalhadores ja sao organizados,
politizados, veem no lixo uma fonte de sustento e lucro. Ndo sdo mais apenas
catadores para vender aos que lucram com os materiais.

Vik, entdo, anuncia seu objetivo para Tido. Se diz o artista brasileiro que mais
vende no exterior e quer com sua obra ali no lixdo reverter o lucro para eles.
Novamente ele cita suas dificuldades na vida antes de ser um artista tdo bem
sucedido e que quer dar um retorno a sociedade.

E através da luta e organizacdo que eles conseguem melhorias como
saneamento, asfalto. “E preciso mudar o rumo desta histéria.” afirma Tido rebatendo
as criticas que foram feitas a organizagdo dos catadores. Contudo, ele enfatiza o
excesso, o desperdicio, o descaso, que parece, numa sociedade atual, aumentar:
“‘Ler é fundamental. Tem pessoas que sdo muito louca. Compra o livro, Ié e joga
fora. Isso é absurdo! Um dia o Zumbi chorou, 'P6, esse livro ta sendo vendido ainda,
eu vi ontem, pé, o livro custa caro! Entdo parece que a pessoa mal Ié e joga fora.”.
Vik Muniz exclama “Ainda bem que joga fora!” numa alusdo ao bem que faz a quem
encontra, porém Tido tece uma critica dizendo que depende de quem encontra, pois

muitos somente rasgam os livros para vender como papel.

3% O Movimento Nacional dos Catadores de Materiais Reciclaveis visa orientar e organizar os grupos

de catadores Brasil afora, tomando parte nas politicas publicas e nos interesses deles e, inclusive,
na defesa do meio ambiente. E uma forma encontrada, ha doze anos, de sentirem-se inseridos na
sociedade e no mercado. Fonte: http://www.mncr.org.br/
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Entre os préprios catadores ha discursos diversos. Porém, a fuga da
estigmatizacao é preponderante. Assumir-se como catador e dignificar este trabalho
€ uma luta de todos. Ao final de Lixo Extraordinario, Tido é entrevistado por Jb
Soares e corrige 0 entrevistador “A gente ndo é catador de lixo. E catador de
material reciclavel, lixo é o que ndo tem reaproveitamento, material reciclavel sim.”
numa clara alusdo ao distanciamento que eles mesmos querem exercer do lixo.
Quanto mais afastados, eles ja perceberam, melhor. Nem a palavra “lixo” deve ser
mencionada a0 nomearem sua ocupagao.

O documentario néo revela o seu modo de fazer, ele quer revelar o processo
pelo qual o artista passa enquanto procura elementos para criar suas obras. Em
relacdo ao lixo, as imagens aéreas proporcionam uma plasticidade visual, a
distancia e a vista constroem imagens desenhadas do amontoado de coisas e terra.
Porém, o artista mantém suas impressdes iniciais ao dizer que os barracos ali
construidos s&o a pior coisa que ele ja viu na vida. E entdo que eles discutem sobre
o fator humano, que o lixo visto de longe perde sua caracteristica mais marcante que
€ a presenca das pessoas, suas risadas, seu movimento. Assim, ele decide comecar
por Tido, Isis e Zumbi, as primeiras pessoas com quem ele conseguiu contato.

Tidao tem uma fala na qual ele explica que sao “catadores de lixo reciclavel” e
nao “lixeiros” ou qualquer outra denominacéo. Vik Muniz diz que um dos motivos da
escolha dele pelo Jardim Gramacho é porque tal qual o lixo, ninguém conhece as
pessoas que estdo ali. E assim que ele se justifica ao senhor Valter dos Santos, que
ao ouvir esta resposta do artista, diz que entdo aquilo € bom como “O nosso
reconhecimento de nossa classe como catadores”. Valter € vice-presidente da
associacao dos catadores do Jardim Gramacho e representa dois mil e quinhentos
catadores. Ele explica, logo em seguida, a importancia do trabalho deles para evitar
toneladas de lixo que podem ser despejadas na natureza com sua célebre frase “99
nao é 100”: ou seja, cada latinha de refrigerante faz diferenca. “Sou catador aqui ha
26 anos. Tenho orgulho de ser catador. Sou representante da ACAMJG - Associagéo
dos Catadores de Materiais Reciclaveis do Jardim Gramacho.” seu Valter se
apresenta mesmo que a equipe nao tenha pedido porque ele tem orgulho de si
mesmo. Seu Valter representa o discurso presente nos outros documentarios, do

orgulho do trabalhador catador, justifica-se por ndo ter estudo e mostra, com
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numeros, a importancia do seu trabalho para a sociedade.

‘Isso é nojento. Querem mostrar eu toda suja.” é assim que comecga a
conversa de Isis, moga que trabalha ha cinco anos ali, vaidosa, a primeira que se
deixou fotografar pelo artista. Nas respostas de Isis o artista encontra as respostas
que procurava. “Como € ftrabalhar aqui?” pergunta o artista reproduzindo, na
verdade, a pergunta que Eduardo Coutinho fez no seu Boca de Lixo quase vinte
anos antes. Ao que ela responde “Péssimo. Horrivel.” e temos, entao, satisfeitos os
anseios do publico em geral que liga aquelas imagens, aquele lugar, aquela
condigao social, diretamente ao horror que gera a averséo.

