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RESUMO

SACRAMENTO, Igor. Depois da revolugdo, a televisdo: cineastas de esquerda no
Jjornalismo televisivo dos anos 1970. Dissertacdo de Mestrado em Comunicagdo e Cultura.

Rio de Janeiro: ECO/UFRIJ, 2008.

Esta dissertacdo analisa o que criou as condigdes para a presenca e para a
participacdo de cineastas identificados com o Cinema Novo em dois programas
jornalisticos da TV Globo nos anos 1970, Globo-Shell Especial e Globo Reporter. Partindo
dessa discussdo, o trabalho detém-se nos objetivos centrais: estudar os limites e as
possibilidades de atuacdo desses cineastas formados num periodo de imbricagdo entre arte e
politica num sentido revoluciondrio, assim como as rupturas e as continuidades em rela¢ao
aquela “estrutura de sentimento” dentro da maior empresa de televisdo do pais em tempos
de ditadura militar. Para contar essa historia, examino a produc¢do da imprensa da época
sobre os programas, os cineastas e a televisdo em geral, considero as memdrias de cineastas
e de jornalistas que trabalharam para os programas e analiso documentarios dirigidos por

Eduardo Coutinho e por Jodo Batista de Andrade para o Globo Repdrter.



ABSTRACT

SACRAMENTO, Igor. Depois da revolugdo, a televisdo: cineastas de esquerda no
Jjornalismo televisivo nos anos 1970. Dissertacdo de Mestrado em Comunicagdo e Cultura.

Rio de Janeiro: ECO/UFRIJ, 2008.

This dissertation analyzes what set the stage for the presence and participation of
filmmakers identified with the “New Cinema” (Cinema Novo) in two news programs aired
on TV Globo during the 1970’s: Globo-Shell Especial and Globo Reporter. From that
discussion, this paper focus on his central topics: study the limitations and the possibilities
of engagement of those filmmakers who were shaped at a time when art and politics were
superimposed in a revolutionary sense and also the gaps and continuity related to that
“structure of feelings” within the country’s largest television company at the time of a
military dictatorship. To tell that story, I chose to examine what the press produced about
programs, movie makers and television in general, consider the recollections of filmmakers
and journalists who worked for those programs, and analyze documentaries directed by

Eduardo Coutinho and by Jodo Batista de Andrade for the Globo Repdrter.
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Introducao

Um marxismo sem algum conceito de
determinagdo é, com efeito, destituido
de validade. Um marxismo com muitos
dos conceitos de determinagdo que tem
hoje é radicalmente invdlido.
Raymond Williams'

A televisao sempre me interessou. Novelas, desenhos, seriados, filmes, telejornais,
programas de auditorio, apresentadores e personagens fazem parte da minha rotina. Ainda
adolescente tive de decidir “o que fazer da vida”. A televisdo continuava me seduzindo.
Queria trabalhar com ela. Mas tinha de resolver um outro impasse: a Histéria ou a
Comunicac¢do Social, escrever sobre televisdo ou escrever para ela.

Ainda cheio de ddvidas, despedi-me das salas do Liceu Franco-Brasileiro e passei a
freqlientar as da Escola de Comunicagdo da Universidade Federal do Rio de Janeiro
(ECO/UFRIJ), onde aprendi que poderia escrever sobre e para a televisdo. Comecei a ler
cada vez mais sobre essa midia. Uma frustragdo. A literatura nacional havia optado,
majoritariamente, pelo estudo dos reflexos das politicas estatais de uma época na
administragdo e na programacdo das emissoras, pouco informando, assim, sobre o que
havia sido veiculado — as diferentes linguagens e rotinas de producdo adotadas. A televisao
também € imagem. Sempre soube disso. Todos nds nos lembramos disso.

Em 2002, mesmo ano em que entrei para a ECO, um tema me incomodou. Fui ao
Festival Internacional de Documentirios — E Tudo Verdade e assisti a documentarios
dirigidos por cineastas para dois programas jornalisticos de enorme sucesso de publico e de
critica — o Globo Reporter, que estreou em 3 de abril de 1973, e o seu precursor, o Globo-
Shell Especial, uma série de documentdrios que entrou no ar pela primeira vez em 14 de
novembro de 1971. Os Indios Kanela, de Walter Lima Junior, Caso Norte, de Jodo Batista
de Andrade, O Ultimo Dia de Lampido, de Maurice Capovilla e Theodorico, o Imperador
do Sertdo, de Eduardo Coutinho, entre outros, impressionaram-me por terem sido
produzidos e exibidos pela TV Globo. Como a emissora que normalmente € apontada como

aliada do regime militar pdde transmitir documentarios que tratavam da fome, da miséria,

" WILLIAMS, Raymond. Marxismo e literatura. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editora, 1979, p. 87.
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da violéncia, da impunidade, da desigualdade e da exploragdo sociais?, perguntava aquela
literatura.

Ana Paula Goulart Ribeiro, minha orientadora desde a graduagdo, respondeu-me
que os processos de hegemonia sdo sempre contraditérios e complexos e s6 dessa maneira
podem ser estudados. Ciente disso, resolvi escrever minha monografia sobre o primeiro
telejornal exibido em rede nacional. Analisando algumas reportagens de sua primeira
década de existéncia, pude perceber que as imagens do Brasil construidas pelo Jornal
Nacional nao eram somente as de um “pais do futuro”. Afinal, aprendi que o discurso nao
se forja isoladamente, autonomamente, mas relacionalmente, uma vez que € uma prética
social.

Mas aquele outro tema me incomodava como faz até hoje. Nao s6 me incomodava,
me perseguia. Em 2005, fui trabalhar no Canal Brasil e 14 me deparei com fitas em que
estavam gravados os filmes que tinha visto trés anos antes. Entendi que tinha algo a
estudar. Eu tinha uma histdria para contar. Aproveitei, entdo, a possibilidade profissional de
aproximar duas dreas de meu interesse — o cinema e a televisdo brasileiros — para
aprofundar meus conhecimentos sobre eles. A andlise daqueles filmes seria uma grande
oportunidade para isso.

Aprovado para o curso de mestrado do Programa de Pds-Graduagdo em
Comunicagdo e Cultura da UFRJ, em 2006, reformulei questdes. Procuro entender como
cineastas praticantes de uma arte engajada no sentido revoluciondrio nos anos 1960, foram
parar na TV Globo e como lidaram com essa institucionalizacdo. Por que cineastas de
esquerda’ foram trabalhar na televisdo? Quais foram os limites e as possibilidades de
atuacdo desses cineastas no jornalismo televisivo? Como escrever essa histéria?

Para chegar a essas questdes, foi fundamental o curso “Televisdo: teoria e histdria”,
ministrado por minha orientadora. L4, mapeamos a producdo académica sobre a televisdo
brasileira dos anos 1970, quando se funda o debate, até anos mais recentes, quando se
revisam posturas consagradas e se propdem novas perspectivas. Por causa da leitura
sistemdtica de diversos trabalhos com as mais variadas filiagdes tedricas e opgdes

metodoldgicas, nos pareceu ainda mais instigante consolidar uma alternativa ao modo de se

? Neste trabalho, o termo esquerda assume o mesmo sentido dado por Marcelo Ridenti (2000:17) e designa
“as forcas politicas criticas da ordem capitalista estabelecida” que se identificam com as lutas travadas, em
uma dada época, pela transformacio social.
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fazer histéria da televisdo no Brasil. Temos o objetivo de analisar “o que foi ao ar” e em
que condi¢des se deram a producdo e o consumo, ambos realizados por individuos
concretos, algo que parece 6bvio, mas que ndo tem sido feito. Propor novos rumos para os
estudos histdricos da televisdo, se ndo for a maior, € uma das maiores motivacdes da
realizacdo deste trabalho.

Nesta dissertag@o, estudo a presenca e a atuacdo de cineastas como David Neves,
Eduardo Coutinho, Geraldo Sarno, Gustavo Dahl, Hermano Penna, Maurice Capovilla,
Jodo Batista de Andrade e Walter Lima Junior, sob a coordena¢do do também cineasta
Paulo Gil Soares, naquela que seria a maior emissora de televisdo do pais — a TV Globo. O
fato de esse contato ter ocorrido na época em que a emissora carioca se consolidava como
hegemonica chama a atencdo. Afinal, muitos desses cineastas que passaram por la tiveram
trajetorias ligadas as questdes da revolucdo nacional-popular no Brasil dos anos 1960,
especialmente as formas de engajamento politico propostos pelo Cinema Novo e pelo
Centro Popular de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes (CPC da UNE). O que estava
em jogo nessa associacdo? Quais os interesses implicados? Quais posi¢des envolvidas?
Quais conflitos?

Raymond Williams € uma inspira¢do. O critico britanico trabalha a determinacao
nao s6 como fixacdo de limites, mas também como existéncia de pressdes. Como ele
escreve: “a ‘sociedade’ ndo € nunca (...) apenas uma ‘casca morta’ que limita a realizacao
social e individual” (WILLIAMS, 1979: 91). Desse modo, todos 0s processos sociais sao
compostos por diversas pressdes politicas, econdmicas e culturais que, de diferentes
maneiras, contraditérias e ambiguas, sdo interiorizadas e se transformam em ‘“‘vontades
individuais”. Nessa perspectiva, acredita-se que qualquer conjunto de realizacdes
especificas € constituido (ndo controlado) pelo processo social real de uma experiéncia
histérica. Os processos sociais sdo experiéncias vivas e vividas por pessoas concretas que
de diferentes maneiras se posicionam e sdo posicionadas no ‘“‘sistema ideoldgico”.
Acreditando nisso, ndo se pode nunca decantar as praticas da realidade social em que elas
foram possiveis.

Para Williams, na teoria marxista, no lugar de determinacdo deveria ser usado

“superdeterminacdo”, que evita tanto o isolamento de categorias autdbnomas como a crenga
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L, . A . 3 . iyq-
nas praticas como reflexo unicamente da base econdmica.” Deixemos Williams (1979: 92)
explicar:

Em suas formas mais positivas — isto é, no seu reconhecimento de forgas
multiplas, e ndo de forcas isoladas dos modos ou técnicas de producdo, e
em seu reconhecimento dessas forcas estruturadas, em situacdes
histéricas particulares, e ndo como elementos de uma totalidade ideal, ou
pior ainda, simplesmente adjacentes — o conceito de “superdeterminagdo”
¢ mais util do que qualquer outro, como meio de se compreender
situagdes vividas historicamente e as complexidades da pratica.

Aqui, entdo, o que importa sdo as diferentes pressdes e determinacdes que
permitiram o ingresso daqueles cineastas na TV Globo e que também estiveram presentes
no cotidiano do trabalho deles e nos documentdrios que dirigiram. Sendo assim, ndo ignoro
o que é cerne na producdo e no consumo da televisdo — os programas. A seguir, em
capitulos, resumo o itinerdrio de questdes formuladas para escrever essa historia.

No capitulo Cineastas brasileiros, da revolucdo a televisdo, discuto as condicdes
que possibilitaram a aproximacdo de cineastas realizadores de um “cinema revolucionario”
nos anos 1960 com a televisdo. Mostro que o recrudescimento da censura e da repressao do
Estado autoritdrio, assim como a consolidacdo da industria cultural brasileira na década de
1970, foram os principais fatores que levaram a “precipitacdo” daquela “estrutura de
sentimento” ao mesmo tempo em que abriram novos caminhos para os seus artistas. A
televisao foi um deles. Para estudar essa participagdo, visito posturas tedricas consagradas
e, a partir delas, proponho uma perspectiva de critica diferente.

Em Um novo lugar da nacionalidade, apresento o momento por que passava a 7V
Globo quando foram contratados aqueles cineastas. A busca por uma “televisdo de
qualidade” em tempo de criacdo e de expansdo da rede nacional foi uma das principais

estratégias da emissora. Nesse momento, o jornalismo foi a drea que ganhou mais destaque.

3 Mikhail Bakhtin (2004), certamente, estd sendo convocado nesse momento. O tedrico russo acredita que
todo e qualquer signo é um fragmento material da realidade e, dessa forma, reflete e refrata a realidade,
reproduz e transforma ao mesmo tempo. Sendo assim, ndo hd barreira entre texto e contexto, entre “dentro” e
“fora”. Ela s existe como artificio, porque, na verdade, o contexto ja € textualizado. Robert Stam (1993: 152)
salienta a importancia dessa perspectiva: “a ‘poética histérica’ de Bakhtin evita a dupla armadilha de um
formalismo apocaliptico vazio e das versdes deterministas do marxismo, onde a superestrutura artistica
simplesmente ‘reflete’ uma base econdmica; em vez disso, ela propde uma espécie de ‘justaestrutura’ de

determinagcdes mutuas e, em alguns aspectos, reciprocas”.
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O Globo Reporter é criado para ser um dos simbolos dessa nova estética televisiva no
momento em que se procura fazer esquecer a “televisdo do grotesco”.

Do Globo-Shell ao Globo Reporter é o capitulo em que € esmiugada a participagdo
de cineastas de esquerda nos programas, investigando como se deram a incorporagdo, o
controle e a transformagdo, assim como o reconhecimento, a consagragdo ou a execragao
das obras televisivas deles. Ocupo-me, portanto, da tarefa de reconstituir o “terreno de
lutas” em que se deu essa colaboracdo e em que se provocou o seu fim, ressaltando as
variadas posi¢des imbricadas.

Nao poderia ser diferente. Os dois capitulos em seguida analisam documentarios
dirigidos por Eduardo Coutinho e por Jodo Batista de Andrade para o Globo Repdrter. A
escolha desses dois cineastas se justifica por suas trajetérias. Eduardo Coutinho, “paulista
do Rio de Janeiro”, participou das discussdes politico-estéticas do CPC, assim como
daquelas travadas pelos cineastas que faziam parte do ntcleo central do Cinema Novo. Jodo
Batista de Andrade, “mineiro de Sdo Paulo”, também inspirado pelas questdes levantadas
por aqueles dois grupos, durante sua juventude, procurou realizar um cinema que fosse
capaz de intervir na realidade brasileira, um cinema que brigasse com o real tamanho o
inconformismo.

Além dessas, ha outras justificativas. Seus trabalhos no Globo Repdrter estiveram
entre os que mais repercutiram na imprensa. A ampla divulgacdo desses novos produtos
reforca aquilo que deveria ser tomado pelo publico como o modelo do programa (aquilo
era digno de nota), mas ndo permite que se percebam plenamente os “desajustes” em
relacdo a televisdo presentes naqueles documentdrios. Também pesou o fato de Eduardo
Coutinho e de Jodo Batista de Andrade terem sido funciondrios da emissora e ndo atuarem
exclusivamente como produtores independentes. Por ultimo, o limite de tempo de
realizagdo da dissertagdo de mestrado me impediu de estudar outros cineastas, mesmo
reconhecendo a importancia de cada um deles.

No capitulo Eduardo Coutinho e as imagens do sertdo sao analisados Seis Dias de
Ouricuri (1976), Theodorico, o Imperador do Sertdo (1978) e Exu, uma Tragédia Sertaneja
(1979). Logo depois, Jodo Batista de Andrade e as imagens da cidade traz Caso Norte
(1978) e Wilsinho Galiléia (1978) a cena. Nesses capitulos, discorro sobre como esses

filmes faziam parte de debates politicos do Brasil da época, assim como da emissora e do
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programa, validando e contrariando a ordem social. Sendo assim, quando analiso os
documentdrios, particularizo modos de lidar com as pressdes e as determinacdes daquele
contexto em duas trajetdrias individuais.

Partindo da vontade de conferir materialidade as situacdes vividas, resolvi encarar o
proveitoso desafio de fazer uma coleta sistemdtica de informacdes na imprensa da época
sobre a emissora, 0os programas e a participacdo dos cineastas. No periodo estudado, de
1971 a 1983, usei como guia O Globo, que, por ser um jornal das Organizagdes Globo, de
que também faz parte a TV Globo, publicou muitas matérias, artigos e criticas que
interessam a pesquisa. A partir dos meus achados nesse periddico, busquei mais
informacgdes no Jornal do Brasil, na Folha de S. Paulo e na Veja. Utilizei também como
fontes a Filme Cultura, uma das revistas de cinema mais importantes da época, e a
Mercado Global, publicacao mensal da Central Globo de Comercializagao.

Por mais de um ano, busquei na Biblioteca Nacional, de acordo com a metodologia
detalhada acima, todo tipo de material que me permitisse contar essa historia e descobrir
eventos, personagens e tramas. Essa pesquisa foi fundamental, me trouxe questdes que
ficariam esquecidas, perdidas, se me poupasse em realizd-la e me concentrasse na revisao
bibliografica, no exame de entrevistas realizadas por mim e por outros pesquisadores € na
andlise de documentdrios, como pretendia meu pré-projeto de dissertagdo. Nao me
concentrei exclusivamente na coleta de documentos sobre os dois programas jornalisticos
estudados, mas considerei importante também analisar aqueles que abordam a televisdo
brasileira, enfatizando a Rede Globo, para poder ter uma visdo mais ampla € a0 mesmo
tempo detalhada do processo. A pesquisa naquela instituicio foi complementada por
algumas idas a Associac¢do Brasileira de Imprensa (ABI), no Rio de Janeiro, em que me
debrucei sobre o seu acervo da revista Veja, e a Cinemateca Brasileira, em Sao Paulo, onde
pude assistir a documentarios que ndo tinha.

Esse arduo trabalho empirico foi motivado pela crenca na necessidade de os estudos
histdricos terem de trabalhar os meios de comunica¢ao ndo s6 como objetos, mas também
como fontes de pesquisa, por conta de sua centralidade na determinagdo daquilo que € ou
nao “fato histérico” nas sociedades contemporaneas. Ribeiro (1995: 32-33) contribui para
essa reflexdo ao afirmar que o pesquisador que usa a midia desse modo deve entender que o

fato historico (re)produzido por ela ndo € algo dado, ndo € o “fato real”, ndo € o que
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ocorreu, mas uma producdo de sentido que assume certas posi¢des e intengdes. O mais
importante, portanto, é perceber como elas sdo assumidas, como elas sdo relatadas. Dessa
maneira, os discursos de determinadas épocas historicas e, principalmente, os mididticos
sdo “‘espacos privilegiados onde se travam as lutas sociais”, sendo, portanto, “0 campo por
exceléncia do ideoldgico, onde vdrias vozes disputam a hegemonia das representacdes”
(RIBEIRO, 1995: 34).

Mas ndo serd s6 a imprensa utilizada para contar essa historia. Para trazer mais
nuancas ao que ia descobrindo ao longo da pesquisa, resolvi entrevistar cineastas e
jornalistas que participaram daqueles programas. Apesar de este ndo ser um trabalho
exclusivo de Histéria Oral, ele leva em conta que o ato mnemodnico é uma narrativa
elaborada no presente, constituindo, assim, um campo de lutas e de negociagdes que 0s
sujeitos travam em situacdes sociais concretas e especificas acerca dos sentidos do passado
(RIBEIRO, 2006: 183). Pensando nisso, prefiro tratar das maneiras pelas quais os
entrevistados forjam suas lembrangas e as convocam para reconstruir o campo em que elas
se deram, enfatizando as disparidades e as similaridades de suas concepgdes sobre o tempo
em que trabalharam no Globo-Shell Especial e no Globo Reporter, a acreditar que seus
depoimentos sdo “a” verdade. Eles ndo sdo os “fatos em si”’, mas s@o versdes elaboradas e
motivadas pelo momento em que foram produzidas. Afinal, se o passado estd morto, s6
resta ao presente os indicios a espera de diferentes interpretacdes, que atribuem nova vida
ao que morreu, ressuscitando, assim, as disputas. Nao como foram, mas como passam a ser.

Anoto, agora, mais uma observagdo norteadora. Jodo Freire Filho (2004: 208-214)
sugere que haja uma reorientacdo da pesquisa histérica da televisdo brasileira em direcio a
aceitacdo do carater multifacetado (industrial, social, cultural, tecnolégico e estético) do
meio, mostrando como ele € moldado por fatores internos (a programacgado, a producdo e a
divulgacdo) e externos (a critica, a regulamentacdo e o consumo). Dessa maneira, o
historiador da televisdo deve estudar um modo particular de viver e de fazer televisdo,
contemplando, assim, outros elementos, além dos determinantes politicos e econdmicos.

Freire Filho, portanto, propde um afastamento da historiografia tradicional® que se detém a

4 Os trabalhos de Licia Maciel Barbosa (2001), de Maria Elvira Frederico (1982), de Sergio Caparelli
(1982), de Othon Jambeiro (2001) e de Sergio Mattos (2002), principalmente, compdem essa perspectiva
dominante, que prioriza a dimens3o institucional da televisdo.
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analisar os reflexos da infra-estrutura social nos rumos do desenvolvimento da midia
eletrOnica.

Acrescento que esses estudos tradicionais enfocam, de diferentes modos, a reflexao
entre a televisdo e a sociedade como se fossem duas categorias autdbnomas e colaboram,
assim, com um tipo de determinismo que ndo demonstra que elas se constituem
mutuamente e formam uma totalidade diferenciada, multipla e, por vezes, contraditdria.
Dessa maneira, entende-se que a produ¢do material, as institui¢cdes, as atividades politicas e
culturais e a “‘consciéncia” dos sujeitos atuam como campos estanques € ndo mantém lagos
indissoldveis entre elas — ora a televisao (e todos os individuos nela envolvidos) reflete a
sociedade, ora refrata. A bibliografia a que Freire Filho se refere optou por verificar a
coagdo da estrutura social, politica e econdmica na formagdo, no desenvolvimento e no
funcionamento da televisdo, deixando de lado ou concebendo a partir dela os programas
produzidos pelas emissoras, os profissionais neles envolvidos e as ideologias (dominantes,
cabe ressaltar) veiculadas nos programas que escondem a verdade dos fatos (e da
dominacao social) de seus alienados telespectadores.

Ainda pensando nisso, considero o consumo televisivo.> Para tanto, ressalto a
importancia da proposta apresentada por Marialva Barbosa (2000). No trabalho, a autora
constr6i um modelo tedrico-metodoldgico da histéria dos sistemas de comunicacdo e
entende que os estudos nesse campo ndo podem se limitar a dar voz aos produtores das
mensagens, mas também aos sujeitos sociais concretos que receberam e se apropriaram
delas de diferentes maneiras, participando, assim, da produ¢do de sentido. A contribuicdo
de Barbosa repercute ao longo desta dissertagc@o, especialmente por ter elegido a imprensa

como o lugar privilegiado dos debates acerca da televisdo brasileira tanto nos termos de

> No Brasil, a partir dos anos 1980, as pesquisas de recep¢do se iniciaram. Carlos Eduardo Lins da Silva
(1985) trabalha com a recepcdo do Jornal Nacional entre trabalhadores de duas localidades, no bairro
operdrio Paicard em Guarujd (Sdo Paulo) e no bairro também operdrio Lagoa Seca em Natal (Rio Grande do
Norte), por meio de uma pesquisa-agdo. Outro trabalho desse momento fundador é o de Ondina Fachel Leal
(1986), que é uma densa etnografia que discute as diferentes apropriacdes e comportamentos produzidos pela
assisténcia da telenovela Sol de Verdao (1982/1983), em dez familias separadas em dois grupos — o popular e o
dominante. Langado em 1995, Sujeito, o lado oculto do receptor, organizado por Mauro Wilton de Souza, foi
importante instrumento de difusdo desse tipo de pesquisa em Comunica¢do. Mais recente, o coletivo Vivendo
com a telenovela (2002), organizado por Maria Immacolata Vassalo Lopes, Silvia Helena Simdes Borelli e
Vera da Rocha Resende, consolida a perspectiva das mediacdes socioculturais e toma a recep¢do de maneira
multidisciplinar para poder abranger tanto o espago da producdo quanto o tempo do consumo. H4 que se
destacar também outro trabalho: a introdu¢@o a diferentes perspectivas teérico-metodoldgicas desse campo de
estudos, Comunicagdo e recepgdo (2005), de Ana Carolina Ecosteguy e Nilda Jacks.
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producdo quanto nos institucionais. A televisao é, sobretudo, modos de ver. E eles ndo sao
meramente contemplativos, eles também intervém e determinam escolhas, posturas e
mudancas. Sendo assim, a critica televisiva como um publico de especialistas ndo € apenas
mera testemunha da histéria, mas € co-autora dela, abengcoando ou amaldigoando
profissionais e seus trabalhos, conferindo ou destituindo-lhes prestigio.

Além desses questionamentos, outros foram feitos. Arlindo Machado (2000: 19),
valendo-se do vocabuldrio de Marshall McLuhan (1969), demonstra sua preocupagdo com
o fato de a maioria dos estudos sobre a televisdo no Brasil terem privilegiado uma
“abordagem macroscOpica”, em que 0 meio aparece apenas como uma estrutura abstrata de
gerenciamento, financiamento e controle, esquecendo-se dos programas, daquilo que foi ao
ar e que mobilizou milhares de espectadores. Entdo, ele conclui: “O contexto, a estrutura
externa, a base tecnoldgica também contam, € claro, mas eles ndo explicam nada se ndo
estiverem referidos aquilo que mobiliza tanto produtores quanto telespectadores: as
imagens e 0s sons que constituem a ‘mensagem’ televisual”.

Num trabalho mais recente, escrito em parceria com Marta Lucia Vélez, Machado
(2007: 2-3), mais proximo das posi¢cOes de Raymond Williams de Television: technology
and cultural form, pondera:

Se, nos tempos mais ortodoxos do estruturalismo, o que importava era o
“texto” e apenas o “texto” (isto €, a obra na sua materialidade, o que nela
estd impresso em termos de imagem e som), hoje a andlise de um
trabalho audiovisual ndo descarta também os sub-textos relacionados a
esse trabalho: as restricdes (econdmicas, politicas, institucionais,
tecnoldgicas) impostas ao processo de realizacdo, o didlogo do trabalho
com o espaco e tempo de sua producdo, a maneira como ele foi “lido”
(aceito, rejeitado, criticado, interpretado) pelas diferentes parcelas do seu
publico e assim por diante. Alguns detalhes fundamentais para a anélise
de um programa de televisdo, por exemplo, podem ndo estar dados no
préprio “texto” do programa, mas precisam ser buscados em outros
materiais (documentos de producdo, textos jornalisticos relacionados ao
trabalho, depoimentos da equipe produtora, andlise de recepg¢ao, andlise
de conjuntura etc).

Mais uma critica aponta para novos rumos. Num artigo em que resume a sua tese de
doutorado, Alexandre Bergamo (2006) discute o crescente interesse de realiza¢des de
pesquisas académicas sobre a televisdo no Brasil e analisa os trabalhos de referéncia nesse
campo publicados na década de 1970 até os primeiros anos da década de 2000. Ele conclui

que existe uma tensio entre os estudos de hoje e os de ontem e demonstra que a televisao
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passou a ser estudada e representada como se fosse constituida por géneros independentes e
desarticulados — telenovela, humoristicos, telejornal, programas de auditério. Essa
abordagem € diferente da dos trabalhos fundadores, que faziam andlises de cardter mais
holistico, tratando a televisdo como um todo, sem claras distin¢cdes de género, pois tinham
como primordial a discussdo sobre os impactos e as determinacdes socioculturais que ela
ocasiona e sofre. O autor argumenta que isso demonstra que as novas pesquisas passaram,
ao mesmo tempo, a legitimar a televisdo e a submeter suas andlises aos ditames da midia,
reproduzindo suas classificacdes, tendéncias e perspectivas. Para Bergamo (2006: 325), o
cardter autbnomo dos trabalhos pioneiros deu lugar a heteronomia. A maioria das pesquisas
que surgiram a partir dos anos 1990, especialmente, consagra (ou bajula, nas palavras dele)
os profissionais de televisdo e suas realizagdes, minimizando a critica, enfatizando as agdes
individuais e menosprezando os fatores sociais, culturais e histéricos que possibilitaram tais
feitos.

Refletindo sobre essas questdes, tomo o materialismo cultural como desvio. Em
poucas palavras, Williams (1997: 243) sintetizou:

O que eu diria ter conseguido formular (...) € uma teoria da cultura como
um processo produtivo (material e social) e das praticas especificas, as
“artes”, como usos sociais de meios materiais de producio (da linguagem
como consciéncia prdtica as tecnologias especificas da escrita e de
formas da escrita, passando pelos sistemas eletrdnicos e mecanicos de
comunicagio).

A televisdo também sdo “artes”. Sdo programas especificos que foram produzidos,
exibidos e consumidos de diferentes maneiras num determinado momento. Negar isto é
negar a histéria, ou boa parte dela. Os programas tém de ser considerados como
constituintes de um processo social material, e, por isso, o estudioso empenhado em seguir
tal proposta deve demonstrar os “nexos histéricos” que ndo permitem a separacdo deles do
social.

Em trabalho publicado pela primeira vez em 1974, o materialismo cultural €
praticado. Williams (2005) se afasta das correntes que tomam o desenvolvimento das
tecnologias da comunica¢do a partir do “determinismo tecnoldgico” e da “tecnologia
sintomdtica”. Se a primeira diz respeito a crenca de que toda nova midia surge da “evolucio

autbnoma das técnicas” e a sociedade tem de se adaptar as suas mudancas e exigéncias

inexordveis e a segunda corrente trata a (nova) midia como um sintoma dos avangos
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técnicos possiveis num dado momento e € usada para atingir os préprios fins da sociedade,
as duas isolam a tecnologia da sociedade e ndo analisam as tecnologias a partir de um
conjunto de énfases e reacdes que se dao no interior das pressdes e determinantes de uma
sociedade capitalista.

Para Williams (2005: 39-76), as formas da televisdo (como as de qualquer producdo
cultural) sdo sempre socialmente construidas, visto que constituem um momento histérico e
sdo constituidas por ele. Esse dualismo é fundamental. Williams rejeita as teorias que se
atém exclusivamente a dimensdo tecnoldgica — e estética — da televisdo por meio de
andlises imanentes que demonstram o impacto e o valor da midia e de seus programas por
eles mesmos, pela “natureza” deles. Ao contrério disso, € preciso lidar com 0s usos sociais
da televisdo e as restricOes socioculturais e histdricas imbricadas. No lugar de entendé-los
como “‘sub-textos”, como propde Machado (2000, 2007), € preciso toma-los como textos e,
portanto, partes de um contexto. As diferentes posi¢des, comportamentos € vivéncias, 0s
conflitos e as relagdes de poder também sdo os textos e os sao porque eles nao existem em
estado puro; sdo ideoldgicos e, portanto, estio numa relacio reciproca de constitui¢do com
a experiéncia social. Por tudo isso, ndo podemos deixar de lado as “artes”, os programas
televisivos e suas formas, e os “individuos reais” que, em situacdes concretas e especificas,
realizaram suas obras e tiveram-nas valoradas.

Sendo assim, como parte dessa op¢do metodoldgica, estd a andlise da atuacdo e da
constru¢do social do autor. Quando Williams (1979: 191-197) se deteve nessa questdo,
identificou que a problemdtica de se lidar com a autoria dentro da perspectiva do
materialismo cultural consiste no fato de que, mesmo analisando o processo de
individuacdo, de fixacdo de limites ao isolamento, também se faz a valorizacio da
autonomia do produtor individual. Em Cultura, Williams (2000: 111), mais uma vez,
adverte:

Da época de uma cultura letrada privilegiada, extraiamos um esteredtipo
do produtor cultural como individuo; caracteristicamente, um autor. A
associacdo da raiz dessa palavra com sentido de autoridade ndo ¢é
acidental; a concep¢do de um “autor” € a de uma fonte autdnoma.
Podemos saber que os autores trabalham dentro de condi¢des sociais e
culturais determinadas, mas ainda assim salientamos o fato da producdo
individual. E embora também saibamos que, em periodos anteriores, e de
maneira especial e persistente em certas formas — teatro, pintura, canto
coral -, nem sequer nesse sentido manifesto a producio era individual,
mas sim grupal, ainda assim a énfase no “produtor”’, no “autor” continua
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sendo predominante, porque corresponde bastante diretamente as
condicdes manifestas de producdo na escrita e na imprensa, e a certas
formas orais que as precederam de imediato. O escritor e, a seguir, o
impressor, o escultor, o compositor estdo manifestamente naquele
conjunto de relacdes especificas, diretamente vinculadas a natureza de
seus meios de producdo imediatos.

Atento a essas observagdes, minha preocupacdo também € observar a criagcdo do
autor a partir dos sentidos produzidos por seus leitores especializados (os criticos de
televisdo, no caso deste trabalho) e a exteriorizacdo de coer¢des no “fazer artistico” como
partes distintas de um mesmo processo.” Mais do que o proprietirio de sua obra, a
“especialidade” do autor é construida socialmente, dada pelo reconhecimento de outros
individuos dentro de um determinado regime de possibilidades, e ndo é um “dom natural”
de um “génio” isento de materialidade — uma negacao de toda determinagdo (EAGLETON,
1993: 57).

Douglas Kellner € outra inspiracdo tedrica deste trabalho. Baseado no materialismo
cultural de Williams, ele ressalta a importancia da andlise do sistema que constrange ao que
pode e ndo pode ser produzido, que impde limites e possibilidades para a produgao cultural.
Nesse sentido, os estudos culturais ndo podem se esquivar da andlise da “economia

politica” e caminhar unicamente na dire¢do de observagdes centradas no texto e no publico.

