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Resumo

O objetivo é apontar, por meio de uma discussdo sobre 0 mecanismo da entrevista em
documentérios como o Edificio Master, de Eduardo Coutinho, e o Nelson Freire, de
Jodo Moreira Salles, caminhos para a compreensdo da relagdo entre o cineasta e o(S)
seu(s) entrevistado(s) nos documentarios. Parte-se da hipétese de que o “outro”, no
documentario, se constrdi e € construido como personagem. E € enquanto personagem
gue o entrevistado se torna parte integrante de uma relagdo com o entrevistador. O
resultado desse encontro depende da maneira como a cena € nontada e de como o
processo de interacdo e empatia com 0 outro s8o estabel ecidos pelo cineasta.

Palavr as-chave

Documentério (filme); entrevista (técnica); personagem; Edificio Master; Nelson Freire.

I ntroducéo

Na década de 1960, documentarios como os produzidos por Thomaz Farkas
buscavam resgatar o valor de uma cultura que € a do “outro”, a cultura popular, de
comunidades alijadas dos grandes centros urbanos, por considera-la importante para a
compreensdo de uma pretensa identidade nacional.

O espaco cinematogréfico era arena de amplo debate politico, de discussdo da
realidade nacional, a partir do resgate do popular, da dentincia da “condicéo colonia” e
da defesa da transformacéo do social, com o objetivo de promover a “desalienacdo” do
publico.

Se, até entdo, os documentarios eram ingtitucionais, e a imagem funcionava

como ailustracdo de um discurso pré elaborado, jornalistico ou profundamente marcado
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por um caréter didatico (PARANAGUA, 2003, p. 13-78; SALLES GOMES, 1996), nos
anos 60s surge um novo estilo, coerente com a efervescéncia do debate, que aproveitava
as inovacOes tecnoldgicas da &rea cinematogréfica. Esse estilo — no qual a faixa sonora
adquire a mesma importancia que a faixa visual — viriaa ser conhecido como o “cinema
direto”. No Brasil, como lembra José Carlos AVELLAR (1970, p.22):

Era importante, acima de tudo, a mobilidade que permitia aos cineastas
misturar-se a vida dos homens, vigiar com eles, retratar fiel e intimamente o
problema do homem brasileiro que até entdo sO chegara a tela numa imagem
caricatural e falsa. Misturar-se a vida dos homens e realizar um documentério
de umarealidade social da qua o proprio documentarista participa, participa de
dentro, em lugar da filmagem friae ameiadistancia.

A partir dai, o documentario abriria um “leque extraordinariamente rico de

entrevistas e falas’, numa tentativa de “encontrar o outro”:

Num pdlo, temos falas, entrevistas ou outras modaidades, cuja finalidade é
transmitir uma informacdo verbal, tendo o conteldo uma importancia
predominante. No outro, encontramos uma fala cujo conteldo se torna
secundario, e 0 ao da fada passa a predominar. Nenhum desses polos
concretiza-se com exclusividade: trata-se de tendéncias, podendo uma ou outra
prevalecer nesta ou naguela entrevista. (BERNARDET, 2003, p.284-285)

O ato da faa é entendido aqui como a area “limitrofe da fala’, da comunicacéo,
verbal: os balbucios, as palavras hesitantes, as reticéncias, “essa fala esgarcada [que]
nos dava a impressdo de uma intimidade com o faante, o qual se apresentava
desarmado, aguém dos mecanismos da representacao social”.

O problema, segundo o autor, é que apds esse “momento criador de um entéo
novo cinema falado”, principamente em anos recentes, a entrevista se generalizou e

tornouse o “feijéo com arroz” do documentario, virou “cacoete’.

Um amigo me dizia recentemente que queria fazer um documentério, mas um
documentério verdadeiro, ndo um filme que vocé liga a camera e coloca um
entrevistado na frente. Essa € uma maneira rude, mas precisa e certeira, de
caracterizar quase a totalidade do documentério brasileiro na atual conjuntura.
N&o se pensa mais documentario sem entrevista, e 0 mais das vezes dirigir uma
pergunta ao entrevistado € como ligar o piloto automético. Faz-se a pergunta, o
entrevistado vai falando, e esta tudo bem; quando esmorece, nova pergunta.
(Idem, ibidem, p.286).