Em Lixo Extraordinario ndao ha uma aproximacao intima entre os personagens
e o artista que é o interlocutor. Quando Isis quer contar sua histéria de uma relagao
que nao deu certo, depois da sessdo de fotografias para o artista, ele fica
desconfortavel, diz um “6” quando ela chora. Enquanto Tido fala animadamente
sobre a experiéncia de ter lido “O Principe”, de Maquiavel, que ele encontrou no lixo,
Vik Muniz quase néo tira os olhos da tela do seu celular e n&o participa ativamente
da cena nem como ouvinte. Esta conversa se da quando Vik explica a cena que Tido
tera que representar para ser fotografado, o quadro de Marat na banheira. Como
Tido ndo conhece o quadro nem a histéria de Marat, Vik apenas diz que ele era um
intelectual.

Irma é a personagem que cozinha para os trabalhadores. Magna € mais uma
personagem dos lixdes que foi parar |4 faz quase um ano quando o marido ficou
desempregado. Ao relatar o preconceito das pessoas no 6nibus que ela ia para casa
ela conta “E que eu estava trabalhando no lixdo. E melhor do que se eu estivesse l&
em Copacabana rodando bolsinha. Acho que é mais interessante, mais honesto. E
mais digno. Té fedendo. Mas chego em casa, tomo um banho, fica melhor. Mas é
nojento.” Talvez por Magna estar ali a pouco tempo, ela € mais enfatica no discurso
da dignidade e da conscientizacdo em relacdo ao lixo: “E mole, vocé ta sentado 14
na sua casa na frente da sua televisdo, consumindo o que vocé quer e jogando seu
lixinho la e bota la na rua porque o caminh&o do lixo vai passar. Mas pra onde vai
esse lixo?”. Esta fala relembra uma cena logo no inicio do documentario, quando Vik
Muniz falava das suas intengdes de trabalhar arte com o lixo enquanto carregava um

saco preto para colocar na calgada. O artista, entdo, percorreu o caminho e acabou
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encontrando onde e quem é responsavel pelo lixo que ele produz no conforto de sua
casa.

Suelem é uma moca que tem dois filhos e trabalha em Gramacho, desde os
sete anos, para sustenta-los. O pai deles envolveu-se com drogas e ela € mais uma
que afirma que ali € melhor do que se prostituir. Nas sequéncias de Magna e Suelem
nao vemos mais Vik Muniz. Elas falam diretamente para a cdmera e ndo ha a
presenca do interlocutor. Ele também nao aparece na negociagdao dos materiais que
serdo usados nas obras, é Fabio que escolhe os materiais, vé os pregos e faz a
encomenda.

Antes de comecar a execugao das obras, imagens ampliadas das fotografias
cobertas pelo material reciclavel, o artista fala com os participantes como se
explicasse alguns conceitos de arte. Segundo ele, 0 momento mais bonito € quando
uma coisa se transforma em outra. “/sso é material reciclével. E dinheiro.” diz Zumbi
ao ver a fotografia ampliada coberta pelos materiais. A méo de obra usada no
trabalho é dos catadores, Vik apenas orienta, observa e faz detalhes.

Isis é a primeira a dizer que ndo quer voltar para o lixo, numa conversa
informal com Tido ela diz que é tudo culpa do Vik, ao que ele responde que na casa
dele todo mundo comenta que ele ja esta metido. Isis conta que pediu para Fabio
para que ele desse algum trabalho para ela nao voltar mais para o lixo e narra sua
historia, a perda da filha, a separacédo, o marido que levou a filha que ela nunca mais
viu.

E entdo que se chega ao ponto crucial do documentario. N&o se trata apenas
de mostrar que no lixo ha arte, que ha outras tantas possibilidades como o dinheiro,
o trabalho. Vik Muniz queria mudar a vida daquelas pessoas. Eles ja sabiam que do
lixo se abrem tantos outros caminhos, como o proprio sustento deles, mas eles néo
tinham o contato com a arte. Agora, a equipe do documentario se reune para
analisar algo que eles mesmos criaram, que eles mesmos tinham a intengao de
criar. Fabio diz que achava que eles pareciam felizes no lixdo, mas que agora —
durante o periodo da construgcao das obras num barracdo — eles nem pensam mais
em Gramacho. Uma mulher da produgado afirma que ja alteraram demais a vida
daquelas pessoas, e questiona o quanto eles ainda podem insistir nisso. Como seria

leva-los até a exposicdo que sera feita com as obras em Londres? O que seria
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coloca-los num avido? Novamente os preconceitos entranhados nas pessoas que
fazem o documentario sdo evidenciados e provavelmente sua caracteristica mais
evidente seja realmente o proselitismo. O documentario ndo se decide se ousa
apresentar-se transparente, como ao mostrar uma possivel reunidao da equipe, ou se
distancia-se daquelas pessoas que estdo sendo usadas no trabalho idealizado pelo
artista plastico. A auséncia de Vik Muniz por varios minutos do documentario acaba
deixando a cena da reunido soar deslocada no roteiro, pois ndo é constante, no
modo de producgado, a presenca da equipe e a discussao dos passos que estdo
sendo seguidos no documentario — o contrario do que ocorre com a produgéo das
obras, a qual acompanhamos cada decisao.