® No Brasil, a autoria na televisdo tem sido estudada especialmente em relacio a telenovela e menos em
relagdo a outros gé€neros, como o telejornalismo. Sendo assim, o “escritor’, como na literatura, ¢ ndo o
“diretor”, como no cinema, é considerado o “dono do estilo” da obra. H4 duas perspectivas distintas lidando
com o tema: a estética e a sociolégica. Para Lisandro Nogueira (2000), se a autoria for abordada do ponto de
vista do “fazer artistico”, é possivel perceber o trabalho de autores na televisdo, mesmo sob as tensdes postas
pelas relacdes de poder entre quem cria e quem dita as normas na televisdo. Para ele, € preciso, a partir disso,
perceber a “expressdo pessoal” como distingdo e as temdticas recorrentes. Reconhecendo tais “marcas de
autoria”, € possivel tratar de como os autores lidam com o problema de criar, seguir e burlar as regras da
televisdo. Na sua vez, Maria Carmem Jacob de Souza (2004) trata da autoria como construida a partir do
reconhecimento e da consagra¢do de determinados sujeitos envolvidos no processo de produgdo da obra e na
obra em si. Ensaios, entrevistas, depoimentos, reportagens e criticas jornalisticas assim como o
desenvolvimento de fas-clubes ou agrupamentos do tipo s@o importantes para realizacdo desse processo.
Souza (2004: 77) propde como metodologia a associa¢do da andlise interna (“poética”) da obra a sociolégica
da producio e de sua ingeréncia nas caracteristicas basicas do género a que se filia, contemplando também a
posicdo dos realizadores no campo em que atuam e as suas escolhas estilisticas. Um trabalho bem anterior a
esses ja pensava essas questdes. Péricles Leal em Iniciacdo a televisdo, livro publicado pela primeira vez em
1964, prefere a palavra “Realizador” (assim mesmo, com a inicial maitscula) para designar o “triplice mister”
de autor (ou adaptador), diretor e produtor, aqueles que tém “toda a responsabilidade pela mensagem da obra
de arte na TV” e que possuem “o dominio inteiro de sua linguagem” (LEAL, 1964: 22). Inspirado pelo
idealismo kantiano, Leal cita um trecho de A Critica do Juizo para confirmar a capacidade que o Realizador
impde a TV para poder levar a sua mensagem ao publico, assim, “produzindo em quem contempla [as obras]
a impressdo de que foram criadas sem intengdo, a semelhanca da natureza” (KANT apud LEAL, 1964: 23).
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Sabendo disso, o estudioso da cultura deve desenvolver uma metodologia de andlise capaz
de criticar as ideologias hegemonicas e de demonstrar como certas posi¢des nos textos da
cultura da midia reproduzem ideologias politicas existentes nas lutas contemporaneas,
assim como atentar para a presenca de utopias (esperangas, medos e desejos da
coletividade). Como interpreta Kellner (2001: 144), a ideologia tem duas faces: contém
erros, mistificacoes e técnicas de manipulacdo e de dominag¢do, mas também contém um
“residuo ou excedente utdpico” que pode ser usado pela critica social na afirmacdo politica.

Estd no ensaio “Reificacdo e utopia na cultura de massa”, de Fredric Jameson,
publicado pela primeira vez em 1979, a origem dessa alternativa metodoldgica de Kellner.
L4, Jameson afirma que as obras da cultura de massa tém de ser entendidas em suas
dimensodes legitimadoras e contestadoras da ordem, uma vez que elas mostram ao mesmo
tempo e em determinados pontos como a sociedade € e como ela deveria ser. Para esse
critico marxista estadunidense, a0 mesmo tempo em que nao se deve subestimar o poder da
industria cultural em transformar as idéias mais criticas em mercadoria, nao se deve negar
tampouco que exista nela a repercussdo das contradicdes de uma época. Nesse sentido,
Jameson (1995: 35) acredita que a cultura de massa contém “o nosso imagindrio mais
profundo sobre a natureza da vida social, tanto no modo como a vivemos agora [ideologias]
como naquele — que sentimos no nosso intimo — deveria ser [utopias]”. Para esse autor,
embora os produtos da inddstria cultural tenham a fun¢do de legitimar a ordem existente —
ou outra ainda pior —, eles ndo podem cumprir tal tarefa sem desviar a favor das mais
profundas e fundamentais esperancas e fantasias da coletividade, dando-lhe voz e “ndo
importa se de forma distorcida”. Desse modo, a fungdo de um estudo cultural critico é
analisar as ideologias dominantes, sem deixar de detectar momentos utdpicos e subversivos
nas formas vigentes de dominagao.

Ampliando a metodologia forjada em trabalho anterior’, Kellner (2001: 135-136),
ao reconhecer o trabalho de Jameson, propde:

Um modo de delinear as ideologias da cultura da midia € ver sua produgao
em relagdo, situando os filmes, por exemplo, dentro de seu género, de seu
ciclo e de seu contexto histdrico, séciopolitico e econdomico. Ver filmes em

7 Junto com Michael Ryan, Kellner (1988) inicia a proposta de que “todo filme é politico” e reconstitui, a
partir de filmes de Hollywood, o terreno de lutas ideoldgicas que assolava os EUA nas décadas de 1970 e de
1980, em que, além da crise econdmica, viram ameagados o seu dominio politico internacional pela expansao
do socialismo.
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contexto significa ver como eles se relacionam com outros filmes do
conjunto e como os géneros transcodificam posi¢des ideoldgicas.

Essa proposta desemboca numa critica diagndstica, que permite uma andlise
politica dos filmes a fim de identificar as lutas e as posicdes politicas convergentes e
divergentes, os pontos fracos e fortes da sociedade e também problematizar como a cultura
da midia é capaz de convocar desejos, sentimentos, emogdes, crencas € visdes € como ela
respalda uma posicdo politica ou outra. Essa dimensdo € considerada na andlise dos
documentdrios dirigidos por Eduardo Coutinho e por Jodo Batista de Andrade para o Globo
Reporter.

No entanto, para acompanhar as propostas de Jameson e de Kellner, € preciso evitar
a dicotomia entre momentos “ideoldgicos” e “utdpicos” presentes em filmes. Jameson e
Kellner analisam filmes de Hollywood de notdria visibilidade publica ou de facil acesso
para sua assisténcia, o que lhes permite partir de um conhecimento prévio de seus leitores.
Nao é o caso deste trabalho, cujos documentdrios analisados sdo de acesso restrito.
Procurando entender os mecanismos textuais produzidos dentro de uma complexa rede de
relacdes sociais, recorro a teoria do romance de Bakhtin (1990 [1934-1935]: 74-75):

O discurso do autor, os discursos dos narradores, os géneros intercalados,
os discursos das personagens ndo passam de unidades bdsicas da
composicdo com a ajuda das quais o plurilingiiismo se introduz no
romance. Cada um deles admite uma variedade de vozes sociais e de
diferentes ligacoes e correlagdes (sempre dialogizada em maior ou menor
grau).

Desenvolvidas ali estavam discussdes expostas em Problemas da poética de
Dostoievski, cujo romance Bakhtin (2005 [1929]: 04) definiu como polifdnico por
proporcionar uma “multiplicidade de vozes e consciéncias independentes e imisciveis” —
eqiiipolentes. Para os estudos mididticos, Stam (1993: 167) muito bem comentou a validade
e a aplica¢do do conceito bakhtiniano:

A idéia de polifonia, com suas implicacdes de simultaneidade
harmoniosa, deve ser suplementada pela idéia de heteroglossia, com suas
sugestoes de conflito social, enraizado, ndo nas dissonancias individuais
aleatdrias, mas nas profundas clivagens estruturais da vida social. O
filme ou o comercial de televisdo em que um em cada oito rostos é negro,
por exemplo, estd mais relacionado com a demografia das pesquisas de
mercado ou da consciéncia pesada do liberalismo do que com uma
auténtica polifonia, j4 que a voz negra, nesses casos, ¢ geralmente
desprovida de sua alma, privada de sua cor e entonacdo. A polifonia ndo
consiste no mero aparecimento de um representante de determinado
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grupo, mas na promog¢ao de um cendrio textual em que a voz desse grupo
possa ser ouvida com toda a sua for¢a e sonoridade.

Para uma corrente mais ortodoxa, pode causar desconforto a inspiracdo na teoria
bakhtiniana do romance e na andlise de “filmes de ficcdo” (como as elaboradas por
Jameson e por Kellner) para analisar documentdrios televisivos, pois, assim, nio se estaria
reconhecendo que o género carrega e preserva a verdade dos fatos. Afinal, o documentario
¢ uma ficcdo diferente das outras, como argumenta Consuelo Lins (2007a: 232), porque
tem um “‘grdo de real”, ou uma “ancoragem factual”, como observa Ribeiro (2005: 117) em
relacdo ao discurso jornalistico. As praticas de produgdo e de recepcdo de “filmes” e
documentérios sdo diferentes. Todos os dois, no entanto, sdo construtos ideoldgicos
dotados de figuras equivalentes as do romance: o autor (o “diretor”), o narrador e as
personagens.

A voz estd claramente relacionada ao estilo, 2 maneira pela qual um
filme, de ficcdo ou ndo, molda seu tema e o desenrolar da trama ou do
argumento de diferentes formas, mas o estilo funciona de modo diferente
no documentdrio e na fic¢do. A idéia da voz do documentério representa
alguma coisa como “estilo com algo mais”.

Essa caracterizacdo foi dada por um dos mais celebrados teéricos do documentério,
Bill Nichols. Pouco antes, ele tinha confirmado: “A voz do filme revela como seu criador
se engaja no mundo de uma forma a que talvez nem mesmo ele tenha reconhecido
plenamente” (NICHOLS, 2007: 74), ja que, como reflete Robert Stam (2000: 13), “o
discurso é uma situacdo” particular e concreta de comunicag¢do social em que “autor” e
“leitor” se imaginam constante e reciprocamente, embora nunca na mesma relacio. Junto
com Ella Shohat, Stam (2006: 310) completa:

A tarefa do critico seria chamar a atengdo para as vozes culturais em
interacdo, ndo apenas ouvidas em “close-up” auditivo, mas também
aquelas distorcidas ou abafadas pelo texto. O trabalho analitico deveria
ser andlogo aquele do “mixador” em um estidio de som, cuja
responsabilidade € realizar uma série de operagdes compensatorias,
acentuando o agudo, aprofundando o grave, ampliando a instrumentacio
e “revelando” as vozes que permanecem latentes ou descoladas.

Desse modo, assim como estudei os cineastas como “autores empiricos” que foram
socialmente construidos pelos relatos da imprensa e pelas memorias dos entrevistados, foi

preciso analisar como os “autores textuais” organizaram estilisticamente as vozes do
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diretor, do narrador e das personagens dos documentdrios dentro de uma “diversidade
social de linguagens”, como menciona Bakhtin (1990: 74), para que pudesse reconstruir o
processo social de que participaram aqueles cineastas. Em suma: para além de perceber os
documentérios como ‘“‘superficies textuais” marcadas pela sociedade ou determinada pela
vontade de um autor, deve-se analisar como, dentro de sua organizagdo textual, o social se
torna presente, limitando e possibilitando a constru¢do de sentidos.

Diante disso, nos capitulos em que sdo analisados os documentarios, considero a
trajetoria de Eduardo Coutinho e a de Jodo Batista de Andrade como constitutivas do
amdlgama “formacdo” e “projetos”, e ndo como numa relagdo causal, com uma intengdo
primeira, mas como num processo em que diferentes formas materiais podem existir em
determinadas formacdes sociais (WILLIAMS, 1996: 169). Nesse sentido, ndo hd um
“projeto original”, um “desde entdo” ou um “desde pequeno” que encerram as acdes dos
individuos num fatalismo. A trajetéria de um individuo (ou de um grupo) deve ser
compreendida a partir de um quadro de interagdes sociais, sendo avaliada e imaginada por
outros individuos e grupos num dado momento e contexto (BOURDIEU, 2007a). Se
autores nos filmes, os cineastas foram personagens nos textos da imprensa, nas fabulacdes
das memdrias e nos livros citados.

Passemos a historia.
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1. Cineastas brasileiros, da revolucao a televisao

Negar a TV é burrice.
Paulo Gil Soares®

1.1. Uma brasilidade revolucionaria

“O pais estava irreconhecivelmente inteligente”, define Roberto Schwarz (1992: 69)
num ensaio que marcou época. O critico atribui tal fendmeno a0 momento em que foram
produzidas diversas obras politicamente engajadas. Desde os meados da década de 1950 até
o final da posterior, artistas e intelectuais brasileiros estavam impregnados pelo intuito de
fazer uma revolugdo socialista no pais por meio da conscientiza¢do e da mobilizagdo do
povo diante do avango do capitalismo. Suas produgdes, dessa forma, passaram a servir
como um instrumento politico-ideoldgico de defesa das causas das “massas populares”.

Helofsa Buarque de Hollanda (1992), ao escrever suas impressdes sobre “os
incriveis anos 60”, observa uma relagdo direta e imediata que se estabeleceu entre arte e
sociedade. No inicio daquela década, foram organizados diversos grupos cujos projetos se
orientavam nesse sentido. O Teatro de Arena, o Centro Popular de Cultura da Unido
Nacional dos Estudantes (CPC da UNE), o Cinema Novo, o Tropicalismo. Assim Hollanda
(1992: 17) lembra:

A produgdo cultural, largamente controlada pela esquerda, estard nesse
periodo pré e pds-1964 marcada pelos temas do debate politico. Seja ao
nivel da producdo em tragcos populistas, seja em relacio as vanguardas, os
temas da modernizacdo, da democratiza¢do, o nacionalismo e a “fé no
povo” estardo no centro das discussdes, informando e delineando a
necessidade de uma arte participante, forjando o mito do alcance
revoluciondrio da palavra poética.

Empenhado em discutir as raizes e o desenvolvimento que caracterizaram as lutas e
as idéias dos artistas de esquerda daquele periodo, Marcelo Ridenti (2000) encontra no
romantismo a chave explicativa. Ao usd-lo, o substantivo ndo € utilizado com um tnico
sentido. Assume uma conotagdo pejorativa, quando remete a uma certa ingenuidade e a

auséncia de realismo politico, mas tem um sentido positivo quando se percebe que, na

8 0 Globo, 03/07/1972: 16.
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contemporaneidade, o triunfo do capitalismo redimensionou as reivindicagdes e fez com
que a revolugdo se tornasse anacronica e tida como invidvel.

Tendo como referéncia Michael Lowy e Robert Sayre (1995), Ridenti entende que o
romantismo, pensado como uma visdo social de mundo presente nos mais diversos campos
da atividade humana e nio s6 nas artes, € uma reacdo contra o modo de vida da sociedade
capitalista dada por um conjunto de respostas as transformacgdes ditadas pelo
desenvolvimento do capitalismo. E, portanto, uma “autocritica da modernidade”
(RIDENTI, 2000: 26), uma vez que € elaborada dentro dela mesma, nio em seu exterior.
Ao reagir, o romantismo revoluciondrio (ou utdpico) usa a lembranca do passado como
arma para lutar por um futuro melhor, buscando as caracteristicas que foram perdidas no
presente e fazendo um questionamento radical da ordem estabelecida.

Num artigo em que amplia os pressupostos de Em busca do povo brasileiro (2000),
Ridenti (2005) incorpora a noc¢do de estrutura de sentimento elaborada por Raymond
Williams (1979: 130-137) para entender como foi possivel o surgimento de um imaginario
critico nos meios artisticos e intelectuais brasileiros na década de 1960 e como ele se
transformou e se “(re)inseriu” institucionalmente a partir dos anos posteriores. Dessa
forma, sdo analisadas as condi¢des que permitiram a criagdo e o compartilhamento de uma
“estrutura de sentimento da brasilidade (roméintico-) revoluciondria” entre artistas e
intelectuais a partir de final dos anos 1950 e como ela se transformou ao longo do tempo.

Essa perspectiva € interessante por entender que a feitura da arte nunca se dd num
tempo passado, mas que ocorre sempre como um processo formativo de um presente
especifico, em que a primazia de certas presengas e processos, atualidades tao diversas e
especificas, foram vigorosamente afirmados e reclamados. Como diz Williams (1979), toda
estrutura de sentimento é compartilhada por um grupo de maneira heterogénea, o que nao
inviabiliza uma aproximacio, um senso, formando, assim, as qualidades peculiares a uma
geracio num periodo especifico. E, portanto, uma consciéncia pritica e coletiva que
corresponde aquilo que € realmente vivido. Enfim, é um tipo de sentimento e de
pensamento que, num sé tempo, € social e material, € simbdlico e concreto. Ainda que se
encontre numa fase embriondria, antes de se tornar uma troca plenamente articulada,
definida e reconhecida, estabelece complexas relagdes com o que ja estd articulado,

definido e reconhecido no periodo em que foi criada.
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Na abertura do capitulo em que discorre sobre o assunto, Williams (1979: 130)
critica as teorias que abordam o social como “sempre passado”, em que as instituicoes, as
formacdes e as posicdes sdo tomadas como fixas, explicitas e conhecidas, relegando ao
“pessoal” tudo aquilo que € modvel, vivo e subjetivo. O “social” e o “pessoal” ndo se
contrapdem, mas, pelo contrdrio, constituem-se mutuamente e existem sempre num
presente, num complexo e ininterrupto processo de mudanga que nega a imobilidade. Por
isso, ele sugere o uso do termo “sentimento” e explica:

“Sentimento” € escolhido para ressaltar uma distingdo dos conceitos mais
formais de “visdo de mundo” ou “ideologia”. Ndo que tenhamos apenas
de ultrapassar crencas mantidas de uma maneira formal e sistematica,
embora tenhamos de levé-las em conta, mas que estamos interessados em
significados e valores tal como sdo vividos e sentidos ativamente, e as
relacdes entre eles e as crencas formais ou sistemadticas sdo, na pratica,
varidveis (inclusive historicamente varidveis), em relacdo a vdrios
aspectos, que vao do assentimento formal com dissentimento privado até
a interacdo mais nuangada entre crengas interpretadas e selecionadas, e
experiéncias vividas e justificadas (WILLIAMS, 1979: 134).

O autor prefere ndo utilizar “estruturas de experiéncia”, porque um dos sentidos da
palavra remete a um tempo passado, anterior, o que se evita com sentimento que, pelo
contrério, trata de algo presente. Uma alusao a fisico-quimica € bastante esclarecedora: “as
estruturas de sentimento podem ser definidas como experiéncias sociais em solucdo,
distintas de outras formacdes semanticas sociais que precipitadas existem de forma mais
evidente e imediata” (WILLIAMS, 1979: 136). No entanto, isto ndo quer dizer que toda
manifestacao artistica ja surja como “estrutura de sentimento”. Ndo raro, a maioria delas se
configura de modo afinado com as formagdes sociais dominantes. Uma estrutura de
sentimento, portanto, € uma alternativa real as formas fixas recebidas e produzidas pela
ordem social, mas que ndo, necessariamente, nasce para opd-las, mas de um contexto que,
de alguma maneira, € favordvel as mudancas.

Destarte, € bastante esclarecedor identificar em certa producdo artistica e intelectual
do p6s-1960 o apogeu e o declinio da estrutura de sentimento da brasilidade revoluciondria.
Como observa Ridenti (2005: 84), a estrutura de sentimento da brasilidade revolucionaria
nao havia nascido do combate a ditadura, mas, antes, havia sido forjada no periodo
democratico entre 1946 e 1964, especialmente no governo de Jodo Goulart, quando

diversos artistas e intelectuais acreditavam estar na crista da onda da revolugdo brasileira
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em curso. A quebra de expectativas com o golpe de 1964 (contra o qual inicialmente ndo
houve resisténcia) foi avassaladora.

O debate acerca do desenvolvimento nacional-popular do pais havia estado presente
nos governos de Getilio Vargas, especialmente no segundo, de 1951 a 1954, e de Juscelino
Kubitschek, entre 1956 e 1961. Em diferentes medidas, a modernizacdo capitalista, a
integracdo da nac@o e a revolucdo expressaram o grande mosaico ideoldgico em que se
firmavam as frentes pelas transformacdes sociais, que, como descreve Daniel Pécaut (1990:
107), confirmavam a entrada em cena do povo como protagonista politico. Em julho de
1955, Café Filho, como presidente interino, criou o Instituto Brasileiro de Estudos
Brasileiros (ISEB), que se tornaria o maior simbolo da postura nacional-desenvolvimentista
da década de 1950, em que um grupo de intelectuais procuravam promover uma
proclamacdo unificadora a caminho da “desalienacdo” do povo.

Durante o curto governo de Jodo Goulart, de 1961 a 1964, o ISEB, passou a um
“populismo revoluciondrio”, em que a ideologia desenvolvimentista articulava-se a
problematica das classes populares e aliava-se ao movimento favordvel as “reformas de
base”. Os isebianos, além de se aproximarem de organizagdes como o PCB, redefiniram a
posicdo dos intelectuais na sociedade. A militdncia deveria dar o tom. O engajamento
politico procurava se sustentar num “reencontro com o real”, na possibilidade de instaurar
uma nac¢do unificada e com um povo consciente dos problemas nacionais €, a0 mesmo
tempo, atento as possibilidades de progresso.

Nesse momento, o Partido Comunista Brasileiro (PCB) havia se tornado um dos mais
importantes atores politicos, um dos principais fomentadores das ideologias que
fundamentavam o desenvolvimento nacionalista. Apesar de estar na ilegalidade desde 1947, o
PCB contava com numerosos e influentes intelectuais. Alfredo Dias Gomes, Carlos Nelson
Coutinho, Enio da Silveira, Gianfrancesco Guarnieri, Jorge Amado, Leandro Konder e
Nelson Pereira dos Santos foram alguns deles. Além disso, o florescimento da brasilidade
revoluciondria se deu num contexto internacional de intimeras revolugdes marcadas por idéias
socialistas e pelo protagonismo dos trabalhadores rurais. Nos anos 1960, comegou a ser
valorizada a vontade de mudar o curso da historia, a partir de um “homem novo”, do campo,
supostamente ndo contaminado pela modernidade urbana capitalista. A Revolucdo Cubana,

em 1959, a independéncia da Argélia, em 1962, a “revolu¢do cultural proletaria” na China, em
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1966, as lutas anticoloniais na Africa pela emancipa¢do nacional e as antiimperialistas no
Vietna sdo os principais exemplos, e se relacionaram, de diferentes modos, a polarizacdo do
mundo entre socialismo e capitalismo em tempos de Guerra Fria. Relacionando-as ao contexto

brasileiro da época, Ridenti (2005: 87) observa que:

Os artistas engajados das classes médias urbanas identificavam-se com os
deserdados da terra, ainda no campo ou migrantes nas cidades, como
principal personificacdo do caréter do povo brasileiro, a quem seria preciso
ensinar a lutar politicamente. Propunha-se uma arte nacional-popular que
colaborasse com a desalienagdo das consciéncias. Recusava-se a ordem
social instituida por latifiindios, imperialistas e — no limite, em alguns casos,
— pelo capitalismo. Compartilhava-se um certo mal-estar pela suposta perda
da humanidade, acompanhado da nostalgia melancélica de uma
comunidade mitica ja ndo existente, mas esse sentimento nao se dissociava
da empolgacdo com a busca do que estava perdido, por intermédio da
revolucgdo brasileira. Pode-se mesmo dizer que predominava a empolgagao
com o “novo”, com a possibilidade de construir naquele momento o “pais
do futuro”, mesmo remetendo a tradi¢ées do passado.

Desde a segunda metade da década de 1950, grupos universitdrios de teatro, como o
Teatro Paulista de Estudantes (TPE), e até profissionais, como o Teatro de Arena, também
de Sao Paulo, propuseram-se a dramatizar temdticas nacionais e valorizar em seus textos
questdes politicas, sociais e econdmicas. O Arena surgiu primeiro, em 1953, como um
grupo experimental dentro do Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), de 1948,
majoritariamente pautado por autores internacionais cldssicos. O novo grupo servia como
um laboratdério para novos atores. Com custos de producdo baixos, buscava atingir um
publico mais jovem. Por sua vez, o TPE, aproveitando o espaco cedido pelo Arena, preferia
encenar pecas de jovens autores comunistas, conciliando a vida partiddria com a
experiéncia teatral.

Em 1956, ano em que o TPE se fundiu ao Arena, tendo como responsavel o diretor
José Renato, Augusto Boal dirigiu Ratos e Homens, de John Steinbeck, apresentando os
indicios de novos tempos, marcados por uma linguagem cénica despojada e empenhada em
ser cada vez mais realista. A peca de Gianfrancesco Guarnieri Eles Nao Usam Black-Tie
estreou em 1958 e ficou um ano em cartaz. Um enorme sucesso de publico, a pega foi
pioneira por encenar o cotidiano de operdrios de uma fébrica. Em 1959, Oduvaldo Vianna
Filho, o Vianinha, comegou a colaborar com o Arena e dirigiu a peca Chapetuba F.C.,

sobre os conflitos sociais e politicos enfrentados por um time de futebol.
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Vivia-se um momento de renovagdo do teatro brasileiro. O TBC se rendeu as obras
nacionais engajadas e levou a seu palco O Pagador de Promessas, de Dias Gomes, em
1960. Todavia, a peca que se tornou emblemdtica, um modelo de engajamento na
dramaturgia, foi A mais-valia vai acabar, Seu Edgar (1961), de Vianinha, dirigida por
Chico de Assis, que utilizou linguagem direta, cartazes, slides e nimeros musicais para
facilitar a absor¢c@o dos conceitos marxistas pelo publico. A sua trilha sonora foi composta
por Carlos Lyra.

Ainda em fase de produgdo, Vianinha solicitou ao diretor assessoria cientifica para
poder formular alguns trechos da peca. Chico de Assis foi pedir ajuda no ISEB. Carlos
Estevam Martins se ofereceu para a empreitada. Como conta Ridenti (2000: 107-108), o
sucesso da peca, em sua temporada na Faculdade de Arquitetura da UFRJ, atraiu diversos
artistas, intelectuais e estudantes fascinados pela proposta. A aproximacao entre o publico e
os produtores da peca foi tanta que foi criado um curso de Histéria da Filosofia, ministrado
por José Américo Pessanha, sediado no prédio da UNE. Durante o curso, consolidou-se
idéia de fazer “arte popular” em diferentes esferas: teatro, cinema, literatura, musica e artes
plésticas. Em 1962, é fundado o CPC. Carlos Estevam Martins, Leon Hirszman e Vianinha
se destacaram por coordenarem as atividades do Centro, que tinha autonomia em relagdo a
UNE e se autofinanciava com a venda dos ingressos dos eventos que produzia.

A experiéncia do CPC se generalizou. A “UNE Volante”, uma comitiva que
percorreu diversos centros universitarios do pais, propagou os ideais de que os estudantes
tinham o dever de intervir na politica universitdria e na nacional, tendo como meta livrar o
pais das amarras do subdesenvolvimento, assim como afirmar a identidade do povo
brasileiro. Com isso, por exemplo, em Salvador, criou-se também um CPC que se destacou
pelas atividades de teatro, de artes pldsticas e de alfabetizacdo de adultos com base no
método criado por Paulo Freire. Destacaram-se, entre outros, Carlos Nelson Coutinho,
Capinan, Geraldo Sarno, Iraci Picango, Paulo Gil Soares, Tom Z¢é e Wally e Jorge Salomao.
Glauber Rocha, Luiz Carlos Maciel e Jodo Ubaldo Ribeiro também contribuiram com o
grupo, mas, diferente dos outros, ndo se vinculavam ao PCB.

O Movimento de Cultura Popular (MCP), de Recife, liderado por Miguel Arraes, a
época prefeito da cidade, articulou-se aquele movimento, privilegiando um programa

pedagogico de “elevacdo do nivel espiritual e material” do povo, também inspirado pela
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pedagogia do oprimido de Paulo Freire. O MCP procurava se constituir como uma ampla
movimentagdo em torno da educacdo e da cultura, promovendo, por exemplo, a
alfabetizacdo de criancas e adultos, com auxilio da Igreja Catdlica. Acreditava-se no poder
transformador da educacdo. O movimento trabalhava com a cultura popular em seu sentido
folclérico e tradicional — a cultura praticada e vivenciada pelo povo. O CPC, como afirma
Daniel Pécaut (1990: 153), de um outro modo, € caracterizado como “um movimento novo
por alcangar a ‘realidade brasileira’ e acelerar a sua mutacdo”, apesar das simplificagdes
formais e da rigidez ideoldgica. Preocupava-se em produzir cultura para o povo.

A produgdo artistica que se identificou com o engajamento cepecista deveria ser
produzida por um artista comprometido a ser povo € ndo meramente a estar ao lado do
povo, num sentido paternalista, como extrai Hollanda (1992: 19) do “Anteprojeto do
Manifesto do CPC”, escrito por Calos Estevam Martins. O esfor¢o era o de fazer uma arte
popular. O artista deveria ser povo. Na sua vez, Renato Ortiz (2003: 72) acrescenta ao
debate que, diferente da concepcao gramsciana de cultura popular como a de uma visao de
mundo das classes subalternas (cf. GRAMSCI, 1968a), o termo ndo se reportava as
“manifestacOes populares no sentido tradicional”, mas as atividades desempenhadas pelos
centros e pelos artistas e intelectuais que deles faziam parte ou que por eles eram
influenciados.

Em 1962, foi lancado o filme Cinco Vezes Favela, cuja produgdo foi feita pelo CPC
do Rio de Janeiro. O longa-metragem reuniu cinco episédios: Um Favelado, de Marcos
Farias; Escola de Samba Alegria de Viver, de Cacd Diegues; Zé da Cachorra, de Miguel
Borges; Couro de Gato, de Joaquim Pedro de Andrade; e Pedreira de Sdo Diogo, de Leon
Hirszman. Esta experiéncia dialogou diretamente com a emergéncia do Cinema Novo,
mesmo que, como veremos, tal aproximagado tenha recebido ressalvas por parte de alguns
cineastas.

Naquele mesmo ano, também foi aprovado o projeto do cineasta Eduardo Coutinho,
uma fic¢do que retrataria a histéria de Jodao Pedro Teixeira, lider camponés assassinado a
mando de grandes proprietdrios de terras nordestinos. Cabra Marcado para Morrer, que
teve parceria do MCP e da “UNE Volante” para filmar no interior de Pernambuco, nunca

chegou a ser concluido, mas ganhou as telas, como um documentério, vinte anos depois de
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sua paralisacdo em 1964. Como estamos vendo, predominavam nas obras os pobres e 0s
miserdveis, desumanizados, excluidos e esquecidos como personagens principais.

Outra tentativa que nao pode ser completada por causa do golpe militar foi a de um
documentério dirigido por Maurice Capovilla. O filme, que tinha a intencdo de abordar a
vida de pedreiros e serventes em Sdo Paulo, surgiu do convivio do cineasta na formacdo de
um cineclube na Cinemateca Brasileira, em 1961, que tinha como principal publico os
membros do Sindicato de Trabalhadores da Construc¢ao Civil.

Em 1963, mais uma realizagdo do CPC carioca foi langada. A cole¢do de trés
volumes Violdo de Rua, da série “Cadernos do Povo Brasileiro”, publicado pela editora
Civilizacio Brasileira, que contaria com quinze volumes, teve suas edi¢des interrompidas
pelo golpe. O poeta Moacyr Félix foi o editor e organizador da cole¢do e fazia algumas
criticas em relag@o a postura do CPC por submeter a arte a politica. Félix queria fazer algo
que o povo pudesse entender, o que, para ele, ndo acontecia na arte revoluciondria. Uma
vez inspirados no marxismo, os poemas da cole¢do tinham como tema muito mais o
homem do campo do que o operdrio das fabricas. Expressavam a busca de um povo capaz
de promover a regeneracdo e a renovacdo da humanidade, encontrando num ‘“‘povo
idealizado” o sentido da revolucdo, levantando questdes que ndo podem ser dissociadas da
afirmacdo de uma identidade de terceiro-mundista para o Brasil.

De acordo com Ridenti (2005: 91), em contraste com a “alienacdo total do pessoal
Jovem Guarda”, vdrios bossa-novistas compartilharam, de alguma maneira, a estrutura de
sentimento da brasilidade revoluciondria, como Carlos Lyra, Edu Lobo, Nara Ledo, Sérgio
Ricardo e Vinicius de Moraes. Vinicius de Moraes, por exemplo, foi autor de alguns dos
poemas engajados de Violdo de Rua, além de ter escrito a letra do Hino da UNE, em 1962,
cuja musica era de Carlos Lyra. Também compds com Tom Jobim, em 1964, O Morro Ndo
Tem Vez. No ano seguinte, com Edu Lobo, compds a canc¢do vencedora do I Festival da 7V
Excelsior, Arrastdo, cujos versos exaltam o trabalho de uma comunidade de pescadores.
Edu Lobo, em 1964, fez a trilha sonora da peca Arena conta Zumbi, de Augusto Boal e
Gianfrancesco Guarnieri. Em 1970, ainda como resquicios daquele romantismo, Chico
Buarque grava Gente Humilde, musica composta em parceria com Vinicius.

Na préxima secdo, recordo a formacdo da estrutura de sentimento de filmes do

Cinema Novo, mostrando como obras tdo dispares faziam parte dela e como autores tao
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singulares, impares, parceiros e rivais, compartilhavam algo em comum. Se foi um

sentimento, foi um sentimento sentido de modos tao diferentes quanto especificos.

1.2. Cinema Novo e CPC, uma mesma estrutura de sentimento?

A histéria do Cinema Novo tem muitos comegos. Todos eles remetem ao contexto
de emergéncia da ‘“arte popular revoluciondria”, mesmo que seus filmes ndo tenham se
limitado a ela. Cineastas com diferentes posicOes estéticas e politicas compartilharam a
vontade de retratar a realidade brasileira e o seu povo. Propuseram-se a fazer um cinema
em busca do Brasil. Isto, porém, nio significou que houve um consenso absoluto. Ao
acreditar que o CPC e o Cinema Novo tenham sido estruturas de sentimento da brasilidade
revoluciondria, ndo estou querendo dizer que ndo tenha havido contradi¢des, embates e
conflitos, mas ressalto os elementos que eram comuns e que, de alguma maneira, balizaram
essa producao cinematogréfica.

Diferente das geracOes anteriores de cineastas formados nos anos 1930, 1940 e
1950, marcados pela vinculagdo a produtoras como Brasil Vita Film, Cinédia, Atlantida e
Vera Cruz, nos quais, de diferentes maneiras, eram defendidas a constru¢do de um cinema
brasileiro pautado por uma industrializacdo nos moldes hollywoodianos, o Cinema Novo
surge da vontade de assumir e ndo aceitar a condi¢do colonial do Brasil. Dessa maneira,
fica evidente no movimento cinemanovista a influéncia dos debates presentes no ISEB e no
CPC, por exemplo.