O objetivo deste artigo é problematizar o mecanismo da entrevista, buscando
pistas para compreender as formas como pode se dar esse encontro do “eu” do cineasta

com o “outro” e para identificar situagbes em que o “piloto automatico” ndo é ligado.
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Ou, sga, € possivel um encontro que tenha por base a interacdo entre o “eu” e o

“outro” ?

A voz do outro na entrevista

“Dar voz a0 outro’. Essa parece ser a justificativa e a diretriz do uso da
entrevista em documentarios. Uma expressao cujo sentido, em primeiro lugar, ndo pode
ser desvinculado do contexto socia e histérico no qual é utilizada. Defini-la a partir das
posicBes de poder que suscita — para dar voz a alguém, temos, de um lado, de ter o
poder para tanto e o0 outro, por sua vez, ndo pode ter acesso ao poder que lhe sera
concedido nem lugar para exercé-lo— seria simplificar demais a questéo.

Ao buscarem “dar voz a0 outro”, os cineastas da década de 60, de certa forma,
refletiam em sua obra a tendéncia da producéo cientifica & época da realizagdo de suas
obras®; e, diaeticamente, em algum grau, por meio de seu fazer cinematogréfico,
redimensionavam essa influéncia. Nao faz parte do escopo deste artigo discutir esse
redimensionamerto, objeto de vé&ios outros estudos (D’ALMEIDA, 2003;
BERNARDET, 2003; ORTIZ, 1980 e 1994).

Em segundo lugar, e agui estd o que nos interessa trazer ao debate, é proposto
um tipo de relacdo entre o cineasta e um outro. Que tipo de relacdo pode surgir desse
encontro, para aém da patente assimetria de poderes? Vamos por partes, primeiramente
identificando, por meio da andlise do mecanismo da entrevista no documentério, como o
“dar avoz’ se processa

Para Bill Nichols, ha uma distingdo entre a entrevista, a conversa corrigueira e o
interrogatério. A entrevista obedece a um quadro ingtitucional no qual estainserida — o
do “encontro socia” — e a protocolos especificos que a estruturam. No documentério, a
entrevista é usada para juntar diferentes relatos, nos quais a voz na primeira pessoa
predomina na estrutura global do filme. “Como espectadores, temos a sensacéo de que

testemunhamos uma forma de didlogo entre cineasta e participante que enfatiza o

3 Na década de 60, “no sb encontramos o Povo como objeto de um discurso ¥ discurso sobre o Povo e para o Povo
¥ e como sujeito desse discurso ¥ do Povo ¥, como anda encontramos o movimento invisivel que conduz dos
primeiros ao resultado final, isto é uma fala que diz o povd’ (CHAUI, 1994, p.108, grifos da autora). Antonio
CANDIDO (1989, p. 141), em sua andlise das condi¢des da difusdo da literatura na América Latina, identifica na
ficcdo regionalista nos dos anos 50 e 60, — mas que ja se manifestava na década de 30 — a partir da década de 30, a
génese dessa desse resgate do popular — ja latente na década de 30. Segundo €ele, o regionalismo abandona a
amenidade e a curiosidade com que antes se abordava 0 homem rdstico e se volta para a redidade local. Pressentia-
alem lugar, na literatura, uma percepgaoconsciéncia, por parte do intelectual, com relagdo ao daquilo que havia de
mascaramento no encanto do pitoresco (idem, ibidem, 142). Ver também (ORTIZ, 1980 e 1994).
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engagamento localizado, a interacdo negociada e 0 encontro carregado de emocao”
(NICHOLS, 2005, p.162).

As diferencas apontadas por Nichols sdo perceptiveis. Nos documentarios, a
presenca do aparato técnico faz com que a entrevista se distancie da conversa informal.
Elatambém difere, ou deveria diferir, do interrogatério. Neste, a posicéo de quem tem o
poder esta previamente estabelecida. Mas questionamos o fato de a entrevista, por si S0,
como 0 autor deixa transparecer, possibilitar essa aproximagdo ou, mesmo, esse didlogo
sensivel.