Vik Muniz, fazendo seu papel de artista, diz que deve mexer com a cabeca
deles. Reafirma sua intengdo de mudar a vida deles e que isso € bom. A produtora
insiste que isso s6 deve ser feito se eles souberem como lidar com isso depois. A
atitude paternalista e superior que a equipe encarna é passivel de critica. Vik chega
ao ponto de afirmar que € bom que os catadores, depois do contato com o trabalho
com as obras de arte, queiram sair de Gramacho — apontando, assim, que viver la é
ruim. Desta forma, eles devem tracar um caminho para sairem de la. Como bem
aponta Ademir Luiz*” na sua critica ao documentario, € impossivel ndo lembrar de
Bernardet sobre a relagdo de autoritarismo que € estabelecida entre o
documentarista e o “outro”.

A despeito das louvaveis intengdes da equipe de produgao em
geral e de Vik Muniz em particular, salta aos olhos a
artificialidade de suas relacbes com os catadores de lixo. A
edicdo do filme parece milimetricamente planejada para
comover: desde as imagens do lixdo, as sub-repticias
mensagens de encorajamento, as crises de consciéncia, a
trilha sonora de Moby e até mesmo as lembrancas da infancia
pobre do artista. A cena na qual a equipe discute paralelamente
em inglés e portugués, sobre o mal que podem estar
provocando aquelas pessoas, interferindo em suas vidas,
mostrando-lhes um mundo diferente para depois abandona-las
a proépria sorte, é sintomatica.

Desde as poses que os catadores fazem para a camera fotografica de Vik, até

a conversa da crise da equipe, muita coisa soa forjada no documentario. Aparte os
depoimentos dos catadores que veem na camera uma possibilidade de contar suas

vidas, negar o discurso preconceituoso dos meios de comunicagédo e da populagao

7 Disponivel em: http://acervo.revistabula.com/posts/filmes/nem-lixo-nem-extraordinario
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em geral e reafirmar seu trabalho e orgulho, o resto soa bastante artificial. Talvez a
preocupacao da equipe com a mudanca radical que estdo fazendo na vida dos
catadores seja verdadeira, mas desde a concepg¢ao do projeto do documentario isto
era evidente — e o objetivo de fazer as obras suplantou qualquer outra questdo. O
documentario, pouco preocupado com a vida dos catadores, visava a realizacédo das
obras e partia de ideias preconceituosas expostas nas falas do artista durante o
documentario sobre o lugar do lixdo e de seus habitantes. Os objetivos da equipe é
que tornam falsas as preocupagdes posteriores pois elas ja estavam previstas no
argumento.

“Eles precisam ver outra realidade. E isso talvez mude a forma deles de
pensar.” € como Vik Muniz argumenta, deixando transparecer um posicionamento
um tanto quanto “esclarecido” diante dos catadores.

Sem mostrar os motivos pelos quais a obra na qual Tido — negro, forte, bonito
- foi modelo é que foi a escolhida para a exposicdo em Londres, ele € quem viaja
para la. Contudo, apesar da frase de Vik de que os catadores é que fizeram a obra,
o nome dele, obviamente, é que consta como autor. No leildo, a sequéncia mostra
que a obra leiloada antes da de Vik € uma tela de Andy Warhol. O documentario
transborda emoc&o, mas apenas nos personagens catadores. E emogdo genuina.
Tido chora dizendo que tudo o que ele fez até aquele dia valeu a pena, ao
conseguirem vinte e oito mil libras pela obra. Vik, entdo parece constrangido e repete
“E s6 o comego.”.

Na celebracao da volta da viagem os documentaristas tentam mostrar como
aquilo tudo mudou a vida das pessoas. Magna da uma declaragao forte de como
aquilo mudou a forma de ela se ver, além de ter se separado do marido, deixado de
ser submissa, “Foi muito, muito bom. Esse trabalho me trouxe essa Vis&o.
Mudancga.”.

Antes do final, com a exposi¢cdo das obras realizadas por eles no Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro, uma conversa entre Vik e Tido que observam a
limpeza dos restos das obras evidencia novamente o discurso desconfortavel do
artista. Vik diz ao catador que este s6 nao gosta daquilo que ele ndo entende, ao se
referir a arte contemporanea. Tido fica constrangido, depois de afirmar que néao

achava bonitas algumas obras, mas que hoje consegue entender mais algumas
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coisas. Vik entdo afirma que Tido s6 ndo consegue apreciar alguma coisa porque ele
€ ignorante sobre aquilo — ou seja, o conhecimento de Tido sobre as obras, depois
das explicagdes de Vik, permitem que ele possa aprecia-las adequadamente.