Como alternativa ao cinema de “nivel internacional” da Vera Cruz e a “parddia
hollywoodiana” da chanchada, o Cinema Novo propunha um cinema antiindustrial, “aberto,
sem nenhum dogma, nenhum preconceito, (...) autoral, sincero, criativo, revoluciondrio e que
olhasse a realidade social € econdmica do Brasil com vontade de analisa-la, transforma-la
num mundo melhor para todos” (SARACENI, 1993: 118), tendo, como ndo poderia
deixar de ser, um “alto nivel de compromisso com a verdade” (ROCHA, 1981: 30). Como
definiu, anteriormente, Glauber Rocha (1963: 62), nao deveria ser feito um ‘“‘cinema
populista”, que serve para submeter o povo a légica das classes dominantes, mas, pelo
contrario, tinha de ser um ‘“cinema popular” capaz de mudar a realidade, pois € crente na sua

poténcia revoluciondria.
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Nas memorias dos cineastas Paulo César Saraceni e Glauber Rocha, podemos
perceber, claramente, o romantismo revoluciondrio descrito por Ridenti (2000) que havia
dominado as artes daquele periodo. A crenga de que o cinema promoveria a revolugdo foi a
motivacdo dos primeiros anos do Cinema Novo. Os jovens cineastas engajados de classe
média desenvolveram uma agucada sensibilidade para os problemas sociais enfrentados pela
maioria dos brasileiros. O cinema, portanto, era tomado como um projeto coletivo que advinha
de uma ansia de apreender o homem brasileiro e a sua realidade (RAMOS, 1983: 13).

Paulo Emilio Sales Gomes, num livro publicado pela primeira vez em 1973,
provoca ao afirmar que o subdesenvolvimento nao € um estdgio, uma etapa, mas um estado.
Para ele, entdo, ndo ha como o cinema praticado em paises do Terceiro Mundo escapar, por
ele mesmo, da sua condi¢do, da sua condenacdo. Na visdo do autor, esse incomodo havia
sido prenunciado durante a exibi¢do de Rio 40 Graus (1955), de Nelson Pereira dos Santos.
Nesse momento de irrup¢do do Cinema Novo, como lembra Sales Gomes (1996: 81), foi
englobado, de forma pouco discriminada, “tudo o que se fez de melhor — em matéria de
ficcao e documentério — no moderno cinema brasileiro”.

Aruanda (1960), de Linduarte Noronha, acalorou ainda mais as discussdes. Como
relata Jean-Claude Bernardet (1967: 19-23), quando foi exibido na Convencdo da Critica
Cinematografica, realizada na Cinemateca Brasileira em Sdo Paulo, o filme ensinou “como era
possivel fazer cinema sem equipamento, sem dinheiro e sem circuito de exibi¢do”, mas
“pautado por um corpo a corpo com o Brasil”. A precariedade ndo estava apenas nos
personagens da comunidade registrada, mas nas proprias condi¢des de filmagem, ao tratar
da fuga dos escravos, da criacdo de um quilombo em Serra do Talhado e de seus
remanescentes a época. Exibido naquele mesmo ano, Arraial do Cabo, de Mario Carneiro e
Paulo César Saraceni, também estd nas origens do Cinema Novo. O documentério
contrapde duas realidades distintas que sdo impostas quando da instalacdo a Fabrica
Nacional de Alcalis, produtora de sal marinho na cidade fluminense: a dos funcionérios da
fabrica, forasteiros que se tornam a classe dominante da regido, e a do povoado de
pescadores, ameacado de desaparecer com a expansao da empresa.

Depois dessas experiéncias, de acordo com Bernardet (2003), a maioria dos
documentdrios brasileiros produzidos nos 1960 e nos 1970 passou a corresponder ao

“modelo socioldgico”, em que a voz do locutor € a “voz do saber”, da “verdade cientifica”,
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possuindo, assim, autoridade suficiente para poder denunciar a explora¢do social que o
povo ndo conseguia ver. Viramundo (1967), de Geraldo Sarno, havia fundado o modelo, ao
investigar a passividade politica do povo brasileiro. Garrincha, a alegria do povo (1962),
de Joaquim Pedro de Andrade, Integracdo Racial (1964), de Paulo César Saraceni, Maioria
Absoluta (1964), de Leon Hirszman, Memoria do Cangago (1965), de Paulo Gil Soares,
Subterraneos do Futebol (1968), de Maurice Capovilla e Opinido Publica (1967), de
Arnaldo Jabor, foram outros documentdrios que também compuseram a filmografia do
Cinema Novo.

Na Bahia, em 1961, Roberto Pires dirigiu A Grande Feira. Com producio executiva
de Glauber Rocha, o filme retrata as ameacas de despejo sofridas por feirantes de Agua de
Meninos. Uma empresa imobilidria pretende lotear o terreno e os feirantes querem
conservé-lo, pois a feira era a garantia de sobrevivéncia. O confronto entre classes dispares
— ricos e pobres — € a tonica. Lancado no ano seguinte, Barravento, de Glauber Rocha, é
“um filme cuja estrutura transpde para o plano da arte uma das estruturas da sociedade em
que o filme se insere”, mesmo que o seu diretor nio tenha percebido “quio profundamente
seu trabalho expressava a sociedade brasileira” (BERNARDET, 1967: 57-58), ao registrar a
exploracdo a que se submetem pescadores que, apds a abolicdo da escravatura, continuam
vivendo como escravos.

Simultaneamente a eclosdo do Cinema Novo, no Rio de Janeiro, o CPC finaliza,
em 1962, a produgdo de Cinco Vezes Favela, iniciada no ano anterior. O filme, como
escrevi na se¢do anterior, foi dividido em quatro episédios. Um Favelado conta a historia
de um homem que se torna ladrdo porque ndo encontrava trabalho para poder pagar o
aluguel. Zé¢ da Cachorra mostra a revolta de um favelado, que ndo tem moradia, contra o
rico proprietario dos barracos. A preferéncia de um favelado pela organizacdo de festas
carnavalescas em detrimento da participac¢do na vida sindical é o ponto de partida de Escola
de Samba Alegria de Viver. Produzido anteriormente, Couro de Gato foi integrado ao rolo
por relatar a vida de trés meninos de rua que, ao realizarem o seu oficio — cacar gatos para
transformar em tamborins —, refletem sobre a vida que levam e se entristecem. Todos os
episddios, de diferentes modos, retrataram a favela como uma zona rural. Pedreira de Sdo
Diogo focaliza a articulacdo de operdrios que, ao perceberem o risco de desabamento dos

barracos de uma favela em conseqiiéncia das explosdes de dinamite, mesmo contra o
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patrdo, incitam os moradores a iniciarem um movimento de resisténcia para impedir
realizacdo da obra.

Apesar desse esforco, Cinco Vezes Favela ndo entrou em circuito nacional, ficando
restrito a0 Rio de Janeiro de 1963, quando estreou. Sendo assim, ndo conseguiu se
comunicar com o povo como pretendia. Ao contrdrio disso, restringiu-se a platéia de
estudantes, intelectuais e artistas. O filme ndo atingiu seu objetivo, mas a sua realizacdo
possibilitou a discussao se o cineasta deve abdicar de suas inquietagdes pessoais em nome
da analise da realidade brasileira, sacrificando o artista em detrimento do lider social.

Bernardet (1967: 25) lembra de uma conversa entre Glauber e Leon, em que o
fundador do CPC havia mostrado para o amigo que a melhor forma de causar impacto no
povo num sentido de promover a sua conscientizac¢do era preciso deixar que as personagens
num grau de alienagdo tal, que beirasse o ridiculo, pois, assim, poderia “promover um
incomodo tao grande nas pessoas que elas poderiam se rebelar contra as estruturas de
dominacao da sociedade”. Nesse ponto, estd um das maiores fissuras entre o Cinema Novo
e o CPC. Este procurava submeter a estética a politica como um instrumento na luta
revoluciondria. Por isso, o cineasta deveria conter os preciosismos formais e estabelecer
uma comunicagdo direta com o publico popular. As preferéncias estéticas — e de classe — do
diretor tinham de ser suprimidas. O desenvolvimento do Cinema Novo, ao contrério,
demonstrou uma volta para si. A politiza¢do do filme ndo deveria engessar a sua dimensao
estética. A liberdade estética era entendida como uma forma de liberar a politica de
qualquer tipo de dogmatismo.

Essa diferenca de posicdes, porém, ndo impediu que houvesse um transito entre os
cinemanovistas e cepecistas. Arnaldo Jabor, Cacd Diegues, Eduardo Coutinho, Joaquim
Pedro de Andrade e Leon Hirszman s3o recorrentemente identificados como
cinemanovistas, apesar de terem se formado no CPC. Helena Salem (1997: 108), ao
escrever a biografia de Leon, aponta para essas polémicas. Ela comenta que Glauber e Caca
Diegues, recém-saido do CPC por causa dessas divergéncias, acreditavam que a tentativa
de encontrar o cardter nacional e o popular da cultura brasileira consistia na busca de uma
expressdo propria da “arte moderna revoluciondria”. Para eles, deveria ser feito um cinema
politico, mas ndo como braco da politica. A instrumentalizacdo da arte passou a ser o

principal alvo de combate dos cinemanovistas.
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Para Carlos Estevam Martins, fundador e idedlogo do CPC, porém, a questdo se
colocava de maneira diferente. Os artistas deveriam se comunicar € nio se expressar,
deveriam “dar aulas para o povo”. Em entrevista a Ana Paula Goulart Ribeiro e a Angélica
Muller, ele reafirmou:

A nossa func¢do nio era fazer arte, nds nio estivamos ali para fazer arte,
estdvamos ali para fazer educagdo. N6s éramos educadores, estivamos ali
para educar, para transmitir contetidos para a populacio. E, portanto, nds
temos que colocar esses conteidos dentro de formas populares. Entdo,
vocé tem a forma e tem o conteido. A forma tem que ser popular. Tem
que ser da cultura do povo, ndo é nem cultura popular, a cultura do povo
mesmo, e enfiar todos esses contetidos. Isso foi uma briga muito grande,
mas acabou prevalecendo essa  diretriz  (16/06/2005,  cf.
www.mme.org.br, acessado em 24/03/2007).

A insisténcia nesse modelo de produgdo artistica fez com que Cacd Diegues como
outros cineastas se desligassem do movimento e se dedicassem as suas carreiras com “‘mais
autonomia”. Para Carla Siqueira ele reclamou do CPC, relembrando como havia se
estruturado o antagonismo com o projeto do Cinema Novo:

O programa, o projeto do Cinema Novo era muito simples. Ele tinha s6
trés pontos, que era mudar a histéria do cinema, mudar a histéria do
Brasil e mudar a histéria do mundo. Era sé isso. E nés tinhamos absoluta
certeza de que os nossos filmes iam fazer isso. E acho que foi essa
megalomania que fez com que aqueles filmes fossem tdo bonitos e que
até hoje tenham uma existéncia concreta na cultura brasileira,
permanente e muito importante, como um marco, como uma luz. Mas
havia dentro do CPC um pensamento hegemdnico que ndo achava isso. O
pensamento hegemonico e vitorioso no CPC, posterior a época do Aldo
Arantes, achava que, simplificando, a cultura ndo passava de um brago da
luta politica, que a arte ndo tinha um valor de transformacdo em si
mesma, ela servia como forma de transformacao politica. Era a idéia de
instrumentalizacdo da arte, de transformar a arte ou a cultura, de um
modo geral, num brago cultural da luta politica, como eu estava dizendo.
N6s nos batemos muito contra isso, mas o pensamento hegemonico
permaneceu esse. Ai o Cinema Novo, praticamente todo, saiu do CPC.
(27/10/2004, cf. www.mme.org.br, acessado em 24/03/2007).

Num depoimento para Bernardet e para Maria Rita Galvao (1983: 148-149), Leon,
que também participou dos dois movimentos, teve uma postura diferente que demonstra

apreco pelas duas experiéncias:

Para os rapazes que pretendiam ser cineastas, era importante partir para a
atividade prética. Em relacdo ao processo que desencadearia a cultura
popular, (...) foi a experiéncia da mais-valia (...) que encaminhou a
discussdo no sentido da realizacdo de filmes. Foi ai que se viu uma
grande diferenca, a disparidade que veio dar no Cinema Novo (...). A
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conquista do métier, do savoir-faire, da capacidade de realizagdo, era de
certa forma o principal — junto a dentncia social, a tentativa de
compreensdo da realidade sécio-politica etc. (...) Mas ndo era uma coisa
que corresponde a uma unidade de carédter ideoldgico. (....) Uma das
grandes qualidades do Cinema Novo, artisticamente, foi que ele nio
propds nenhum projeto de ordem ideoldgica (...), quer dizer, ndo
simplificou, assumiu a complexidade e a adversidade de suas posi¢des, e
a partir dai tentou crescer. Um crescimento que ndo tinha direcdo no
sentido de uma proposta ideoldgica.

Bernardet e Galvao (1983) arrematam a questdo, dizendo que a principal marca do
Cinema Novo estava na questdo de promog¢do do “cinema de autor”, em que era possivel
um cineasta expressar livremente suas idéias, da forma como quiser, do ponto de vista que
lhe parecer mais apropriado. Eles ressalvam ainda que a “liberdade de autoria” ndo
significa um descompromisso com a realidade social, mas uma recusa a submissdo a
qualquer perspectiva politica pré-determinada para o entendimento dela.

Por sua vez, Hollanda e Gongalves (1982: 37-38) também notaram aquela diferenca
e foram mais contundentes, afirmando que a idéia de cinema de autor consiste numa
ruptura com “os constrangimentos das grandes producdes”. Buscava-se a existéncia de um
autor como “dono do estilo”, da histéria e da problemdtica do filme, podendo, assim,
assumir as mais variadas posicdes politicas. Como eles relatam, o experimentalismo desse
tipo de cinema era visto pelos membros do CPC como uma incapacidade de comunicagao
com 0 povo, visto que sé possibilitava a comunicagdo entre pares.

Em outro livro, Bernardet (1994) escreve sobre a questdo da autoria no cinema
brasileiro nos anos 1960, tracando um paralelo com a discussdo acalorada na Franga da
década anterior. Como aponta ele, portanto, impde-se uma separagdo entre “filmes de
género” e “filmes de autor”, os do primeiro grupo sdo comerciais € os do segundo,
artisticos. H4, portanto, a depreciacdo do primeiro grupo, acusado de ser da linhagem do
“sempre igual”, em detrimento da valoriza¢do da obra do cineasta-autor, que conquistou um
“espaco magico” (autonomo) de expressdo da criatividade individual. A cristalizacdo dessa
dicotomia se deu com intuito de conferir legitimidade cultural de “ser um escritor” ao
cineasta, de fazé-lo pertencer a uma “nobreza literdria” e de poder ter o dominio total sobre
o “livro-filme”.

Bernardet (1994: 11) ndo se esquece de um paradoxo e provoca: “Hollywood é

geralmente tida como o lugar do comércio, do divertimento, do cinema de massa e nunca
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como lugar da arte e da autoria, mesmo que tenha sido esse tipo de producdo
cinematografica que mais aplicou a politica dos autores”. Apesar disso, a legitimacdo por
“ser arte” distinguia o “cinema de autor” dos outros que usam a autoria como estratégia
mercantil. Na Franca, mas também no Brasil, imaginou-se um cinema independente, livre
de constrangimentos e pressdes que obliterariam a expressdo pessoal de “diretores
intrinsecamente vigorosos”, como denomina Stam (2006: 103) em referéncia aos dizeres de
Frangois Truffaut. Nesse sentido, o autor, numa contribui¢do individual, deveria reproduzir
em seus filmes o “si mesmo”, materializando idéias em agdes e individualizando-se pelo
estilo. Assim, os partidarios da Novelle Vague e do Cinema Novo se julgaram capazes de
explicar a formacdo cultural que permitiu a existéncia dos movimentos na celebracido da
“personalidade estilistica”, tematicamente reconhecivel, mesmo sob um esquema de
producao industrial hollywoodiana, como no caso de Alfred Hitchcock e de Orson Welles.

No entanto, a repeticdo, confirmadora da autoria, € ela mesma uma prisao ao estilo e
a expectativa do publico, da critica e do mercado da arte Cinema‘cogrz’lﬁca.9 Se ha
autonomia, ela € uma autonomia relativa, visto que depende de instdncias que ndo sio
propriamente artisticas, como as relagdes econdmicas e de poder. Opondo-se ao cinema
estritamente comercial, o “cinema de autor” como producio erudita teria de obedecer a lei
fundamental da concorréncia pelo reconhecimento cultural concedido pelos seus pares, que
sd0, a0 mesmo tempo, clientes privilegiados e concorrentes, e ndo deveria se pautar pela lei
da concorréncia para a conquista do maior mercado possivel: o “publico cultivado” no
lugar do “grande publico” (BOURDIEU, 2005: 105).

Procurando ndo generalizar suas hipdteses, Bernardet se esforca no estudo de
cineastas brasileiros que acompanharam a “nova onda” francesa, em que o cinema de autor

nao poderia ser subjugado pelos ditames do comércio e nem por aqueles relativos a prética

? Tratando da questdo da autoria, José Mario Ortiz Ramos (1993) acrescenta que a repeti¢io, que seria “o mal
maior dos géneros”, € também uma caracteristica do cinema de autor, pois ele depende de um “cineasta que se
repete” para permitir que analistas, conhecedores e admiradores (0s experts) reconhecam a matriz do cinema
de um determinado autor, o seu universo filmico e a sua diferenciacdo em relagdo a outros realizadores. Para
Ramos (1993: 110-111), na verdade, se estd lidando com repeti¢des que sdo culturalmente processadas de
maneiras distintas: “No cinema de autor, os invariantes de um cineasta sdo apropriados, ressignificados e
valorizados por um grupo culto, restrito, que paradoxalmente cultua o ‘novo’, mas faz do dominio dos
realizadores um fator de legitimac?o artistica, tanto do cineasta quanto do préprio segmento de conhecedores.
No cinema de género ocorre um processo mais amplo, uma relagdo cultural que envolve camadas populares
do publico, onde os sujeitos-espectadores, leitores prazerosos, acionam a sua memdria cultural no contato
com os filmes. A repeti¢do aqui é fonte de um outro tipo de conhecimento, que reside no acionar de um
imagindrio, e envolve as projecdes e identifica¢des através da frui¢do ficcional” (RAMOS, 1993:110-111).
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revoluciondria, como no caso do CPC. No Cinema Novo, prevaleceu o primado do estético.
A politica era uma dimensao estética.

Quando trata da idéia de Glauber Rocha de autoria, Bernardet (1994: 139-152)
mostra que ele deve ser revoluciondrio, uma vez que ndo se submete aos ditames do
mercado, a industria e a linguagem cinematogréfica convencional, mas preza pela liberdade
de expressdo artistica, optando pela imprevisibilidade e pela precariedade. O escritor
entende que o pensamento do cineasta estava direcionado para criagdo de uma “industria do
autor”, um oximoro que deveria ser a sintese da nova dialética da histéria do cinema.

Assim, a liberdade de autoria conjugada a uma visdo politica de esquerda — ndo
necessariamente partidaria ou institucional — foi compartilhada, de diferentes maneiras, por
um heterogéneo grupo de cineastas brasileiros. O sentimento de construir, num primeiro
momento, um cinema livre do mercado e colado a realidade do pais ganhou diversos
adeptos, mesmo que nem todos fossem reconhecidos como tais.

Por causa das divergéncias que vimos acima, o Cinema Novo e o CPC comecaram a
se distanciar cada vez mais. E os cineastas envolvidos com o movimento estudantil se
encantaram com as possibilidades de liberdade ideoldgica e estética da nova onda
cinematografica brasileira. Tal situacdo ndo impediu o compartilhamento de sentimentos
(romantico-)revoluciondrios, ji que, como articulagdo de uma resposta a mudancas
determinadas na organizacdo social (CEVASCO, 2001: 153), aquela estrutura de
sentimento contou com artistas que ndo tinham uma identidade total entre eles, podendo ser
rivais e terem projetos diferenciados, mas tinham em comum a luta pela constituicdo de
uma identidade para o povo brasileiro. Em suma, a estrutura de sentimentos dos filmes do
Cinema correspondia em trazer uma nova realidade para as telas: a realidade brasileira. A
idéia dos cineastas era mostrar “0 povo na terra” — como as estruturas de exploracio social
se consolidavam no pafs. Era comum a énfase na dicotomia entre o sertdo pobre e o litoral
rico. A desigualdade social, respaldada pela geografica, era a justificativa para creditar ao
interior e a seu povo o rotulo de “Brasil de verdade”.

Produzidos em 1963 e langados no ano seguinte, Deus e o Diabo na Terra do Sol,
de Glauber Rocha, Os Fuzis, de Ruy Guerra, e Vidas Secas, de Nelson Pereira dos Santos,
constituem “a trilogia de filmes” que levou as cameras das cidades para o sertdo e serviu de

sintese da proposta do movimento. Ao desenvolver sua andlise, Ridenti (2005: 95) aponta
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para mais um comeco do Cinema Novo: O Grande Momento (1958), de Roberto Santos.
Além desse, outros filmes herdeiros da estética proposta pela Vera Cruz foram
influenciados pela emergéncia do Cinema Novo. Sdo eles: O Pagador de Promessas
(1962), de Anselmo Duarte, baseado na pe¢ca homdénima de Dias Gomes, e A Hora e a Vez
de Augusto Matraga (1965), inspirado no conto de Guimaraes Rosa, também de Roberto
Santos. Nessa perspectiva, ndo se restringe o Cinema Novo ao grupo (extremamente
heterogéneo) de cineastas oriundos do Rio de Janeiro ou sitos aquela cidade — Arnaldo
Jabor, Caca Diegues, David Neves, Eduardo Coutinho, Glauber Rocha, Geraldo Sarno,
Gustavo Dahl, Joaquim Pedro de Andrade, Leon Hirszman, Luiz Carlos Barreto, Nelson
Pereira dos Santos, Paulo César Saraceni, Paulo Gil Soares, Ruy Guerra, Sérgio Ricardo,
Walter Lima Junior e Zelito Vianna —, mas também reconhece que cineastas de Sao Paulo
como Francisco Ramalho Junior, Hermano Penna, Jodo Batista de Andrade, Luiz Sérgio
Person, Maurice Capovilla e Renato Tapajés se identificaram com as propostas
cinemanovistas.

Também se identificando com essa estrutura de sentimento, entre setembro 1964 e
mar¢o de 1965, Thomaz Farkas produziu quatro médias-metragens (Memoria do Cangago,
de Paulo Gil Soares; Nossa Escola de Samba, de Manoel Gimenez; Subterrdneos do
Futebol, de Maurice Capovilla; Viramundo, de Geraldo Sarno), reunidos posteriormente,
em 1968, e lancados sob o titulo Brasil Verdade. Depois desse projeto, o produtor
convidou, entre outros, Eduardo Escorel, Geraldo Sarno, Hermano Penna, Jorge Bodansky,
Paulo Gil Soares e Sérgio Muniz para partirem para o Nordeste e realizarem, entre 1969 e
1971, documentérios em curta-metragem para “divulgar e registrar auténticas tradi¢des da
cultura nordestina em vias de desaparecimento” (RAMOS, 2004: 92-93) e que fariam parte
da série “A Condicao Brasileira”.

Os sentimentos compartilhados pelos cinemanovistas no Rio de Janeiro ndo se
restringiram somente a eles, mas se espalharam. Isso demonstra, portanto, a supremacia e a
distin¢do do Cinema Novo no campo do cinema brasileiro daquela época. Era um cinema
de prestigio e de poder, influenciando a0 mesmo tempo em que desbancava outros
movimentos e cineastas. Além da identificacio com o cardter revoluciondrio, a

aproximag¢do de outros cineastas também resulta de uma busca por poder e por prestigio
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(RIDENTI, 2005: 96). Sendo vistos como do Cinema Novo, estariam, como 0S Seus
fundadores, sendo consagrados como autores de um cinema moderno e de qualidade.

Quando entrevistei Maurice Capovilla, ele ndo titubeou em dizer que se considerava
plenamente influenciado pelo Cinema Novo e que o seus filmes refletiam isso. O cineasta,
que trabalhou na Cinemateca Brasileira no inicio dos anos 1960, em Sdo Paulo, presenciou
e participou de diversas discussdes sobre os rumos do cinema brasileiro. Acreditando que
“ndo existe um movimento cinematografico, mas um momento histérico que se impde para
uma geragdo”, o cineasta comparou o cinema carioca e o paulista que contava com “autores
andnimos”, salvo poucas excegoes:

O que havia de cinema em Sao Paulo? Bom, o cinema de Sdo Paulo € o
resultado de um grande fracasso da Vera Cruz, de uma grande implosdo
da Vera Cruz. O cinema de Sdo Paulo era um cinema essencialmente
formalista e em todo esse periodo até 60 e pouco vocé tinha o Walter
Hugo Khouri, Roberto Santos e Luiz Sérgio Person eram os grandes
diretores e mais ninguém. Os longa-metragistas ndo existiam. Existia o
cinema da Boca, de autores andnimos, e havia 0 movimento dos jovens
diretores de curtas-metragem. E af surge numa segunda etapa com o Jodo
Batista [de Andrade], com o [Francisco] Ramalho, que montaram uma
produtora. Mas era muito pobre o movimento cinematografico paulista
comparado com o do Rio de Janeiro, para onde migraram os baianos, os
mineiros, além dos cariocas. Houve um movimento inspirado no que se
fazia no Rio de Janeiro. Em Sao Paulo, o cinema era muito pobre. Vocé
conta nos depois quem estava fazendo cinema. O cinema paulista nunca
se equiparou ao carioca. Isso vocé€ pode pegar pela quantidade de filmes,
mas, principalmente, pela qualidade. Isso se explica pela heranca da Vera
Cruz, que custou a ser esquecida. Eu sou paulista, mas sinto muito. Nao
d4 pra comparar.

Depois, ele me afirmou que O Profeta da Fome (1969) era um filme extremamente
influenciado pelo Cinema Novo, mas que ndo teve o impacto que poderia ter por ter sido
lancado num momento de desarticulacio do movimento. “Esse filme tinha de ter sido
lancado antes, no lugar de Bebel, a Garota Propaganda, de 1968, talvez”, lamentou. No
filme, a “Estética da Fome” elaborada por Glauber foi o ponto de partida para Capovilla
ndo falar da fome propriamente dita. O faquir Alikan (José Mojica Marins) trabalha num
circo numa cidade do interior, come vidros, deita em pregos, e fica famoso ao bater o
“recorde da fome”, passando a ser considerado um santo. A fome virou um produto da
inddstria cultural, tornou-se espetdculo. A fome deveria ser usada como motivacdo para

produzir mudangas reais na sociedade e ndo para simplesmente entreter. Apesar desse
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contraponto, ele ndo se considera filiado ao Cinema Marginal ou a Boca do Lixo. = Afinal,
ele procurava fazer um “cinema critico” e que era critico até na sua identificacio com o
Cinema Novo. Na mesma entrevista, o cineasta completou:

Veja bem, nunca houve um movimento de cinema da Boca do Lixo, o
que havia era que a Boca do Lixo produzia, realmente, cerca de 50, 60
filmes de pornochanchada. Esse era o produto da Boca. Entdo, eu fico
discutindo um pouco com os meninos que fizeram essa tese do “cinema
da Boca do Lixo”. Nds nunca defendemos o cinema da Boca do Lixo. Ao
contrdrio, fazia-se um cinema raivoso em Sao Paulo, por uma questdo de
estilo do cinema paulista. O Jodo Batista [de Andrade] se considera um
cineasta da Boca. Eu n3o me identifico porque, na verdade, nds
utilizdvamos os técnicos que trabalharam na Boca, mas para outros fins
(entrevista ao autor, 06/02/2007).

De modo semelhante ao de Capovilla, Jodo Batista de Andrade relata a formacao do
Grupo Kuatro em 1963 na Escola Politécnica da Universidade de Sdo Paulo, em que junto
com Ramalho e com o préprio Capovilla, cineastas em inicio de carreira, € com Roberto
Santos e Luiz Sérgio Person, ja consagrados, discutia a producdo cinematografica paulista.
O cineasta chega a afirmar que o que estava se formando, naquele momento, era um

“Cinema Novo Tardio de Sao Paulo”. A mim ele confirmou:

' Por volta de 1969, organizou-se um grupo de jovens diretores que buscava fazer um contraponto ao Cinema
Novo. Trata-se do chamado Cinema Marginal, que, por se estruturar como uma resposta a repressao politica
imposta pelo regime militar, particularmente apds o Al-5, foi alijado das “respeitdveis” salas de exibi¢do pela
Censura Federal. Ferndao Ramos (1987: 15-16) observou que a palavra “marginal” possui pelo menos dois
significados. O primeiro se refere a “estar a margem de, a beira de, ao lado de alguma coisa”, ou seja,
préximo e relativo a significagdo da palavra “margem”. A segunda forma € a de entender a palavra como
“vagabundo e delingiiente” das cidades (e ndo o “povo do sertdo”). Em suma, a primeira fase do Cinema
Novo voltou-se para temdticas rurais como instrumento de critica das desigualdades da modernidade
periférica do capitalismo brasileiro, mas a partir do impacto do golpe de 1964 houve a tendéncia a encarar “a
esséncia do Brasil” como algo ligado as questdes urbanas, tendo como exemplos disso os filmes Sdo Paulo
S/A, de Luiz Sérgio Person, e A Grande Cidade, de Cacéd Diegues. Entretanto, como se decretassem a faléncia
do projeto cinemanovista, surgem novos cineastas que, defendendo um Cinema Marginal, procuraram
construir representacdes mais radicais do espago urbano - e de sua faléncia. Nesse momento, foram realizados
os filmes de Ozualdo Candeias [A Margem (1967)], de Rogério Sganzerla [O Bandido da Luz Vermelha
(1968)], de Andrea Tonacci [Bang-bang (1970)], de Jidlio Bressane [O Anjo Nasceu (1969) e Matou a Familia
e Foi ao Cinema (1969)], de Jodo Batista de Andrade (Gamal, o Delirio do Sexo [1970]), e de Maurice
Capovilla (O Profeta da Fome [1970]), embora esses dois dltimos cineastas ndo mantivessem articulagio
direta com aquele movimento. Diferente do Cinema Novo, o Cinema Marginal havia trocado a subversdo pela
transgressdo, pelas personagens e temdticas marginais — prostitutas, bandidos, mendigos, assassinos —
circunscritos ao centro decadente da cidade de Sdo Paulo. A “Boca do Lixo”, no bairro Santa Efigéncia, uma
regido do centro da cidade de S@o Paulo caracterizada pelo meretricio e pela violéncia, entre o final dos anos
1960 e a década de 1980, teve seus corticos transformados em produtoras e foi um dos maiores pélos de
producdo cinematografica do pais, realizando, inicialmente, os “filmes marginais” e, posteriormente, as
pornochanchadas. Sobre o Cinema Marginal, consultar Ferreira (2000) e Ramos (1987). Em relagdo as
pornochanchadas produzidas na Boca do Lixo, ler Abreu (2006).
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Me considerava um iniciante influenciado pelo Cinema Novo, de uma
geracdo muito préxima, por isso chamo de “Cinema Novo Tardio”. O
pessoal do Rio era mesmo muito fechado: eu era um dos poucos
(pouquissimos) que mantinha uma relacdo mais estreita com alguns
deles: Leon, Joaquim e Zelito, principalmente. Eu disse “mais estreita”,
nada mais do que isso, embora tivesse cultivado uma certa amizade,
principalmente com esses citados (entrevista ao autor, 17/01/2007).

Mesmo com essa expansdo do movimento, o incipiente sistema cultural “artista-
obra-publico” ndo conseguia a popularidade esperada, mas, ao contrdrio, cada vez mais que
se limitava ao jovem estudante universitario como produtor e receptor, artista e publico. As
obras ndo tiveram impacto popular. Como percebe Marcos Napolitano (2001a: 104), apesar
de os filmes terem tido a inten¢do de conscientizar o povo ao mostrar as profundezas do
Brasil, foram mais representativos entre seus pares. Assim sendo, num tempo de
consolidac@o da légica da inddstria cultural e da expansdao dos seus segmentos, surgia a
vontade de “ir a0 mercado”, impulsionada pelo golpe militar de 1964 e, principalmente,
pelo Ato Institucional n® 5 (AI-5), de 13 de dezembro de 1968. O autor prefere o verbo
“impulsionar” para enfatizar que a discussdo da conquista do povo dominava os debates
dos artistas engajados desde o final dos anos 1950. O “segundo golpe”, porém, recrudesceu
a repressdo as expressOes artisticas contraditérias ao regime. Ndo se podia tratar das
mazelas do Brasil em tempo de “milagre”. Tinham de ser buscadas novas formas de
representagdo do popular e de comunicagao com o povo que poderiam ser aceitas na época,
algo que cerceou a liberdade na producio cinematografica. '

Para sobreviver dentro de um novo contexto, 0s cinemanovistas comegaram a optar
por combinar a tradi¢do erudita com a comédia popular, definindo um modo de andlise
social que passa a ndo ter mais a ansiedade de promover efeitos imediatos de
conscientiza¢do popular para o levante revoluciondrio, jd que a ansia por uma politica de
“atingir o publico” repercutiu na produ¢do de “comédias desajeitadas” como A Garota de
Ipanema (1967), de Leon Hirszman, e El Justiceiro (1966), de Nelson Pereira dos Santos,
além da exaltacdo feita por Glauber Rocha de Todas as Mulheres do Mundo (1967), de

Domingos Oliveira, como um filme pertencente ao Cinema Novo (XAVIER, 2001: 61).

' Para entrar nos detalhes acerca da censura ao cinema brasileiro daquele periodo, consulte Simdes (1999) e,
principalmente, Pinto (2001), em que hd uma andlise sistemdtica de filmes censurados, da cobertura da
imprensa sobre esses eventos, dos pareceres dos censores e de entrevistas com cineastas censurados realizadas
pela prépria autora.
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O Cinema Novo nao resistiu ao impacto da ditadura militar e se desmantelou em
projetos individuais, voltando-se para si préprio, para seus realizadores e para o seu ptiblico
— jovem estudante de esquerda (SALES GOMES, 1996: 103-104) —, por ter se assustado
com o momento sombrio por que passava o pais e se decepcionado ao perceber que houve
uma “perda de contato com o povo” que limitou a arte engajada a um circuito de
espetaculo, em que s6 era possivel um “simulacro de militancia” que jd ndo tinha forcas
para promover mudanca alguma (HOLLANDA, 1992: 31). Nesse momento de
fragmentacdo, sdo produzidos filmes que repensam o papel dos artistas e intelectuais de
esquerda como Terra em Transe (1967), de Glauber Rocha, e O Desafio (1965), de Paulo
César Saraceni.