Concordamos com Bernardet quardo ele afirma que a entrevista, em grande
parte dos documentérios brasileiros da atualidade, nos remete mais ao cineasta
entrevistador do que ao entrevistado BERNARDET, 2003, 286), na medida em que
aguele se transforma em centro de convergéncia dos olhares do entrevistado e assume o
papel de protagonista. Esse viés transparece também quando o entrevistador transforma
a busca da “verdade” em objetivo Unico, esgquecendo-se de que o entrevistado s6 pode
dar a sua (dele) explicagdo da verdade. Uma verdade sempre construida no momento em
gue é relatada. Bernadet critica também o fato de nesses documentarios haver uma
predominéncia do verba sobre as outras formas de linguagem. Voltaremos a esse
assunto.

Outra questédo que vale destacar é a do discurso em primeira pessoa, que,
segundo Nichols, predomina em um tipo especifico de documentério® e colabora para
que o espectador perceba 0 encontro como um momento “carregado de emocéo”. Na
verdade, as pessoas falam de s, de suas experiéncias, mas o resultado pode produzir
uma “aparente” duplicacdo da identidade, semelhante a que ocorre na histéria oral. De
acordo com o historiador José Carlos Meihy (2002, p.115-120), hd o “eu” do narrador,
agente condutor da experiéncia pessoal, e 0 “eu” que assume a anadlise da entrevista,
gue, no caso do documentario, € o papel do realizador, a0 fazer a montagem. Essa
aparente contradicéo pode ser resolvida no momento em que o entrevistador assume um
papel de mediador, durante o encontro, para depois, anular sua mediagdo em favor de

um destaque ao entrevistado.

4 ParaNichols (2005, p. 135-177), a entrevista é uma caracteristica do documentério participativo, no qual o cineasta
interage com a realidade. Os demais tipos sdo 0 poético, que redne fragmentos do mundo de modo poético; o
expositivo; que trata diretamente questdes do mundo histérico; o observativo, que evita o comentario e a encenacdo
(observa e registra as coisas como acontecem); o reflexivo, que questiona a forma do documentario; e o performatico,
gue enfatiza aspectos subjetivos de um discurso classicamente objetivo.
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Para tanto, antes de tudo, a entrevista deve ser entendida como uma técnica, um
mecanismo de troca de subjetividades, em que um dos el ementos envolvidos na funcéo,
0 entrevistador, se “abre” parareceber o outro. O que estd em jogo sdo interpretacdes da
verdade, sentimentos e sensacdes, visdes de mundo diferentes e singulares, ndo o saber
objetivo, positivo e fechado em s mesmo. Mas a quem as interpretacdes se dirigem?

Ao publico. A camerafaz as vezes de publico. A imagem, afaa, os gestos, tudo
passara sob o crivo do olhar publico. O entrevistado sabe disso e orientara sua acdo de
acordo com essa premissa, assumindo também um papel e expondo aquilo que,
consciente ou inconscientemente, julga ser mais importante e interessante para quem vai
vé-10 ou ouvi-1o. Ou sga, 0 entrevistado se assume como personagem.

As pessoas/personagens sdo complexas, contraditérias, e é nessa complexidade
gque va reddir a forca de cada um. A personagem, aqui, diferentemente da da
dramaturgia classica®, é construida, segundo Xavier, pela “sua propria narracdo em
relacdo a0 seu passado, ela se constréi narrando a prépria histéria e ela se constréi na
atitude que ela tem diante de camera e entrevistador” (ISMAIL XAVIER E JEAN-
CLAUDE BERNARDET, 2003).

Ou sga, as entrevistas, no documentario, se configuram como o0 espaco do
drama por exceléncia. E na imprevisibilidade de um drama sem roteiro que falas
fragmentadas, siléncios expressivos, sensacles e sentimentos discordantes, avaliagdes
disparatadas e gestos nervosos geram o sentido. Nas entrevistas, ndo sdo propriamente
as pessoas gue aparecem na tela, mas as personagens criadas e delineadas pelo e no
encontro com o cineasta, em presenca da camera.

