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Resumo: Ao longo da histdria do cinema documentario no Brasil as classes média
e alta da sociedade figuraram ou foram tema de filmes em circunstancias bastante
pontuais, tendo em conta a forte tendéncia da producdo no pais em centrar-se no “outro
de classe”. O objetivo deste artigo € identificar as principais formas de inscri¢do dessas
camadas sociais na cinematografia nacional no periodo de 1967 a 2012.
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Resumen: A lo largo de la historia del cine documental en Brasil las clases media y
alta de la sociedad han figurado o han sido tema de peliculas en circunstancias bastante
puntuales, dada la fuerte tendencia de la produccidn del pais a centrarse en el “otro de
clase”. El objetivo de este articulo es identificar las principales formas de inscripcién
de esas clases sociales en la cinematografia nacional en el periodo de 1967 a 2012.
Palabras clave: historia del cine; documental brasilefio; clases sociales; narrativas.

Abstract: Throughout the history of Brazilian documentary cinema, the middle and
upper classes of society have been either present or the subject of films in very specific
circumstances, given the strong tendency of production in the country to focus on the
“class of the other”. The aim of this article is to identify the main forms of inscription
of these social classes in the national cinematography from 1967 to 2012.

Keywords: cinema history; Brazilian documentary; social classes; narratives.

Résumé : Tout au long de I’histoire du cinéma documentaire au Brésil les classes
moyennes et supérieures de la société ont été ou ont fait I’objet de films dans des
circonstances tres particulieres, compte tenu de la forte tendance de la production a se
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Introducao

Parto de uma constatacdo: na trajetdria da producio em cinema documen-
t4rio no Brasil hd uma sensivel sub-representacio das classes média e alta. Em
uma das principais obras dedicadas a averiguar as constru¢des cinematografi-
cas da alteridade no documentdrio nacional, Bernardet (2003) debruca-se em
produgdes do inicio dos anos de 1960 até o principio da década de 1980, deli-
neando, na esteira, a inclinagcdo desses filmes em retratar o “outro de classe”,
seja ele migrante, operdrio, camponés, favelado, enfim, pertencente a um seg-
mento populacional que ndo corresponde aquele da equipe de filmagem. A
miséria e a injustica as quais estas camadas sociais estavam submetidas ganha-
ria visibilidade nas cenas e seria consequentemente denunciada na narrativa,
buscando sensibilizar o espectador (potencialmente membro do mesmo seg-
mento de classe do cineasta) as mazelas que infiltravam a idealizada imagem
do Brasil “em desenvolvimento™ construida pelos governantes da época.

Bernardet (2003) intitula essa tradi¢do em cinema documentério (composta
de filmes como Viramundo (1965), de Geraldo Sarno ou Maioria absoluta
(1964-1966), de Leon Hirzman) de “modelo socioldgico”. Isto, pois, segundo
0 autor, nas obras afinadas a esse modelo, a voz em off do locutor (ou voz de
Deus, segundo a terminologia de Nichols (1983)) era externa a experiéncia fil-
mada e a configurava a partir de uma tese a ser defendida ao longo da narrativa.
Os homens e as mulheres ordindrios que compdem os planos desses documen-
tarios ndo vocalizam seus sofrimentos para além de suas proprias vivéncias. O
locus das inferéncias passiveis de generalizacao nas tramas € a prépria locucao
em off, envolvida em verniz cientificista.

Das décadas de 1980 em diante, como ja pontuaram Guimardes (2010)
e Mesquita (2010) em outras oportunidades, promove-se um nitido desloca-
mento do modelo narrativo outrora hegemonico na producio brasileira, colo-
cando em cheque a leitura sociolégica dos problemas sociais e a representacao
generalizante do outro de classe (antes disposto como “objeto de estudo” nas
obras). Uma postura ética reflexiva impde uma particulariza¢do de enfoque em
filmes do periodo (que tém como ilustragdo emblematica Cabra marcado para
morrer (1964-1984), de Eduardo Coutinho), impelindo a uma singularizagao
da alteridade através do corpo-a-corpo do cineasta com o mundo filmado, seja
através da observagdo atenta das vivéncias que compdem a experiéncia coti-
diana das pessoas comuns, seja por meio do estabelecimento de interlocugdes
mais horizontais entre a equipe e os personagens das tramas. No entanto, per-
siste uma énfase em filmar o “outro de classe” — ainda que sua visibilidade
ndo esteja diretamente atrelada a uma dentncia das injusticas sociais (uma vez
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que se questiona o “mandato popular” dos cineastas para falar “em nome” dos
excluidos).

Ainda mais recentemente, sobretudo no contexto de emergéncia de uma
nova classe média, origindria do crescimento econdmico e das politicas de
redistribuicdo de renda empreendidas pelos governos Lula (2003-2010), des-
pontam, timidamente, obras dedicadas a retratar o universo desse estrato da
populacdo, ndo sem problematizar eventuais tensdes em jogo quando em con-
tato com suas vivéncias. Concomitantemente, na perspectiva de Ramos (2014),
inaugura-se um novo giro reflexivo na cinematografia documentéria nacional,
pavimentado pela paulatina desconstrucio do lugar de enunciagdo conferido
ao sujeito-da-cAmera, ! sujeito este que, sensivel as demandas éticas do seu
tempo, assume-se consciente dos entraves a representacdo do outro a0 mesmo
passo em que passa a habitar a escritura filmica enquanto personagem das tra-
mas.