Destarte, os cineastas, assim como outros artistas de esquerda tiveram de escolher
novos caminhos para produzir arte. Ridenti (2005: 98) assim os identifica:

A ditadura, entretanto, tinha ambigiiidades, com a mao direita punia
duramente os opositores que julgava mais ameacadores — até mesmo
artistas e intelectuais -, € com a outra atribuia um lugar dentro da ordem
nio sé aos que docilmente se dispunham a colaborar, mas também a
intelectuais e artistas de oposi¢cao. Concomitante a censura e a repressao
politica, ficaria evidente na década de 1970 a existéncia de um projeto
modernizador em comunicacio e cultura, atuando diretamente por meio
do Estado ou incentivando o desenvolvimento capitalista privado.

Na préxima secdo, discuto, a partir da aproximagdo de cineastas do Cinema Novo
com o Estado militar, representado pela Empresa Brasileira de Filmes (Embrafilme), o
impacto do desenvolvimento da industria cultural na produ¢do cinematogréfica tida como

autonoma.

1.3. No ritmo da industrializacdo da cultura

E uma tarefa bastante dificil e polémica definir o perfodo em que a l16gica da
inddstria cultural se tornou hegemodnica no pais. O primeiro trabalho a se aventurar de
modo mais sistematizado nesse debate € A moderna tradi¢do brasileira, de Renato Ortiz,
publicado em 1988. O autor avisa, porém, que o tema € indissocidvel das discussdes acerca
da identidade nacional brasileira. Acompanhando a disseminacdo de uma “mentalidade
capitalista” nos empresdrios e produtores culturais desde o final do século XIX, Ortiz

(2001: 113) anota que a partir do momento em que o Estado militar tomou, de forma mais
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contundente, a questdo cultural para si é que se pode falar da consolidacdo da producdo
industrial de bens culturais.'* Ele explica:

Se os anos 40 e 50 podem ser considerados como momentos de
incipéncia de uma sociedade de consumo, as décadas de 60 e 70 se
definem pela consolidacdo de um mercado de bens culturais. Existe, é
claro, um desenvolvimento diferenciado dos diversos setores ao longo
desse periodo. A televisao se concretiza como veiculo de massa em
meados de 60, enquanto o cinema nacional somente se estrutura como
inddstria nos anos 70. O mesmo pode ser dito de outras esferas da cultura
popular de massa: industria do disco, editorial, publicidade etc. No
entanto, se podemos distinguir um passo diferenciado de crescimento
desses setores, ndo resta divida que sua evolugdo constante se vincula a
razdes de fundo, e se associa a transformacdes estruturais por que passa a
sociedade brasileira.

Retomando argumento de livro anterior, Cultura brasileira e identidade nacional,
publicado pela primeira vez em 1985, Ortiz (2003: 79-126) afirma que, desde o golpe de
1964, ha a preocupacdo na producdo e na organizacdo da cultural, que s6 pode ser
comparada ao Estado Novo, em que foram criados em 1937 o Instituto Nacional do Livro
(INL) e o Instituto Nacional do Cinema Educativo (INCE), entre outras institui¢des. Os

governos militares do p6s-1964, empenhados em forjar uma integragdo nacional, criaram

"2 Além da obra de Ortiz, existem trabalhos que recuam ainda mais na histéria do Brasil recente para
perceberem a formacgdo da industria cultural. Nelson Werneck Sodré (1999) e Marialva Barbosa (2000)
consideram que em meados do século XIX ja existiam jornais funcionando sob a légica industrial, como o
Jornal do Commercio (1827). Juarez Bahia (1990) aponta para as duas primeiras décadas do século XX como
os primdrdios da entrada do jornalismo numa fase em que a l6gica empresarial impera, quando sio langados
titulos como Folha de S. Paulo (1921), O Globo (1925) e O Cruzeiro (1928). Na sua vez, Gisela Godenstein
(1987) analisa e compara as trajetérias dos jornais Ultima Hora (1951) e Noticia Populares (1963) e
demonstra como foram utilizadas técnicas da industria cultural para o aquecimento de lutas politicas de que
foram expressdes. Partindo dessa perspectiva, Ana Paula Goulart Ribeiro (2007) estuda o processo de
modernizagdo da imprensa carioca dos anos 1950, em que os pressupostos do jornalismo norte-americano sao
tomados como modelo e em que sdo implementadas mudancas nas empresas e nos textos, além de ser o
momento em que se deu a profissionalizacdo dos jornalistas e se constituiu todo um idedrio sobre o fazer
jornalistico. Concentrando a sua andlise nos jornais Didrio Carioca (1928), Ultima Hora, Tribuna da
Imprensa (1949) e Jornal do Brasil (1891), a autora ndo esquece de mencionar que, se naquele momento sdo
mais salientes os sinais da emergéncia da 16gica da industria cultural no pafs, o fendmeno, de fato, consolida-
se sob a égide do Estado militar, depois do golpe de 1964. No caso do rddio, Lia Calabre (2002) atribui o seu
apogeu em termos industriais aos anos 1940 e 1950 — a “época de ouro”. José Madrio Ortiz Ramos (1983)
chama a atencdo para o fato de a consolidag@o da industria cinematografica nacional ter sido colocada como
um problema de Estado desde os anos 1950. Esses estudos enfatizam a ldgica empresarial dos meios de
comunicagdo, suas estratégias mercantis na apropriacdo (e na submissdo) de todas as préticas de producédo de
cultura existentes e também os mecanismos de consagracdo dos produtos dela que sdo por ela e dentro dela
engendrados. Sdo abordagens (inclusive a de Ortiz) que, de diferentes modos, relacionam-se aquilo que
Bourdieu (2005: 136) entende por inddstria cultural: o sistema de produgdo cultural que, fundamentalmente,
obedece aos imperativos da concorréncia pela conquista do mercado, ao passo que a estrutura de seu produto
decorre das condi¢des econdmicas e sociais de produgdo.
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diversos oOrgdos: a Empresa Brasileira de Telecomunica¢des (Embratel), em 1965; o
Conselho Federal de Cultura (CFC) e o Instituto Nacional de Cinema, em 1966; o
Ministério das Telecomunicacgdes, em 1967; a Empresa Brasileira de Filmes (Embrafilme),
em 1969; e a Fundagcdo Nacional de Arte (Funarte), em 1975, foram alguns deles. Esses
Orgios contribuiram para o aumento do volume e da dimensdo do mercado de bens
culturais, sem igual em qualquer época anterior aquela.

E nesse momento, por exemplo, que cineastas provenientes do Cinema Novo
estabelecem relacdes com a Embrafilme, assumindo cargos, pressionando pela ado¢do de
determinadas politicas e se beneficiando delas. O aparente paradoxo dessa aproximacio €
desfeito pela andlise de José Mario Ortiz Ramos (1983). O autor discorre sobre o fato de a
“esquerda cinematogréfica”, desde os anos 1960, acreditar que o grande responsdvel pelo
desenvolvimento da industria cinematografica brasileira deveria ser o Estado, promovendo
sancOes aos interesses do capital internacional e investindo numa producdo nacional e
subdesenvolvida e ndo na colonizada, acusada de imitar os filmes de Hollywood.

Criada em 1969, a Embrafilme ficou responsdvel pelo financiamento, co-producio e
distribui¢do de filmes brasileiros. A partir de 1974, assume a direcdo da empresa Roberto
Farias, tendo Gustavo Dahl como diretor de comercializagdo, o que possibilitou a
dominancia de cineastas do Cinema Novo na conquista dos beneficios, reforcando a
autoridade e o prestigio que foram sendo a eles imputados ao longo de suas trajetérias. Mas
eles ndo estiveram isentos das mudangas. Sob essa nova légica de produgdo, os cineastas de
esquerda aproximaram a dentncia social do entretenimento como tnica maneira de fazer
com que a arte cinematografica nacional-popular sobrevivesse. Tal relacionamento intenso
continuou na gestao de Celso Amorim (1979-1982).

Acontece, porém, que o envolvimento desses cineastas com a Embrafilme, como
destaca Marina Soler Jorge (2002), ndo condicionou meramente a aceitacdo da visdo
cultural oficial, mesmo que a intencdo maior deles tenha sido a de atingir o publico que ndo
havia conquistado na década anterior. Apesar da énfase na produgdo de “filmes populares”,
0s ex-cinemanovistas ndo tinham a intencdo de produzir pornochanchadas, mas “filmes
culturais”. As produgdes, além da censura do governo, sofriam a censura do “potencial de
mercado”. Normalmente, eram aprovados os projetos que tivessem ‘“um forte apelo

popular”. Jorge (2002: 66) completa: “E importante atentarmos para O que, no
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relacionamento dos ex-cinemanovistas com o Estado, orientou uma perigosa forma de
censura: a intolerancia contra a chamada pornochanchada”. A autora percebe que tal rétulo
foi uma estratégia de diferenciacdo por parte daqueles cineastas, que demonstravam
“desprezo imediato” por aquilo que ndo havia sido por eles produzido."? Assim, operava-se
uma consagra¢do do que era tido como “mais culto” em relagdo a esfera erudita, que serviu
como escala em relagdo a qual os gostos e as pessoas deveriam ser aferidos (ORTIZ, 2006:
186). Desse modo, todos aqueles que ndo haviam compartilhado as propostas
cinemanovistas ndo mereciam lugar de destaque nas discussdes sobre os caminhos do
cinema nacional.

Os filmes dos ex-cinemanovistas que ganharam as telas trouxeram novas
abordagens para temas antigos: a creng¢a na protecao das divindades da Umbanda frente aos
problemas enfrentados por um rapaz egresso da Bahia e morador de Caxias no Rio de
Janeiro esteve presente em O Amuleto de Ogum (1974), de Nelson Pereira dos Santos; os
conflitos travados por um casal pobre que tem de dividir a mesma casa sdo retratados por
Guerra Conjugal (1975), de Joaquim Pedro de Andrade; e a relacdo tensa entre uma familia
de classe média e pedreiros no microcosmo de um apartamento da Zona Sul do Rio de
Janeiro em Tudo Bem (1978), de Arnaldo Jabor.

De certo modo, o projeto oficial de integracdo nacional do governo repercutia na
Embrafilme pela ado¢do de uma preocupacdo com o mercado, com o publico e com o
lucro, no sentido de evitar qualquer tipo de elitismo, de erudi¢do, que, antipopular,

impediria a conquista de grandes platéias. Macunaima (1969), de Joaquim Pedro de

" Celso Amorim (1985: 139-140), ao tratar da reducio do prejuizo da Embrafilme de quase 40% do valor
ativo em 1978 para cerca de 13% em 1981, numa carta publicada no Jornal do Brasil de maio de 1982 e
reproduzida em seu livro, afirma que a melhora financeira da empresa nao se deu pelo investimento em filmes
populares e comercias, em ‘“pornochanchadas”, pelo contrario: “E, diga-se de passagem, essa melhoria da
performance financeira ndo foi conseguida através do sacrificio de filmes de carater cultural em favor de
filmes mais comerciais. Ou como serd que se imagina que foram obtidos os 22 prémios e distingdes
internacionais a que generosamente se refere o artigo? Com pornochanchadas? E quanto a concentragdo de
recursos no lancamento de filmes mais voltados para o mercado, em detrimento supostamente das produgdes
culturais, eu perguntaria: filmes como Bye Bye Brasil [de Caca Diegues, lancado em 1979], Gaijin [de Tizuka
Yamazaki, lancado em 1980], Pixote [de Hector Babenco, lancado em 1981] e Eles Ndo Usam Black-Tie [de
Leon Hirszman, lancado em 1981], todos com volumosas despesas de langamento, ndo sdo culturais? E A
Idade da Terra [de Glauber Rocha, langado em 1980] em relag@o ao qual o JB publicou, a época da morte de
Glauber, uma citagdo do préprio autor, que até guardo como troféu maior da minha gestdo? Realmente, na
minha gestdo, por for¢a da situacdo financeira do pafs, mas também por convic¢do de que € preciso,
gradativamente, reduzir o paternalismo estatal em relacdo a criagdo artistica no campo do cinema, a
Embrafilme foi, ou procurou ser, rigorosa na selecdo dos projetos. Mas esse rigor ndo procurou privilegiar o
comercial em detrimento do cultural”.
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Andrade, Toda Nudez Serd Castigada (1972), de Arnaldo Jabor, Quando o Carnaval
Chegar (1972) e Xica da Silva (1976), de Caca Diegues, e Tendas dos Milagres (1977), de
Nelson Pereira dos Santos, foram produzidos sob l6gica, apesar de em muito escaparem em
relacdo a temadtica e a abordagem, tanto que foram censurados. O filme de Joaquim Pedro
foi o maior sucesso de publico conseguido por um cinemanovista, especialmente por causa
de sua ligac@o com a chanchada. Seu protagonista era Grande Othelo.

Impressionada com esses filmes, Hollanda (1992: 92) lamenta que os cineastas do
Cinema Novo, que haviam produzido obras extremamente criticas e questionadoras da
sociedade nos anos 1960, na década posterior, tenham se limitado a aderir a politica cultural
do Estado. A arte nacional-popular, uma questdo revoluciondria, havia passado a ser um
parametro de mercado, que, no lugar de mostrar fendmenos contraditorios, preferia os
esteredtipos. A autora enxerga uma ingenuidade no processo: os artistas acreditavam que,
entrando no sistema, poderiam transformé-lo, quando, na verdade, estavam abastecendo-o
de produtos “maduros” e “qualificados” e que permitiam a conquista de publicos “mais
sofisticados” para os filmes da Embrafilme. Para ela, o sistema foi capaz de absorver e de
amortecer todo tipo de contestagdo politica. “As obras engajadas vao-se transformando num
rentdvel negdcio para as empresas da cultura: a contestacdo, integrada as relagdes de
producdo cultural estabelecidas, transforma-se novamente em reabastecimento do sistema
onde ndo consegue introduzir tensdes”, decreta Hollanda (1992: 93).

Tal percep¢do denuncia o envolvimento cada vez mais intenso entre artistas de
esquerda e a industria cultural, caracterizando-o como uma desvirtuagdo das propostas por
eles defendidas nos anos 1960. Apds aqueles “incriveis anos” os produtos culturais
perderam o seu “espirito revoluciondrio”. Todavia, mesmo tendo isso como uma premissa,
duvido que a contestac@o presente no ‘“‘sistema vigente” ndo introduzia nenhuma tensio. Ao
contrério, elas produziram tensdes de outras ordens. Nao eram mais revoluciondrias no
sentido de outrora, mas poderiam oferecer, de alguma forma, resisténcia ao status quo num
momento de frustracdo (ndo houve uma revolucdo de esquerda) e de repressdo causado pela
implementacdo e pela consolida¢do do Estado militar, quando foi preciso encontrar novos
caminhos para a producao artistica.

Filmes como Macunaima, de Joaquim Pedro de Andrade, Sdo Bernardo (1970), de

Leon Hirszman, Bye Bye Brasil (1979), de Cacd Diegues, A Idade da Terra (1980), de
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Glauber Rocha, ndo se afinaram tdo fielmente a ordem vigente, apesar de terem contado
com a colaboragdo da Embrafilme. Mesmo que a autora tenha apontado para a relevante
questdo da despolitizacdo — o “desengajamento” da esquerda -, é preciso pontuar que o
compromisso em focalizar — e criticar — a realidade brasileira sofreu transformacdes, mas
continuaram existindo, mesmo sem a bandeira revoluciondria. Por isso, pergunto-me se é
possivel falar da inexisténcia de tensdes observando unicamente a apropriacdo dos
cineastas sem analisar o que eles produziram, como vivenciaram aquelas novas relacdes e
como tiveram seus trabalhos reconhecidos, desconsiderando, assim, muitos acontecimentos
da histdria, para tratar de uma pequena parte deles.

Naquela afirmacdo de Hollanda, hd uma certa acep¢do do conceito de industria
cultural como foi formulado por Theodor Adorno e Max Horkheimer (1985: 114), para
quem a sua existéncia ndo passa de um negdcio e que os produtos advindos dela s6 servem
para difundir “uma ideologia destinada a legitimar o lixo cultural que propositalmente
produzem”. Desse modo, o fato de a industria cultural ter levado de maneira desajeita a arte
para a esfera do consumo, uma vez que a primeira € extremamente inflexivel em relacdo a
variacdo de estilos e a liberdade da autoria, havia produzido “o mais do mesmo”,
conferindo a tudo um ar de semelhanga, como argumentam Adorno e Horkheimer (1985:
123).

Todavia, o conceito de industria cultural formulado pelos autores tem uma
dimensao muito mais ampla do que essa. Adorno e Horkheimer o formularam como reacgao
ao desenvolvimento da racionalidade técnica em oposicdo a contemplagdo da verdade. O
Esclarecimento, acontecimento definidor da Modernidade, teria se fundado num paradoxo:
a vontade de dominar a Natureza pelo homem por meio da técnica (e ndo do conhecimento)
permitiu que fossem criados um maior nimero de aparatos que dominam o préprio homem
no lugar de libertd-lo. O desenvolvimento da logica da industria cultural é, portanto, o
apogeu da anulacido do sujeito autonomo e a validacdo do individuo passivo. O homem,
assim, tornou-se instrumento da industria tanto como produtor tanto como consumidor;
tornou-se objeto do capital.

Apesar de reconhecer como extremamente problemdtico o entendimento da cultura
de massa como monolitica, inferior e produtora de consumidores passivos em contraste da

“arte auténtica” superior, cldssica e lugar onde os sujeitos contestam a sociedade e
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promovem uma emancipagao artistica, Kellner (2001: 46-47) nao desconsidera a relevancia
da teoria de Adorno e Horkheimer. Para ele, esses dois pensadores da Escola de Frankfurt
fornecem um modelo integral que transcende as divisdes contemporaneas nos estudos de
midia, cultura e comunicagdes e disseca a interconexdo entre cultura e comunica¢ao nas
producdes que reproduzem a sociedade existente, apresentando de modo positivo as normas
e préaticas sociais e legitimando a organizacao capitalista da sociedade. Definitivamente, sdo
contribui¢des que ndo podem ser esquecidas.14

Entretanto, ndo se deve acreditar na autonomia da légica da inddstria cultural e de
seus segmentos em relacdo a sociedade. Se a industria cultural constitui o social e o
controla, como dizem Adorno e Horkheimer, ela também € constituida e controlada por ele.
Tomando assim, o social € concebido pelo conflito, pela contradi¢do, pela tensdo. Mesmo
que haja estratégias pela onipresen¢a da unidade, de uma mesma voz, a diferenca constitui
a sociedade. Nao € se concentrando exclusivamente na andlise da industria cultural como
um sistema fechado e auto-suficiente ou na consideragcdo exclusiva do texto e do publico
que sdo detectados os momentos de critica e de resisténcia existentes. E preciso analisar
produtos especificos que sdo produzidos e consumidos por sujeitos concretos que lutam,
desejam, aceitam, negam dentro de um quadro de condicdes, situagdes e interacdes
especificas. Acreditar que todas as diferentes experi€ncias culturais sdo totalmente
controladas, determinadas e previstas pela ordem social vigente numa época é quase
remontar a metdfora do génio maligno, a0 mesmo tempo em que confiar na contestagao
constante dos produtores e dos consumidores das midias € praticamente confirmar que
vivemos numa sociedade andmica.

Destarte, é preciso voltar a um conceito fundamental de Antonio Gramsci: o de
hegemonia. A constituicdo de uma hegemonia é um processo demorado que ocupa os
diversos espacos da cultura. A hegemonia € produzida por uma classe que lidera a
construcdo de um bloco histérico de poder, possivel somente por uma ampla e uma durdvel
alianga de classes e grupos dispares da sociedade. A maior estratégia da hegemonia € sua

capacidade de unificar por meio da ideologia um bloco social essencialmente heterogéneo.

EEINT3

' Ao longo do trabalho, mesmo que use denominag¢des como “meios de comunicagdo”, “midia” ou “veiculos
de comunicacdo”, dotadas de um sentido neutro, elas sdo entendidas como industria cultural e com o sentido
forte que lhe € atribuido pela interpretaciao de Kellner (2001).
'> Para um panorama da variedade de posi¢des teéricas no campo dos Estudos Culturais que lidam com a
questdo da resisténcia, consultar Freire Filho (2007b: 13-28).
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Empenha-se, entdo, na articulacdo das diferentes forcas e no impedimento da existéncia de
um conflito entre elas que impeca a manutencdo do sistema ideolégico em vigor.

Ali, estd presente a idéia de que a politica ndo se exerce somente, nem
prioritariamente, pela coer¢do, mas pelo consenso, pelo compartilhamento de valores,
visdes de mundo, conceitos éticos e morais € padroes comportamentais. A cultura é um
instrumento de forca politica. Nesse sentido, a cultura compartilhada sedimenta e
possibilita a dominancia de um grupo sobre o conjunto da sociedade. E no terreno da
cultura em que os diferentes grupos sociais disputam a hegemonia. Para entender isso, ha
que se “estudar concretamente, em um determinado pais, a organizacdo cultural que
movimenta o mundo ideoldgico e examinar o seu funcionamento pratico” (GRAMSCI,
1966: 29). '

Nessa perspectiva, como considera Jesis Martin-Barbero (2003: 116), o processo de
producdo de hegemonia ndo € uma imposi¢ao anterior, exterior € sem sujeitos. Ao contririo
disso, preocupa-se em mostrar como uma determinada classe — ou um grupo — se torna
hegemonica em relagc@o a outras, como suas idéias, suas praticas e costumes sdo difundidas
e preteridas pelas classes ou grupos subalternos. Como um processo vivo, a hegemonia
depende constantemente de diversas estratégias, de apropriagdes e de concessdes para se
manter, uma vez que ela € sempre ameacada por aqueles que ndo a tem, mas que, por ela,
lutam. A contribuicdo de Martin-Barbero também fica interessante, se a ampliarmos para
todo tipo de apropriacdo executada pela industria cultural, inclusive de artistas.

Na década de 1970, muitos cineastas, em paralelo a participacdo na Embrafilme,
vislumbram a televisdo, principalmente a 7V Globo, como um novo mercado de trabalho
em tempo de dificuldades, motivados pela censura militar, pela restricdo dos investimentos
daquela estatal ou até mesmo pela “descoberta” da nova midia e pelo fascinio de poder
atingir um publico muito maior do que o imaginado para o cinema.

Na préxima secdo, ao lembrar de colaboracdes de cineastas de esquerda para a

televisdo, discorro sobre o que a critica cultural brasileira consagrou como perspectiva de

'® Para fundamentar essa discussdo, foram consultadas as seguintes obras do autor: Concep¢ao dialética da
historia. Rio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1966, p. 11 — 63; Maquiavel, a politica e o Estado moderno.
Rio de Janeiro: Civilizag@o Brasileira, 1968a, p. 03- 103; e Os intelectuais e a organizagdo da cultura. Rio de
Janeiro: Civilizac¢do Brasileira, 1968b, p. 03- 67.
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andlise quando aborda o relacionamento entre artistas da revolucdo e a televisdo e me

posiciono.

1.4. Cineastas de esquerda e a televisao

Durante a década de 1970, o contato de cineastas brasileiros com a televisdo teve
uma repercussiao polémica. De acordo com Ramos (2004 [1995]: 82), num momento em
que o campo cinematogrifico encontrava-se dividido entre cineastas identificados com o
Cinema Novo ou com “projetos isolados”, como Domingos Oliveira, Sylvio Back e Walter
Hugo Khouri, e aqueles que defendiam e produziam ‘“‘cinema comercial”, como David
Cardoso e Ody Fraga. O primeiro grupo procurava manter a ‘“‘autonomia cultural e
artistica”, enquanto o segundo entendia a televisdo como possibilidade estética e de
trabalho.

E interessante notar que os cineastas que efetivamente se vincularam 2 televisio
naquela época foram aqueles associados a um “cinema artistico”, especialmente ao Cinema
Novo. Em diferentes momentos e emissoras, David Neves, Dib Lutfi, Domingos Oliveira,
Eduardo Coutinho, Geraldo Sarno, Gustavo Dahl, Glauber Rocha, Hermano Penna, Joao
Batista de Andrade, Jorge Bodansky, Maurice Capovilla, Nelson Pereira dos Santos,
Neville D’Almeida, Orlando Senna, Paulo Gil Soares, Renato Tapajdés, Roberto Santos,
Sylvio Back, Walter Lima Junior e Zelito Vianna trabalharam na nova midia no mesmo
momento em que outros artistas da revolucdo como Alfredo Dias Gomes, Armando Costa,
Ferreira Gullar, Luiz Carlos Maciel, Oduvaldo Vianna Filho, Paulo Pontes e Gianfrancesco

Guarnieri também o fizeram, contrariando a postura intelectual da época, mas procurando ir

17
onde o povo estava.

7 Num estimulante artigo, Freire Filho (2003) estuda a relacio entre literatos e mercado a partir das diferentes
posturas que eles assumiram ao longo do desenvolvimento da televisdo no Brasil, entre os anos 1950 e 1980.
A andlise de diversos artigos, ensaios, cartas, cronicas e entrevistas lhe permitiu perceber que, nos primeiros
anos da nova midia, houve um conjunto de expectativas em relacdo as qualidades intrinsecas e as
possibilidades de criacdo da “mais nova expressdo artistica”. O Jornal de Letras publicava, com certa
regularidade, textos que ressaltavam o papel da televisdo na difusdo do livro e na consolida¢do de um novo e
estimulante mercado para o trabalho literario. Anibal Machado, Carlos Drummond de Andrade, Guimardes
Rosa, Marques Rebelo e Origenes Lessa tiveram obras veiculadas por A Historia da Semana, programa da TV
Rio. Do mesmo modo, TV de Vanguarda, programa quinzenal da TV Tupi, conduzido pelo “mestre” Cassiano
Gabus Mendes era tido como uma das “mais sérias e honestas pesquisas de uma linguagem especificamente
de TV”, por ter adaptado cldssicos da literatura mundial e, por vezes, abrir espaco para a nacional. A televisdo
havia adquirido o status de “oitava arte”. Nos anos 1960, a situacdo foi outra. Diante da generaliza¢do do
consumo televisivo, as emissoras abandonaram o “formato artistico” e adotaram a férmula “popularesca”,
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Ramos (2004 [1995]) entende que a entrada daqueles cineastas na televisao faz parte
da transformacdo do nacional-popular, que havia se tornado ndo mais uma questdo
revolucionaria, mas de mercado. A televisdo, num contexto de ufanismo militar, busca
novos profissionais que pudessem desvincular da sua imagem a dependéncia da producio e
do capital estrangeiros. A partir do momento em que a oposi¢do entre um ‘‘cinema
artesanal” e uma “televisdo fabril” (RAMOS, 2004 [1995]: 98) se tornou cada vez menos
latente, visto que a cinematografia nacional passou a adotar férmulas cada vez mais
populares para garantir o sucesso de seus filmes e acabou se submetendo aos
constrangimentos das grandes produgdes, o transito entre cineastas e a televisdo se tornou
mais intenso.

O que se destaca nessa circulacio é o fato de ela demonstrar diferentes
comportamentos no momento em que se dava a consolidagdo da industria cultural brasileira
num contexto de ditadura militar, possibilitados pelas diferentes posi¢des que ocupavam no
setor cinematografico. Enquanto uma “primeira geragdo” do Cinema Novo (Cacd Diegues,
Glauber Rocha, Leon Hirszman, Nelson Pereira dos Santos) trabalhava majoritariamente
para poder continuar fazendo cinema (no sentido de preservagdo da autoria, da expressao
pessoal), mesmo sob os designios da Embrafilme, outros cineastas de uma ‘“segunda
geracdo” do movimento (Eduardo Coutinho, Jodo Batista de Andrade, Maurice Capovilla,
Paulo Gil Soares, Walter Lima Junior), por falta de espacos, devido a nova configuracio do
mercado audiovisual, aceitaram convites para trabalharem na televisdo, tentando continuar
a “fazer cinema”, com a vantagem da assisténcia de um publico infinitamente maior.

Fazendo lembrar a postura de Hollanda (1992), Ortiz (2001) estuda as condicdes
que permitiram que o ‘“nacional-popular”, conceito que nos anos 1960 tinha vocacdo
revoluciondria, passe a se despolitizar, quando absorvido pelos novos veiculos de
comunicacdo de massa, especialmente pela televisdo. A preocupacdo dele é a de
compreender em que medida o advento da industria cultural vem modificar o panorama

dessa discussdo. Para ele, a televisdo equaciona a identidade nacional em termos

tendo como estrelas Chacrinha, Dercy Goncalves, Flavio Cavalcanti, Raul Longras e outros. Apés as
celebragcdes iniciais, com o predominio do “mau gosto”, os literatos procuraram manter um certo
distanciamento da TV comercial e dos prejuizos inerentes que ela lhes causaria as obras. Apesar disso,
seduzidos pela possibilidade de “falar as grandes massas”, artistas de esquerda se dispuseram a “deixar o
preconceito de lado” e “tentaram modificar a televisdo agindo estrategicamente dentro dela”, mesmo tendo de
conviver com as necessidades e as preferéncias dos produtores televisivos e da audiéncia.
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mercadoldgicos, ao interligar consumidores em potencial espalhados pelo pais. Mas isto s
foi possivel, principalmente, a partir dos anos 1970, quando as emissoras brasileiras
comecaram a aumentar consideravelmente as producdes nacionais, acompanhando o
ufanismo da modernizacao conservadora da época. E neste momento que Ortiz (2001: 179)
percebe na televis@o uma macica presenca de artistas da esquerda brasileira que se diziam e
eram vistos como ‘“ndo alienados” e como “engajados com a realidade”. Entdo, o autor
questiona: suas obras televisivas conscientizariam o publico? Ou ainda: se elas sdo a
realidade, ndo haveria mais ilusdo e engano? Nao h4 mais contradicao?

Ao se deparar com as declaragdes de Dias Gomes, no semandrio Opinido de 26 de
fevereiro de 1973, sobre o fato de ter encontrado na televisdo a platéia popular que
procurava com o teatro, € com o depoimento de Guarnieri sobre a sua crenca de que a
teledramaturgia € a arte que consegue melhor imitar o homem brasileiro e sua realidade,
Ortiz (2001: 180) dispara:

O que chama a aten¢do no discurso que justifica esse tipo de produgdo é
que as razdes de mercado se encontram encobertas, legitimadas por uma
perspectiva superficialmente politica e nacionalista. Politica, porque muitos
intelectuais da televisdo, provenientes dos movimentos culturas dos anos
50 e 60, carregam com eles a mesma ideologia sobre o “povo alienado”, sé
que agora aplicado a um contexto inteiramente deslocado. (...).
Nacionalista, na medida em que a proposta de construcio de uma
linguagem, de uma dramaturgia brasileira, encontra na televisdo um espago
para se realizar.

Para o autor, € preciso que sejam percebidas as contradi¢cdes intrinsecas a insercao
dos intelectuais de esquerda na televisdo, o que sé ocorre quando é posto em evidéncia o
seu cardter essencialmente mercadologico. Dessa maneira, ndo se pode ter a ilusdo de que
os programas escritos ou dirigidos por eles eram um prolongamento das utopias que os
orientavam em décadas anteriores. Na televisdo, seria impossivel haver um trabalho
politico, no sentido de engajamento e de transformacdo social, voltado para as massas.
Nessa nova conjuntura, as categorias revoluciondrias conformaram-se como uma nova
funcdo de justificadora do funcionamento da industria cultural. Nesse momento, parece
haver uma retomada da classica distin¢do entre utopia e ideologia proposta por Karl
Mannheim (1950). L4, a primeira aparece relacionada a promocao de mudangas, enquanto a

outra aparece como a que produz a conservagdo e a reproducdo da ordem. Ortiz (2001:

181), assim, denunciou:
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Os intelectuais do nacional-popular ndo perceberam € que eles sio presas
de um discurso que se aplicava a uma outra conjuntura da histdria
brasileira, e s@o, portanto, incapazes de entender que a auséncia da
contradicdo os impede inclusive de tomar criticamente consciéncia da
sociedade moderna em que vivem.

Como estd explicito neste trecho, o autor ndo titubeia em defender a nogdo de
ideologia no sentido de “falsa consciéncia”. Ele pressupde a existéncia de um universo
autdbnomo, separado da realidade, que € a ilusdo. A contradi¢do, neste sentido, sO seria
resultado do enfrentamento entre o real e o i1lusdrio. Nessa concepgdo, ndo se pode aceitar
que o realismo das obras dos artistas da revolu¢do que foram para a televisdo € idéntico a
realidade da sociedade, pois afirmar isto € acreditar que a identidade nacional tenha se
efetivado. Aqueles artistas ndo haviam atentado para tal problema. Ao deixarem tal
oposicao de lado, a propria nocdo de alienacdo perdeu todo o sentido. Sendo assim, na
televisdo eles estavam alienados por acreditarem no poder transformador daquela inddstria.

Como demonstrei, na critica de Ortiz (2001) a entrada de artista da revolucdo na
televisdao, hd uma certa acepcao de ideologia. L4, além de “falsa consciéncia”, quando ela
estava relacionada a posicionamento (“visao de mundo”), era vista como um fardo do qual
os artistas da revolucdo ndo poderiam se livrar. Lamenta-se, entdo, que o abandono de
certas posturas utopico-revoluciondrias tenha sido inevitavel, quando eles foram cooptados
pela televisao.

O que mais me incomoda é que as afirmagdes sobre a alienacdo dos ‘“novos
colaboradores da ordem” elaboradas por Ortiz foram feitas ignorando uma metodologia de
coleta e de andlise de documentos mais sistematizada. S6 € citado apenas um texto de Dias
Gomes e um depoimento de Guarnieri, como vimos. A maior quantidade de textos (da
imprensa e da televisdo, propriamente) traria, certamente, uma variedade de posicdes
(dificeis de dicotomizar) sobre como eles lidaram com a nova situagao.