Vejamos, entdo, como esse cenario e suas personagens sao construidos em dois
documentarios que fazem uso da entrevista, mas com metodologia e resultados
diferenciados: Edificio Master (2002), de Eduardo Coutinho, e Nelson Freire (2003), de
Jodo Moreira Salles.

Edificio Master e Nelson Freire

Em Edificio Master, temos o0 que Xavier define como um caso extremo, “em que
a entrevista é a forma dramética exclusiva, e a presenca das personagens ndo esta

acoplada a um antes e depois, nem a uma interagdo continuada com outras figuras de
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seu entorno”. No centro do método de Coutinho estd a fala de alguém sobre sua prépria
experiéncia:
O que se quer é a expressao original, uma maneira de fazer-se personagem,
narrar, quando € dada ao sujeito a oportunidade de uma agdo afirmativa. Tudo o
gue da personagem se revela vem de sua agdo diante da camera, da conversa
com 0 cineasta e do confronto com o olhar e a escuta do aparato
cinematografico (XAVIER, 2003, p.223).

Isso € possivel por meio da composicdo de um cen&rio de empatia e inclusio.
N&o ha, agui, como sdienta Xavier, a ilusdo de que a assimetria de poderes entre
cineasta e entrevistador possa ser subtraida. As tensdes do encontro permanecem, mas a
assimetria é compensada por uma abertura efetiva para o didlogo, pela disposicdo da
escuta e pela consciéncia de que a situacdo egé sendo filmada, de que hd um mise-en-
scene, um contexto e de que havera uma montagem.

Em cena, a personagem precisa de tempo para se expressar. Ao se enfatizar a
duracdo na entrevista, abre-se espaco para que todo o conjunto de linguagens presentes
ganhe forca e complemente, ou negue, aquilo que é verbalizado. Captar expressoes
fugidias, efémeras, momentos ndo programados, passa a ser um dos papéis da camera.

Naentrevista,

a composicao da cena e a sua duragcdo buscam potenciaizar aforca do instante;
produzir, no encontro, a irrupcdo de uma experiéncia ndo domesticada pelo
discurso, algo que, apesar da montagem e seus fluxos de sentido, retém um qué
deirredutivel na atuagdo do sujeito, mais ou menos revelador, sempre conforme
0 que uma combinacdo peculiar de método e de acidente permita. Assm, o
drama ai se decide em outro exo: 0 da exclusiva interacdo do sujeito, com
Cineasta e aparato - Unica acdo pela qual os entrevistados podem ser
compreendido, julgados (XAVIER, 2003, 227)

Um bom exemplo é a entrevista com Daniela, uma professora de inglés que se
autodefine como “neurdtica e sociofobica’, uma das seqiéncias mais longas do filme.
Pessoa reservada ap extremo, avessa a relacionar-se com 0 outro, paradoxamente ela,
diante de Coutinho e da cdmera, torra publicas suas ansiedades e exibe, também, uma
de suas telas, A floresta de meu desespero. “S&o os olhares que colocam a selva de
pedra como lugar em que ha muita paran6ia, muita invasdo, em gque de alguma forma

parece que estamos sempre sendo assistidos. Esteticamente, é ridiculo, mas eu ndo ligo,

5 Na dramaturgia cléssica, as personagens sdo definidas pelos conflitos de vontades, interesses e situagdes, resolvidos
no plano da agéo.
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porgue ndo tenho pretensdo, e isso aqui no dia foi balsamico, eu resolvi muitas coisas’,
dizajovem.

“O sentido da acdo da personagem [estd] na exclusiva forca de sua oraidade
quando em interagdo com o cineasta e 0 aparato técnico”, afirma Xavier (2003, p.228).
Forca nem t&o exclusiva, talvez, porque também esté presente no quadro de Daniela, na
voz de Henrique, o ex-emigrado que fez de “My Way” a can¢do da sua vida e que a
interpreta em dueto com Frank Sinatra; nas pinturas de Laudicéia; nos versos de
Eugénia; e nas composi¢des musicais de um ex-técnico de futebol. Bem como nos
titubeios do entrevistador e nas reacbes ndo previstas do entrevistado, quando a
personagem toma as rédeas da acdo. Roberto, cameld, pede um emprego a Coutinho.
Este Ihe d& uma resposta incompreensivel, interrompida pelo entrevistado, que afirma:
“O senhor € uma pessoa muito simpatica, muito amavel e eu |he agradeco, mas a
realidade € arealidade.”