A despeito de essa recente figuragdo das classes média e alta na produgdo
brasileira em cinema documentdrio ter sido correspondida por ensaios acadé-
micos debrucados em apreender os elementos-chave que compdem 0s eixos
narrativo, ético e estilistico de filmes especificos, hd uma pronunciada ausén-
cia de esfor¢os mais transversais, capazes de deslindar, em viés genealdgico,
tendéncias de inscri¢do desses segmentos da sociedade na escritura filmica.
O presente trabalho procura, na medida do possivel, compensar esse déficit,
apresentando, em paralelo a averiguacdo de um conjunto de documentéarios
produzidos no Brasil do periodo de 1967 a 2012 (e das entrevistas concedi-
das por seus realizadores a critica especializada), quatro modos de figuracao
das camadas médias e altas da populagdo, tomando por referéncia os meios
adotados pelo sujeito-da-camera para estabelecer relacdes com esse “outro da
mesma classe™: a tipificagiio; a m4 consciéncia; o dispositivo; e o encontro. 2

1. Retratos tipificados

Uma locugdo em off, ao estilo voz de Deus, pontua a narrativa de A opinido
puiblica (1967), longa metragem dirigido por Arnaldo Jabor — possivelmente o
primeiro documentdrio a se deter na classe média brasileira, no periodo ime-
diatamente posterior ao inicio do regime civil militar no pais (que perdurou

1. Para Ferndo Ramos (2008), o sujeito-da-camera nio se constitui propriamente como um
individuo fisico, mas como um ser que surge transfigurado pela cAmera que o abriga junto de si
(incorporando a maquina que sustenta com o corpo, mas também a equipe que o faz existir como
imagem cinematogréfica), fundando a tomada ao transformar a a¢@o dos sujeitos no mundo em
encenacgao.

2. 14 obras em curta, média e longa metragem foram escolhidas para compor o corpus de
andlise do presente trabalho, levando em conta sua adequagdo ao horizonte de andlise (a lista
completa acompanha as referéncias bibliogréficas do artigo).
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de 1964 a 1985). H4 uma inquietagdo que conduz a obra, como o seu diretor
muito bem explicita: “Eu via que tinha acabado de acontecer um golpe militar
em cima da classe média. Aquelas multiddes de classe média (...) E a classe
média, ninguém fala dela? Eu percebi que, no Brasil, a existéncia da classe
média é essencial, é fundamental”.® Adiante, arremata: “Como é que aquelas
pessoas individualizadas, formaram um conjunto, formaram multidoes, que
acabaram fazendo uma revolucio contra eles mesmos? Toda a ingenuidade
misturada com reacionarismo, com a falta de informacao politica da chamada
classe média brasileira”#. Essas interroga¢des organizam uma tese mormente
negativa sobre esse segmento da sociedade, retratado pelo documentario como
uma massa alienada. Em determinado momento da trama, em meio as cenas
em close up de membros das tais camadas médias da populacdo brasileira, o
locutor explicita o raciocinio que conduz a narrativa, ji antecipado por seu
diretor: “A classe média é uma classe perplexa. Nao tem um sistema de valo-
res criados por uma acao histérica dela mesma. Sao multidées de individuos
solitdrios. Individuos iguais, que misteriosamente se julgam diferentes”.

A simpatia pelos explorados cede aqui lugar a rejeicdo de todo um es-
trato social, “o outro da mesma classe” o qual o sujeito-da-cAmera procura
se distanciar. As personagens selecionadas para compor a trama sio funda-
mentalmente singularidades genéricas, extraidas de um dos principais redutos
da classe média no Brasil: o bairro de Copacabana, localizado na cidade do
Rio de Janeiro. Estudantes despreocupados com o futuro do pafs e imersos
em um hedonismo frivolo, celebridades do star system mididtico que absor-
vem os seus fas para priticas consumistas, funciondrios condescendentes com
as jornadas que lhes sdo impostas, donas de casa cegas a quaisquer questdes
que extravasem o ambiente doméstico, turbas em €xtase em cerimoOnias religi-
osas e emitindo opinides das mais absurdas quando indagadas sobre os “reais”
problemas da nacdo... O retrato da classe média tecido em A opinido piiblica
planifica eventuais contradi¢cdes em beneficio a tipificagdo do conjunto. O ob-
jetivo de Jabor era desvelar, por detrds da normalidade do cidadio pertencente
a esse segmento da sociedade, um misto de exotismo e estranheza que tor-
naram essas pessoas facilmente manipuldveis na ocasidao do golpe militar de
1964.

Na linha de Comolli (1995), seria possivel alegar que a classe média ti-
pificada de A opinido piiblica é um inimigo pioneiramente representado pelas
lentes de Jabor. Espera-se que o espectador, também proveniente dessas clas-

3. Trecho de entrevista com Arnaldo Jabor, disponivel em: www.youtube.com/watch?v=
VUAhXFVkc8A

4. Trecho de entrevista com Arnaldo Jabor, disponivel em: www.youtube.com/watch?v=
VUAhXFVkc8A
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ses, atormente-se pelo que vé e desperte sua consciéncia politica, apartando-se
da alienagio que penetra tais camadas da sociedade. Segundo o diretor?, os
espectadores veriam no filme um espelho partido de seu préprio comporta-
mento. Mas tal recep¢do ndo € isenta de percalgcos, como sustenta Bernardet
(2003) em sua andlise do filme. Para o autor, se A opinido piiblica funciona
em certa medida como um reflexo da experiéncia mundana do espectador, en-
tdo ndo € s6 o rechago o sentimento manifesto diante das imagens: as cenas
também suscitam nossa identifica¢do, pois compdem fragmentos de nosso co-
tidiano enquanto publicos de classe média. Na letra de Bernardet, “o cineasta
exorciza a classe média e se fustiga por ser talvez um de seus membros” (2003:
68). Ademais, como Comolli (1995) elucida, para filmar o inimigo em um do-
cumentdrio € necessdrio entrar em relagdo com ele, gesto que pode minar a
distancia idealizada na narrativa: como ndo se comover diante da mie solteira
que, sozinha em seu apartamento, clama sem sucesso pela aten¢ao da filha pe-
quena? Mesmo que saibamos que essa mesma personagem era aquela que, no
inicio do filme, compunha um trecho sobre a inércia da juventude (discursando
fervorosamente em meio a um grupo de adolescentes acerca das diferencgas en-
tre amor e paixao), interrogamo-nos: o quao semelhante ela é aos nossos olhos,
enquanto seus espectadores?