O documentario evidentemente mudou a vida daqueles catadores. Eles
envolveram-se emocionalmente no trabalho e com as obras. Contudo, todas as
preocupacdes pontuadas pelos produtores nao se concretizaram. Nao vemos o0s
catadores constrangidos ou sem saber como agir ao entrar pela primeira vez no
museu de arte moderna, ndo vemos crises de consciéncia ou de inferioridade. Pelo
contrario, eles, novamente, se orgulham do que fizeram. Talvez o documentario n&o
tenha atentado o suficiente para o orgulho que eles ja demonstravam ao trabalhar
com o lixo, e em mais este trabalho novamente ha emoc¢ao e orgulho da parte deles.
Isis, Magna e Tido falam com desenvoltura para as cadmeras da TV. Irma: “Nunca
entrei num museu. Eu nunca esperava de ter uma foto minha no museu. A gente as
vezes... a gente se pde muito pequena, mas as pessoas la fora acham a gente tao
grande, tdo bonito.”.

Vik, ao voltar para sua casa nos EUA, faz uma quase mea-culpa pois se
considera arrogante por ter tentado ajudar aquelas pessoas, enquanto que ele € que
sofreu maior mudanca por té-los encontrado. Ainda assim, diz que eles nao tiveram
“muita sorte” e que vai mudar isso. E nessa insisténcia pela mudanca que vemos os
quadros das fotografias serem entregues aos catadores em suas casas e em
seguida os letreiros, como num filme de ficcdo baseado em fatos reais,
acompanham os efeitos que o trabalho com Vik Muniz teve na vida dos
personagens.

Alguns sairam do lixdo, como Irma e Magna, com o dinheiro que receberam.
Irma, porém, voltou a Gramacho para rever os amigos. Zumbi conseguiu sua
biblioteca, Suelem teve mais um filho e é sustentada pelo pai. As vidas, foram,
entdo, de fato afetadas de forma desigual, nos afirmam os letreiros. Valter dos
Santos faleceu durante o documentario. Tido, lider da associacéo, esta a frente dos
trabalhadores e € reconhecido nacional e mundialmente. O documentario parece
tomar para si todas estas conquistas, inclusive quando cita o fechamento do proprio

aterro Jardim Gramacho® sem citar as leis e outros fatores que levaram a isto.

¥ Em Estamira também ha um letreiro ao final que diz “O aterro sanitario do Jardim Gramacho sera
transferido para um novo local em 2005. Nao sera mais permitida a presenca de catadores de lixo
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“Eu sou burgués mas eu sou artista Estou do lado do povo Do Povo!”

(Burguesia, de Cazuza, George Israel e Ezequiel Neves)

45 AS INTENGOES E AS REALIZAGOES AUDIOVISUAIS NOS
DOCUMENTARIOS

Proponho que Boca de Lixo, Estamira e Lixo Extraordinario sao os
documentarios da trilogia sobre os catadores de materiais reciclaveis, fazendo uma
releitura do uso do termo “lixo” sempre presente inclusive nos titulos das obras e da
trilogia apontada por Jorge Wolff em seus artigos. Wolff escreveu antes do
langcamento de Lixo Extraordinario e incluia llha das Flores na sua trilogia ao lado de
Boca de Lixo e Estamira. Para agregar certos filmes numa denominagao e agrupa-
los como uma “trilogia”, sem serem trabalhos de um mesmo diretor, faz-se
necessario elencar certas caracteristicas que os identifiquem.

Assim, a “trilogia sobre os catadores de materiais reciclaveis” inclui obras que
tém como centro dos documentarios personagens reais que trabalham nos aterros e
lixdes. Exclui a palavra “lixo” do titulo da trilogia porque atentei para o quanto eles
insistem em fazer a distingao entre lixo e material reciclavel, pois o lixo mesmo como
resto sem utilidade nao interessa nem a eles. Nem os aterros e lixdes sao
personagens dos documentarios, pois em nenhum momento os documentaristas
citam leis de ordenamento, buscam informag¢des sobre a formacado, regulagédo e
extingdo destes locais — eles emergem como espago para os personagens. O lixo
em si também nao é preocupagao dos realizadores — temos somente através da fala
dos personagens as consideragdes acerca do descarte, excesso, desperdicio. Eles
possuem conhecimento de causa e mostram-se preocupados com o lixo e com 0s
materiais reciclaveis. Os documentaristas, no caso de Coutinho e Marcos Prado,
querem o0s personagens que vivem naquele lugar. Os diretores de Lixo
Extraordinario querem o que aquele lugar pode fornecer para o processo de criagao
do artista.

Mesmo sem querer, as trés obras suscitam debates que vao muito além do

nos futuros aterros do Rio de Janeiro.” o que é parcialmente verdade, pois a lei é federal, entdo os
catadores de todo o Brasil enfrentardo a mesma situagdo, Estamira faz o contrario de Coutinho,
que ao final de Boca de Lixo amplia nacionalmente o drama dos seus personagens.
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lixo, dos lixdes e de seus personagens. Todas elas nos questionam sobre a
realizagdo audiovisual em si. Todas nos apresentam personagens extraordinarios —
ou, se nao extraordinarios, pelo menos bons narradores. Através delas podemos
levantar problemas sociais e ambientais. Estamira gera debates sobre a questao
psicologica da personagem, enquanto Lixo Extraordinéario suscita o estatuto da arte.
Boca de Lixo € um bom exemplo do trabalho mundialmente reconhecido de Eduardo
Coutinho. Como obras audiovisuais sao plurais, o que os une numa trilogia é a
atengao direcionada para os personagens que vivem num determinado local.