A perspectiva desenvolvida por Ortiz fez histéria. Num artigo, Sergio Miceli (1994)
estuda a situacdo peculiar que o Brasil vive como pais exportador oriundo da periferia
capitalista. Para ele, retomando a discussdo feita por Ortiz (2001: 182-212), o pais €
exportador de diversos produtos agricolas e de matérias-primas que prescindem de um
processo industrial mais complexo, mas também exporta programas televisivos e filmes em
longa-metragem que, em muitos casos, requerem bastante sofisticacdo estética e

tecnoldgica. Miceli concluiu que o sucesso nacional e internacional dos produtos da
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inddstria cultural brasileira, especialmente nas décadas de 1970 e de 1980, devia-se a uma
politica de recrutamento de membros de uma geracdo de artistas comprometidos com a
ética e a estética de esquerda, que estavam mais habilitados a fabricar bens culturais mais
afinados com os padrdes de gosto dos publicos metropolitanos. Os recrutados, pela sua
formacdo académica, artistica, intelectual ou técnica, seriam responsdveis pela criacdo e
pelo dominio de uma linguagem de enorme €xito, como no caso das telenovelas. Por nao
ter se concentrado na andlise dos produtos assinados pelos artistas daquela geracdo, seu
texto causa uma impressdo semelhante ao de Ortiz: a de cooptagdo. Na televisdo,
particularmente, aqueles artistas e suas obras estavam agregados a um projeto muito maior,
dos militares e dos empresarios, mas, em pouca parte ou em parte alguma, aos deles.'®
Apesar de ndo se deter longamente em explicar a sua hipétese, Miceli deixa como
questdo latente que no investimento em uma produc@o “nacionalista” estava a busca pela
qualidade dos produtos. Naquele momento, por terem produzido uma arte nacional-popular,
aqueles artistas eram dotados de capital simbdlico (prestigio, status, legitimidade, poder) de
extrema valia nas trocas culturais e comerciais, conferindo, a0 mesmo tempo, maior
notoriedade para eles préoprios e para a televisdo. Isso se deu porque, como nos diria
Bourdieu (2002; 2005), eles vinham sendo constantemente classificados, distribuidos e
autenticados a partir do volume de capital que estavam acumulando em relagdo aos outros
que faziam parte ou ndo daquele grupo. O compartilhamento de sentimentos
revoluciondrios era, sem ddvida, elemento de distingdo e de conferéncia de legitimidade
para tratar do Brasil. A “cultura de esquerda”, ao se tornar a mais apropriada para o

. . .. 1
consumo erudito, corou seus artistas como distintos. ?

'8 Tradicionalmente, na abordagem da participagdo politica, a cooptacdo tem sido usada em oposi¢do a
representacdo. Enquanto a primeira implica uma atuagdo débil, ja que desprovida do sentido original de luta
(o individuo ou grupos cooptados passam a legitimar a ordem social vigente), a segunda corresponde a
manutengdo da “voz prépria”, a uma atuagdo independente.

' Como deixarei evidente, a apropriagio que fago da teoria social de Bourdieu se d4 numa maneira muito
proxima a feita por Eagleton (1997: 140-142): tomar a obra do autor como uma “teoria da ideologia na
pratica”. Assim como as contribui¢des de Gramsci com o conceito de hegemonia, de Bakhtin com o de
ideologia do cotidiano e de Williams com o de estrutura de sentimento foram trazer as ideologias para a terra,
para as préticas e relacdes concretas e cotidianas, colocando o foco nas lutas entre individuos (ndo apenas
entre Estados e institui¢des) com diferentes posicdes ideoldgicas, tomando-as como matrizes de interpretagcdo
enraizadas em grupos sociais concretos cujas diferenciagdes sdo expressdes da propria organizacdo social,
Bourdieu com conceitos como distin¢do e capital simbdlico também espantou os espectros de uma concepg¢ao
da ideologia como arraigada unicamente ao cognitivismo (a questdo da “falsa” consciéncia) e partiu para o
historicismo, reconhecendo que as disputas sdo travadas por desiguais, por diferentes, por dominantes e
dominados, vencidos e vencedores, que ndo estdo nunca em situagdo comoda ou fixa, mas que, por conta dos
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Para Bourdieu (2002), a distin¢d@o se constroi a partir do que cada grupo mostra de si
mesmo e de como isso remete a incorporacdo mental coletiva de esquemas de percepcio e
de reconhecimento de categorias vinculadas a um grupo ou a um individuo, desembocando
na encarna¢do de uma identidade social capaz de representar as pessoas de uma maneira
individual ou coletiva. E dai que provém as constantes lutas por classificacdes,
reclassificacdes e desclassificacdes atribuidas a individuos de dentro e de fora de um campo
e também por individuos de fora do campo em relacdo aos de dentro. A distingdo €, enfim,
relacional, ¢ um ganho ou uma perda de capitais que se dd no convivio e nas disputas com
outros. E mais distinto aquele grupo ou individuo que mais acumula capitais em sua
trajetoria e que mais € capaz de negociar com altas “taxas de cambio”. Presente, de modos
particulares, em todo terreno de disputas, estd a concorréncia pela legitimacdo cultural
(consagragdo propriamente cultural). E a vitéria nessa concorréncia, por exemplo, que
concede ao artista o direito de legislar com exclusividade sobre aquilo que lhe € préprio: a
forma e o estilo de suas obras. Quanto maior a legitimidade cultural, maior € a distin¢do.

Nesse sentido, € interessante notar que recentes trabalhos acerca da censura as
expressoes culturais no Brasil, como o organizado por Maria Luiza Tucci Carneiro (2002) e
o escrito por Creuza de Oliveira Berg (2002) ndo tratam das agdes sofridas por artistas
populares ou “cafonas”, como foram classificados Agnaldo Timéteo, Odair José, Waldick
Soriano e Nelson Ned. Na sua vez, Paulo César Aratjo (2002) expde que aqueles artistas,
acusados de aderirem a cultura oficial durante a ditadura militar, foram mais censurados do
que os artistas de esquerda reconhecidos como formadores da Miusica Popular Brasileira
(MPB) naquela época, como Chico Buarque, Caetano Veloso, Gilberto Gil e Geraldo
Vandré.

Num de seus livros, Napolitano (2001b: 91), influenciado por Ortiz, mostrou como
um conjunto de representacdes simbdlicas do Brasil e de seu povo (e que até hoje estariam
em nossas consciéncias) sdo origindrias da formag¢do da moderna inddstria cultural
brasileira. Cultura brasileira: utopia e massificagdo (1950-1980) demonstra como as forgas

conservadoras do Estado militar e da industria cultural tornaram possivel a convivéncia de

conflitos, assumem posi¢cdes moéveis, relacionais e intercambiantes num dado processo histérico especifico.
Dessa maneira, o legado de Bourdieu é usado para que se possam estudar as microestruturas da ideologia
presentes na vida cotidiana.
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elementos da cultura de elite e da popular na constru¢do de projetos para o Brasil. Ao
admitir a existéncia de uma “interpenetracdo dos sistemas culturais”, o autor ndo se
surpreende com a contribuicao de artistas ligados ao Partido Comunista Brasileiro (PCB) —
Dias Gomes, Vianinha e Paulo Pontes — para a “revolu¢cao das novelas na telinha”, que
ganharam estilo, linguagem e temdtica cada vez mais realistas e criticas da sociedade
brasileira. Ele lembra de novelas de Dias Gomes, como Bandeira 2 (1971/1972), O Bem
Amado (1973) e Saramandaia (1976), em que eram retratados, de maneira irOnica ou séria,
mas sempre revestidos de critica, tipos populares e problemas sociais presentes no Brasil.
Também se recorda dos episddios dirigidos e escritos por Paulo Pontes e por Vianinha para
Casos Especiais e do seriado A Grande Familia, também sob responsabilidade da dupla na
Rede Globo entre 1973 e 1975.

Afastando-se da interpretacdo de Ortiz, Napolitano (2001b: 90) faz questdo de
ressaltar que o “Padrdo Globo de Qualidade”, desenvolvido ao longo dos anos 1970 pela
emissora carioca, ndo impossibilitou a existéncia de “profissionais sérios € nem sempre
comprometidos com a ditadura” que tentavam promover nos telespectadores reflexao. Ele,
entdo, distancia-se dos criticos que viam em tal padrdo somente a antitese da realidade
brasileira, miserdvel e subdesenvolvida. Napolitano ndo acredita que a televisdo unicamente
mascarava o Brasil cheio de contradi¢des e desigualdades quando criava programas belos,
assépticos e ufanistas. Para ele, na participacdo daqueles artistas, ha momentos de
contestacao e de utopia.

Nas poucas pdginas da biografia de Vianinha dedicadas a passagem do dramaturgo
pela Rede Globo, Dénis de Moraes (1991: 232-238) retoma a explanacdo de Ortiz sobre a
valorizagdo dos programas nacionais na programacdo televisiva dos anos 1970 para
conquistar um alto padrao de qualidade e associa a esse momento a entrada do dramaturgo
na emissora carioca, mas faz uma ressalva em relagdo a dentdncia da intelectualidade de
esquerda da época sobre o fato de que artistas haviam capitulado diante das “tentacdes do
sistema”, colocando as suas vibragdes “a servico do conglomerado Globo™:

Mesmo levando em conta as relagdes umbilicais da Rede Globo com o
regime militar, ¢ absurdo imaginar que a sua programacdo pudesse
constituir uma fortaleza inexpugnavel, um todo monolitico, uma caixa-
preta revestida de barras de chumbo. Pelo contririo: as brechas existiam
e existem, porque decorrem das contradi¢gdes do préprio veiculo. Como
elevar a qualidade dos produtos da Globo sem recrutar mao-de-obra na
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inteligéncia progressista, que ndo locupletara com o autoritarismo e
zelara por seu patrimonio de criatividade? (MORAES, 1991: 236).

Criticando a primazia da abordagem socioldgica dos estudos de televisdo, A épica
eletronica de Glauber (2001), de Regina Mota, ressalta a intersemiose do cinema com a
televisdo para tratar da continuidade do projeto estético de Glauber Rocha, baseando-se na
maxima “os meios andam aos pares” de Marshall McLuhan (1969: 71). A autora acredita
que os trabalhos que privilegiaram aquela perspectiva, como o de Ortiz (2001), ndo sdo
capazes de lidar com as técnicas e com as linguagens adotadas nas diferentes produgdes
desse meio. Agindo assim, Mota (2001: 47-50) consegue perceber de maneira semelhante a
Ramos (2004 [1995]: 82-90) que os cinemanovistas, a0 mesmo tempo em que
consideravam as possibilidades de contato com a nova midia como enriquecimento para o
cinema, ndo deixavam de demonstrar um certo descontentamento com a televisio como
empresa, especialmente com a TV Globo, por sua aproximacgdo com o Estado autoritdrio e
pelas limitagdes estéticas dela advindas.

Na TV Tupi, entre 1979 e 1980, Glauber Rocha participou de alguns programas de
Abertura, jornalistico criado e dirigido por Fernando Barbosa Lima que, aproveitando o
momento politico do final do governo de Ernesto Geisel, ousou abordar aspectos da
realidade e da cultura brasileiras que hd muito tempo nao podiam ser discutidos. Para isso,
foram convocados indmeros intelectuais, artistas e jornalistas. Antonio Callado, Fernando
Sabino, Fausto Wolf, Ziraldo, Sérgio Cabral, Villas-Boas Corréa, Marisa Raja Gabaglia e
Norma Bengell foram alguns deles.

Enfim, Mota (2001: 53-158), por meio da utiliza¢do do instrumental da semidtica do
cinema, consegue estabelecer interessantes paralelos entre a produgdo cinematografica e
televisual de Glauber, mesmo que ndo seja a sua preocupacgao a discussao ideoldgica. Nesse
sentido, as variacOes das posi¢des politicas do cineasta no cinema e na televisdo ndo sao
levadas em conta, mas se trabalha para tratar de uma certa continuidade. A autora prefere
mostrar como o cinema de Glauber ja era televisual antes de estar na televisdo, por fazer
uso do som direto, por simular o ao vivo, por centrar-se na performance do “apresentador”
e por estar suscetivel a imprevisibilidade dos acontecimentos como numa reportagem, €
registra-los. Cancer (1972), Claro (1975), Di Cavalcanti (1977) e A Idade da Terra sao

exemplos disso.
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Na sua vez, Celso Frederico se mostrou simpdtico a interpretacdo presente em A
moderna tradi¢do brasileira. O artigo “A politica cultural dos comunistas” (1999), ao se
deter a andlise da hegemonia do Estado e da industria cultural na construcdo da identidade
nacional, toma como ponto de partida o Ato Institucional de nimero 5 (AI-5) de 1968. Para
Frederico, estendendo a andlise de Schwarz (1969), a relativa hegemonia da esquerda na
cultura brasileira anterior aquele ano foi substituida pela crescente intervengdo do governo
que, além de censurar, neutralizava a acdo dos artistas de esquerda ao expandir a sua
politica cultural — expansdo de estatais voltadas para a produgdo e difusdo da cultura
nacional. Desse modo, muitos dos artistas que gravitavam em torno do PCB passaram a
sobreviver as custas da aceitacdo dessa nova logica, apesar de quererem passar mensagens
progressistas para o “grande publico”. Esta vontade encontra limites, porém, na censura, na
autocensura e, especialmente, nos ditames das pesquisas de Ibope, que, ao determinar o
gosto do publico, dizia o que ele deveria ver e o que, portanto, deveria ser feito. Neste
ponto da argumentacdo, Frederico recorre a0 mesmo trecho do depoimento de Guarnieri, ja
utilizado por Ortiz, para rechacar a idéia de que as novelas da TV Globo haviam cumprido o
projeto do CPC de fazer arte para o povo. Para o autor, esses novos tempos foram marcados
por uma “confusdo ideoldgica”, pela cooptagdo e por um “realismo resignado” de velhos
combatentes cansados de guerra.

Também é importante notar que, no final do artigo, o autor retoma o diagndstico de
Fredric Jameson (2003), para entender o “desnorteamento da esquerda” e acaba dando mais
nuancas a questdo. Frederico mostra que a forte presenca da esquerda na cultura brasileira
apenas foi possivel quando ela ndo era um espago subjugado pela légica do mercado. A
partir do momento em que isto acontece, a ‘“‘quase autonomia’, conseguida por sua
manutencdo como um poélo de resisténcia, foi destruida pela légica cultural do capitalismo
tardio, que funde o capital ao cultural. Para ele, com a crescente mercantiliza¢do da cultura,
a esquerda ficou enfraquecida e precisou reinventar o seu fazer politico.

Assim, nessa integracdo da cultura a economia promovida pelo capitalismo tardio,
tudo se torna mercadoria. O mercado, ao penetrar em todos os espacos de producdo
cultural, tornou-se o “terreno de luta ideoldgica mais crucial em nossa época” (JAMESON,
2003: 271), cuja principal for¢ca opera no sentido de legitimar conceitos como

“planejamento” e “comércio” como proprios da natureza humana e, portanto, ndo
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ideoldgicos. No fundo, o dilema para Jameson € como reconciliar arte e politica num tempo
em que mercado e midia parecem ser a mesma coisa:

A ideologia do mercado assegura que todos os seres humanos se ddo mal
quando tentam controlar seus proprios destinos (“o socialismo é
impossivel”), e que temos sorte em poder contar com esse mecanismo
impessoal — o mercado — que pode tomar o lugar da hubris e do
planejamento humanos, e substituir de vez a capacidade de decisdo dos
homens (JAMESON, 2003: 280).

Walnice Nogueira Galvao (1994: 187) também contribuiu para essa perspectiva,
quando compara a participacdo de artistas nos 1960 com o desempenho deles nos anos
posteriores e observa: “As atividades culturais eram vistas como um dever politico de
participagdo, e ndo, a exemplo do que ocorrerd subseqiientemente, como algo voltado com
exclusividade para a profissionalizacdo individual”. Reiterando que a fragmentag¢do do
coletivo em individuos fez com que as obras produzidas por aqueles artistas se tornassem
cada vez mais “trabalhos para si”, a autora arremata:

Foi-se a utopia. Desfaleceu a fé na capacidade de criar o novo e a
dimensao do coletivo. Em seu lugar, tem-se um pais rico, de capitalismo
selvagem e modernizador, a cultura recolhida a seus poucos bastides e a
televisdo para todos, numa sociedade com consumo fetichizado — e com a
desigualdade maximizada.

Dessa maneira, a entrada e a atuacdo de artistas de esquerda na televisdo
correspondeu a um processo de esfacelamento dos projetos coletivos de transformacao
social e a pulverizacio em condutas individuais centradas na carreira € no sucesso,
objetivos extremamente articulados a “atomizacgdo reificada” da vida social (JAMESON,
1995: 24). A utopia, como um programa politico radical e coletivo, teria deixado de existir,
mas ainda continuaram a haver resquicios, ndo importando se de forma plenamente

. ~ . . .. ~ . .20
consciente ou nao. Foi-se a utopia revoluciondaria, mas ndo se foi a utopia.

%% No capitulo em que trata da obra de Chico Buarque, Ridenti (2000: 233) lembra que, em cangdes como
Construgdo, gravada em 1971, havia por parte do compositor mais um interesse na “experiéncia formal” de
criar um jogo de palavras com proparoxitonas do que em produzir um ensaio socioldgico, mas também
relativiza essa ausé€ncia de intencdo de abordar a realidade brasileira de Chico: “Sé que, conforme o proprio
autor aponta [refere-se a uma entrevista publicada na revista Status em 1973], ele ndo vive isolado, carrega a
vivéncia pessoal e a formacdo cultural de uma geracio de classe média, politizada pela esquerda nas décadas
de 1950 e 1960, que em seguida enfrentou o longo combate a ditadura, culminando no processo de
democratizacdo da sociedade brasileira, nos anos 80 e 90. Nessa medida, até quando busca o exercicio de
linguagem, intuitivamente surge um contetido social”. Pensando nisso, nos capitulos sobre Eduardo Coutinho
e sobre Jodo Batista de Andrade desta dissertagdo, essa questao € retomada, como também € tratada de modo
mais geral no capitulo 3.
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Numa resenha ao livro A moderna tradicdo brasileira, intitulada “Nacionalismo,
populismo e historismo”, Sergio Paulo Rouanet faz indaga¢des sobre o fato de a industria
cultural ter passado a mediar a relacdo entre o nacional e o popular a partir dos anos 1970 e
afirma que isso ndo chega a ser um absurdo e nem algo novo. A industria cultural havia
transposto para o seu proprio universo uma legitimagdo vélida para o seu modo de
producgdo, corrente em paises autoritirios e nao exclusivo a experiéncia brasileira. Para
Rouanet, a novidade estava, portanto, no entrelacamento de duas legitimagdes autdonomas —
a do mercado e a do nacional-popular —, funcionando como referéncias reciprocas,
apoiando-se uma na outra. “O nacional-popular é verdadeiro, porque suas premissas sao
confirmadas pelo mercado e o mercado € inocente, porque nio estd a servico de mais-valia,
e sim de um projeto nacional-popular”, escreve o critico.

Rouanet se pergunta, se apesar de todas as distor¢cdes, a industria cultural ndo
revela, até por conta de sua vulgaridade e exagero, alguns tracos fisionomicos fundamentais
do nacional-popular “auténtico”. Rouanet, entdo, resume sua posi¢do: “O nacional-popular
de midia ndo € ideologia, mas critica da ideologia, ou antes, ¢ uma ideologia que é ao
mesmo tempo mistificada como toda ideologia, e desmistificadora, porque é parddia de
uma prética que ndo se sabe ideoldgica” (Folha de S. Paulo, 13/03/1988: 03).

Motivado por todas essas discussdes, Ridenti (2000: 324) cobra uma posi¢dao
diferente no estudo da atuacdo de artistas da revolucdo na televisdo:

Essa relacdo [entre artistas da revolucdo e a televisdo] tem sido vista ora
como capitulacdo ideoldgica diante da burguesia — cuja dominagdo os
artistas ajudariam a garantir, contribuindo para gerar uma ideologia
nacional-popular de mercado, legitimadora da modernizacio
conservadora da ordem social vigente —, ora como possibilidade de levar
uma visdo critica ao telespectador, contribuindo para mudangas sociais.
Entre essas duas visdes opostas, parece haver espaco para uma série de
nuangas.

Pensando nisso, acredito ser preciso retomar a defini¢do de ideologia como proposta
por Williams (1979) e, a partir dela e do didlogo com outros autores, fundamentar a minha
critica. Para Williams, a consciéncia e seus produtos sdo sempre, embora varidveis, partes

de um processo social material. Desviando da interpretagio marxista tradicional, *'

I A questdo da ideologia demanda muito mais do que poucas palavras. Desde que o termo foi cunhado por
Antonine Destutt de Tracy, uma infinidade de interpretacdes foi elaborada. Todavia, a marxista ainda hoje é
constantemente retomada, complementada ou refutada. Alguns trabalhos se empenharam em escrever a
histéria do conceito. Além de optar pelo “significado forte” de ideologia (como distor¢do do conhecimento)
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Williams (1979: 67) argumenta que empregar a ideologia como o processo de ocultacdo da
realidade social em relagdo aos dominados impossibilita a anélise das praticas cotidianas e
concretas que escapam as forcas dominantes, mesmo que em didlogo com elas. Em outras
palavras: a consciéncia é constantemente construida na relagdo social entre homens, porque
¢ vivida, praticada, mudada. Ela nunca € isolada e exclusiva. Nao é um conjunto de
representacdes empiricas e estaticas.

Ao considerar que a ideologia ndo pode ser trabalhada como um conceito abstrato,
mas como uma pratica concreta, Williams ensina que ndo podem ser excluidos da anélise
0s processos materiais em que se desenvolveram os homens e as suas posi¢Oes diante das
transformacdes do mundo. A imagina¢do, o pensamento € a criagcdo artistica ndo podem ser
reduzidos a meros meios técnicos de uma vida abstrata. Isso ndo € possivel, porque a

ideologia nunca estd a parte do social. Entdo, Williams (1979: 75) reconhece que hd uma

em detrimento do “significado fraco” (aquele que diz respeito a um conjunto de crencgas politicas, conjuntos
de idéias e valores que orientam comportamentos coletivos), Leandro Konder (2002) faz questdo de nao
confundir a concep¢@o marxiana (de Marx) com a marxista (daqueles que se apéiam na primeira). Em Marx, o
autor resume que a origem remota da ideologia estaria na divisdo social do trabalho, ou, o que é a mesma
coisa, na propriedade privada e que a “distor¢@o ideoldgica” deriva da fragmentacdo da comunidade humana,
do fato de os homens ndo atuarem juntos sobre a realidade, e a atividade do homem se torna para ele um
poder estranho, que se contrapde a ele e o subjuga, em vez de ser por ele dominando (KONDER, 2002: 41).
Ele acrescenta ainda que tal distor¢do ndo se reduz a uma racionalizacido cinica, grosseira ou tosca da
realidade a servico dos interesses da classe ou do grupo dominante, mas é um fendmeno que deve ser
entendido dentro das relacdes sociais e materiais de produgdo de uma sociedade e ndo fora delas. J4 Marilena
Chaui (2006) afirma que a ideologia na concep¢do marxista € trabalhada como um dos meios usados pelos
dominantes para exercer a dominacdo, fazendo com que esta ndo seja percebida como tal pelos dominados
(CHAUI: 2006, 79) e &, portanto, o processo pelo qual as idéias da classe dominante tornam-se as idéias
dominantes na sociedade como um todo, dominando o plano material (social, econdmico e politico) e o
espiritual (das idéias). Acreditando que a consciéncia estd indissoluvelmente ligada as condi¢cdes materiais de
producdo da existéncia (e sdo criadas a partir delas) e que ela permite que os homens produzam
representacdes daquilo que lhes parece ser a realidade de suas condi¢cdes materiais, mas é apenas como ela
lhes aparece na experiéncia imediata, Chaui (2006: 60) afirma que Marx e Engels, em A Ideologia Alemd,
relacionaram esse processo ao da alienacdo. A alienacio, todavia, ndo € um erro de consciéncia, que se desvia
da verdade, mas é resultado da prépria acdo dos homens, da prépria atividade material quando esta se separa
deles, quando ndo a podem controlar e sdo controlados e governados por ela (CHAUI, 2006: 74). Dessa
maneira, a autora faz questdo de diferenciar a concepcdo hegeliana de alienagdo (conseqiiéncia da
incompletude de dois momentos da vida e do trabalho do espirito, cindido entre a exteriorizagdo e a
interioriza¢do; quando a interioriza¢do ndo ocorre, quando o sujeito ndo se reconhece como produtor das
obras e sujeito da histéria, mas toma as obras e a histéria como forgas estranhas, hd a aliena¢do) da marxiana,
em que a alienag@o ndo é do espirito, mas dos homens reais em condic¢des reais. Por sua vez, Terry Eagleton
(1997) rechaga o aprisionamento da concep¢do marxista de ideologia a nocdo de ‘“falsa consciéncia”. Mesmo
reconhecendo que a consciéncia ideoldgica envolve um duplo movimento de inversdo e de deslocacdo (as
idéias ganham prioridade na vida social, a0 mesmo tempo em que sio desligadas dela) e é imposta pela classe
dominante, Eagleton (1997: 86) acredita que a ideologia é, na verdade, uma racionalizacdo — uma espécie de
dupla motivacdo, em que o significado superficial serve para bloquear a consciéncia o verdadeiro propésito
do sujeito. Ou seja, a ideologia é um processo real que deve ser entendido em sua realidade e materialidade,
nas condi¢cdes que possibilitaram a sua existéncia e nas maneiras como € mantido, reproduzido, contestado e
transformado.
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necessidade de ndo sé descrever os produtos, mas também os processos de toda
significacdo. Para isso, ele aproxima sua conceituacdo da distincdo feita por Bakhtin
(2004) entre ideoldgico e ideologia: “Volochinov [Bakhtin] usa ‘ideolégico’ para descrever
o processo da produgdo do significado através dos signos, e ‘ideologia’ é tomada como a
dimensao da experiéncia social, na qual significados e valores sdo produzidos”.

No campo dos muitos significados atribuidos 2 ideologia, ** Bakhtin (2004: 119)
acrescenta que, ao lado da ideologia formal ou oficial, correspondente ao que ¢ dominante e
que procura se implantar como uma concep¢do do mundo auto-suficiente, estd a ideologia
do cotidiano, construida nos encontros e nas relagdes fortuitas, na vida concreta. Se a
primeira € uma estrutura com contetidos relativamente estdveis, a outra € um acontecimento
relativamente instdvel, aberto e dindmico. Todavia, ambas compdem uma formacgdo
ideoldgica completa e tnica, em relacdo essencial e fundamentalmente reciproca, num elo
organico vivo, que demonstra o processo global de producdo e reproducdo social de que
fazem parte. Bakhtin resume essa questdo, ao observar que os sistemas ideoldgicos
alimentam-se da seiva da ideologia do cotidiano, porque, fora dela, eles morrem, deixam de
viver, ndo existem.

Williams (1979: 115) aproxima o aporte tedrico de Bakhtin ao de Gramsci. Para ele,
a hegemonia é sempre um processo vivo. Nao € um sistema ou uma estrutura, mas é um
complexo realizado de experiéncias, relacdes e atividades, com pressdes e limites
especificos e mutdveis. Como resumem as palavras dele: “na pratica a hegemonia ndo pode
nunca ser singular”. Para o autor, esta concep¢do pode ser aferida numa andlise concreta
que leve em conta uma semidtica da cultura na andlise dos diferentes textos produzidos

num dado processo social material.

** Terry Eagleton (1997: 15-16) elenca dezesseis defini¢des que estdo atualmente em circulagdo. Ideologia
pode ser: “1) o processo de producdo de significados, signos e valores na vida social; 2) um corpo de idéias
caracteristico de um determinado grupo ou classe; 3) idéias que ajudam a legitimar um poder politico
dominante; 4) idéias falsas que ajudam a legitimar um poder politico dominante; 5) comunicacio
sistematicamente distorcida; 6) aquilo que confere certa posi¢do a um sujeito; 7) formas de pensamento
motivadas por interesses sociais; 8) pensamento de identidade; 9) ilus@o socialmente necessdria; 10) a
conjuntura de discurso e poder; 11) o veiculo pelo qual atores sociais conscientes entendem o seu mundo; 12)
conjunto de crengas orientadas para a acio; 13) a confusdo entre realidade lingiifstica e a realidade fenomenal;
14) oclusdo semidtica; 15) o meio pelo qual os individuos vivenciam suas relagdes com uma estrutura social;
e 16) o processo pelo qual a vida social é convertida em uma realidade natural”.
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Percebendo o entendimento que Williams faz de ideologia como hegemonia (que
ndo ¢é substituto do primeiro, mas que o amplia e o enriquece, dando-lhe um corpo material
e uma astucia politica), Maria Elisa Cevasco (2001: 150) define:

Ideologia se apresenta, em seus diversos sentidos, como um sistema
relativamente formal de valores, crencas e idéias que pode ser abstraido
de um todo social, como uma visdo de mundo ou de classe. Isso impede o
tedrico de ver que os valores e significados, os dominantes mas também
emergentes, impregnam o todo social e estdo mais misturado do que faz
supor a descricdo de uma ideologia monolitica a dominar tudo e todos. A
falta de €énfase no emergente ou mesmo no meramente alternativo ao
dominante, implicita tanto nas descricdes da ideologia totalitaria quanto
nas de superestrutura determinada, pode levar o tedrico a retirar-se, na
descri¢do acurada de Williams, para uma “complexidade indiferente”.

Se a hegemonia € plural, ela € constituida por diferentes e conflitantes praiticas e
visdes de mundo. A hegemonia somente é possivel por causa da existéncia de aliancas entre
desiguais, objetivando o controle, a transformagdo ou até mesmo incorporar alternativas e
oposi¢des que a questionam ou a ameacam. Ela estd sempre alerta aos esforcos de tudo
aquilo que lhe impede o dominio. Mas a hegemonia ndo é capaz de abarcar de modo
completo a abrangéncia da pratica social humana, a sua energia e a sua capacidade de
interacdo plenamente. A realidade do processo cultural sempre inclui, portanto, aquilo que
estd fora ou nas margens de uma hegemonia especifica (WILLIAMS, 1979: 116). Se assim
ndo fosse, ndo seria hegemonia. Assim o € porque algo lhe escapa. Se ha o hegemonico,
também hd os seus outros — o dominado, o alternativo, o opositor € o contra-hegemonico.
Portanto, para estudar as formagdes hegemonicas, ndo devem ser enfocadas uma cultura ou
uma ideologia, mas, algo muito mais significativo, os modos de ser e as obras dinamicas e
concretas em cujo interior ndo hd apenas continuidade e determinag¢des constantes, mas
também tensdes, conflitos, resolugdes e irresolucdes, inovacdes e mudangas reais
(WILLIAMS, 2000: 29).

Ciente da vizinhanca das formulagdes sobre ideologia elaboradas por Bakhtin,
Gramsci e por Williams, Terry Eagleton (1997: 55) assim as sumariza: “Estudar uma
formacdo ideoldgica €, portanto, entre outras coisas, examinar o complexo conjunto de
ligacdes e mediacdes entre seus niveis mais e menos articulados”. Para aqueles dois
pensadores, portanto, € preciso reconhecer o conflito potencial entre as formas de

consciéncia pratica e oficial e a possibilidade de identificar relacOes varidveis entre elas:
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acordo, ajuste, incorporacdo, oposi¢do total. Bakhtin, Gramsci e Williams recusam as
concepcdes da ideologia que tomam a consciéncia pratica como um mero reflexo das idéias
dominantes.

Contribuindo para essa perspectiva, Stuart Hall (2003) situa os debates sobre a
ideologia no contexto da teoria marxista, identificando como problema maior nas
formulagdes mais cldssicas um apego a concepcao de ideologia como “falsa consciéncia”,
como foi limitada a partir da conceituagdo de Friedrich Engels e de Karl Marx em A
Ideologia Alema (1989). Identificada exclusivamente com a classe dirigente, ela aparece
como “distor¢do” da realidade. Para ele, raramente, o que acontece na sociedade se encaixa
na distin¢do entre falso e verdadeiro. Como alternativa tedrica, os processos devem ser
vistos como uma totalidade diferenciada, como uma multiplicidade distinta que, de
diferentes maneiras, articula como um todo um conjunto de praticas sociais especificas
(HALL, 2003: 284). Nao se deve conceber a ideologia como simplesmente uma infinidade
de sutis varia¢Oes pelas quais os elementos de um discurso parecem combinar € recombinar
espontaneamente uns com os outros, sem quaisquer restricoes materiais a nao ser aquelas
fornecidas pelas proprias operagdes discursivas. Assim, € estabelecido um didlogo com a
perspectiva defendida por Bakhtin (2004: 118-120), em que todas as variagdes das palavras,
das acdes e das obras devem ser tomadas como partes de formagdes ideoldgicas cambiantes
sustentadas por aqueles que as praticam.