Dez anos mais tarde, um fildo da producido documentéria exibida no Globo
Reporter, programa da Rede Globo diretamente influenciado pela linguagem
televisiva e pelos procedimentos tecnolégicos inovadores que adentraram nes-
se meio, também enfoca-se nos dilemas da classe média em algumas de suas
produgdes, operando segundo o mesmo registro de tipificacdo desse segmento
da populacdo. Em Patroa X Empregada (1976), de Alberto Salv4, ja no titulo
promove-se um contraponto entre as donas de casa de uma emergente burgue-
sia e suas empregadas domésticas. Conforme Franga et al (2011), as injusticas
as quais estdo submetidas estas sdo confrontadas com a futilidade daquelas:
“Enquanto as domésticas aparecem lavando vasos sanitdrios, estendendo rou-
pas no varal, penduradas nas janelas de enormes edificios para lavar vidracas
e descansando nas pracas aos domingos, as patroas aparecem em saldes de
beleza, com rolinhos no cabelo, fazendo escova, falando o que pensam das
empregadas” (Franca et al, 2011: 100-101). Nas entrevistas, a empatia do
sujeito-da-camera diante dos relatos das empregadas € criticamente espelhada
pelo seu desprezo pelas “patroas” — que impunemente destilam preconceitos
para a camera de Salvd. Uma vez mais, o “outro da mesma classe” emerge

5. Trecho de entrevista com Arnaldo Jabor, disponivel em: www.youtube.com/watch?v=
VUAhXFVkc8A
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para o espectador como um inimigo em potencial, ndo obstante as ambivalén-
cias inerentes a essa forma de retratacao da alteridade.

Ja em Retrato de classe (1977), dirigido por Gregério Bacic, a classe mé-
dia paulistana figura nas telas tomando por premissa a reunio de uma turma
escolar, mais de 20 anos apds a formatura (ocorrida em 1955). Uma fotografia
amarelada dos estudantes € captada em primeiro plano percorrendo os rostos
de cada uma das criangas, organizadas em torno da professora. No presente das
filmagens, a docente, em narragdo em off subjetivada, tenta adivinhar os rumos
que tomaram cada um de seus alunos. Vemos um a um encenar, em paralelo
aos progndsticos da professora, suas vidas atuais, ao passo que seus tipicos so-
nhos e anseios sdo revelados ao diretor por meio de entrevistas. Nessa miriade
de rostos, chama atencdo, como ja bem assinalado por Franca ef al. (2011),
que a unica aluna negra da turma (que se tornou empregada doméstica) tenha
sido esquecida pela docente e parcialmente silenciada pela narrativa de Bacic:
“ao contrdrio dos colegas, dela ndo se pergunta sobre os sonhos, as frustra-
coes, os desejos, assim como nio se solicita que encene o seu cotidiano para a
camera, como ¢é feito com os outros personagens” (Franga et al., 2011: 103).

A tipifica¢do por meio do contraste de classes é recurso adotado também
em um documentario produzido trés décadas apés Retrato de Classe. Em Faixa
de areia (2007), realizado pelas diretoras Daniela Kalmann e Fldvia Lins e
Silva, o fio condutor € a problematizacdo da suposta “democracia” das praias
cariocas (em tese responsdveis por diluirem as barreiras que apartam os seg-
mentos da sociedade na metrépole). O filme paulatinamente desconstréi esse
argumento na mesma medida em que cruza de uma praia a outra coletando
depoimentos de publicos das mais variadas camadas sociais. Mais ou menos
na metade do longa, salta aos olhos as declaragdes de alguns dos entrevistados
provenientes das elites que, em um misto de preconceito e alienacdo (rever-
berando o espirito de A opinido piiblica) escancaram sua repulsa a partilha do
espaco urbano ou ainda naturalizam sem qualquer mé consciéncia as segrega-
¢oes sociais, instigando o desconforto do espectador. Os jovens de Ipanema,
“mauricinhos” e “patricinhas” nas palavras de um dos interlocutores das dire-
toras, s@o retratados como os garotos do filme de Jabor que diziam amar os
domingos de sol e mar, alheios a qualquer preocupacio critica. Ja no aterro
do Flamengo, quando indagada sobre a presenca de moradores de periferia
na orla, uma banhista que nem mesmo € identificada nos créditos revela que
julga desagradavel ter de partilhar o espaco com eles, uma vez que, em suas
palavras, tais pessoas seriam desprovidas de educagdo e valores morais.

Todavia, desde o lancamento de A opinido piiblica, a caracterizacdo de
uma camada da sociedade como antagonista s6 reincide com o mesmo teor
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critico em Um lugar ao sol (2009), dirigido pelo cineasta Gabriel Mascaro. O
filme comeca com um close up de um catidlogo com diversos nomes em le-
tras garrafais. Na sequéncia, os créditos explicam do que se trata a enigmética
lista e o dispositivo condutor do documentario: “Os personagens desse filme
sdo moradores de valorizadas coberturas. O contato s6 foi possivel a partir
de um curioso livro que cataloga a elite e pessoas influentes no Brasil. Na
lista, foram identificadas 125 coberturas. Apenas nove concordaram em ceder
entrevista”. Para o diretor, como exposto em entrevista concedida ao portal
Esquerda Didrio (2014), tratava-se inicialmente de explorar o imagindrio das
classes abastadas, escassamente abordadas pelo cinema brasileiro. Na mesma
conversa, Mascaro também salienta que procurava nao conferir um olhar so-
cioldgico para seus interlocutores, evitando uma figuragao classista da elite
ou sua caracterizagdo como um “bloco de cimento homogéneo”. Da mesma
forma, também nao se propunha a construir uma narrativa que operasse contra
o que era dito pelos personagens.