Ha, contudo, um elemento, para além do espaco, que os une como trilogia: o
trabalho. Eles foram realizados entre 1992 e 2010 e por mais que pudéssemos
discutir questdes econdmicas como a desigualdade de renda, a liberalizagdo ou nao
da economia, o crescimento desigual, a intervengdo do Estado ou as crises
econdémicas (SALAMA, 2002, p.182), s6 podemos verificar que o desenvolvimento
brasileiro ndo foi, ainda, plenamente alcangado. E é por isso que ele foi, € e sera
pauta do cinema brasileiro. Independente do periodo histérico e dos indices
apresentados, o desemprego € o fantasma que ronda todo trabalhador. O trabalho
também é o escudo social da dignidade humana, o que pode ser verificado com
frequéncia nos documentarios.

Nao parece, porém, que se possa falar em alienagdo de classe, como era
frequente no passado (BERNARDET, 2003). As falas dos personagens demonstram
uma articulagao ciente das suas possibilidades, realistas acerca das funcbes que
podem exercer. Quando varios personagens afirmam que é preferivel o trabalho no
lixdo do que “em casa de familia”, ou seja, o trabalho doméstico, eles desejam
afastar-se da serviddo doméstica, numa relacdo bem analisada por Coutinho “Nao
ter um patrdo. Para quem tem heranca de escravidao € um trogco essencial. Tudo no
Brasil estd ligado ao trogco da escraviddo. Isso pesa muito, entende?”*°. Mesmo
assim, Vik Muniz tem para si que ele efetiva uma intervencdo na vida daquelas
pessoas mostrando para elas que ha outras possibilidades de vida, de condigéo
social. Mas sera que elas ndo sabiam? Fica a questao.

Com estes documentarios se deu voz a mais uma classe excluida e invisivel

¥ Entrevista disponivel em: http://ultimosegundo.ig.com.br/cultura/cinema/2014-02-04/eduardo-
coutinho-tudo-o-que-eu-faco-e-contra-o-jornalismo.html|?
utm_source=twitterfeed&utm_medium=twitter
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da nossa sociedade. E é através deles que podemos acompanhar certas mudancgas,
da organizagcao dos catadores, do comportamento de excesso e consumismo ja
apontados. E um outro lado da moeda que pode preencher a falha das instituicdes
que nao fazem campanhas direcionadas a uma conscientizagdo que vise algo além
do descarte correto do lixo, bem como assume a defesa e o espaco dos “catadores
de materiais reciclaveis” no mundo. Porém, fica claro que os documentarios nao
foram feitos visando apenas isso.

Abordando a possibilidade do cinema de negar as imagens dos meios de
comunicagao, os documentarios impdem-se como um meio que nao reitera o
discurso do senso comum. Pode-se estender aos trés o que Consuelo Lins (2007)
afirma sobre Boca de Lixo “Esse comecgo de filme aponta para muitas diregdes:
exploracdo da pobreza e, por tabela, da culpabilidade do espectador;
sensacionalismo, voyeurismo, comercializacdo da miséria. Tais imagens lembram as
que sao exibidas na televisdo para serem consumidas em forma de espetaculo.”,
porém neles as imagens nao espetacularizam, elas se aproximam daqueles
personagens. O comego de todos eles, e algumas sequéncias durante as obras,
brincam com a ideia preconcebida que temos do lixo, dos catadores, dos lixdes. “E
como se o fiime jogasse na nossa cara a imagem que temos desses seres, a
imagem do senso comum.” (LINS, 2007, p.88) e fosse, entdo, nomeando cada uma
daquelas pessoas, mostrando suas familias, suas vidas, seus problemas e alegrias.
Tornando-os um de nos.

Se nédo houvesse a camera e os documentaristas, estes personagens nao
existiriam para nos. “Ele so6 existe na relagdo com o documentarista. E como € que
se constrdi essa relacdo? E justamente a partir das diferengas entre eles, do
encontro entre dois mundos socialmente diferentes, e da intermediacdo da camera.
A diferenga aqui € um trunfo, entende?” (COUTINHO, 2003, p.220). Como ressalta
Coutinho, é a diferenca que permite a aproximagao do documentarista com os seus
personagens, o documentario existe porque ha o encontro entre os realizadores e as
pessoas daquele lugar. O documentario é, portanto, presenga causada pela
diferenga — ha, no encontro, “uma igualdade utdpica e temporaria” (COUTINHO,
2003, p.220).

E o que também afirma Bernardet (2003, p.75) “A acdo do documentarista
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sobre o real leva a uma situagado nova, criada em funcao da filmagem e sem a qual
ela ndo existiria.”. O real é transformado com a presenca da filmagem e deve, assim,
ser assumido. No momento que a camera entra em contato com os personagens
dos lixdes o real é transformado, eles tornam-se pessoas que falam de si, da sua
condicdo, inserem-se naquele espaco, tudo isso aos olhos dos outros, “0 momento
filmado pretende ser a expressdo de um estado” que nao existiu antes nem depois
das filmagens. Na “Adverténcia ao leitor” (p.09), Bernardet ja afirma que “As
imagens cinematograficas do povo ndo podem ser consideradas sua expressao, e
sim a manifestacao da relacdo que se estabelece nos filmes entre os cineastas e o
povo.”.