A singularidade da fala de cada entrevistado diante da camera, as diferentes
visdes de mundo que s30 expressas, seus siléncios®, suas atitudes, enfim, sua
performance, tudo contribui para evidenciar as peculiaridades de cada personagem. Eles
deixam de “representar” uma categoria social para representarem a s mesmos.

Em Nelson Freire, 0 mecanismo da entrevista atinge outra dimensdo. As marcas
que encontramos no fazer documental de Coutinho serdo aprofundadas por Jo&o
Moreira Salles: os tempos mortos, as palavras reticentes, os imprevistos e as acoes
inconclusas sdo radicalizados e valorizados. O préprio realizador, no texto de
apresentacdo do filme, define seu trabaho como “feito de lacunas’, lacunar e
fragmentério como a propria fala do entrevistado, cheia de vazios.

N&o ha, nesse documentario, a pretensdo de dar a conhecer Nelson Freire; o
filme ndo explica nada. Pouco se diz sobre a historia do pianista, com excecéo de um
panorama de sua infancia, resumida em cartas escrita pelo pai e pela professora de
piano, Nise Obino, que 0 acompanhou desde a infancia até a vida adulta. O que surge na
tela é a personagem. Como elaé, e ndo o que elafoi.

Bernard afirma que esse filme " ensina muita coisa sobre a entrevista pelo fato de
ter trabalhado com uma pessoa extremamente timida, que ndo consegue encadear trés
frases. E uma sorte que Nelson Freire ndo consiga falar” (ISMAIL XAVIER E JEAN-

5 Como destaca Coutinho (apud LINS, 2004, p.150), “o pior de tudo é quando vocé simplesmente n&o respeita o
siléncio, que podia dar em alguma coisa, porque fica ansioso demais’.
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CLAUDE BERNARDET, 2003). E destaca duas cenas. a de quando o pianista fala —
ou, melhor, néo fala, coloca um disco — de Guiomar Novaes; e aem que ele serelaciona
com a sua amiga Marta Argerich. Na primeira, o pianista “nao verbaliza o que ele sente,
0 que ele acha da técnica, da interpretacdo da Guiomar Novaes’, mas Seu sorriso, 0
ouvido atento a musica gue toca e o olhar respeitoso dizem tudo. Na segunda, para aém
do uso da entrevista, assistimos a uma interacéo, n&o entre o cineasta e 0 entrevistado,
mas entre dois personagens, diante do entrevistador e do aparato técnico.

Essas cenas sdo citadas por Bernardet como excecdo ao que ele chama de
“predominio do verbalizavel nos documentarios’. “Nas entrevistas, as pessoas sd podem
dizer o que é verbalizado”, diz (ver nota 6).

O que defendemos € que a entrevista, nos casos aqui analisados, ndo suscita
somente o verbal. Como Xavier, acreditamos que entrevista é cena. Trata-se de uma
estrutura construida para as personagens atuarem. E, na atuacao, todas as linguagens sdo
invocadas, quer sgjam verbais quer sejam gestuais, como ilustrado pelas duas cenas.

H4, claro, uma direcdo de cena, a cargo do documentarista, que, como
salientamos, dispensa a objetividade ou a busca de uma pretensa verdade da
personagem filmada. O que conta, como lembra Gerado Sarno (1984, p.61), € a

maneira como o0 documentarista compde o quadro, a maneira como Se prepara para

rejeitar a dualidade sujeito/objeto, para transformar todas as etapas de realizacdo
de um filme document&rio em etapas readmente criadoras, liberando a
subjetividade e assimilando a invasdo inesperada do redl. (...) De qualquer
maneira, a subjetividade, assumida ou ndo conscientemente pelo realizador,
impde suas regras mesmo quando este busca a objetividade.