A despeito das pronunciadas preocupagdes de Mascaro, o que transparece
nas imagens é a mais cristalina tipificacdo dos moradores de coberturas. As
conversas do diretor de Um lugar ao sol tomam como premissa a verticaliza-
cdo das cidades brasileiras e o status concedido aos residentes destes espagos,
mas ndo avangam para um real encontro com as pessoas do outro lado da ca-
mera porque hd uma tese de fundo que sustenta o argumento do filme: morar
no andar superior de prédios é, principalmente, uma questio de poder simb6-
lico. Por essa razdo, os temas debatidos permanecem no raio de alcance dessa
tese (que € por vezes enunciada através das interrogacdes que o diretor dirige
aos entrevistados), oferecendo uma caricatura ridicula e repulsiva das elites.
Em meio as defesas fervorosas da meritocracia, preocupacdes absolutamente
mesquinhas e racionalizacdes da desigualdade social, salpicam depoimentos
como o de uma proprietdria que celebra o fato de sua cobertura ter uma area de
servigo apartada dos demais cdmodos, garantindo assim maior “privacidade’;
ou ainda um casal do Rio de Janeiro que discorre sobre a suposta falta de ci-
vilidade dos marginalizados; ou mesmo um empresario que defende, em tom
jocoso, os privilégios concedidos aos mais ricos: "Eu vim ao mundo pelas coi-
sas boas da vida, pelos prazeres bons da vida. Eu me sinto muito mal quando
vejo um pobre que ndo tem Jaguar e que nao tem Mercedes, desculpe a mi-
nha ironia”. A vista disso, ndo surpreende que Mascaro tenha confessado (na
entrevista concedida para o portal Esquerda Didrio (2014)), que nio teria con-
seguido acessar o grupo social que pretendia. O enfoque nas distancias que o
separam dos habitantes das coberturas lhe permite encari-los como caricaturas
das assimetrias de classe enraizadas na sociedade brasileira.
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2. Narrativas da ma-consciéncia

Conforme mencionado na introdugdo, a producdo em cinema documen-
trio no Brasil vivenciou nas tltimas décadas um giro em sua postura ética
diante dos sujeitos filmados, influenciada sobremaneira pelas reflexdes do pés-
estruturalismo (Ramos, 2008). O sujeito-da-camera passa a adotar uma atitude
reflexiva, assumindo deliberadamente seu lugar de enunciador em corpo-a-
corpo com o mundo captado pela camera. A explicitacdo da dimensdo dis-
cursiva ocupa o espaco antes preenchido pelas representacdes totalizantes que
embasavam argumentos sociolégicos ilustrados pelas imagens de homens e
mulheres ordindrios. Em sintese: o documentario adere a um dispositivo dis-
cursivo que se fundamenta na confissao, via narrativa, de suas préprias condi-
¢oes de enunciacdo. Por este esteio, as figuracdes generalizantes da alteridade
sdo acidamente criticadas pelo espirito ético em vigor. Uma “m4 consciéncia”
aflora entre muitos diretores que decidem revelar, em suas tramas, o0 universo
de valores encoberto que permeava seu acesso ao mundo social. Um trago for-
mal deste processo, evidenciado por Brasil (2013), é a exposicao do antecampo
na escritura filmica, dispondo a equipe de produgdo na cena. Segundo o autor,
a representacdo cldssica (de objetivagdo do olhar pela cAmera) é cindida em
consequéncia, promovendo uma relagdo de “mutua implicacdo e alteracio en-
tre quem filma e quem € filmado, entre mundo vivido (extradiegético) e mundo
filmico (diegético)” (Brasil, 2013: 579).

Exaustivamente analisado pela literatura académica em anos subsequentes
ao seu lancamento (Mesquita, 2010; Ramos, 2014; Feldman, 2014), Santiago
(2007), dirigido por Jodao Moreira Salles, afina-se a este “espirito do tempo”:
na obra, o diretor recupera um projeto inconcluso, interrompido em 1992, de
documentar as memorias de Santiago, mordomo da familia Salles por 30 anos.
Na retomada, ocorrida mais de 10 anos apds o encerramento dessas filmagens
iniciais (e embalada pelo fato do personagem ter falecido em 1994), Salles tem
como fio condutor uma autocritica a sua ma consciéncia enquanto cineasta no
periodo em que dirigiu o primeiro Santiago: “Dirigi alguém na tentativa de
fazer com que essa pessoa ficasse mais parecida com o personagem que eu jul-
gava ser o verdadeiro Santiago. Olha s6 a quantidade de enganos, a comecar
pela ilusdo de que existe a pessoa verdadeira, inequivoca” (Salles apud Oric-
chio, 2009). O segundo Santiago é, sobretudo, uma reflexdo sobre o material
bruto, revelando como, nas filmagens de 1992, a figuracdo de Santiago estava
limitada tanto pelo engessamento dos papeis de cineasta e personagem cons-
truido para a narrativa (o “verdadeiro” Santiago que deveria se materializar no
filme) quanto pela relacdo hierdrquica que Salles possuia com seu interlocu-
tor. Em certo ponto da trama, em locucdo em off, o diretor mesmo confessa:
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“Durante os cinco dias de filmagem, eu nunca deixei de ser o filho do dono da
casa, € ele nunca deixou de ser o nosso mordomo”.