Nenhum dos trés documentarios toma para si a pretensao de verdade, de dar
conta do real. Nada disso deve ser objetivo dos documentaristas. Em relagdo ao
jornalismo, Coutinho afirma:

O documentario, ao contrario, pauta pelo questionamento
dessa objetividade, dessa possibilidade de dar conta do real. O
grande documentario nao apenas €& baseado nesse
pressuposto, como também tematiza essa propria
impossibilidade de dar conta do que quer que se chame de
real. Frente a esse “real’, todo documentario, no fundo, é
precario, € incompleto, é imperfeito, e é justamente dessa
imperfeicdo que nasce a sua perfeicdo. O documentario € uma
visdo subjetiva sempre. O documentario € o proprio ato de
documentar. Um filme é um filme porque ha um ato de
filmagem. (p.215)

Quando realizadas as filmagens, as pessoas tornam-se personagens daquele

real ali documentado. Por isso também que ndo ha pretensdo em dar conta da
realidade do lixo no pais ou outras questdes similares. Apesar da aproximagao que
faco entre elas, ndo me escapa que cada pessoa faz sua préopria concepcao das
obras. “Quem vé documentario no Brasil? Geralmente, sdo pessoas como nds, mas
que tém a tendéncia de julgar o outro em fungao da sua propria condigao social e
cultural. Muita gente vé um filme procurando suas proprias respostas, procurando
enxergar seus proprios conceitos.” (COUTINHO, 2003, p. 225) assim poderiamos
também interpretar as dificuldades que encontrou a equipe de Lixo Extraordinario,
pois a condicdo social e cultural do artista foi o0 maior impasse do documentario.
Quem faz os documentarios também parte, em maior ou menor grau, da sua
condigdo, das suas concepgdes ideoldgicas, dos seus pensamentos politicos — por

mais que, como Coutinho, tente mostrar-se “vazio” diante do outro.
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Varios autores (Célia Tolentino, Ortiz Ramos, Bernardet, Escorel) apontam
para a questdo fundamental da abordagem cinematografica dos filmes: com qual
projeto de nacao dialogam? Como vimos, as condi¢des historicas, sociais e politicas
normalmente condicionaram e condicionam estes dialogos. A resposta que pode ser
dada, no nosso caso especifico, cabe no comentario de Paulo Emilio citado por
Eduardo Escorel: “Dizia que “em cinema o subdesenvolvimento ndo € uma etapa,

um estagio, mas um estado™ (p.17). Nem a modernidade, nem a industrializagao,
nem as facetas do nacionalismo, nem as utopias ou a revolugdo conseguiram
transformar o fato que o cinema dialoga com um pais subdesenvolvido.

Boca de Lixo dialoga com o subdesenvolvimento nos dizendo que ali nos
lixbes ha uma saida, o que pode ser considerada uma visdo datada ou uma
caracteristica do documentarista. Os realizadores de Estamira e Lixo Extraordinario,
por outro lado, afirmam que é preciso haver uma saida para aquelas pessoas (em
ambos ha a informagao da extingdo dos lixdes). Talvez o brasileiro da década de
1990 fosse mais ciente sobre o subdesenvolvimento do pais, enquanto o brasileiro
das décadas de 2000 n&o deseja mais se imaginar nesta situagao.

O documentarista, no seu esforgco de apreensdo do mundo, aproxima-se do
historiador. Para Barros (2013), o historiador deve apreender “territorialidades que as
relagcdes sociais por eles estudadas produziam a sua época” (p.160). Assim também
€ o documentarista. Ambos criam os territérios, o documentarista que recorta o
espaco filmado e o historiador que recorta “um objeto de conhecimento” (p.161).
Ambos exercem poder e controle sobre o espaco através dos seus discursos. O
historiador, ao constituir suas fontes, institui territérios, “Constituir fontes é operar
uma redistribuicdo do espacgo.” (p.162), apropria-se de um espago que ndo era dele
e define um “territério historiografico” em processo muito semelhante ao da
abordagem e apropriagao feita pelos documentaristas.

Assim como o subdesenvolvimento, tema central do cinema brasileiro
também é “o do intelectual angustiado com sua condigdo num pais de miseraveis
que nao se rebelam” (RIDENTI, 2010, p. 126). O realizador audiovisual intelectual é
alguém que se rebela com sua propria classe social e com aqueles que ele deseja
“salvar”. Esta condicdo é analisada em profundidade por Bernardet (2003), mas

cabe ressaltar aqui que ndo nos parece o caso de Boca de Lixo nem Estamira.
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Como haviamos citado, este sentido de “salvacédo”, ou mais especificamente
“salvacao pela arte”, alimenta o discurso de Lixo Extraordinario.

A ética necessaria ao documentarista deve sobrepor-se a sua classe social e
aos seus anseios revolucionarios. Segundo Nichols (2005, p.36), a produgdo do
documentario pode gerar “efeitos imprevisiveis” nas relagdes e personagens e, por
isso, precisam seguir certos principios que minimizem “efeitos prejudiciais”. A partir
da pratica Coutinho comenta “Entdo eu espero que eu corresponda, que eu tenha
sido leal de dar o melhor que ele me deu. E por isso que eu passo o filme para eles,
e até agora, em centenas, eu nao tive uma reagcdo de uma pessoa que me dissesse:
“Vocé me traiu, porque botou isso e tal”*, ao exibir o produto audiovisual finalizado
para as pessoas que fizeram parte dele, o documentarista assina um contrato ético
de chancela entre as partes.