Depende dele, do realizador, incorporar 0 ndo-verbalizado aos elementos que

vao compor acena. Em Nelson Freire, os préprios objetos de cena falam:

As proprias coisas passam a fdar, com a exatiddo encantada de colcheias
entreouvidas numa melodia esquecida — o movimento do metrénomo quando
Nelson Freire esta ensaiando as famosas oitavas de Brahms parece sugerir a
desaprovacdo de algum dedo em riste repetindo uma negativa irritante; o
enorme Steinway negro que quase repele Nelson Freire num movimento de
“antipatia mdtua’ da a impressdo de se tornar cada vez mais imponente e
impenetrével, isolado num palco \ezio; o cigarro que Nelson Freire fuma ao
ouvir Guiomar Novaes € praticamente cumplice de sua comocéo fechada
(ANDRADE, 2003).

E o que ha de comum em Edificio Master e Nelson Freire? Em ambos os

documentérios, o encontro entre entrevistador e entrevistado ndo se resume a um Unico



Intercom — Sociedade Brasilara de Estudos | nterdisciplinares da Comunicagéo

XXIX Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagdo — UnB — 6 a9 de setembro de 2006

contato. Embora Coutinho néo participe das pesquisas preliminares, que duraram trés
semanas, no caso de Edificio Master, ele sabe de antem&o quem € o entrevistado. Por
sua vez, Salles acompanhou Nelson Freire por dois anos e s6 no ultimo dia realizou a
entrevista que acompanha todo o documentério.

Em ambos, a cAmera se aproxima aos poucos. Uma intimidade’ é criada para
gue, durante o encontro, a camera ndo Se converta em um estranho invasor. No primeiro
documentério, isso acontece ainda na fase da pesquisa. No segundo, de acordo com o

realizador, 0 processo demorou seis meses:

Nas primeiras gravagdes eu punha sempre uns cinco, seis metros entre a camera
e 0 Nelson. E eu ndo me dirigia a ele. Ficava observando o que ele fazia no
camarim, no bastidor, no teatro. Eu tentava ser quase imperceptivel e aos
poucos, aos poucos, ia me aproximando. A aproximagdo maior aconteceu no
ultimo dia, depois de dois anos de convivio. Aquela entrevista € literamente a
ultima coisa que foi feita no filme. Ela atravessa o filme inteiro mas foi feita
toda num sb dia. (SALLES, 2003)

Ambos apresentam uma estrutura de montagem fragmentada que poderia, em
tese, no caso de Edificio Master, e efetivamente, no do DVD de Nelson Freire, ser
ordenada de infinitas formas. Coutinho preferiu “evitar os principios da dramaturgia
tradicional: um personagem forte e um fraco, uma cena triste e outra alegre” (LINS,
2004, 155-156). A opcdo foi respeitar a cronologia da filmagem, com peguenas
alteracOes. Ele separou trés personagens que cantavam em sequiéncia, duas que falavam
de suicidio e deslocou o0 que a que cantava My Way do final para o meio do filme. Salles
radicalizou, e construiu uma obra aberta, para ser “lida’, pelo menos em DVD, em toda
e qualquer ordem.

Por fim, cabe destacar que, em entrevista, saber ouvir é primordial, como

destaca Sérgio Augusto de Andrade, em ensaio sobre Nelson Freire:

Jodo Moreira Sales sabe ouvir como ninguém — a bem da verdade, Jodo
Moreira Salles sabe ouvir como s6 Eduardo Coutinho. Os dois sdo grandes
mestres da arte de escutar. E 0 que o cinema tem provado de forma cada vez
mais decisiva € que escutar asi mesmo ndo vale muito a pena. Nelson Freireé
um filme gque escuta o outro como quem escuta uma sonata: Jodo Moreira Salles
mostrou ter sido capaz de escutar Nelson Freire tocando como Eduardo

7 Bernardet questiona essa intimidade: “que intimidade é essa que ocorreria nas entrevistas? Nas entrevistas, as
pessoas sO podem dizer o que é verbalizado. Nao tem nada que possam fazer além do que é verbalizavel, a ndo ser
alguns movimentos de cabega, olhares e expressies; no entanto, o essencial se concentra no verbalizavel. E aém do
mais, 0 que as pessoas podem verbalizar? Tenho dividas se o recurso hegemdnico das entrevistas possibilita essa

aproximagdo, este chegar a pessoa, a uma certa intuicdo da pessoa filmada, com o predominio do verbalizavel”
(ISMAIL XAVIER E JEAN-CLAUDE BERNARDET, 2003).
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Coutinho foi capaz de escutar os moradores do Edificio Master comentando
suas vidas. Ha muito menos diferenca que parece (ANDRADE, 2003).