Por meio de uma “estética do fracasso”, na oportuna conceituacio de Feld-
man (2014), Santiago € um documentério pontuado pelas bordas do material de
1992, que, segundo Salles (em entrevista ao Estaddo (2009)), expde a exata re-
lacdo do cineasta com o personagem. O autoritarismo das primeiras gravagoes
¢ sobreposto a problematizagdo ética da encenagdo cldssica no documentario
e das assimetrias de classe no Brasil, naturalizadas no projeto inicial. Em uma
espécie de “alter-biografia” (Mesquita, 2010), Salles comenta, no presente, o
seu lugar no primeiro Santiago (enquanto membro de uma familia abastada,
enquanto antigo patrdo do personagem, enquanto diretor insensivel a presenca
do outro). Distintamente das obras elencadas na sec¢do anterior, que se distan-
ciam da alteridade (no caso, as classes média e alta) ao se colocarem diante
dela (devido a um conjunto de premissas engessadas sobre esses segmentos
da populagdo que impregnam a narrativa filmica), em Santiago a aproximacao
(como relagd@o possivel) se dé pela distancia temporal e pelo reconhecimento
dos entraves que cercearam um genuino didlogo.

Babds (2010), curta-metragem realizado por Consuelo Lins, caminha em
curso andlogo. A diretora discorre sobre as relacdes entre patrdes e emprega-
das domésticas pelo filtro de sua prépria experiéncia como alguém que per-
tence a um estrato privilegiado da sociedade que goza da possibilidade de con-
tratar babds para auxiliar na cria¢do dos filhos. Lins é mobilizada nio sé pelo
interesse em retratar as opressivas relacdes de classe que configuram o traba-
lho doméstico no pais (remontando a época da escraviddao), mas também por
certo desejo de “elaborag@o de uma divida, de reparo de um dano” (Mesquita
e Souto, 2015: 46), que obscureceu o protagonismo dessas mulheres em sua
vida. Dotado de pronunciada carga subjetiva (tal qual Santiago), Babds cons-
tr6i uma interlocugao possivel a partir da distancia de classe estabelecida entre
a cineasta e suas personagens, imprimindo nas imagens notdvel ambivaléncia:
ao mesmo tempo em que cria um sensivel espaco de escuta para suas interlocu-
toras, a cineasta coreografa-as em algumas cenas de maneira quase ficcional,
ordenando-as em posturas e enquadramentos rigidos que transparecem afasta-
mentos que extravasam as boas intengdes manifestas na narrativa.

3. Dispositivos de conexao

Outra forma de figuracao das classes média e alta no cinema documentério
brasileiro — também sintonizada a estilistica moderna e as inclinagcdes éticas
contemporaneas — é por meio da instauracio de dispositivos que presidem o
contato como o mundo social e a prépria captacdo de imagens, muitas vezes
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obtidas sem a presenca direta da equipe de filmagem e moduladas na monta-
gem, pelos cineastas. Tais filmes vém sendo apreendidos como “etnografias
discretas” (Feldman, 2012), por criarem estratégias de partilha por meio do
recolhimento da enunciagdo filmica, valendo-se de gravacdes obtidas do inte-
rior de relacdes pré-existentes aos interesses do documentario, e inserindo o
diretor, no processo, como mediador de uma distancia estabelecida entre ele e
seus interlocutores.

Rua de mdo dupla (2004), realizado por Cao Guimaraes (e concebido inici-
almente como videoinstalac¢do), é organizado pelas filmagens de seis morado-
res solitarios pertencentes as classes médias da cidade de Belo Horizonte, em
Minas Gerais. Por solicitag@o do diretor, os participantes do projeto se dividi-
ram em trés duplas e trocaram de residéncia por 24 horas. Na casa de outrem,
poderiam gravar o que lhes aprouvesse, buscando identificar, nos objetos e
moveis da habitagdo alheia, tragos da personalidade de seu proprietdrio. Ao
final do dia, concederiam a cimera um depoimento sobre suas vivéncias no es-
paco e sobre a “imagem mental” que construiram de seu colega desconhecido.
Guimarées posteriormente editou o material bruto coletado e o dividiu em trés
blocos (um para cada dupla), dispostos no filme em trechos de 25 minutos
em média. Como apontam Lins e Mesquita (2008), o objetivo do dispositivo
criado € suscitar que os personagens discorram sobre si mesmos a partir do
olhar que tecem sobre o outro, expondo o universo de valores que norteia sua
insercdo na residéncia alheia. O isolamento de cidaddos de grandes centros
urbanos emerge nos depoimentos dos envolvidos no “jogo” mesclado a visivel
dificuldade de se acomodarem no espaco alheio.

Pacific (2009) e Camara escura (2012) de Marcelo Pedroso, também cons-
troem dispositivos para obten¢do de imagens de sujeitos oriundos das camadas
médias e altas da populagdo sem que tenham que participar diretamente do
processo, restringindo a dire¢do ao papel da montagem. Pacific é composto
pela montagem de imagens amadoras captadas por turistas que fizeram uma
viagem no cruzeiro Pacific (que parte do porto de Recife rumo ao arquipélago
de Fernando de Noronha) e posteriormente cederam suas gravacdes pessoais
para a equipe do diretor (que nunca esteve pessoalmente no navio). Uma vez
que os pedidos eram feitos quando as imagens j4 haviam sido captadas, ha-
via um interesse, da parte de Pedroso, de obter gravacdes que inicialmente
ndo estavam direcionadas a composicdo de um filme (distintamente de Rua de
mdo dupla). O diretor propunha construir seu olhar sobre o cruzeiro a partir
dos gestos fabulatérios espontineos dos turistas. Ecoa aqui uma discussio de
Comolli (2008) sobre a crescente preocupacdo com a imagem na contempo-
raneidade, posto que hd uma profusdo de cameras portateis e dispositivos de
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visualizacdo que obrigam os sujeitos a produzirem ininterruptamente mise-en-
scenes de si mesmos como forma de regular a composicio de sua imagem para
eventuais publicos. Em entrevista ao portal Cinética, Pedroso comenta essa
premissa de sustentagdo de Pacific: “A apropriacdo que os personagens t€m da
linguagem cinematografica, jornalistica ou documental nos permite criar essas
pontes. Nao sdo imagens puras e brutas que correspondam a um estado vir-
gem de um olhar, mas imagens que ji vém contaminadas por esses principios”
(Pedroso apud Guimaraes, 2013).