Nesse sentido, as relagdes de poder a partir das quais as pessoas existem devem ser
sempre trabalhadas como “relagdes reais”, em que as pessoas ao praticarem, ao agirem, ao
produzirem discursos, estardo constantemente tomando posi¢io no terreno de lutas
ideoldgicas — na ‘““guerra de posicdes” pela lideranca e pelo controle, pela sublevagdo de
determinados interesses em relacdo a outros, estabelecidos e dominantes. Retomando
mdximas bakhtinianas — “tudo que € ideoldgico € signo” e “o signo se torna a arena onde se
desenvolvem a luta de classes” (BAKHTIN, 2004) —, Hall (2003: 286) interpreta o estudo
da hegemonia como a andlise de como em determinadas situacOes histdricas as idéias
organizam as massas humanas e criam o terreno sobre o qual os homens se movem,

adquirem consciéncia de sua posi¢cdo e lutam. Portanto, considerar as lutas sociais como
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realizadas no discurso e por meio do discurso € admitir que um conjunto de falas estd sendo
reprimido (HALL, 1982: 88).%

Para Marilena Chaui (1994), aproximando-se das formulagdes de Williams, os
processos sociais devem ser tomados a partir da 16gica do durante, dentro do determinado
espaco de tempo em que eles acontecem e em que os individuos agem. Nao se trata de
diferenciar o espontaneo do regulado, porque toda pratica possui motivos, causas e regras.
Trata-se de conceber a relacdo mutua e freqiiente do implicito com o que € manifesto.
Dessa forma, concebe-se a hegemonia ndo como um sistema, mas como um complexo de
experiéncias, relacoes e atividades cujos limites estdo sendo constantemente fixados e
interiorizados, controlando e produzindo as mudangas sociais (CHAUf, 1994: 26;
WILLIAMS, 1979: 67). Mas a interiorizacio apenas existe como exteriorizagdo. E,
portanto, nas agdes realizadas pelos individuos que se pode verificar uma necessidade
oculta sendo imposta, praticada, e, por vezes, contestada, mas nunca existindo como mera
contingéncia. Assim, para buscar as diferencas, os conflitos e as impregnagdes entre “o que
¢” e “o que deveria ser”, deve-se entender como eles ocorrem no interior de um processo
histérico-social especifico. Negligenciar as ambigiiidades existentes sdo empecilhos para
esse intento:

O vocdbulo “ambiguo” ndo goza de boa reputacdo. Sindbnimo de incerto,
indeterminado, duvidoso, diplice, sugere o que € pouco rigoroso, do
ponto de vista tedrico, e pouco digno de confianca, no plano moral.
Costuma ser substituido pelo termo “complexo”, para sugerir paciéncia e
agudeza no exame dos fatos, recusa das simplificacdes. Intelectualismo e
empirismo abominam as “facilidades” que a palavra ambigiiidade sugere.
A ela contrapdem alternativas, dicotomias: a clareza e a distincdo das
idéias e das exigem que sejam ou isto ou aquilo. Jamais isto e aquilo ao
mesmo tempo e na mesma relacio (CHAUI, 1994: 121).

Acompanhando todo esse raciocinio, evita-se a dicotomia entre estrutura e agéncia e
se busca as multiplas possibilidades de acdo presentes entre a crenca nos constrangimentos
continuos, exteriores e definitivos da sociedade nas condutas dos individuos e a aquela que
prega o “livre agir dos agentes” na produgdo, na organizacio e no enfoque de significados

intencionais, e até mesmo criativos, sobre o0 mundo (WALSH, 1998: 08-33). A aposta deve

» Craig Brandist (1996) traca um paralelo entre a vida e a obra de Bakhtin e de Gramsci, ressaltando o
contexto ditatorial de esquerda para um (Stdlin) e de direita para o outro (Mussolini) em que produziram
conceitos fundamentais, vistos hoje, para a reorientacio da teoria da cultura a partir dos anos 1970, como
polifonia e hegemonia, mas que no momento de suas elaboracdes, nas primeiras décadas do século passado,
nao mantiveram qualquer tipo de contato.
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ser na identificacdo da agéncia na estrutura, buscando dentro dela os diferentes e
especificos modos de conservar e de esgarcar seus limites. E dentro da estrutura que podem
ser percebidas as diferentes nuancas que existem entre os usos transformadores e os
atravessamentos conformadores como acontecimentos concomitantes € que, portanto,
nunca saem ilesos e nunca sao livres em relagdo a uma determinada ordem social.

Enfim, conceber a televisdo como espago de hegemonia ndo € toma-la como
homogénea e nem como monolitica, mas como composta por profissionais (jornalistas,
atores, apresentadores, cinegrafistas, escritores, cineastas, redatores) que podem, quando
lutam, pluralizar, dinamizar, enriquecer e democratizd-la, aproximando-a das classes e
grupos sociais subalternos e combatendo, mas também sofisticando, a visdo de mundo
prevalecente nas estruturas e blocos de poder dominantes. No entanto, em geral, as grandes
corporacOes mididticas sdo singularizadas pela transformacdo da mercadoria em ideologia,
do mercado em democracia ¢ do consumismo em cidadania (IANNI, 2003: 148-149).
Ainda assim, quando disputados, podem ser criados espagos, momentos e formas
alternativos aquilo que € e que deveria continuar sendo. Para notar tais préticas, além da
andlise da atuacdo social e politica da televisdo, deve-se estudar o funcionamento de suas
entranhas. Nao se trata apenas da sociedade a partir ou da televisd@o, mas da sociedade na
televisdo — nas estratégias, nas normas, nas rotinas, nas linguagens, nos conflitos.

Para poder entender as condi¢des que permitiram diferentes modos de atuacdo dos
cineastas que trabalharam para Globo-Shell Especial e para Globo Reporter, analiso o
momento histérico por que passava a emissora e que lhes possibilitaram as contratagdes.

No capitulo a seguir, rememoro o processo de modernizacao da televisdo brasileira
nas décadas de 1960 e de 1970 quando se deu a entrada de artistas da revolucdo na
televisdo. Na primeira, principalmente, a partir da entrada da 7V Globo no mercado
televisivo, em 1965, as emissoras cariocas e paulistas reagiram ao ataque da nova
concorrente e também ‘“‘baixaram o nivel” de seus programas em nome de uma ‘“‘sintonia”
maior com as classes populares. Na década seguinte, ao contrdrio, com a adogdo da
televisdo em rede como estratégica para politica de integracao nacional do regime militar, a
programagdo teve de se ajustar (“elevar o nivel”) para poder veicular um novo perfil do
homem brasileiro. A televisdo havia se tornado o meio de comunicag@o responsavel pela

integracdo do pais.
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2. Um novo lugar da nacionalidade

Se ¢ para fazer cultura, vamos direto a
antena. Vocé vai encontrar certas
limitacédes, como a presenga da
publicidade ou a latitude do puiblico,
mas vai realizar este lado importante
que é a comunicagdo.

Gustavo Dahl**

2.1. A televisao do grotesco

No Brasil, a televisdo se popularizou no momento em que os programas de maior
sucesso eram comandados por Chacrinha, Dercy Gongalves, Hebe Camargo, Fldvio
Cavalcanti, Jacinto Figueira Junior, Raul Longras e Silvio Santos, sem mencionar as
novelas da TV Globo, cuja produgio era conduzida por Gléria Magadan.” Publicado pela
primeira vez em 1972, o ensaio de Muniz Sodré A comunicagdo do grotesco, além de ser
pioneiro no debate académico sobre a televisdao no Brasil, é responsédvel pela andlise da
presenca desse fendmeno na cultura de massa do pais.*

Sodré, inspirado na defini¢cdo de Wolfgang Kayser (1986 [1957]) em que o grotesco
sO se experimenta na percep¢do da obra, concebe-o como uma aberracdo de estrutura ou de
contexto, como um mundo distanciado, estranho e exético, em que se observa o desfile de
figuras miserdveis e estropiadas em face da sofisticacdo da sociedade moderna. Na década
de 1960 e no inicio da de 1970, para o autor, o ethos (‘“‘espirito” ou “cariter”) dos
programas da teve brasileira identificava-se com o grotesco escatolégico, pois abusavam da
indistin¢do entre o comico, o caricatural e o monstruoso. Enquanto nas artes ele € resultado
de uma profunda inspiragdo capaz de destronar o belo candnico em nome das caretas,
madscaras negras € monstros goticos, aparece na televisio, especialmente nos programas de

auditério, reduzido a puro mau-gosto; ¢ uma disfuncdo social e artistica. Como afirma

* Filme Cultura, nimero 38/39, ago/nov/1981: 04.

2 Em 1966, a escritora cubana Gléria Magadan foi contratada pela TV Globo e escreveu inimeras novelas,
como Eu Compro Essa Mulher (1966), O Sheik de Agadir (1966), A Rainha Louca (1967) e A Sombra de
Rebeca (1967). Eram producdes que néo se passavam no Brasil, mas na Europa, nas Ardbias e outros lugares
distantes em tempos passados e ndo no presente.

% O autor dedica uma se¢do do ensaio para a andlise de revistas brasileiras, como O Cruzeiro e Manchete
(Sodré, 1978: 40-55), mas aqui me atenho as observacdes dele sobre a televisdo daquela época.
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Sodré (1978: 38): “o grotesco (em todos os seus significantes: o feio, o portador da
aberracdo, o deformado, o marginal) é apresentado como signo do excepcional, como um
fendmeno desligado da estrutura de nossa sociedade — é visto como o signo do outro”,
promovendo as mais baixas sensa¢des no publico.

Ao contrério disso, Maria Celeste Mira (1995) acredita que o melhor conceito de
grotesco € aquele elaborado por Bakhtin (2002 [1941, 1965]) que possibilita a percep¢do da
natureza dialdgica do fendmeno: os encontros e os desencontros, enfim, os conflitos entre o
“alto” e o “baixo”. Diferente das posi¢des de Sodré, Mira (1995: 135) afirma:

O grotesco popular é sempre ambivalente. Configura-se nos espetdculos

de praga publica, nas festas, cuja manifestacdo suprema é o Carnaval,
mas também nos textos, orais ou escritos, sempre como parddia da
seriedade da cultura oficial. O grotesco é comico. Por meio dele ri-se do
mundo e de si mesmo. (...) O mundo da cultura oficial é “espiritual”,

113

“elevado” e “sério”. O espetdculo grotesco produz sua inversdo: “o
mundo de cabeca para baixo”.

Sodré (2002), em comemoragdo as trés décadas de seu famoso ensaio, agora, junto
com Raquel Paiva, ampliou e atualizou a discussdo de outrora. Reconhecendo o trabalho de
Bakhtin como fundamental, os autores acreditam que o avanco da obra do tedrico russo em
relacdo ao conservadorismo da do alemdo estd presente em duas concepgdes bdsicas do
fendmeno: o questionamento da “supremacia da cultura oficial” e a valorizacdo da cultura
popular como um rompimento com a tradi¢do. Nesse sentido, o grotesco aparece como uma
categoria que agrupa formas inquietantes, surpreendentes e risonhas, diferenciando-se do
que € criado pelo idealismo moral — “civilizado” e “moderno” —, tanto pelo apelo ao
rebaixamento das libidos (na defini¢do de Bakhtin (2002: 17), trata-se da “transferéncia ao
plano material e corporal, o da terra e do corpo na sua indissolivel unidade, de tudo que é
elevado, espiritual, ideal e abstrato™) quanto pela exposi¢do do mal-estar do corpo dentro da
linguagem. O grotesco € tomado, entdo, como um conflito com a ordem, com o “alto”, que
ndo existe sem o “baixo”. Ambos sé existem dialogicamente. O grotesco €, a0 mesmo
tempo, negacao e afirmacao.

Na década de 1960, especialmente, apds o golpe de 1964, houve um significativo

aumento da venda de aparelhos de televis@o”’ e o aparecimento de novas emissoras, Como a

% Thomas Skidmore (1991: 222) observa que, se, em 1960, eram 9,5% das residéncias urbanas que possuiam
aparelhos de televisdo, em 1970, esse nimero ja chegava a 40%. Baseada nas pesquisas da Associacdo
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TV Excelsior, em 9 de julho de 1960 e a TV Globo, em 26 de abril de 1965, que foram
alternativas as principais emissoras da época - TV Tupi, TV Record ¢ TV Rio. Com o
aumento do publico e da concorréncia, as emissoras investiram em novas férmulas, em
nomes famosos vindos do rddio, da musica e da chanchada cinematogrifica e em
superprodugdes para agradar o publico. Entretanto, nada superou a (md) fama que os
programas de auditdrio tiveram. Sodré (1978: 73-74) caracterizou alguns desses programas:

Silvio Santos, em Rainha por um Dia [quadro do Programa Silvio
Santos, exibido na TV Globo de 1968 a 1976] promovia o desfile de
miserdveis, que contavam suas penas. Cabia ao auditério escolher a
histéria mais triste. A mais desgracada, a mais infeliz, era eleita “Rainha
por um dia”. Jacinto Figueira Junior, que apresentou no Rio [TV Globo] e
em Sao Paulo [TV Cultura] o programa O Homem do Sapato do Branco,
levou a televisdo prostitutas, ladrdes e homossexuais, chegando a realizar
uma “mesa-redonda com mendigos”. Dercy Gongalves [em Dercy de
Verdade na TV Globo] explora também a miséria, os temas de baixo
espiritismo, os curandeiros, as irmds xifépagas, as aberracdes e as
deformidades fisicas. Raul Longras explorava [em programas como SOS
Amor, também da Globo] o tema da infelicidade: mulheres que nio
conseguiam casar-se eram expostas aos telespectadores, que se
compraziam com as diversas fases do romance.

Todavia, nao foram s6 os programas de auditério que garantiam aquela
programacdo de “baixo nivel”. Durante a segunda metade da década de 1960,
multiplicaram-se os programas de jornalismo policial. Como mostra Sonia Wanderley
(1995: 82), nos anos 1965 e 1966, respectivamente, a Excelsior exibia 002 Contra o Crime
e Policia as suas Ordens; na Tupi, Patrulha da Cidade foi exibido ao longo do ano de
1965; na TV Rio, Plantdo Policial Canal 13 permaneceu na grade da programacdo durante
os anos 1965 e 1966; e, na Globo, A Cidade Contra o Crime esteve no ar em 1966 e
Longras 004, entre 1967 e 1968.

Como se pode notar, a TV Globo detinha 0 maior nimero de programas “grotescos’.
A emissora, que ndo surgiu lider de audiéncia, investiu nesse tipo de programa¢do como um
esfor¢o para conseguir “Ibope a qualquer pre¢o” (SILVA, 1985: 31). Era a sua estratégia no

combate as concorrentes, semelhante ao que a TV Studios (TVS), antecessora do Sistema

Brasileira das Industrias Elétrica e Eletronica (Abinee), Mira (1995:30) informa que o nimero de aparelhos
em uso no pafs passa de 2.000 em 1950 para 760.00 em 1960 e 4.931.000 em 1970. E interessante lembrar
também que, entre 1968 e 1973, a economia nacional crescia a uma taxa média anual de 11% e o setor de
equipamentos eletronicos, impulsionado pelo consumo de televisores, expandia-se a taxa de 20% (MICELI,
1994: 47).
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Brasileiro de Televisao (SBT), fez a partir de 1981. Mas isso acabou dando a emissora
carioca a lideranca depois de 1969. Neste ano, o programa mais assistido, em Sdo Paulo,
era o Programa Silvio Santos, da Globo; em 1971, o resultado ndo se modificou. No Rio de
Janeiro, em 1969, era lider Mister Show, com Topo Gigio e, em 1971, ocupou o primeiro
lugar a novela Irmdos Coragem. Estes dois ultimos programas, porém, junto a outros ja sao
pistas da virada da programacao da emissora que se intensifica a partir de 1973. Verificava-
se uma convivéncia entre a programacdo “mundo cdo” com a de “qualidade”. Neste
momento, porém, o primeiro tipo era o dominante (MIRA, 1995: 31-32).

No final dos anos 1960, cresceram as criticas aqueles programas. Freire Filho
(2005: 168), lembrando da campanha promovida pelo colunista Eli Halfoun, de Ultima
Hora, durante a primeira quinzena de setembro de 1968, contra o ‘“grotesco na TV”,
resume: “A plataforma do critico ndo era a defesa de uma ‘televisdo cultural’; contentava-
se, apenas, com uma ‘televisdo sadia’, desocupada de atracdes que abusavam da ‘boa-fé’ do
publico”. No artigo do colunista, foram citados programas como Desafio a Bondade (TV
Tupi), SOS Amor (TV Globo), Casamento na TV (TV Globo) e Dercy de Verdade (TV
Globo). De todos, o mais execrado foi O Homem do Sapato Branco (TV Globo), que,
criado em 1966, ja havia passado pela TV Cultura. Apresentado por Jacinto Figueira Junior,
o programa exibia uma colecdo de conflitos familiares, de brigas de vizinhos, de aberracoes
diversas e de confissdes de pequenos crimes, como o adultério, e de alguns vicios, como o
alcoolismo.

O Jornal do Brasil do dia 16 de junho de 1968 repudiou a televisdo e sua
capacidade de produzir bestas. Intitulada “Televisao, subcultura a servigo da alienac¢do”, a
extensa reportagem do Caderno B disparava: “Fabrica de psicopatas, segundo os
psiquiatras, e transmissora de subcultura, vendida como bem de consumo, segundo os
socidlogos, a TV carioca estd ameagando de entorpecimento e alienacdo total cerca de 2
milhdes de pessoas que a véem diariamente” (Jornal do Brasil, 16/06/1968: 06). O jornal
se solidarizava com o telespectador de “nivel cultural mais elevado” que se sentia
“agredido” e “relegado” pela linha dos produtos veiculados pelas emissoras do pais. A Veja
do dia 25 de setembro do mesmo ano trazia uma reportagem em que rechacava a presenca
do grotesco na televisdo, apoiando a proposta de Ultima Hora. Em “Mundo cdo, nio”, a

revista se queixava da exploracdo das misérias do povo brasileiro (analfabetismo,
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ignorancia e pobreza) na busca de audiéncia: “Mendigos, indigentes, loucos, viciados,
casais desajustados, ladroes. O desfile se repete hd 4 anos no Rio e Sao Paulo para a platéia
que o Ibope revela ser fiel” (Veja, 25/09/1968: 76).

Este tipo de critica € uma das pressdes que motivaram a mudanca de perfil das
emissoras. Na TV Globo, isto ficou ainda mais evidente. A partir de 1966, di-se o inicio da
mudanca de concepg¢ao do que seria a midia televisiva: a emissora deixa de ser dirigida por
pessoas do meio artistico e jornalistico e passa a ser comandada por homens de publicidade
e marketing, tendo na cabeca Walter Clark, responsavel por pensar a televisdo em termos
de industria da propaganda (KEHL, 1986: 174). Anteriormente, a emissora era dirigida por
Rubens do Amaral, Adbon Torres e Mauro Salles. Roberto Marinho trouxe novos
profissionais para comandarem as dreas de administracio, de produgdo e de programacao,
mantendo sua atencdo mais efetiva a drea de jornalismo. Na administragdo financeira,
estava Joe Wallach, executivo do grupo Time-Life. A drea de vendas, no mesmo nivel
hierdrquico da drea anterior, era comandada por José Ulisses Arce. Como diretor geral, foi
nomeado Walter Clark, que, mais tarde, em 1967, contratou José Bonifacio de Oliveira
Sobrinho, o Boni, para a dirigir a drea de programacao/producdo. Clark tinha a incumbéncia
de ser o regente dessas trés dreas que formavam o tripé da TV Globo: administragdo, vendas
e producdo/programacao.

A TV Globo — assim como a TV Excelsior, num certo sentido ** — preocupou-se
com a criacdo de um “espirito profissional” (KEHL, 1986: 177) que dizia respeito a
formacdo de uma mentalidade de planejamento em longo prazo em que pudessem ser
bancados os riscos do fracasso de programas em nome de um movimento ascendente,
porém estdvel, de audiéncia e de conquista de publicidade. Mesmo com bons indices de
assisténcia, a emissora retirava alguns programas do ar para que ndo se corresse o perigo de
as formulas usadas entrarem em processo de saturacdo; mantinha-se, assim, a expectativa

do telespectador e do anunciante.

¥ Alcir Henrique da Costa (1986) lembra que a emissora introduziu na programagio televisiva brasileira os
principios de horizontalidade e de verticalidade: o primeiro consiste na reserva de hordrio para determinados
programas ao longo da semana, de segunda a sexta, por exemplo, e o outro diz respeito a organizacdo didria
de programas em diferentes faixas de hordrio: de manha, programacao infantil; a tarde, programas femininos;
e, a noite, telejornal e telenovelas. Estas praticas permitiram a sistematizagdo e o aumento da venda de espaco
publicitario, além da fidelizacdo do publico.
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Resultado dessa l6gica empresarial, a op¢ao por uma programacao que apelasse para
o “grotesco” foi fundamental para o sucesso da emissora carioca em seus primeiros anos.
Também utilizada por outras estacdes, tal estratégia tinha como objetivo inserir as camadas
mais pobres da populacdo nas imagens da TV, fazendo com que as emissoras construissem
uma aproximacio com o “povo” a partir da adog@o de certos hébitos, preferéncias e de um
linguajar que ja havia dado certo em outras experiéncias como, por exemplo, nos
programas de auditdrio das radios e nas chanchadas cinematograficas, herdeiros de outras
formas populares do passado da cultura ocidental (MARTIN-BARBERO, 2003: 139-224;
MIRA, 1995: 127-140). Naquela época, os programas construiam representagdes da
espontaneidade popular.”

Todos esses esforgos resultaram em sucessivos primeiros lugares na competi¢do
pelo publico. No Rio de Janeiro, por exemplo, a conquista da lideranga foi mais rdpida. Em
1966, a TV Globo ja ocupava o primeiro lugar na cidade. Em Sao Paulo, a vitéria s6 veio no
ano seguinte, depois de ter sido consolidado na programacao dominical o Programa Silvio

Santos, com a compra da TV Paulista, canal 5 de Sao Paulo, em 1966.

2.2. Seu Sete e a suspensao do mundo cdo

As denuncias em relacdo a presenca do “mundo cdo” em diversos programas de
televisdo aumentaram na imprensa a partir da década de 1970. O fato novo € que a censura
comegou a agir em nome da qualidade, principalmente, depois de alguns episddios
prosaicos. Em setembro de 1969, como lembra Mira (1995: 35), houve o primeiro grave

incidente. A Censura Federal suspendeu os programas de Chacrinha e Dercy Gongalves,

¥ Ao comentar a passagem do populismo para o neopopulismo televisivos, Freire Filho (2007a: 79)
exemplifica, a partir da trajetéria profissional do apresentador Ratinho — dos polémicos /90 Urgente
(CNT/Gazeta, 1996), Ratinho Livre (Rede Record, 1997) e Programa do Ratinho (SBT, 1998-2006) ao “bem-
comportado e “interativo” Vocé é o Jurado (SBT, 2007) —, uma aposta numa simulagdo de empoderamento do
telespectador na participac¢do e na tomada de decisdo em programas que, entusiasmados com a descoberta do
“admirdvel mundo novo da TV digital”, ampliam seus “canais de comunicacfo” e apostam na intera¢do do
publico com os apresentadores e até com outros participantes em detrimento de se valerem unicamente de
estratégias estéticas de representagdo do popular para provocar uma identificacdo imediata com o “povo”.
Para os pretensos analistas desse novo formato, o autor faz uma provocagéo: “Ao que tudo indica, o até entdo
eficiente quadro de referéncia focada na ‘comunicagdo do grotesco’ nao € mais capaz de elucidar plenamente
as novas formas de incorporacdo e (des)articulagdo do popular na TV. Infelizmente, tais mudancgas
significativas nas estratégias de programacio tendem a ser desconsideradas pelos recentes debates publicos
acerca da ‘qualidade’ da televisdo brasileira — centralizados, com tediosa regularidade, na elusiva questdao do
bom gosto (com o ‘padrio global de qualidade’servindo tacitamente como paradigma do desejavel, ou pelo
menos aceitavel, em termos de moralidade e estética)” (FREIRE FILHO, 2007a: 79-80).
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por causa de suas ‘“constantes infracdes e abusos”. Chacrinha, vestido de noiva, havia feito
claras referéncias a vida dupla dos homens casados. Enquanto isso, Dercy, ao entrevistar o
casal de cantores Eduardo Araijo e Silvinha, que voltavam de lua-de-mel, ndo os poupou
de indiscretas observacgdes acerca da “magreza” do rapaz e da “cara de felicidade” da moca.

Eventos deste tipo levaram a uma postura mais rigida do governo em relagdo ao
meio. A programacdo ‘“grotesca” das emissoras, num certo sentido, estava afinada com a
generalizagdo do consumo de bens materiais, entre os quais, os aparelhos de TV eram os
principais. O Estado brasileiro facilitou a compra ao consolidar o sistema de créditos. Esta
aproximag¢do ndo impediu que houvesse censura, mas, pelo contrério, devido a vertiginosa
centralidade da televisdo na sociedade brasileira, aumentou-se a preocupacdo com a
programagdo que ela transmitia.

Em 26 de janeiro de 1970, foi promulgado o Decreto-Lei 1.077, formalizando
legalmente a censura as publicacOes e aos programas de radio e de televisdo que fossem
entendidos como uma ofensa a “moral e aos bons costumes” e como um ‘“abuso” das
emissoras de televisio no que dizia respeito as questdes politicas, como jia vinha
acontecendo com o teatro, o cinema, a musica e a literatura. *° A preocupagdo do governo
concentrava-se nos programas que promoviam um enorme ‘rebaixamento dos padrdes”,
que tinham como objetivos maiores “reduzir a complexidade de mensagens e facilitar a sua
assimilacdo por um publico mais amplo” e que estimulavam ‘“rebarbativamente o
comportamento da platéia no auditério, levando os corpos a se movimentarem ao som da
musica ou as bocas a gritarem em unissono com o animador”, se aceitarmos a interpretacao
dada por Sodré e Paiva (2002: 116).

Nesse momento, a censura se voltou mais ao cerceamento do que era considerado
como afronta aos “padrdes morais” da sociedade brasileira. Douglas Marcelino (2004: 49)
explica que a censura se amparava na preservacdo de “uma cultura moral conservadora”,
tomando como modelo para a televisdo uma “imagem idilica da sociedade, baseada em
valores cristdos, afeitos a familia” como a que estava presente na propaganda do governo.
A civilidade, o catolicismo e o patriotismo deveriam ser os pilares.

Quase dois anos depois daquela puni¢do, em 29 de agosto de 1971, num domingo,

ocorreu um outro episédio bastante polémico, envolvendo, desta vez, Chacrinha e Flavio

3% Sobre a censura 2 televisdo durante o regime militar, ver Amaral (1980), Marcelino (2004) e Gama (1999).



78

Cavalcanti. Nesse dia, ao vivo, a mae-de-santo Dona Cacilda de Assis, que dizia receber o
espirito de Seu Sete da Lira, um Exu da Umbanda, apresentou-se, primeiro, na Buzina do
Chacrinha, da Globo, e, depois, no Programa Fldvio Cavalcanti, da Tupi.

O episdédio provocou duras reacdes. Os videoteipes dos programas foram
apreendidos pela Policia Federal. Diante do ocorrido, o ministro das Comunicagdes,
Hygino Corsetti, ventilou a possibilidade de cassar a concessio das emissoras que
utilizassem o “sensacionalismo” e a “baixaria” como estratégia de mercado. Aconteceu,
porém, que ele se limitou a anunciar que o governo tinha a intencdo de acabar com as
transmissoes ao vivo na televisdo brasileira e de nomear uma comiss@o interministerial com
a responsabilidade de fixar, no prazo de um més, normas de conduta para as emissoras.

No dia 2 de setembro, o Jornal do Brasil informava que o Departamento de Censura
do Estado da Guanabara havia pedido a direcdo do 6rgdo, situada em Brasilia, a suspensao
por oito dias dos programas de Chacrinha e de Fldvio Cavalcanti por causa da apresentacio
de “um show de baixo espiritismo explorando a crendice popular e favorecendo a
propaganda do charlatanismo”. Diante das cameras, como descreveu o jornal, Dona
Cacilda, uma senhora de paletd, charuto a boca, com cal¢as compridas e com uma capa
preta bordada com uma lira em vermelho e em ouro, incorporada do Exu, fumou vérios
charutos, distribuiu béncdos, bebeu e espargiu cachaca, provocando no auditério uma
“histeria coletiva” com a profusdo de “atos ilicitos™ (Jornal do Brasil, 02/09/1971: 03). A
reportagem ainda comentou que a aparicdo de Seu Sete preocupou autoridades religiosas,
como o cardeal Dom Eugenio Salles, que resolveu incluir na pauta da reunido dos
episcopais da Guanabara a busca de solugdes para eliminar a presenca tdo marcante de
“subculturas” na televisdo brasileira.

Antecipando-se as medidas governamentais, Globo e Tupi assinaram um protocolo
de autocensura. Ainda em 2 de setembro, em Infervalo, a matéria “Seu Sete faz milagre: a
TV vai mudar!” festejou o compromisso, apds um fato tdo grotesco, das emissoras cariocas
com a producdo de algo novo, num sentido “positivo e responsdvel”. Entrevistados pela
revista, os apresentadores dos programas se desculparam pelos excessos e se dispuseram a
responder pelo erro. Chacrinha atenuou: “Ndo recebi nenhuma informacao oficial, mas se
realmente a Censura Federal determinar que foi um erro ter levado o Seu Sete ao programa,

estamos aqui para acatar o que ela determinar. Se a suspensdo acontecer, eu aceitarei’.
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Sem esconder sua perplexidade com a recriminagdo catélica, como a da delegacdo
da Liga das Senhoras Catdlicas do Rio, Flavio Cavalcanti, ressalvou: “Eu achei Seu Sete
um assunto jornalistico muito bom, e ndo entendo toda essa gritaria: logo contra mim, um
fiel servidor da Igreja e das Ligas Catdlicas hd mais de dezessete anos” (Intervalo,
02/09/1971: 18). O apresentador ainda fez questao de enviar dois telegramas para a Capital
Federal - um para o ministro das Comunicacgdes e outro para o chefe do Departamento de
Censura Federal - em que se mostrava alarmado com a repercussdo do fato e lembrava que
no script de seu programa, aprovado pela censura e pela dire¢do da emissora, constava a
presenga da mée-de-santo.”!

A mesma matéria da revista Intervalo lamentou que o incidente tivesse ocorrido no
momento em que “as emissoras de televisdo ja haviam decidido abolir 0 mundo-cdo” de
suas programacodes. A partir da implementagdo das emissoras em rede nacional, em 1969, a
Rede Globo, especialmente, empenhou-se na renovacdo de sua programacio, mesmo que
ndo tivesse retirado do ar, de imediato, os programas da “velha ordem”, que lhe haviam
dado a liderancga.

No documento que foi assinado, como noticiou o Jornal do Brasil do dia 3 de
setembro de 1971 em “TVs firmam protocolo contra show de baixo nivel”, as duas
emissoras se comprometeram a excluir de suas programagdes os géneros de shows, em que
os fatos ou pessoas servissem para “explorar a crendice ou incitar a supersticdo” e em que
fossem apresentados “falsos médicos, curandeiros ou qualquer tipo de charlatanismo”.
Globo e Tupi também se comprometeram a nao utilizar a miséria, a desgraca, a degradacao
e a tragédia humanas, assim como a ndo apresentar, discutir ou comentar de forma
sensacionalista, ou depreciativa, problemas, acontecimentos e insucessos, de foro intimo ou
da vida particular de qualquer pessoa.

Analisando esse caso, Miceli (2005: 148), num livro em que estuda os programas de
auditdrio e, em especial, aquele apresentado por Hebe Camargo, reclama:

O incidente propiciou as condicdes necessdrias ao processo de
encampacio que fracdes da classe dominante, aliadas a setores médios,
vém movendo contra aqueles produtos da inddstria cultural, e

3! Nesse aspecto, o trabalho de Lucia Maciel Barbosa de Oliveira (2001) ¢ valido por tratar das ambigiiidades
da figura de Fldvio Cavalcanti — assumidamente passional ao mesmo tempo em que defende o seu cariter de
um jornalista comprometido com a objetividade e com a verdade, e também como um defensor dos valores
morais, catdlicos e patridticos proprios da Ideologia de Seguranca Nacional, mas que acabou sofrendo
problemas com a censura por conta de seus excessos.
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particularmente os programas de auditério “populares”, que ainda
mobilizam recursos expressivos que escapam aos controles da acdo
pedagdgica dominante.

Numa campanha de “desaliena¢do” e de “educagdo para o povo”, como argumenta
Miceli, as classes dominantes tinham o objetivo de sujeitar os meios de comunicacdo de
massa a servico da imposicdo do “arbitrario cultural dominante”, por uma estratégia de
violéncia simbdlica adequada as condi¢des em que se desenvolve o processo de “unificacdo
do mercado material e simbdlico”. A partir desse momento, os programas televisivos
tiveram de ser cada vez mais “ddceis”’, ou melhor, ajustados a nova ordem social, dos
militares, orientada pelo milagre brasileiro.

O episddio do Seu Sete deflagrou um maior controle em relagdo ao “popularesco”,
tendo os periddicos de grande circulagdo, os setores conservadores da sociedade e os 6rgaos
de censura do Estado autoritdrio como seus vigias. O combate dos criticos contra esse tipo
de manifestacdo cultural, propondo um projeto estético “positivo e responsdvel”, tende a
suavizar ao passo em que as emissoras brasileiras comeg¢am a investir numa programacao
de qualidade. A critica jornalistica se empenhou em elogiar as realizagdes surgidas nesses
termos, assim como em rechacar o que divergia das novas conquistas. 32

Em relagdo ao caso Seu Sete da Lira, a agdo mais concreta do governo, depois das
criticas do ministro das Comunicacdes, veio quase um ano depois, em 10 de maio de 1972,
quando foi implantada uma medida que impunha a todas as emissoras a gravacdo

N

antecipada dos programas de auditério, submetendo-os a censura oficial. As emissoras,

32 Certamente, o confronto entre o dominante e o dominado, entre o alto e o baixo, entre o erudito e o popular,
enfim, faz parte de toda a discussdo de qualidade televisiva daquela época e até da de hoje. Ndo s6 em relacdo
a televisiva. O gosto como uma construcdo social estd em jogo no consumo de todo produto cultural. A sua
legitimidade ndo estd intrinsecamente atrelada ao produto em si, mas aos usos e as valoragdes atribuidos a ele
nas relagdes e disputas sociais. Desse modo, a imposi¢do generalizada da legitimidade da cultura dominante
ndo se dd somente no processo de legitimacdo dos bens que a classe dominante consome, que € também o
mesmo da desvaloriza¢do dos bens consumidos pelas classes dominadas. No capitulo anterior, esta questdo
esteve presente quando mencionei a incorpora¢do do “cinema cultural” (o Cinema Novo, notadamente) a
Embrafilme, muito motivada pelo prestigio conferido a seus realizadores. Nos préximos capitulos, essas
questdes reaparecem, quando estudo, mais especificamente, a participacdo de cineastas identificados com
aquele grupo nos programas Globo-Shell Especial e Globo Repdrter, porque a critica televisiva, no geral,
elogiou os documentdrios por eles dirigidos. Apesar disso, ndo terei como, nesta pesquisa, me aventurar nos
meandros da teoria do gosto, mas, concordando com Bourdieu (2002: 07), afirmo que a negacdo do “mais
baixo”, do “pouco refinado”, do “vulgar” é sempre a afirmacdo de ‘“prazeres sublimados, refinados e
desinteressados” das classes dominantes. Enfim, o gosto tem a funcdo de legitimar as diferencas sociais. E,
como mostro neste capitulo, o Padrdo Globo de Qualidade foi uma estratégia de distin¢do, de legitimagdo do
“alto nivel” e assim foi reconhecido e vigiado. A emissora precisava aumentar o seu capital simbdlico.
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silenciosamente, acataram a ordem. Hygino Corsetti ainda tinha a inten¢do de nomear uma
comissdo interministerial com responsabilidade de fixar, no prazo de um més, normas de
conduta para as emissoras.