Temos, portanto, que o espectador atualmente sente uma “onipresenca
ilusoéria do “individuo que tudo vé&™ (SHOHAT; STAM, 2006, p.148) pois as imagens
audiovisuais |he dao a sensacgao de “poder visual’. Os documentarios aumentam
esta sensagdo e assim se tornam ainda mais responsaveis pelas imagens que
capturam. Nao cabe discutir “verdade” e “realidade”, vale compreender que se
tratam de linguagens e discursos (p.264) e referente ao trabalho dos cineastas nos
cabe atentar para “a orquestragcao de discursos ideoldgicos e perspectivas coletivas”
(p.265).

O artista, o intelectual, entdo, ndo pertence ao povo. E nitido, porém, que eles
buscam se identificar com o povo. Cada obra fala tanto do artista quanto do “outro”
que ele busca nas suas imagens. Marcos Prado, por exemplo, diretor e diretor de
fotografia de Estamira, provavelmente exerce mais sua influencia fotografica na
paisagem do lixdo porque ele tem esta area desenvolvida na sua formagdo. No
entanto, a linha entre realizador e personagens mantém-se. E é o encontro entre
eles, citado por Coutinho, que origina os documentarios. Alguns documentaristas
podem optar por ndo aparecer diante das cameras como Marcos Prado, outros
podem ficar num meio termo como em Lixo Extraordinario, e outros se assumem
como tal, como Coutinho. Mesmo que nao apare¢gam nas imagens, a presenga deles

nos € imposta “Pois filmes nao fazem a revolugao; limitam-se a ser discursos.”

4 Entrevista disponivel em: http://criticos.com.br/?p=176&cat=2
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(BERNARDET, 2003, p. 98) e assim sdo assimilados.
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5 CONCLUSAO

Com um publico médio de 318 mil espectadores nas salas de cinema do
Brasil nos ultimos cinco anos, sem um equilibrio ou crescimento de um ano a outro,

o documentario brasileiro ainda € um produto audiovisual pouco visto.

Tabela 4 — PUblico dos Filmes Brasileiros Exibidos por Género — 2009 a 2013

Género 2009 | 2010 . 20m 2012 2013
Ficgdo 15262817 | 25405494 | 17.189.067 | 15.231.494 | 27.388.219
Documentdrio |  428.063 250.957 303337 | 402.500 208.024
Animag&o 384.549 30.987 174.964 15.586 164.604
Cutros - 5 21.842 ; .
Total 16075429 | 25.687.438 | 17.489.210 | 15.649.980 | 27.760.84%

ANCINE - Informe Anual Preliminar 2013.
O cinema brasileiro como um todo enfrenta iniUmeras dificuldades de
producgao, distribuicdo e exibicdo. Ndo sao problemas que foram superados com o
tempo, com novas legislagdes ou com investimentos na area. Nao cabe aqui
apresentar quais as solugbes para tais problemas. Contudo, algumas analises
presentes nesta pesquisa apontaram para entraves, no proprio cinema, que
convergem para estes pontos. A assimilacdo de formas, conteudos e estruturas da
linguagem cinematografica pelo cinema brasileiro tende a diminuir o produto
audiovisual brasileiro diante do estrangeiro. Assim como perguntava Bentes (2003,
p.5) sobre a existéncia de “um pensamento cinematografico brasileiro em curso” que
se debrugasse sobre 0s nossos “outros” e as imagens da excluséo, insistimos neste
ponto e na referéncia a uma linguagem prépria do cinema brasileiro, como também
apontava Glauber Rocha.

Se buscou-se e ainda busca-se o “brasileiro” e o “outro”, ndo seria o caso,
entdo, de questionar a nossa “disposi¢cao para interrogar, politica e historicamente, o
aparente “dado” de um mundo dividido em primeiro lugar entre “nés” e “outros™
(GUPTA e FERGUSON, 2000, p.43)? Nosso desenvolvimento foi frustrado, o
nacionalismo ndo € unanimidade nem na sua faceta mais promissora no cinema que
€ atentar para um cinema “legitimo” (em conteudo e forma), a brasilidade permeia a
maioria das produgdes mas sem ser necessariamente problematizada. Assim

chegamos a pergunta fundamental feita por Escorel (p.29): o cinema brasileiro se faz
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necessario?

A questdo drastica se apoia na observagao do autor de que a televisédo
domina a estética e o conteudo audiovisual brasileiros, pois segundo ele s6 a novela
alcanca diariamente milhdes de brasileiros, e que o cinema erra ao imitar o
estrangeiro para conquista-lo. “Crise que continua até hoje — ele deixou de ser
necessario para nos abastecer de ficcdo e perdeu a capacidade de revelar o pais
aos proprios brasileiros” (p.28), o alcance diario da televisao para suprir a demanda
por ficcdo e revelar “os brasis” parece afastar o cinema do publico brasileiro. Na
contraméo, faz-se cinema para fora. Lixo Extraordinario, por exemplo, é uma
coproducdo estrangeira, com diretores estrangeiros e varios didlogos em inglés. E
isto o que Escorel aponta como tentativa de aproximar o cinema brasileiro do publico
estrangeiro, pois ainda persiste o peso, como apontou também Bernardet, de ser
aceito “la fora”.