Mas em Pacific também h4 um projeto critico, como confessa Pedroso em
uma troca de mensagens com Jean-Claude Bernardet transcorrida em 2010 (e
posteriormente publicada no blog do critico).® O cineasta procurava proble-
matizar a colonizagdo das reservas de imaginacdo pelo capitalismo contem-
pordneo (que investe na “gestdo da vida” e dos ideais de felicidade, como
argumenta Brasil (2010), bem como a hiperatividade que consome 0 suposto
tempo de descanso dos turistas na embarcagdo por meio de uma sucessiao de
acoes ludicas (jantares, aulas de gindstica, festas ao ar livre devidamente co-
reografadas) e a inclinag@o dos viajantes em validar suas experi€ncias através
de seu registro em imagens (como a exemplo das pessoas que, logo no inicio
do filme, ao captarem com as cameras os golfinhos cruzando o navio, atestam:
“Agora valeu!”, e ainda, em tom jocoso, “ja ia pedir meu dinheiro de volta!”).
Todavia, distintamente do que ocorrera nas obras que figuravam a classe média
de um prisma generalizante, ndo h4 na montagem aqui um esfor¢o em traba-
lhar contra seus personagens, sintetizando-os em um argumento cdustico que
poderia, a titulo de ilustracdo, classificar a viagem em cruzeiro como um espe-
taculo alienante de uma classe inerte. Pedroso desenvolve um olhar compre-
ensivo para essa alteridade no gesto de se reconhecer nela, como confidencia a
Bernardet: “as imagens me enterneceram e eu passei a reconhecer ali, naquele
imagindrio extasiado, elementos que dizem respeito a nossa propria constitui-
¢do enquanto pessoas, a aspectos os mais frageis de nossa formagio””’. H4
uma “distancia justa” esculpida na montagem (Brasil, 2010; Feldman, 2012),
que ndo adere acriticamente ao mundo filmado ao mesmo passo em que evita
depreciar a excepcionalidade das férias que desfrutam os passageiros do Paci-
fic. Conforme nos interroga Pedroso, “Isso ¢ um momento de exce¢do na vida
deles [os turistas]. Nao seria presungoso julgd-los? E o quanto de nés mesmo
h4 ali dentro?” (2010).

A preocupagdo com a imagem € também alicerce de composi¢do do curta-
metragem Cdmara escura, mas em sentido inverso ao explorado em Pacific:

6. Disponivel em: http://jcbernardet.blog.uol.com.br/arch2011-01-09_2011-01-15.html
7. Disponivel em: http://jcbernardet.blog.uol.com.br/arch2011-01-09_2011-01-15.html


http://jcbernardet.blog.uol.com.br/arch2011-01-09_2011-01-15.html
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na obra, o cineasta propde um dispositivo capaz de instigar a paranoia de mo-
radores de classes altas de terem imagens do seu espaco domiciliar obtidas &
revelia de sua autorizagdo prévia. Instalando na porta de residéncias de alto
padrdo uma caixa com uma camera ligada, Pedroso assiste os residentes le-
varem o aparelho para dentro de suas casas enquanto fabulam as razdes para
0 experimento: seria uma estratégia de ladrdes ansiosos por coletarem ima-
gens do interior dos iméveis? O diretor retorna as residéncias posteriormente
e recolhe o objeto, montando sua obra articulando sentimentos que permeiam
a experiéncia mundana em grandes centros urbanos, a exemplo da excessiva
desconfianca diante do desconhecido.

Uma tltima obra alinhada a esse modo de retratagdo das camadas médias
e altas da populacdo brasileira por meio da construcdo de dispositivos também
se infiltra, mormente, no espaco doméstico de familias de significativo poder
aquisitivo, muito embora, nesse caso, haja anuéncia prévia dos envolvidos.
Doméstica (2012), realizado por Gabriel Mascaro, tematiza, assim como San-
tiago e Babds, as dimensdes de classe impressas nas relacdes entre patrdes e
empregadas domésticas. A diferenca, nesse caso, € que o filme de Mascaro nio
se baseia nas inflexdes subjetivas do diretor, mas em um mecanismo similar ao
empregado por Cao Guimaraes em Rua de mdo dupla: o cineasta entrega a set
jovens cameras portateis para que possam gravar os afazeres cotidianos de suas
funciondrias em seus lares. O longa é composto de trechos dessas filmagens
posteriormente editadas por Mascaro.