No dia 15 de maio daquele ano, uma matéria da revista Veja intitulada “As normas
da boa conduta” trazia as opinides de Corsetti sobre como deveriam ser os programas da
televisdo brasileira. Ele admite que suas atribui¢des sdo limitadas aos “aspectos técnicos”
das comunicag¢des, mas que, como um torcedor influente, com acesso a treinos e vestidrios,
tinha condi¢des de, generosamente, transmitir toda a sua vasta experiéncia de telespectador.
Numa reunido em Brasilia, em que estiveram presentes os ministros Jarbas Passarinho, da
Educacdo, e Alfredo Buzaid, da Justi¢a, e os diretores das principais emissoras do pais, a
Veja atribuiu essa fala a Corsetti: “A Censura sé interferird se os revisores fracassarem.
Mas vamos transferir a responsabilidade de discernir o que € bom e o que € mau para as
emissoras de TV e ninguém vai poder reclamar que a Censura ndo tem gabarito para julgar”
(Veja, 15/05/1972: 85). A revista registra também que, por conta da falta de discernimento
da emissora, foi necessdria a tomada de uma decisdo de Brasilia, para poder dar exemplos.
Foi solicitado que os costureiros € homossexuais Clodovil Hernandez e Dener fossem
retirados do juri dos programas de Chacrinha e de Flavio Cavalcanti, respectivamente.

O ministro assumiu que a baixa qualidade dos programas de auditdrios era a maior
preocupagdo do governo em relacdo a televisdo e afirmou: “Nao € que os programas de
Flavio Cavalcanti, do Chacrinha e do Silvio Santos ndo prestem. Mas poderiam ser bem
melhores”. Corsetti apontou como o pior exemplo a longa duragdo do programa de Silvio
Santos. “Se o Silvio assistir as dez horas do seu programa, verd como ele é chato”.
Desfazendo a ambigiiidade, o ministro propds um formato ideal para o programa: “Nao
seria bem melhor ele [Silvio Santos] intercalar o programa com apresentagdes de alto
nivel? Como um balé de Villa-Lobos (“O Descobrimento do Brasil””) como eu assisti outro
dia no Municipal. Um espetaculo que ndo cansa, e € bonito” (Veja, 15/05/1972: 86).

Sobre a determinacdo da gravacdo prévia, os diretores da TV Rio, da TV Tupi e da
TV Globo foram unanimes em seu acato. Boni disse a reportagem da revista: “Had muito
haviamos decidido gravar com antecedéncia todos os nossos programas. SO nao faziamos

isso em virtude do alto custo de produgdo. O governo poderia facilitar a importagdo do
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equipamento como fez com os equipamentos para a TV em cores” (Veja, 15/05/1972: 85),
do mesmo modo que havia feito com a implantacao da rede nacional, em 1969.

Outro tipo de representacio do brasileiro e de sua cultura precisava ser feita. Nos
anos 1960 e 1970, a convivéncia dos programas que constituiam o grotesco televisivo com
o Estado autoritdrio ndo foi pacifica. Incomodado, pressionou por mudangas, por qualidade
de conteddo e de forma. A partir do inicio da década de 1970, quando a transmissdo ja era
em rede nacional, intensificou-se o investimento em producdes mais modernas. Em sintese,
o argumento: a medida que a televisdo se tornou central para a difusdo da ideologia
nacional do Estado militar, aumentou o seu cardter industrial (sua logica empresarial),
foram expulsas imagens consideradas inadequadas ao “pais do futuro” e se buscaram novos

modos de representacio e novos profissionais, notadamente os artistas da revolugdao. A TV

Globo nao tardou em se empenhar em modernizar sua programacao.

2.3. Por uma televisao de qualidade e em rede

A televisdo transmitida, simultaneamente, para telespectadores de varios lugares do
pais sO foi possivel com o advento do Estado militar, que, além de sua dimensdo politica
(autoritarismo, repressdo e censura), como argumenta Ortiz (2001: 114), promoveu
transformacdes profundas no nivel da economia, consolidando no Brasil o chamado
“capitalismo tardio”. A partir de 1964, a0 mesmo tempo em que cresciam a industria
nacional e o mercado interno de bens materiais, fortaleciam-se o parque industrial de
producdo de cultura e o seu mercado de consumo.

Como exemplo do investimento dos militares na promog¢ao da integracdo nacional
pela comunicagdo, em 1965, a Embratel € inaugurada. Tal feito, a partir de 1969,
possibilitou a constituicdo de redes nacionais de televisdo no pais, propagada em
microondas. Em primeiro de setembro de 1969, vai ao ar o Jornal Nacional, o primeiro
programa televisivo transmitido para todo o pais, gracas a infra-estrutura tecnoldgica
fornecida pela estatal. Além da TV Globo do Rio de Janeiro, de Sdo Paulo (1966) e de Belo
Horizonte (1968), outras estacdes de TV integravam a rede: Brasilia (1971) e Recife
(1972). Com estas aquisi¢oes, também vieram dezenas de afiliacdes de outras emissoras
espalhadas pelo pais. Destarte, a empresa comega a buscar novos caminhos em sua

programacdo. Para a revista Veja, Walter Clark, aclamado como pioneiro nessa empreitada,
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ao ser perguntado sobre a possibilidade de a expansdo das redes nacionais enfraquecerem
as emissoras regionais e imporem os habitos e costumes do Rio de Janeiro e de Sao Paulo,
ressaltou que as vantagens eram muito maiores que os problemas: “As redes sdo uma das
mais fortes maneiras de integracdo nacional. E a integracdo através da imagem” (Veja,
31/10/1973: 103).

Sobre esse momento da formacgao das redes, cabe que se releia uma conclusdo de
Ortiz (2001: 129):

Os interesses globais dos empresdrios da cultura e do Estado sdo os
mesmos, mas topicamente eles podem diferir. Como a ideologia da
Seguranca Nacional é “moralista” e a dos empresdrios, mercadoldgica, o
ato repressor vai incidir sobre a especificidade do produto. Devemos, é
claro, entender moralista no sentido amplo, de costumes, mas também
politico.

Empresarios e militares viram vantagens na “integracdo” do territério nacional.
Enquanto os militares quiseram a unificagdo politica das consciéncias e das fronteiras do
territério nacional, o outro grupo vislumbrava a integracdo do mercado de consumo. Um
grupo se pautava pela dimensdo politica-ideolégica e o outro, pela econdmica. Em
principio, isso ndo configurou uma contradi¢ao, mas, pelo contrdrio, houve uma adequacdo
perfeita de interesses. Todavia, quando afirmo isso ndo os imagino como uma ‘“mesma
coisa”’, como uma unidade pura e hermética ou como uma convivéncia em que a tensao se
ausenta. Em qualquer adequagdo, hd a conformacdo de, pelos menos, dois elementos
distintos e esta distincdo ja constitui a tensdo. Nao existem relagdes que sejam
caracterizadas pela auséncia de tensoes. Elas sdo particularizadas pelo vigor que possuem —
o acirramento dos conflitos de interesses.

No caso da criagdo e da expansdo da Rede Globo, as tensdes daquela adequacdo
adquiriram uma interessante especificidade. O ministro das Comunicacdes, durante o
governo de Ernesto Geisel (1974-1978), Euclides Quandt de Oliveira, assinou um despacho
em 14 de marco de 1978, em que se atemoriza com o crescimento das empresas de Roberto
Marinho e com o fato de a Globo pretender adquirir outras emissoras. Quandt de Oliveira
afirma que o empresario ndo pode promover um monopo6lio da audiéncia ao insistir na sua
politica de expansao. O ministro disparou:

Reconheco que o Sr. Roberto Marinho tem dado permanente apoio ao
Governo. No entanto, creio que ndo se deve permitir a ampliagdo de sua
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rede, devido ao perigo de vé-la atingir mais de 80% de indice nacional de
audiéncia, o que representa virtual controle da opinido ptiblica. Na parte
de radio os indices de suas esta¢des sdo muito mais baixos, no entanto, é
preferivel que se mantenha o status atual para evitar problemas futuros
(Despacho do Ministério das Comunicagdes, 14/03/1978, Dossié Geisel,
Arquivo CPDOC/FGV).

Em 23 de maio do mesmo ano, outro despacho do Ministério das Comunicacdes
registrava o continuo esfor¢co de ampliacdo da Rede Globo, que, naquele momento, era
considerado inconstitucional, uma vez que sé era permitido a cada empresa de radiodifusao
possuir, no maximo, cinco emissoras. No entanto, o conglomerado encontrou uma brecha.
O entdo secretdrio de Educacdo do Estado de Sao Paulo, José Bonifacio Coutinho
Nogueira, detentor de duas estacdes (uma em Campinas e outra em Ribeirdo Preto)
concedeu 49% das acdes de cada uma delas para a empresa da familia Marinho. O
documento reconhece que a transagdo ndao fere a Constitui¢do, j& que o mando das
emissoras nao € alterado. Ressalta que haveria uma maior vigilancia de abusos.

Meses depois, em 18 de julho, Quandt de Oliveira escreve mais um despacho que
demonstra o aumento da tensdo no embate com Roberto Marinho. O dono das
Organizacdes Globo solicitou uma audiéncia com Armando Falcdo e Golbery do Couto e
Silva, respectivamente ministros da Justica e da Casa Civil, além do ministro das
Comunicagdes, para expor que, por suas empresas de radiodifusdo ndo se dedicarem
unicamente ao comércio, mas também a tele-educacdo a a assisténcia social, o Estado
deveria colaborar com a expansdo de sua rede de televisdo. Declarando que o Ministério de
Comunicagdes, ao se empenhar pelo cerceamento do crescimento de uma empresa de
midia, a induz para a sua faléncia, Marinho cobrou uma mudancga de postura.

Em sua defesa, o ministro relata que, durante sua exposicao, havia insistido no fato
de que em sua gestdo incentivou a exploracdo dos meios de comunicacdo pela iniciativa
privada, mas que ndo poderia permitir a existéncia de monopodlio. Para Quandt, uma
emissora que atinge mais de 80% de audiéncia tem de ser combatida para evitar o “virtual
perigo” do monopdlio da informagdo. Ao contririo dele, o dono da Rede Globo propds que
o Governo Federal devesse permitir a ampliacdo ilimitada de sua empresa. O ministro
assim encerra o despacho, num tom ir6nico: “Em minha opinido, [Roberto Marinho] deseja
expandir ao méximo a Rede Globo e tornar-se a tnica do pais. Parece-lhe natural e razodvel

essa pretensdo. Nao vai se conformar com a posicao que eu adotei”.
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Observando esses fatos, € possivel materializar a impressdo descrita por Ortiz
(2001: 129). Certamente, os projetos de integracdo nacional dos militares e dos
empresarios, apesar das afinidades, tinham finalidades diferentes que ndo podem ser
esquecidas. A desavenca entre Roberto Marinho e Quandt de Oliveira € um interessante
exemplo disso. Apesar de o ministro reconhecer a importancia daquela rede por deixar
ainda mais amarrados os lacos culturais entre os brasileiros, ela ndo poderia competir com o
Estado pelo dominio da opinido piiblica. E relevante, entdo, mencionar que o nimero de
aparelhos de TV existentes no Brasil até outubro de 1975, como informa a revista Mercado
Global de dezembro daquele ano, era de 10.500.000, sendo que 10.180.00, ou seja, 97%
deles, faziam parte da drea coberta pela Rede Globo.™

Conto, agora, mais um capitulo do confronto entre Roberto Marinho e o ministro
das Comunicacdes. Desde o comego de sua gestdo, em 1974, Quandt de Oliveira vinha
sendo persuadido pelo presidente das Organizacdes Globo para permitir a ampliagdo da
rede, assim como a possibilidade de haver investimento de empresas estrangeiras. Apesar
disso, o maior temor do ministro se concentrava na desconfiancga da alianca do Estado com
empresas privadas. Ele, no despacho de 11 de maio de 1976, reclamou do tipo de cobertura
feita pelas estacdes de radiodifusdo sobre os acontecimentos do pafs:

O ponto mais levantado é que a maioria dos donos das emissoras sdo
favoraveis a Revolucdo, no entanto ndo exercem quase nenhum controle
sobre o seu pessoal de programacdo. Nestes é muito grande a infiltracio
de elementos esquerdistas e contrdrios aos principios revoluciondrios.

O ministro, entdo, propde que seja combinada a conten¢do do avango das empresas
privadas de telecomunicacOes ao investimento na consolidacdo de empresas estatais do

setor e na criacdo de outras para evitar a propagagdo de ideais antagdnicos aos da ditadura

3 Na década de 1970, de acordo com informacdes presentes em Mercado Global (06/1975: encarte especial;
09-10/1975: 35; 11-12/1976: 21; 7-8/1977: 28; 9-12/1977: 26-35), a Rede Globo, além daquelas cinco
emissoras (Rio de Janeiro, Sdo Paulo, Brasilia, Belo Horizonte e Recife), passou a contar com mais 26
emissoras afiliadas, cobrindo mais de 2.300 municipios do pais. Sergio Caparelli (1982: 94), analisando dados
de uma pesquisa realizada em 1978 pela Associagdo Brasileira das Emissoras Publicas Educativas e Culturais
(ABEC), mostra que, entre as redes nacionais, a Globo é a mais poderosa por contar com 41 emissoras
espalhadas por 18 unidades da Federacdo, apesar de, formalmente, s6 serem computadas 32. As outras 9 sdo
afiliadas, vinculando-se a rede por contratos de compra e venda de servigos com a emissora-lider. Quando
acessei o site da empresa (www.redeglobo.com.br) em 06 de maio de 2007, encontrei a seguinte noticia:
“Com 121 emissoras entre geradoras e afiliadas, a TV Globo pode ser assistida em 99,84% dos 5.043
municipios brasileiros, com programas 24 horas por dia no ar, sendo a maior parte da programacao criada e
realizada nos seus préprios estidios, no Rio de Janeiro e em Sao Paulo”.



86

militar. Quandt de Oliveira, seguindo a proposta de Corsetti, titular daquela pasta durante o
governo Médici (1969-1974), também cobrou uma televisdo de qualidade baseada ‘“na
moral e nos bons costumes” e com uma transmissao de alto nivel, algo que somente poderia
ser plenamente conquistado por emissoras estatais.

Isso mostra que nao se pode confundir a programacido das emissoras privadas de
televisdao da época com a propaganda oficial do governo. Mesmo que fossem ressaltados os
valores nacionais para promover um extremo otimismo em relacdo ao fato de o Brasil ter
encontrado o rumo certo (FICO: 1999, 117) e que fossem evitadas pela censura e pela
autocensura imagens pessimistas do pafs, ndo se pode negar que elas ndo tenham existido.
Em alguma medida, existia uma tensdo entre a imagem do Brasil como pais do futuro e
aquela que tratava de problemas, cujas solugdes nio eram féceis de divisar. A produgdo
televisiva ndo estava isenta da efervescéncia politico-cultural dos anos 1960 e 1970.

Mesmo com aquelas divergéncias, o sistema de redes possibilitou, efetivamente, a
ampliacio do mercado consumidor e a conquista de mais verbas de publicidade, ** ao
mesmo tempo em que cobrou o fim do “espetdculo degradante” (ORTIZ, 2001: 120) que
dominava os programas. Era preciso formar um homem brasileiro como estava previsto na
doutrina de Seguranca Nacional, que era embasada num universo de valores ligados a um
cristianismo extremamente conservador, tendo a familia, a religido, a moral e bons
costumes, a patria e a propriedade como os pilares da ordem social. Para isso, os meios de
comunicagao tinham de aprimorar e internalizar os valores do grupo social dirigente.

Em 1973, a Rede Globo consolidou, com seu “Padrdo Globo de Qualidade”, o
modelo de uma televisdo mais apropriada para os tempos de modernizag¢do conservadora. O
conceito de qualidade televisiva defendida pelo regime militar estava atrelado, sobretudo, a
adequacdo do uso politico do meio, no sentido do fortalecimento dos lagcos culturais e
sociais do pais e da fomentacdo de uma certa identidade nacional, referenciada a
determinados valores morais € cristaos.

Mudangas a vista. No inicio da década de 1970, os apresentadores daqueles
programas de auditério comecaram a perder espagco na televisdo. A nova politica da TV

Globo procurava evitar as transmissoes ao vivo, com exce¢do dos telejornais, e privilegiar a

** Ao longo da década de 1970, a televisdo foi canalizando uma propor¢io das verbas publicitarias, tendo
passado de 39,6% em 1970 para o pico de 59,3% em 1981 (MICELI, 1994: 47).
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criacdo e exibi¢do de programas pré-gravados, passiveis de um controle interno mais
rigoroso. A emissora contratou como conselheiro um censor aposentado para ler os roteiros
dos programas e inferir opinido sobre eles antes do inicio da gravagdo para evitar prejuizos
com uma possivel censura do governo (HAMBURGER, 2005: 35). Nesse momento, houve
uma batalha pelo esquecimento da programacdo grotesca.

Em dezembro de 1972, Chacrinha resolveu processar a emissora por quebra de
contrato. Para Veja, o apresentador explicou: “A Globo ja mudou o horario de apresentacao
dos meus programas vdrias vezes nos ultimos dois anos, infringindo o contrato” (Veja,
14/12/1972: 71). Em 3 de dezembro, o Programa Silvio Santos havia se estendido e A
Buzina do Chacrinha acabou entrando com atraso. Revoltado, o apresentador abriu o
programa com a seguinte atracdo: um rapaz afeminado imitando a cantora Wanderlea. No
mesmo programa, no dia 3, domingo, Chacrinha, ao entrevistar o cantor Juca Chaves sobre
a sua despedida de artista, perguntou-lhe o que achava da televisdo e teve como resposta:
“A TV brasileira ndo paga bem ninguém e como eu nao estou aqui para me aborrecer, vou-
me embora”, acrescentando na frase uma “expressdo vulgar” (Veja, 14/12/1972: 72). Foi a
gota d’dgua. Depois de uma discussdo recheada de “insultos reciprocos” entre Chacrinha e
Boni, que assistia ao programa, o apresentador solicitou o desligamento da emissora.

Na mesma reportagem, Homero Izcaza, diretor do departamento de mercadologia da
emissora, assim comentou o incidente: “NoOs ndo precisamos mais de Ibope. Nossa
preocupagdo atual é com a qualidade da programacdo e, se Chacrinha saiu, podem estar
certos de que colocaremos outro programa de igual ou melhor qualidade” (Veja,
14/12/1972: 72). Para ele, a saida de Chacrinha nao abalaria a estrutura de programacao da
emissora que nos ultimos anos vinha tentando se desfazer daquele tipo de programacao,
encurtando, aos poucos, a duragdo de programas daquele tipo até o ponto de extingui-los.

Analisando o desligamento do apresentador, o articulista Jodo Rodolfo, do
semandrio Opinido (1-18/ 12/1972: 04), percebeu a busca de um novo estilo pela Rede
Globo e resumiu muito bem:

Finalmente, o grande ator que sé mesmo aparece no fim: o governo.
Chacrinha ndo pode ser visto com bons olhos, ja que seus programas nao
se coadunam bem com a televisdo pedida pelas autoridades. Além disso,
por mais que se ajeite, conserte, apare, fica sempre a imagem do
popularesco — algo absolutamente insuportdvel para a classe média do
bom gosto. E um dado meio absurdo, mas nem tanto: nio interessa 2
Globo uma vantagem esmagadora na audiéncia, pois isso tende a coloca-
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la como alvo unico das atengdes. E necessdrio que outras existam para
que haja uma comparacio, para que fique bem claro quem tem e que nao
tem o famoso “bom gosto”.

Logo depois de ter o contrato rescindido, Chacrinha foi para a Tupi, num momento
em que a empresa componente do Condominio de Emissoras e Didrios Associados vivia
uma de suas mais sérias crises que culminou em seu fim em julho de 1980 (SIMOES, 1986:
113-120). A revista Veja ele ndo se lamentou, quando perguntado sobre se a saida dele da
emissora anunciava o fim do dominio da TV Globo, visto que seu programa era lider
absoluto de audiéncia: “A Globo é uma emissora muito forte, e acho que minha saida nio
vai atrapalhar em nada. Mas i1sso s@0 coisas a que s os especialistas em mercadologia das
emissoras podem responder. Nem € o meu fim e nem o da Globo” (Veja, 20/12/1972: 91).
Um ano e meio depois, o apresentador foi dispensado de sua nova empresa, porque ela ndo
podia pagar o quanto ele queria e nem atender as exigéncias dele. Quase dois anos depois
de ficar sem atuar na televisdo, ele foi contratado pela TV Rio e trabalhou 14 entre 1975 e
1977, quando a emissora foi extinta em funcdo de muitas dividas acumuladas e da forte
disputa por profissionais e por audiéncia que travava com a TV Globo (COSTA, 1986: 139-
144). Em 1978, transferiu-se para a TV Bandeirantes, em que trabalhou até 1981.

Outros apresentadores de programas de auditério também enfrentaram problemas
em suas emissoras. Dercy Gongalves, que havia estreado com Dercy de Verdade, na Globo,
em 1967, teve o seu programa cancelado no comego da década de 1970. Nessa época, Raul
Longras e Jacinto Figueira Junior também deixaram a emissora carioca. Hebe Camargo,
profissional de televisdo desde a sua fundagdo, deixou a TV Record, em 1974, depois de
sucessivos fracassos. Tentou, no mesmo ano, na Tupi, repetir seu sucesso, mas foi em vao.
Depois do incidente com Seu Sete da Lira, Flavio Cavalcanti ainda se envolveu em outro
caso de censura, em 1973, por ter levado ao ar a “histéria de um homem que havia
emprestado sua mulher para um amigo” (MIRA, 1995: 39). Como puni¢do, seu programa
foi suspenso por dois meses. Quase um ano depois, seu contrato terminou, ndo foi renovado
e ele partiu para a TV Rio.

Na TV Globo, com a demissao de Chacrinha, entrou no ar, no dia 29 de janeiro de
1973, nas palavras do critico de televisao Artur da Tdvola, o “simplesmente lamentdvel” So

o Amor Constrdi, apresentado por Moacyr Franco. O jornalista argumentou que “uma rede
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que se tem destacado principalmente por ter entendido televisdo de maneira contemporanea
e industrial” ndo poderia impingir ao publico uma hora e meia de programa que seria
apenas razodvel em trinta minutos de duracdo (O Globo, 31/01/1973: 12). Ele ndo se
conformava com o fato de a mesma emissora que galgava as liderancas com temadticas
modernas em suas novelas, que ousava e vencia com Casos Especiais, que realizava um
Globo-Shell Especial, que criava Shazan e Xerife e Vila Sésamo, que editava um Jornal
Nacional, um Globinho e um Jornal Internacional, que tinha documentdrios do The
National Geographic e do Amaral Neto, o Reporter, todos de “altissimo nivel”, ter
investido num programa que representava ‘“um retrocesso” frente a tudo o que ja havia sido
conquistado.

A “maneira contemporanea e industrial” a que Artur da Tavola se refere foi possivel
por causa da adogdo de valores de uma mentalidade empresarial que, como ja disse,
procurava planejar atividades em longo prazo, reinvestir o lucro sobre si mesma, inovar nas
técnicas de venda de tempo comercial® e apresentar constantemente novidades em seus
programas. Porém, ndo era de se estranhar que, como lamenta as palavras dele, a
“modernidade” ndo tivesse chegado a todos os programas. As mudangas se deram de
formas desiguais. A emissora fez uma transicdo em quase nada radical, mas em quase tudo
reformista.

Enfim, S6 o Amor Constréi consistia em trazer para o palco pessoas comuns ou
famosas para lembrarem ‘“histérias emocionantes” de suas vidas, do tempo em que eram
pobres, dos amigos queridos, do primeiro amor, da redencdo diante das mais sinistras
dificuldades, dos “quebra galhos em tempo de dureza” e assim por diante. Todos os
elementos eram utilizados na ansia de emocionar, de fazer chorar. Era a continuidade de
uma televisdo que ndo se queria mais.*® Depois de quase sete meses no ar, o programa é

cancelado.

» O avango desta racionalidade gerencial teve como exemplo a introducio de um “sistema rotativo”, que
padronizou o preco e o tempo de comerciais e passou a negociar apenas com pacotes de hordrios, isto €, quem
quisesse anunciar no horario nobre era obrigado a colocar propaganda em outros hordrios. Tal técnica
permitiu que a emissora financiasse os hordrios menos concorridos e criasse no publico o habito de sintonizar
num unico canal.

3% Na matéria “Odorico disse ndo” para a Veja (02/05/1973: 72), Liicia Rito contou que Paulo Gracindo, na
época interpretando Odorico Paraguacu na telenovela de Dias Gomes O Bem Amado, havia declinado o
convite de participar do programa S6 o Amor Constréi, da mesma emissora, porque teve “medo de se
desprestigiar”. Entrevistado, o ator acusou: “A estrutura do programa esta totalmente errada. Ele desnuda as
pessoas mostrando as suas fraquezas apenas para emocionar o publico. E eu tenho uma nog¢do do ridiculo
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Depois desse programa, Moacyr Franco apresentou Moacyr Franco 75, que teve seu
cancelamento comemorado pela Veja. Na matéria intitulada “Fora de moda”, estava escrito:
“Nesta dltima segunda-feira de novembro termina mais um grande equivoco da televisio
brasileira. Serd transmitido, pela Rede Globo de Televisdo, o programa de encerramento da
série mensal Moacyr Franco 75 — onde o humor tosco do comediante e cantor recebe pela
dltima vez o inadequado e incompetente tratamento de superproducdo” (Veja, 26/11/1975:
86). Assim a matéria foi encerrada, ressaltando a inaptiddo para a adaptacdo daqueles que
se formaram num outro estdgio da evolugado da televisdo brasileira:

Mesmo que este afastamento ndo seja definitivo, o brusco final da série
de programas mostra que o estilo de comicidade de Moacyr Franco ndo
tem mais lugar no atual estigio de nossa televisdo, que, lenta e
gradualmente, se fechou num novo nivel de gosto. Flavio Cavalcanti e
Hebe Camargo perderam seus programas. Abelardo “Chacrinha” Barbosa
d4 hoje insignificantes niveis de audiéncia num canal decadente [TV Rio].
Ronald Golias e Dercy Gongalves também nao se ajustaram aos novos
tempos. Moacyr Franco tentou se adaptar, mas, como os outros, ficou
fora da época e perdeu seu lugar.

Enfim, em 5 de agosto de 1973, estreou, substituindo S6 um Amor Constroi,
Fantdstico, um dos simbolos da nova estética televisiva. O Show da Vida vinha para
combater a lideranca de Flavio Cavalcanti na Tupi. No Jornal do Brasil, Valério de
Andrade entusiasmou-se, quando escreveu “A vida € um show™:

A rigor, o novo programa da Globo é uma espécie de jornal dominical,
em que, além das noticias sérias, o telespectador encontrard varios
quadros a sua disposi¢do. Tal diversificacdo mantém a curiosidade de pé,
ao mesmo tempo que amplia o leque de ofertas. O enfoque € jornalistico
e o ritmo inspirado no dinamismo cinematografico da antiga Hollywood,
que, independente da qualidade do filme, sempre soube cultivar a magia
do espetaculo.

Sob a direcao geral de Augusto César Vanucci, tendo como diretores Jodo Loredo,
Luiz Carlos Miele, Mauricio Shermann e Walter Avancini, € Armando Nogueira, como
responsdvel pela parte jornalistica, o programa, de acordo com a reportagem, oferecia “uma
feliz combinacdo de informacdo jornalistica com nimeros de musicais € um humoristico de

qualidade”. Valério de Andrade agradeceu a emissora a oferta de uma alternativa frente aos

muito grande”. Apesar de haver até mesmo criticas internas ao programa, a jornalista comentou que a TV
Globo, para ser moderna, tinha insistido nos erros: “Provavelmente por episédios como este, a direcdo geral
da Globo, insatisfeita com os resultados obtidos com a série que ja soma dezesseis biografados, nunca que
deverd tirar o programa do ar, indiferente a média de 30% de Ibope que ele vem conseguindo, no Rio”.
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“caprichos” de Flavio Cavalcanti. Se S6 o Amor Constroi nao conseguiu ser uma ameaga a
lideranga do programa da 7V Tupi, com o novo programa, para o jornalista, tratava-se de
“uma questdo de opc¢do ou de gosto — e particularmente de bom gosto” por parte do
telespectador a mudancga de canal (Jornal do Brasil, 08/08/1973: 13). Em pouco tempo, o
novo programa global ocupou a lideranga das noites de domingo.

Dentro dessa nova politica de programacdo da emissora, Silvio Santos era uma
excecdo. Diferente de Fantdstico, que pretendia ser um resumo de toda a ‘“nova
programagdo” da emissora (com performances de balé, entrecortadas por algum noticidrio e
por uma apresentacdo de um célebre cantor nacional, interligadas por algum efeito visual
mirabolante), o Programa Silvio Santos, que era mantido na grade dominical da emissora,
representava a sobrevivéncia da “televisdo grotesca” e s6 saiu de 14 em 1975. Baseado na
atuacdo de um animador carismético, abusando das técnicas de comunicacio radiofOnica e
da interacdo com o publico no auditério, o programa estava afinado com a transicdo que a
emissora buscava para acostumar o publico a nova ordem, sem perder a audiéncia.

A saida daqueles programas da “velha ordem” representou a entrada de uma
“programacido midculf’, como nomeou Kehl (1986: 189), de musicais, variedades e
telenovelas, ji que, como argumenta a ensaista, havia condi¢des internas (“espirito
profissional”) para se produzir uma nova programacdo que tomasse a classe média em
ascensdo como publico-alvo. Inspirada na distingdo aristocrdtica do famoso ensaio de
Dwight MacDonald (1983: 03-75), “Masscult and midcult”, Kehl observa que a nova
programagdo € marcada por um “pseudo-refinamento” da cultura burguesa que se apropria,
indistintamente, do refinamento legitimo da alta cultura. E um repertério hibrido das
referéncias do erudito com o massivo. Nesse sentido, nas palavras de MacDonald (1983),
na cultura de massa e no seu “bastardo” midcult, tem-se uma mercadoria cuja aparéncia de
lirismo (de high culture) serve para ludibriar os consumidores mais desavisados (uma
consideracgdo feita sem a descri¢do e a aplicagdo de uma metodologia de andlise de imagens
e sem um estudo de recepcao).

O Padrao Globo de Qualidade teve como marco simbodlico o inicio das transmissdes
em cores pela emissora, em 1973, com O Bem Amado, de Dias Gomes. Tal projeto j4 estava
encampado pela emissora hd tempos, como mostra O Globo de 2 de julho de 1971, ao

noticiar o encontro entre o ministro Hygino Corsetti com os diretores de todas as emissoras
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que formavam a Rede Globo. Walter Clark, em sua fala, pediu o investimento do governo
na promocgao da transmissao televisiva em cores, o que beneficiaria as emissoras, o publico
e o governo. O ministro também manifestou o mesmo desejo e se comprometia a garantir a
infra-estrutura para veicular, inicialmente, imagens coloridas duas ou trés horas por dia.

A chegada da cor a televisdo brasileira se deu na cobertura da Festa da Uva da
cidade de Caxias do Sul, no Rio Grande do Sul, no dia de 10 de fevereiro de 1972, via
Embratel. A TV Difusora, emissora daquele estado, ficou responsdvel pela geracdo das
imagens, com colaboracdo técnica da TV Rio e com apoio das TVs Gaiicha, Piratini e
Caxias. No entanto, a grande atracdo do evento foi a Rede Globo, ao apresentar, no
intervalo dos desfiles de carros alegéricos da Festa, artistas famosos de seu elenco. A
emissora ndo pode ser pioneira nessa empreitada, porque nao teria como investir sem o
auxilio do Estado (MEMORIA GLOBO, 2004: 51-52).

Mesmo assim, o sinal de progresso com a televisdo colorida foi mais bem encarnado
pela emissora carioca. L4, abusava-se de videografismos, de edi¢des velozes baseadas em
planos curtos, de chromakey para realizar as pirotecnias visuais e de roupas bastante
coloridas. Antes, porém, ainda em 1970, a emissora, enviou engenheiros, técnicos,
coredgrafos e maquiadores a Alemanha para se especializarem no futuro uso da cor na
televisao (MEMORIA GLOBO, 2004: 52).

Para tanto, eram necessdrios o aprimoramento visual e o técnico, além de perfeicao
no uso das novas tecnologias. Como resume Wanderley (1995: 97):

Procurava-se perseguir uma imagem na qual a técnica domasse as
emocdes, em que os movimentos fossem racionalmente estudados; uma
imagem sem espaco para solugdes de improviso e os constantes erros dos
iniciadores da tevé brasileira; uma imagem limpa, sofisticada, contida,
enxuta e asséptica.