O exemplo da novela Avenida Brasil evidencia as criticas de Escorel. Também
sucesso internacional batendo recordes de exibicdo em outros paises, a novela
inovou na linguagem e na fotografia, aproximando-se do cinema. Nela havia um
lixdo cenografico, todo composto de materiais reciclaveis limpos para ndo causar
problemas de higiene e saude. Nao foram exibidas cenas de pessoas catando lixo
para comer ou similares como vemos nos documentarios aqui analisados. O espaco
cenografico do lixdo fazia parte da trama como o lugar onde criangas haviam sido
abandonadas e eram exploradas. Era, entdo, a televisdao a “revelar” um territério
audiovisualmente, com todo o distanciamento necessario. Outro exemplo vem do
filme Trash (Daldry, 2014), baseado num livro que descrevia um lixao sem localiza-lo
geograficamente no mundo. Os produtores escolheram a cidade do Rio de Janeiro
para filma-lo contratando, inclusive, atores e nao-atores brasileiros. A escolha dos
produtores € que ele seja falado em portugués, evidenciando uma tentativa de
aproximacao com o publico. Temos a hipétese, pois seria dificil afirmar, de que estes
trabalhos foram possiveis apos a realizacdo e o sucesso de Estamira e Lixo
Extraordinario.

Assim também percebemos estas caracteristicas num caso recente de dois
filmes produzidos em 2013, Flores Raras (Bruno Barreto, 2012) e Cine Hollyudi

(Halder Gomes, 2013). O primeiro é quase todo falado em inglés, enquanto o
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segundo teve ampla divulgagcdo porque seria o primeiro filme brasileiro falado em
“‘cearés” (o portugués falado com regionalismos e sotaque do estado do Ceara).
Antes mesmo de discutirmos a linguagem, vemos que o idioma € um elemento de
grande discussé&o nas telas. Ao impor o inglés num filme brasileiro € evidente que ele
podera ser um produto de exportagao mais facil, enquanto um filme nordestino quer
mostrar que o cinema pode tentar ser mais realista e menos universalista. Flores
Raras nao foi bem de bilheteria, alcangando cerca de 275 mil espectadores em 95
salas, nem fez carreira internacional. Cine Holliudy foi um sucesso de publico com
485 mil espectadores em apenas 10 salas.*

Assim se processa o “adestramento da linguagem” e se afirma que “A
construcdo de uma identidade cinematografica ainda € um projeto por cumprir.”
(ESCOREL, 2005, p.27). Como, entdo, Boca do Lixo, Estamira e Lixo Extraordinario
se colocam diante destas questdes?

Através deles podemos perceber que a sociedade consumista continua, nas
ultimas duas décadas, investindo na exclusao social e no desperdicio. As mudancas
ocorreram na parte da legislagdo que tenta enfrentar algumas questdes de frente,
mas que esbarra nas falhas da realizagdo de planos e na organizagao dos préprios
catadores. Proteger o trabalho de milhares de pessoas finalmente foi priorizado. A
conscientizagdo, porém, parece permanecer apenas de um lado da questdo. A
sociedade, como um todo, e os governos ndo atentaram, ainda, para como a
questdo do lixo é ampla. Como vimos, deveria haver um investimento em
campanhas que previnam o desperdicio e 0 consumismo, atentando para o meio
ambiente e para onde vai tudo o que se produz. Enquanto n&o houver isso, nao
estaremos num patamar de discussao que produza resultados.

Os documentarios, por outro lado, podem ser agentes de conscientizagéo
mesmo que nao seja intengdo dos seus realizadores. Os meios de comunicagao de
massa, por exemplo, eximem-se de aprofundar a questdo dos lixdes e de sua
eminente extingdo. Ha, provavelmente, uma linha intransponivel para o jornalismo
diante dos trabalhadores dos lixdes, como vemos em Boca de Lixo e Lixo
Extraordinario. O cinema brasileiro se preocupa com o que pensam dele “la fora”, no

exterior, os trabalhadores também se preocupam com a prépria imagem, sobre 0

4 ANCINE - Informe Anual Preliminar 2013.
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que pensarao “la fora” (do lixao).

Com a extingdo dos lixdes, prevista em lei, os documentarios sobre os
catadores de materiais reciclaveis serdao somente a trilogia apresentada? Ou ainda
ha possibilidades a serem exploradas neste territorio e personagens a serem
documentados? N&o ha como afirmar que ndo serdo mais feitos grandes
documentarios nos lixdes, mas vemos surgir documentarios mais localizados feitos
pelos préprios catadores ou entidades relacionadas, como é o exemplo de Burguesa
(Giane Maria de Souza, 2008), realizado com os catadores de material reciclavel da
regido do Rio do Ferro em Joinville, Santa Catarina. O “outro”, entédo, apropria-se

dos meios do cineasta para esmaecer as fronteiras que nos separam.
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