A decisdo de atribuir a cAmera para os adolescentes ndo € casual, entre-
tanto. Segundo o cineasta, em entrevista para o portal Esquerda didrio, o
objetivo com o dispositivo era suscitar uma inversdo do olhar desses jovens,
que deveriam “por uma semana observar a pessoa que, em muitos casos, oS
observou pela vida inteira. E nesta semana de redescoberta do olhar, propor-
cionar uma renegociagdo de papeis” (Mascaro apud Diério, 2014). Mascaro
afina sua mirada adentrando em um universo intimo de relacdes que preexistia
ao momento das gravacdes, mas que adquire novas nuances com a presenga
da camera. Como alerta o diretor, ha um misto de afeto e autoridade na maior
parcela dos blocos que compdem a obra, uma vez que muitos dos adolescen-
tes foram criados desde pequenos por aquelas mulheres (e homens, j4 que hd
um empregado entre os personagens), mas também estio se afirmando como
patrdes — além de deterem a cimera, que lhes outorga um poder adicional de
selecionarem quais imagens captar. A despeito de o documentério construir
uma visdo critica sobre muitas das relagdes filmadas (percebe-se nitidamente
a opressdo e a condi¢@o de precariedade a qual muitas das trabalhadoras es-
tdo submetidas, ainda que os patrdes aleguem que elas s@o “parte da familia”),
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ndo generaliza as situacdes apresentadas segundo um modelo sociolégico das
desigualdades. H4 uma ambivaléncia que permeia a obra e ndo nos permite,
enquanto espectadores, concluir se o dispositivo tdo somente prolongou as re-
lacdes de subordinacio pré-existentes ou “se as empregadas usaram este arti-
ficio audiovisual na relacdo para se autoficcionalizar” (Mascaro apud Diério,
2014), elemento que complexifica a narrativa em detrimento da confirmacao
de hipéteses extra filmicas (como ocorrera em Um lugar ao sol, do mesmo
diretor).

4. Figuras do encontro

Uma tultima forma de figuracdo das classes média e alta no cinema docu-
mentdrio brasileiro ancora-se no engajamento do cineasta pela ocasido de sua
interagdo com 0s sujeitos que compdem as narrativas. Assim como nas obras
elencadas nas duas dltimas secdes, hd uma forte sintonia com a orientacao
ética que vigora contemporaneamente, de cunho participativo-reflexivo, mas
aqui ela ndo € acionada para proporcionar o recuo do enunciador ou sua total
impregnacdo na escritura filmica (dotando toda obra de tonalidades autobio-
gréificas). Aposta-se na capacidade do cinema de edificar situacdes de didlogo
singulares, que nao se reduzem a uma aceitagdo resignada do mundo ou a sua
completa negacdo em beneficio a uma tese que precede a circunstancia da to-
mada.

Exemplo significativo dessa tendéncia é o filme Pro dia nascer feliz (2006),
com direcdo de Jodo Jardim. O documentario é construido a partir de depoi-
mentos de estudantes e professores provenientes de instituicdes de ensino de
diferentes Estados brasileiros (de rede publica e privada), institui¢des estas ha-
bitadas por pessoas oriundas de classes sociais dispares. Embora os relatos
gravitem em torno dos mesmos eixos temdticos (vivéncia e sofrimento no am-
biente escolar, projetos de vida e inquietacdes a respeito do mundo social),
ha um nitido contraste de classes destacado pela obra, sobretudo quando dis-
pode em sequéncia histdrias de jovens alocados em instituicdes sem quaisquer
condicdes de infraestrutura, enquanto outros sao retratados circulando por cor-
redores e salas de arquitetura moderna, com aulas dos mais variados temas
(preparadas especialmente para a realizacdo dos processos seletivos para ad-
missdo em universidades). Inclusive hd um trecho em Pro dia nascer feliz
em que um conjunto de estudantes do colégio particular conversa com o dire-
tor sobre o fato de se manterem apartados do convivio com os segmentos da
populacdo mais carentes, vivendo em uma espécie de “bolha social” (a qual
muitos revelam completo desinteresse em romper). Mas antes que possamos
nutrir antipatia por esses adolescentes ou mesmo cimenta-los em uma totali-
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dade genérica (‘o jovem de classe média”, como enunciava o locutor em off
de A opinido piiblica), somos em seguida apresentados aos seus dramas parti-
culares, como a pressdo incessante que sofrem para obterem resultados exem-
plares, atendendo as expectativas daqueles a sua volta. Os personagens antes
enquadrados como um grupo sdo entdo singularizados na narrativa, adensando
o quadro delineado pelo diretor.

Mas no que tange a elaborag¢do de uma poética do encontro como método
de filmagem, o diretor Eduardo Coutinho é expoente central por desenvolver
uma estilistica totalmente afinada as demandas por reflexividade que impreg-
naram a discussdo ética contemporaneamente. Em dois filmes de sua extensa
filmografia, Theodorico, o Imperador do Sertdo (1978) (exibido como reporta-
gem especial para o Globo Repdrter no mesmo periodo histérico em que foram
produzidos Patroa X Empregada e Retrato de classe) e Edificio Master (2002),
o cineasta teve como interlocutores privilegiados sujeitos pertencentes a elite
rural e a classe média baixa, respectivamente. Mas o recorte por segmento
social nesse caso opera exclusivamente para restringir o universo filmico, uma
vez que o diretor ndo procura oferecer uma sintese das visdes de mundo de seus
personagens: “eu tento desconsiderar o problema da classe ou da categoria a
qual a pessoa pertence e fazer filmes que ndo sejam estere6tipos” (Coutinho
apud Frochtengarten, 2009: 134). Isto, pois, novamente segundo Coutinho,
“quando vocé reduz uma pessoa ao ‘tipico’, quando vocé objetiva uma pessoa,
coloca intencionalidade na abordagem, vocé mata toda possibilidade de ter um
personagem rico, surpreendente” (Coutinho apud Figuerda et al, 2003: 227).