Saber ouvir ou, como Pierre Bourdieu (apud LINS, 2004, p.148) defende,
estabelecer “uma relacdo de escuta ativa e metddica, tdo afastada da pura ndo-
intervencdo da entrevista ndo-dirigida quanto do dirigismo do questionério”, tentando
afastar “a indiferenca da atencdo favorecida pela ilusdo do ja visto para entrar na
singularidade de uma histéria de vida’, é fundamental. Uma recomendacdo valida para
gualquer tipo de encontro, sgja na busca de narrativas centradas na diversidade de
experiéncias, como € o caso de Edificio Master, segundo nos explica Lins (idem, p.145-
146), sga quando as narrativas tém por base uma “faa viva’', que sobrevém de

experiéncias pessoais, e daforca dramética de uma personagem, em particular.

Consideracbesfinais

Retomando as questdes apresentadas no inicio deste artigo: que tipo de relacdo
pode surgir do encontro entre o cineasta e 0 “outro”? E possivel um encontro que tenha
por base a interacdo entre aquele “eu” e o “outro”?

Se a linha de andlise que propomos estiver correta, o “outro”, no documentério,
se constroi e é construido como personagem. E é enquanto personagens que
entrevistador e entrevistado se tornam partes integrantes de uma relacéo.

Roberto DaMatta nos lembra que, apesar das diferencas, e até por causa delas,
nos sempre nos reconhecemos nos outros (2000, p.24). Ou sga, a rossa identidade sO
pode ser construida numa relagdo de alteridade: quando me deparo com aguém
diferente, e busco ndo explica-lo, mas compreendé-lo, € que acabo reconhecendo, por
contraste, a mim mesmo. E na troca, ou no didlogo com o outro, que 0 “eu” passa a se
constituir.

E na relagio com o outro, no didlogo, que se podem compreender as dimensdes
simbdlicas da acdo social e alégicainforma da vida real. Isso implica a articulago ou
a confrontagéo permanente dos horizontes de entrevistador e entrevistado. O resultado é
um saber negociado, que integra o saber de um ao saber do outro.

Nos documentarios citados, afloram as incompatibilidades entre universos
sociais e imagéticos diferentes. de um lado, os dos entrevistadores; e, de outro, os dos
entrevistados. Produtores de sentido, os personagens sdo langados em um confronto do

qual sobressaem diferentes pontos de vista, visdes de mundo, linguagens, formas
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expressivas, percepcoes, apreciacdes e acdes. Uma producao de sentido que ndo emana
exclusivamente deles, na medida em que entram em jogo 0 enquadramento, a posi¢ao
da camera, ailuminagdo etc.

O segredo talvez sgja, como afirma Coutinho (2002), fazer filmes com os outros
e ndo sobre os outros. O que ndo quer dizer, como se costuma apontar, que O
entrevistado deixe de ser objeto do filme para ser sujeito. O objeto epistemol dgico ndo
pode ser confundido com o sujeito ontologico e, mesmo no plano do discurso, o papel
de sujeito sempre € exercido por diferentes atores; depende apenas de quem executa
determinada acéo.

Ao fazer o movimento de transformar o outro em personagem, o documentario o
torna publico, produzindo, portanto, em sua vida, consegiiéncias que devem ser levadas
em conta pelo realizador. E por ter acompreensdo de que est&o construindo personagens
e tornando-as publicas que Coutinho e Salles, antes de divulgar seus filmes, promovem
uma sessao para os entrevistados. Como diz Nelson Freire: “o que interessa € a musica,
guando te colocam acima da musica... distorce... Precisa se proteger”. O que interessa,
no documentério, so as personagens, e elas também precisam ser protegidas. Mas i1sso

€ assunto para um préximo artigo.
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