O que interessa ao diretor, como ji pontuado por Xavier (2004) e Lins
(2004), € a singularidade das vivéncias do outro, e ndo sua inscri¢do tipica em
um segmento dado por meio das opinides que emite sobre assuntos gerais (a
exemplo das entrevistas que compde o bloco final de A opinido piiblica, em
que a locucdo em off interroga transeuntes acerca de suas visdes de mundo
enquanto membros da classe média). Em Edificio Master, a circunscri¢io es-
pacial € um edificio localizado no bairro de Copacabana, na cidade do Rio de
Janeiro, composto de 276 apartamentos distribuidos em 12 andares. Interro-
gado em uma entrevista sobre o enquadramento tematico do projeto, Coutinho
¢ enfético: “O filme € sobre pessoas singulares que moram num prédio, e que
eventualmente s@o da classe média. Ao classificar as pessoas, vocé comeca a
objetivar o outro, tomd-lo como emblema de alguma coisa. Af é sociologia, é
a morte desse tipo de cinema. Equivale a um assassinato simbélico da pessoa”
(Coutinho apud Mattos, 2003: 103). A narrativa é composta de 37 conversas
entre o cineasta e seus interlocutores, nas quais hd uma inclinagdo metddica
para o presente das filmagens enquanto catalisador de acontecimentos relevan-
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tes, como o caso da professora de inglés que confessa sua fobia social para
a cAmera ou ainda a garota de programa que afirma que s6 serd feliz quando
morrer (apesar de amar a vida) e mesmo um senhor aposentado que entoa,
emocionado, a letra de My Way. Sem que haja qual orientacdo explicita de
Coutinho, alguns temas sdo recorrentes em Edificio Master, como a solidao
que experimentam moradores de grandes conjuntos habitacionais, uma ansia
em serem ouvidos (possivelmente no impeto de sairem do isolamento que os
cerca), o medo de muitos de exporem a prépria imagem e a pouca riqueza vo-
cabular presente nas conversas, que no mais das vezes ndo ultrapassam seis
minutos de duragcdo no longa. Em alguns casos o diretor confronta os persona-
gens, suscitando questdes que acionam um relato vivido, sem, todavia, resvalar
em um absoluto distanciamento critico. Conforme Xavier, Edificio Master “se
faz para evidenciar que as pessoas s@o mais do que aparentam, € ndo menos, e
podem atrair um interesse insuspeitado pelo que dizem e fazem, e ndo apenas
pelo que representam ou ilustram na escala social e no contexto da cultura”
(Xavier, 2004:186).

Ja em Theodorico, o Imperador do Sertdo, somos apresentados ao Major
Theodorico Bezerra, integrante da elite rural brasileira, fazendeiro e politico
desde os anos de 1940, e em 1978 eleito deputado estadual pelo Rio Grande
do Norte. O personagem formou currais eleitores na regido em que exercera
influéncia, fundou municipios, represou verbas puiblicas em beneficio as suas
terras e controlou as vidas daqueles que residiram em seus dominios. De saida,
uma questio formulada na andlise de Um lugar ao sol reincide aqui: como fil-
mar o inimigo? Em entrevista a Carlos Mattos (2003), Coutinho lembra que,
quando fora convidado para o projeto, recebeu a orientagdo de emular um so-
taque nordestino para se aproximar do coronel, algo que prontamente recusou,
ja que em sua metodologia de trabalho resguardar as distincias entre ele e seu
interlocutor era fundamental. Logo no inicio das filmagens, o cineasta percebe
0 constrangimento que o coronel exercia sobre os camponeses que residiam
na regido, uma vez que acompanhava pessoalmente as filmagens e em pouco
tempo passou a também formular questdes interpelativas para os moradores,
assumindo a fungdo de entrevistador. Ao invés de interromper as gravagdes,
Coutinho divide cordialmente a cena com Theodorico, registrando a intimida-
cdo gerada por sua excessiva presenca no filme. Na montagem, ndo transpa-
rece cumplicidade com o coronel (que pensava que o documentdrio tratava-se
de uma propaganda de sua trajetéria politica) e muito menos uma inscri¢cao
de sua mise-en-scene como maquiavélica ou caricata. O cineasta permite que
o coronel protagonize a obra como deseja, expressando suas razdes e sua vi-
sdo de mundo, muito embora nos gestos e feicdes apaticas dos seus funcio-
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ndrios fique patente o poder opressivo exercido por ele sobre aquelas pessoas.
Theodorico compde, em sua propria mise-en-scene, uma singular figuracao do
coronelismo brasileiro, um “inimigo” que inspira nossa consciéncia critica ao
mesmo passo que se avizinha de nés em sua cOmica artificialidade diante da
camera.

Consideracoes finais

No percurso estabelecido ao longo deste texto, privilegiou-se a apresenta-
¢do de um contingente significativo de obras no intuito de evidenciar as formas
de inscrigdo das classes média e alta adotadas pelo cinema documentdrio bra-
sileiro ao longo da histéria. Embora ndo explicitado até aqui, é importante
afirmar que as categorias formuladas ndo expressam um sentido de “evolu-
¢do” histdrica dos modos de representacio desses segmentos da populagcdo na
cinematografia nacional. Tratam-se, antes de tudo, de operadores analiticos
acionados para escrutinar elementos de composi¢do da linguagem e estilistica
que diferenciam as obras em seus modos de tematizacdo de tais grupos sociais.

A classificacdo empregada também nao deve ser lida em sentido hierar-
quico, como se as formas de figuracdo da alteridade afinadas a certo “modelo
socioldgico” estejam em nocivo descompasso com aquelas que explicitam suas
instancias de enunciagdo por meio de uma “ma consciéncia” ou de um dispo-
sitivo participativo-reflexivo. Uma leitura que operasse por esse viés correria
o risco, como ja diagnosticado por Ramos (2008), de exigir dos filmes uma
integral sintonia com o “espirito ético” do presente, descontextualizando suas
intengdes quando produzidos e as demandas de ordem estética e politica que
atendiam.

Olhar para as imagens das classes médias e alta no cinema documentario
realizado no Brasil € perceber, sobretudo, os esforcos dos diretores de se colo-
carem diante de um “outro da mesma classe”, uma alteridade préxima de suas
experiéncias mundanas e de seu universo de valores (uma vez que uma parcela
substancial desses cineastas € proveniente dessas mesmas camadas socais), e
que por essa mesma razdo sensibiliza uma postura ambivalente: seriam esses
outros nosso reflexo ou um signo daquilo que tanto procuramos nos distanciar?
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