Para a autora, a consolidacdo dessas mudancas na programagao da emissora carioca
serviu como exemplo da constru¢do de uma nova sociedade, um novo tempo, em que a
tecnologia passa a ser usada para legitimar a veracidade das informagdes divulgadas. Os
diretores comegaram a dar uma extremada aten¢do a valorizagdo estética. Neste sentido, a
busca de temadticas e enfoques novos serviu muito mais para legitimar a ordem do que para
criticd-la. As palavras dela: “Quando muito, um ou outro deslize mais a esquerda, cujo

significado representou mais uma sacudidela estratégica do que efetivamente mudanca de
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rumo da Vénus platinada” (WANDERLEY, 1995: 109). Neste ponto, a postura é bastante
semelhante as impressdes de Kehl (1986: 202):

A cor, sem divida, contribuiu para a glamuriza¢do da imagem de um pais
que, na década de 60, era representado na mdusica, no cinema e na
producao cultural em geral como miserdvel e subdesenvolvido. A estética
brilhante e clean da publicidade e do “padrao-Globo-de-qualidade” foi se
tornando hegemdnica e inviabilizou em poucos anos a estética do
Cinema Novo e do CPC.

Como um novo lugar da nacionalidade, cada vez mais livre do grotesco e mais
vinculado ao Estado autoritdrio, a Rede Globo, como foi tratado no capitulo anterior,
contratou artistas revoluciondrios nos 1960, porque estavam mais habilitados a produgdo de
programas condizentes com os padroes estéticos do gosto do novo homem brasileiro, visto
que a qualidade estava a esquerda. Num texto publicado pela primeira em 1979, por outro
lado, Kehl (2005: 442) percebe a viabilidade da existéncia da estética nacional-popular na

televisao:

Na Globo, adaptando ligeiramente estas propostas, [0s autores que
tiveram passagens pelo teatro de Arena e Opinido e pelos Centros
Populares de Cultura da UNE] continuavam trabalhando no sentido de
fazer com que “o povo brasileiro se reconheca na tela”, como pedia Paulo
Emilio Sales Gomes ao cinema nacional. E possivel conciliar projetos
dos setores da produgdo cultural mais & esquerda, na década de 60, com a
linha de programacdo de uma emissora como a Globo? Pelo jeito, é
possivel. No minimo porque o tempo passa, a realidade social do pais se
transforma e as tais propostas ji ndo se situam mais tdo a esquerda
(dificil seria talvez a Globo encampasse as propostas politico-culturais de
esquerda que surgem hoje — se é que ela ndo efetuou a tarefa preventiva e
aparentemente impossivel de encampa-las antes que elas surjam). No
minimo porque, transformadas em produtos de consumo de televisdo,
essas propostas ja nao sao mais as mesmas.

Mais uma vez, a percepcao de Kehl lembra a dos autores que pensam incorporagao
de artistas revoluciondrios a televisdo como pura cooptac¢do, domesticacio e instauragdo da
“falsa consciéncia” sob os ditames da l6gica do mercado. Um dos principais problemas
dessa perspectiva, como observei na ultima secdo do capitulo anterior, é atribuir uma
“natureza” alienante e dominadora aos segmentos da industria cultural. Uma histéria
contada somente a partir da infra-estrutura social corre o risco de ndo perceber as
formagoes ideoldgicas como ambiguas e concebé-las de maneira simplificada os fazeres

dos individuos como reflexos materiais daquilo que lhe seria exterior. Uma histéria que
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procura de dentro da estrutura entender os usos particulares dos meios de producdo lida
com as ambigiiidades como constitutivas de experiéncias sociais concretas.

Nesse periodo, as telenovelas também mudaram de perfil, deixando o tom
melodramatico e funcionando como espago de discussdo da realidade nacional (BORELLI,
ORTIZ e RAMOS, 1989; HAMBURGUER, 2005: 84-120). Diferente do modelo Gléria
Magadan, quando cendrios remotos € 0os nomes estrangeiros de personagens dominavam,
buscou-se a partir de 1969, depois do sucesso de Beto Rockfeler na TV Tupi e da exibi¢do
do Jornal Nacional para todo o pais, tramas “mais realistas” e cotidianas, capazes de
mostrar a vida “como ela €”. Destacaram-se, entre outros: de Dias Gomes, Bandeira 2
(1971-72), O Espigdo (1974) e Saramandaia (1976); de Janete Clair, Irmdos Coragem; de
Lauro César Muniz, Escalada (1975) e O Casardo (1976); e de Walter George Durst, uma
adaptacdo do texto de Jorge Amado, Gabriela (1975).

Isaura Botelho e Santuza Naves Ribeiro (2005: 474) percebem na programacgdo da
Rede Globo, além do tratamento da realidade brasileira de forma extremamente
conservadora e reprodutora da “ideologia do Brasil Grande” como em Amaral Neto, o
Reporter, a presenca de critica social em alguns programas do Globo Reporter e em
telenovelas como O Casardo, de Lauro César Muniz, além de A Grande Familia, de
Vianinha, e O Bem Amado, de Dias Gomes.

A estratégia da emissora era “elevar o nivel” para responder as pressoes feitas pelo
governo, pela imprensa e pelos setores conservadores. Isso ndo significou, porém, que os
programas produzidos, dirigidos ou escritos por esses novos profissionais da televisao
tenham sido a mera reproducdo daquela inten¢do primeira. Mesmo que encontrassem
diversos limites, havia espagos para que eles produzissem obras televisivas “mais realistas”

o . C 37
e que buscassem um publico mais abrangente do que o da arte revoluciondria de outrora.

37 Para evitar o conceito de realismo como um reflexo ndo intencional e ndo ideolégico do real e pensé-lo
como refragdo, como interferéncia e criacdo, tomo emprestada a definicdo de Robert Stam e de Ella Shoaht
(2006: 264-265). Inspirados em Bakhtin (2004), eles afirmam que o realismo, como todo discurso artistico, é
essencialmente social, porque constitui a rede de signos que envolve diferentes individuos e se torna, para
eles, a realidade. O realismo nio € uma fidelidade a uma verdade ou a uma realidade preexiste e muito menos
existe na obra nela mesma, mas se did na orquestracdo de discursos ideoldgicos outros e de experiéncias
coletivas que constituem uma “enunciacio”, enderecada por um sujeito ou varios para outro, todos, de alguma
maneira, imersos nas circunstancias historias e nas contingéncias sociais. O realismo € construido, portanto,
na interag@o verbal, na socializag¢@o, na formagdo dos gostos e do olhar. Uma obra ¢é realista se for assim
reconhecida pelo seu publico; se produtores e receptores estiverem envolvidos por significados comuns, se
compartilharem as mesmas convencdes de representacdo do mundo. Nesse sentido, a critica televisiva
reconheceu como mais realistas as novelas de Dias Gomes ou os documentdrios do Globo Repdrter do que os
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Apesar da importancia da telenovela na discussdo da brasilidade, a expansdo do
jornalismo televisivo foi o destaque na programagdo de qualidade em rede nacional e
contou com colaboradores de outros campos da cultura brasileira, especialmente do cinema.
Ramos em Cinema, Televisdo e Publicidade (2004) lembra da criacio dos programas
Globo-Shell Especial e Globo Repdrter e de cineastas que por 14 passaram naquele periodo
para realizar documentdrios e reportagens. Eduardo Coutinho, Gustavo Dahl, Jodo Batista
de Andrade, Maurice Capovilla, Paulo Gil Soares e Walter Lima Juinior foram os mais
destacados dentre eles. Ramos (2004 [1995]: 82) acredita que essa passagem dos cineastas
pela televisdo deixava evidente qual seria o tipo de relacdo que o veiculo procurava
estabelecer com o setor, uma vez que “os diretores foram canalizados para a producao
jornalistica e documental e ndo para o ficcional de massa, para a dramaturgia”, formato
com que a maioria deles ja vinha trabalhando no cinema e que, além disso, permitia mais
liberdade de cria¢do do que a padronizacao do jornalismo de televisdo.

Mas o campo da teledramaturgia também recebeu cineastas. Na TV Globo, por
exemplo, destaco a participagcdo de Domingos Oliveira, de Gustavo Dahl e de Roberto
Santos na adaptacio de textos e na direcdo de programas do Caso Especial (MEMORIA
GLOBO, 2003: 417-442), entre os anos 1970 ¢ 1980. O humor também contou com a
presenca de um cineasta. Zelito Vianna, em 1981, dividiu com Eduardo Sidney a direcio de
Chico Total, programa mensal estrelado por Chico Anysio. Entusiasmado com a parceria
entre os irmaos, em 14 de fevereiro daquele ano, Artur da Tévola escreveu na sua coluna
em O Globo:

Zelito Vianna na televisdo, fazendo humor e com Chico Anysio € uma
esperanca de renovacdo pela imaginacdo e o seu notdvel sentido
surrealista da vida, aliado a uma cultura sélida e, hoje, um grande
conhecimento da arte de dirigir. Eis uma esperanga do ano televisivo de
1981.

modos de Chacrinha e as peripécias de Dercy. Além dessa dimensdo do realismo como pratica cognitiva
socialmente construida, existe aquela que o concebe como estilo narrativo. Num artigo, Brian Longhurst
(1987), remontando a trabalhos de Raymond Williams, resume trés caracteristicas da telenovela realista:
desenvolve uma “extensdo social” do drama, ao considerar pessoas comuns e trabalhar com os “tipos sociais”
mais em voga; relata um conjunto de eventos no presente — a acdo é contemporanea; e tem a acio inspirada
por questdes seculares. Ja o naturalismo, nessa acep¢do, deriva do realismo, mas, no lugar de privilegiar a
acdo das personagens nas relagdes com outras personagens como o motor narrativo, deslocam-se para relatar
como a determinac¢io do meio social se materializa em ag¢des. O espago é o protagonista.
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De qualquer forma, acredito que a argumentacdo de Ramos quer ressaltar também
que o campo da ficcdo televisiva ja era dominado por ‘“‘especialistas”, ja tinha autores
consagrados e competentes e a drea de jornalismo era a que necessitava de um investimento
maior e deveria ser expandida pela emissora para exemplificar os novos tempos de
“programacdo de qualidade”. Pensando nisso, na proxima secdo, traco um mapa dos
programas da TV Globo surgidos sob essa nova logica — os jornalisticos ganharam

destaque.

2.4. O jornalismo na linha de frente

Comegando pelo comeco. O Jornal Nacional foi um produto do momento de
mudanca da propria da emissora carioca diante do recrudescimento do autoritarismo do
regime militar. A partir da experiéncia desse telejornal, foi possivel difundir a produgdo da
TV Globo do Rio do Janeiro para as regides do Brasil a que ja tinham chegado os troncos de
transmissdao da Embratel. Criado para concorrer com o Repdrter Esso, na época na TV Tupi,
em pouco mais de um ano, o telejornal da Rede Globo ja havia sido um dos fatores que
provocaram o fim do concorrente.*® Diferente dos outros telejornais, o Jornal Nacional
passou a ser, ao longo da década de 1970, uma das principais maneiras de unir o povo
brasileiro e mostrar a ele “o que o pafs vivia”. Para tanto, o programa investiu numa
linguagem intimista, coloquial, e diferente do rddio, em que o locutor se exaltava falava
mais alto, como se procurasse o ouvinte por todos os cantos da casa. A fala da televisdo,
encarnada pelo Jornal Nacional, era destinada a uma familia reunida na sala em torno da
televisdo e a procura de conexao com o Brasil, mas também com o mundo (BARBOSA e
RIBEIRO, 2005: 211-213; SILVA, 1985: 38).

A idéia de integrar o pais ja estava expressa na escalada do programa de estréia do
Jornal Nacional: “O primeiro jornal nacional da Rede Globo, um servico de noticias
integrando o Brasil novo, inaugura-se neste momento: a imagem e som de todo o pais”
(MELLO E SOUZA, 1986: 16). Antes, a TV Globo teve outros telejornais. Teleglobo foi o

primeiro telejornal da emissora, noticiario de meia hora, dirigido por Rubens Amaral e

3 A bem da verdade, se relermos o trabalho de Simées (1986), em que € descrita, sucintamente, a historia da
TV Tupi, percebemos que o fim do jornalistico refletiu a excessiva improvisagao, a falta de gerenciamento e a
crescente corrupcdo que dominou o Condominio de Emissoras e Didrios Associados, além da retirada do
patrocinio da empresa de derivados de petrdleo.
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apresentado por Hilton Gomes e Aluizio Pimentel, que estreou no dia de inauguragdo da
emissora carioca, em 26 de abril de 1965. O Teleglobo, no seu primeiro ano, possuia duas
edi¢des: a primeira ao meio-dia e a segunda as 19 horas. Em janeiro de 1966, o telejornal
passa a ter edi¢do unica, as 13 horas. Nesse periodo, também surgiram os telejornais
Ultranoticias, Jornal da Semana, Jornal de Vanguarda e Jornal de Verdade, que substituiu
o Ultranoticias em margo de 1967, entrando em edicao tnica as 19h30. Todavia, o Jornal
Nacional foi (e ainda €) o telejornal mais importante da TV Globo, porque, além de
inaugurar a transmissao televisiva em rede nacional, foi o primeiro a conceituar o que seria
considerado “noticidrio nacional”. Isto se deu, certamente, por ter sido o primeiro a falar
para um publico diverso, de diferentes regides do pais.

Como ndo havia tido nenhum outro noticidrio de cardter nacional, a equipe de
jornalismo da TV Globo, especialmente os que trabalhavam no Jornal Nacional, tiveram de
se dedicar a formulagdo do conceito de “noticia nacional”. As matérias deveriam ser de
interesse geral e ndo regional ou particularista. Os assuntos tinham que chamar a atencdo
tanto do telespectador de Manaus quanto o de Porto Alegre. Era necessdrio ndo dar uma
visibilidade muito maior a uma regido em detrimento de outra, pensar sempre como
determinada nota poderia repercutir em estados diferentes. Nao se poderia
superdimensionar uma regido, mas procurar perceber como uma determinada noticia
poderia repercutir em estados diferentes, verificando qual seria a relevancia dela
(MEMORIA GLOBO, 2004: 39).

Na década de 1970, a Rede Globo comecou a investir na producdo de novos
programas jornalisticos. Na primeira metade dos anos 1970, por exemplo, surgiram o
Jornal Hoje (1971), Globo-Shell Especial (1971), o Globinho™ (1972), Jornal
Internacional (1972), Globo Reporter (1973) e Fantdstico (1973). Estes dois tltimos foram
marcos simbdlicos do “novo tempo” da programacdo da emissora. Na segunda metade
daquela década, estrearam ainda Amanhd, Bom Dia Sdo Paulo, Jornal da Globo, Jornal
das Sete e Painel ( BARBOSA e RIBEIRO, 2005: 214).

Empolgado com o fato do Fantdstico, Globo Repdorter e Jornal Nacional ocuparem
a lista dos dez programas de maior audiéncia da televisdo brasileira, Artur da Tdvola

anunciou em O Globo do dia 2 de dezembro de 1974 que “a década de 1970, em termos de

** O primeiro telejornal dedicado ao ptiblico infantil ficou no ar até 1983.
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programacao, ficard conhecida como a da expansdo do telejornalismo” e se animou com o
fato de a televisao brasileira, com isso, ter entrado num ciclo virtuoso de qualidade e o seu
publico se tornado mais inteligente, preferindo esta programacdo a qualquer outra. As
palavras do critico sdo visiondrias. Nessa década, surgiram telejornais que estdo no ar até
hoje.

Para problematizar essa previsdo, disponibilizo, logo em seguida, tabelas
comparativas da programacio da TV Globo, tomando como partida o ano de estréia da
emissora carioca. Aleatoriamente, escolhi os sete primeiros dias do més de setembro de
cada ano até 1980. Optei por pesquisar a programagdao em O Dia, O Globo e Jornal do
Brasil para evitar falhas, ja que na década de 1960 e no inicio da posterior os jornais nao
publicavam regularmente a grade das emissoras. O Jornal do Brasil, por exemplo, preferia
publicar “o que realmente hd de bom na teve”.

Minha inten¢do é demonstrar a relevincia dos programas jornalisticos em relagdo a
outros géneros e formatos da televisao brasileira a partir do momento em que recrudesce a
discussdo sobre qualidade. Para isso, desconsiderei reprises e repeticdes periddicas, como
ocorre com as novelas e aos telejornais didrios para demonstrar o investimento em
diferentes programas do mesmo género. Os nimeros presentes nos quadros equivalem aos
diferentes titulos que apareceram no recorte feito. Esta op¢cdo permite especular sobre os
tipos de investimentos ocorridos naqueles anos. Utilizo as distin¢cdes de género empregadas

pelos proprios jornais.

Tabela 1: Programacao da 7V Globo (01-07/09/1965-1972)

Ano/Género 1965 1966 1967 1968 1969 1970 1971 1972
Auditorio 3 2 6 6 7 5 4 3
Educativo - - - - - - - 3

Esportes - - 2 2 2 2 2 3
Documentario - - - - 1 1 1 2
Feminino 1 - - - - - - -
Filmes 6 5 8 8 6 5 7 5
Humor 1 3 3 3 3 3 1 2
Infantil 5 2 3 5 6 6 4 9
Musical 1 4 1 1 1 2 1 5
Noticioso 1 6 2 2 3 3 4 4
Novela 3 2 1 2 3 3 4 5
Politica 1 1 - - - - - 1
Religioso - - - - - - - 1
Seriado 4 6 2 2 3 4 3 -
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Teatro - 2 1 - - - 1 1
Variedades 2 - 7 4 5 5 2
Total 28 33 36 35 40 39 32 49

Fonte: O Globo, 01-07/09/1965-72; O Dia, 01-07/09/1965-72; Jornal do Brasil, 01-07/09/1965-72.

Retomando as defini¢cdes elaboradas por Miceli (2005), Mira (1995), por Sodré
(1978) e por Sodré e Paiva (2002), o tipo de programacgdo que mais se identificava com o
grotesco nas décadas de 1960 e de 1970 eram, especialmente, os programas de auditdrio
que tomavam a “festa popular” e a “feira” como paradigma para o estabelecimento dos seus
formatos, mas também os de humor e os de variedades. Todos eles faziam um contraponto
a programacao jornalistica tida como “mais séria” e “comprometida com a verdade”.

No ano de sua estréia, a TV Globo contava com Show da Noite, Tevefone e
Programa Silvio Santos (auditério), Cdamara Indiscreta (humor) e Festa em Casa
(variedades). Na drea jornalistica, s6 aparecia o Teleglobo. Em 1966, a Globo existia
somente com Programa Silvio Santos e Dercy Espetacular, enquanto Teleglobo,
Ultranoticias, Jornal de Vanguarda, A Cidade Contra o Crime, Jornal da Semana e 22-200
Cidade Aberta figuravam no jornalismo. Ja nos sete primeiros dias de setembro de 1967,
nota-se a atencao da emissora em relacdo aos empreendimentos das concorrentes. Em busca
pela lideranca, a Globo contratou Chacrinha que passou a apresentar Discoteca do
Chacrinha e Hora da Buzina. Casamento na TV, apresentado por Raul Longras, e Dercy de
Verdade, que substituiu o outro programa da atriz, também foram novos investimentos. Oh/!
Que Delicia de Show, apresentado pela atriz Célia Biar e pelo lutador Ted Boy Marino
destaca-se como programa de variedades, trazendo numeros musicais, circenses e
brincadeiras com o publico pelo telefone. Marcaram presenga aos sdbados os programas de
luta livre, Telecatch e Teleboxe, fortemente criticados pela imprensa da época, como vimos.
Jornal da Globo e Jornal de Verdade passaram a defender o jornalismo da emissora.

Em 1968, seguindo o recorte aqui adotado, a TV Globo manteve 0s mesmos
programas de auditério do ano anterior. O mesmo aconteceu com os telejornais. Vinda da
TV Rio, a novidade era a entrada do programa de entrevistas O Homem do Sapato Branco
na grade da emissora. No ano seguinte, percebe-se o surgimento de novos programas na 7V
Globo: Amaral Neto, o Reporter (documentério) e Jornal Nacional (noticioso) na drea de

jornalismo e Mister Show entre os de auditorio. Em 1970, a programacdo se manteve, com
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excecdo da extincdo de Dercy de Verdade, de Oh! Que Delicia de Show, de Casamento na
TV e da entrada do Programa Haroldo de Andrade.

Em 1971, a programagdo jornalistica trazia também o Jornal Hoje, a de auditdrios
perdia Mister Show e a de variedades ganhava Moacyr Franco Especial. No periodo
selecionado do ano posterior, o novo telejornal ao lado de Jornal Nacional e Jornal
Internacional eram os programas noticiosos. Além desses programas, a drea jornalistica se
expandia gracas a exibicdo dos documentarios exibidos pelo Globo-Shell Especial e pelo
Amaral Neto, o Reporter. Também apareciam nas manhas dos sete dias observados Aula de
Alemdo, Aula de Inglés e Aula de Francés. Os programas de auditério se limitavam a
Programa Silvio Santos, a Buzina do Chacrinha e a Discoteca do Chacrinha, enquanto os
de variedades produzidos pela emissora aumentavam, reduzindo a imprevisibilidade do ao

vivo e da presenga do auditério. Show da Girafa e Moacyr Franco Show eram os destaques.

Tabela 2: Programacéo da TV Globo (01-07/09/1973-1980)

Ano/Género 1973 1974 1975 1976 1977 1978 1979 1980
Auditorio 2 1 1 2 - - - -
Educativo 3 1 1 1 1 1 1 2

Esportes 2 3 2 2 1 2 2 1
Documentario 3 2 7 3 4 2 1 1
Feminino - - - - - - - 1
Filmes 9 7 9 9 9 6 4 4
Humor 2 2 1 3 4 5 3 -
Infantil 8 7 2 9 10 6 4 6
Musical 1 3 1 1 2 2 2 1
Noticioso 6 7 5 4 4 4 5 4
Novela 4 4 5 4 5 5 4 4
Politica 1 1 1 1 1 1 - -
Religioso 1 1 1 1 1 1 1 -
Seriado 2 5 7 6 9 7 8 6
Teatro - - - - - 1 -
Variedades 4 - 1 2 3 - 1 2
Total 48 43 43 48 54 42 35 32

Fonte: O Globo, 01-07/09/1973-80; O Dia, 01-07/09/1973-80; Jornal do Brasil, 01-07/09/1973-80.

No recorte feito em 1973, aparecem Jornal Nacional, Jornal Hoje, Jornal
Internacional e Globo em Dois Minutos entre os noticiosos, além de Globinho, um
telejornal voltado para o publico infantil. Combinando o jornalismo a diferentes expressoes
artisticas, Fantdstico também se destaca na programacdo. Com um formato documental,

figuram Globo Reporter, Mundo Animal e Amaral Neto, o Reporter. Programa Haroldo de
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Andrade, aos sédbados, e Programa Silvio Santos, aos domingos, passam a ser os Unicos
programas de auditério da emissora. No ano seguinte, porém, apenas este ultimo programa
representa o seu género. As novidades entre os jornalisticos sdo as entradas de Jornal da
Noite e de Esporte Espetacular.

Na primeira semana de setembro de 1975, ndo aparecem mais Jornal da Noite e
Globo em Dois Minutos e entra na grade Amanhd. Programa Silvio Santos continua a ser o
Unico programa de auditorio. A quantidade de documentério chama a atencdo. Além de
Mundo Animal, Amaral Neto, o Reporter e Globo Repdrter, programas do género, houve as
exibicOes avulsas, desfiliadas de qualquer programa, de O Globo Em Que Vivemos e de
Rota do Pacifico, além de duas previsdes de exibicdo de documentérios na grade. No ano
posterior, enquanto aparecem Moacyr Franco Show e Moacyr TV e desaparece O Globo
Em Que Vivemos, Amanhd também ndo consta na grande da emissora. Entre os programas
de variedades, destacam-se Domingo Gente, programa de entrevistas com andnimos, e Oito
Oitocentos, programa de perguntas e respostas apresentado por Paulo Gracindo. O Planeta
dos Homens aparece entre os humoristicos.

Em 1977, a emissora ndo conta com nenhum programa de auditério. Globo Esporte
aparece entre os jornalisticos e Telecurso 2° grau como o unico educativo, substituindo as
anteriores aulas de idiomas. Em 1978, a programacio se mantém. No ano seguinte, Jornal
da Globo e Plantdo de Politica passam a fazer parte da grade. Também estd no ar Aplauso,
programa sem elenco fixo que consistia na encenacdo de pecas de diferentes autores.
Amaral Neto, o Reporter ndo consta entre os programas, € o Globo Reporter é o tinico de
cunho documental. Os primeiros sete dias de setembro de 1980, por fim, trazem TV Mulher
como a principal novidade. Além do Telecurso 2° grau, TVE Gindstica também esta entre
os educativos.

Durante a descri¢do dos resultados, podemos observar o aumento da produgdo de
programas noticiosos (de 8% a 11%) e de documentérios (de 1% a 6%) em relagdo a de
outros géneros, especialmente a dos programas de auditério (de 12% a 1%) e a de
variedades (de 10% a 3%), que apresentam uma queda vertiginosa. Para visualizarmos
ainda melhor essas mudancas de perfil da programacdo da emissora, disponibilizo mais
uma tabela. Reitero: os dados analisados correspondem aos primeiros sete dias de setembro

de cada ano. Abaixo, segue a amostragem.
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Tabela 3: Programacao da 7V Globo (01-07/09/1965-1972 — 01/07/09/1973-1980)

Periodo/Géneros TV Globo (1965-1972) TV Globo (1973-1980)
Auditorio 36 6
Educativo 3 11

Esportes 13 15
Documentario 5 23
Feminino 1 1
Filmes 50 57
Humor 19 20
Infantil 40 52
Musical 16 13
Noticioso 25 39
Novela 23 35
Politica 3 6
Religioso 1 7
Seriado 24 50
Teatro 5 1
Variedades 31 13
Total 295 349

Ainda falando em numeros, serdo consideradas as trés maiores diferencas inteiras
naqueles periodos. Os programas de auditério somavam 36 (12%), eles passam a somar
apenas 6 (1%), registrando uma reducao de 30 titulos. O contrdrio acontece com o nimero
de seriados e de documentdrios. Entre os seriados, o total passa de 24 (8%) para 50 (14%).
J4, entre os documentdrios, ha um crescimento de 5 (1%) para 23 (6%).

Se agruparmos os programas dos géneros descritos em trés grupos (entretenimento,
dramaturgia e informacgdo), enxergaremos outras questdes acerca da mudancga de perfil na
programagdo da TV Globo. Em entretenimento (auditdrio, feminino, filmes, humor, infantil,
musical e variedades), houve uma reducio da ordem de 20%, passando de 66% para 46%,
em relacdo ao numero total de programas. J4, em dramaturgia (novela, seriado e teatro), o
movimento foi diferente, houve um timido crescimento de 7%, indo de 17% a 24%. Os
agrupados em informac¢do (educativo, esportes, documentério, politica e noticioso) acusam
uma maior ampliacdo (10%), de 16% a 26%. Os religiosos ndo foram enquadrados em
nenhum grupo. O seu aumento foi de aproximadamente 1% na programacdo colhida na
amostra, dos sete primeiros dias de setembro entre 1965 e 1972 e entre 1973 e 1980.

Vendo assim, fica ainda mais evidente a mudanca da emissora. Em busca da
qualidade, houve uma diminui¢do no investimento em programas de entretenimento, uma

certa estabilidade nos de dramaturgia e um crescimento nos de informacao. E importante
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destacar que a queda dos programas de entretenimento € o maior niimero absoluto (20%) do
que qualquer outra ampliacao.

De fato, o crescimento da programacao jornalistica foi mais uma retomada de uma
pratica dos primeiros anos da TV Globo do que uma novidade. Estacionada durante o
recrudescimento da ditadura militar, coroado em 1968, tal programacgdo voltou a assumir
lugar de destaque a partir da posse de Ernesto Geisel (em 15 de marco de 1974), que
prometera dar condi¢cdes para um processo de abertura politica lenta e gradualmente se
estabelecer no Brasil. Para tudo, o governo passou a desejar a “participacado livre e segura
dos meios de comunicagdo na formacdo da opinido publica”, capazes de contribuir para
uma “‘revolucgdo pacifica” da sociedade brasileira e de garantir o envolvimento da elite civil
no desenvolvimento da nacdo e a construcido do consenso. Sendo assim, num momento em
que setores da elite, da Igreja e das universidades se organizavam para criticar as
atrocidades do regime, a desinformacgdo seria responsdvel pela formagdo de focos de
“intranqiiilidade publica” e perigo para a seguran¢a nacional. Nesse sentido, informar era
fundamental para prevenir a inseguranga causada pelos anos de siléncio dos governos
anteriores, especialmente o de Médici (WANDERLEY, 2005: 278-279). Em meio a tudo
isso, identificou-se aquele crescimento da programagao jornalistica.

Toda essa mudanca, no entanto, nao foi apenas quantitativa. Como estou mostrando
neste capitulo, a imprensa noticiava — e comemorava — a “elevacdo do nivel” da TV Globo,
e sobre esse movimento os jornais muito tiveram a dizer e a qualificar.

Lembrando de sua saida da TV Globo para a reportagem do Jornal do Brasil de 27
de abril de 1980, intitulada “Os her6is do passado”, Dercy Gongalves lamenta:

E, a Globo estd fazendo 15 anos, eliminando cinco anos meus. Fui a
criadora da TV Globo, ela era como um filho que ndo era nada na vida, e
eu o formei como doutor. Recebeu o espadim, e depois me fincou o
espadim pelas costas. Fui eu que coloquei o Boni 14, sempre achei ele um
génio fenomenal, e ele acabou provando isso.

No entanto, a atriz ndo se diz magoada por ter sido demitida pela emissora, mas por
ter sido usada e, depois, ter sido “jogada fora”:

Me consumiram, me usaram enquanto ndo sabiam falar, ndo sabiam
andar; naquela época a Globo era povo, precisava da prostituta que eu
era, da minha arte para eles aprenderem, assim como precisaram do
Chacrinha, do Longras (aquele que fazia todos os casamentos de
doméstica na TV). De repente, a Globo falou: “Nao quero mais ser povo,
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quero ser a Rainha de Sabd, x6 com os brasileiros, agora vamos brincar
de sociedade com eles...” (Jornal do Brasil, 27/04/1980: 06).

O depoimento de Dercy elucida a mudanga qualitativa pretendida pela TV Globo.

Os programas de auditério impregnados pela

3

‘vontade de ser povo” dao lugar a outros

formatos. Em 1971, Moacyr Franco Especial, apresentado pelo ator, cantor € compositor

que da titulo ao programa, exemplifica o desejo de eles terem de ficar mais “bem

comportados”. No Jornal do Brasil do dia 12 de novembro daquele mesmo ano, Valério de

Andrade observou:

O programa de estréia foi realmente muito bom, visualmente brilhante,
dindmico e inventivo. A idéia de remontar a entrevista, conservando as
respostas e mudando as perguntas, ¢ um desses achados que dido
extraordindria vitalidade a rotina. (...) O ultimo programa de Moacyr
Franco, contudo, ja comecou a dar sinais de exaustdo criativa e perigoso
acomodamento. Ao contrdrio do que ocorre com os especiais de Elis
Regina, que buscam na linguagem cinematogrifica a mobilidade
inexistente no palco, os de Moacyr Franco vém optando pela férmula dos

quadros de auditério (Jornal do Brasil, 12/11/1971: 10).

Anos depois, em 5 de junho de 1974, a Veja entrevistou o assessor da diretoria da

TV Globo, Edwaldo Pacote, que explicou assim as mudancas que vinham sendo adotadas

pela emissora em sua programacao:

Na Globo, definitivamente, ndo ha mais lugar para este tipo de programa.
A fase das vedetes, do programa feito em torno de uma sé pessoa estd
ultrapassada. Chacrinha, Dercy Gongalves, Raul Lougras tiveram um
papel importante no desenvolvimento da nossa linha de programacio.
Mas nio tinhamos o telejornalismo, as novelas, a equipe de profissionais
que temos hoje. Agora, os programas siao feitos em equipe: esta é a
tendéncia (Veja, 05/06/1974: 73).

Se os programas de auditério, mesmo procurando mudar de perfil, ndo caiam nas

gragas da critica televisiva, os telejornais da emissora, pelo contrdrio, fascinavam. Quando

Teleglobo passou por reformulagdes ainda em 1965, o jornal O Globo (18/09/1965: 07) ndo

poupou elogios:

Nova estrutura significa, sempre, novas perspectivas. O Teleglobo,
informativo das 19 horas da TV Globo, tem a sua produgdo, agora, a
cargo de Mauricio Shermann, conhecido homem de TV e que ja
conseguiu os melhores resultados com a reformulacdo levada a efeito.
(...). A grande bossa do novo Teleglobo — pela reagdo dos telespectadores
— ¢é a introdu¢do de um painel escuro ao fundo, com algumas telas de
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televisdo. Nelas, Shermann funde imagens quando passa do locutor para
o filme.

A associagdo do uso do mais avancado aparato técnico existente a época como
garantia de qualidade foi defendida pelos jornais. Nesse sentido, a “boa” utilizagcdo da
linguagem audiovisual e das novas tecnologias de comunicacdo proporcionariam “‘em si
mesmas” uma certa distingdo dos programas na grade de programacdo. Tal fascinio em
relac@o a técnica também se repete na andlise do Jornal Nacional. Isso € evidente em mais
um texto assinado por Valério de Andrade para o Jornal do Brasil do dia 24 de setembro de
1971, intitulado “Integracdo’:

O fato é que o Jornal Nacional faz jus ao prestigio de que desfruta e a
excepcional posi¢do de vanguarda que ocupa no telejornalismo brasileiro.
Com uma média de audiéncia de sessenta por cento no Rio e pouco
menos em S3o Paulo, detém permanente lugar cativo entre os 10
campedes selecionados semanalmente pelo IBOPE. Cobrindo grande
parte do pafs, através de uma rede formada por 13 emissoras, o Jornal
Nacional conseguiu transformar em rotina um invejdvel e louvavel
esforgo tecnoldgico de gabarito internacional.Sob o comando geral de
Armando Nogueira, diretor da Central Globo de Jornalismo, a realizacdo
do Jornal Nacional exige, além dos servicos da Embratel e das
transmissdes internacionais um batalhdo de 200 profissionais
categorizados. Com amplos recursos técnicos para as filmagens internas,
mobiliza para a cobertura externa os servicos da Associated Press
Reuters/Latin e United Press, com filmes das agéncias CBS News e Vis
News ocupando 10 minutos de transmissdes via satélite (Jornal do
Brasil, 24/09/1971: 06).

Além da questio da busca pela “qualidade televisiva”, o investimento na
programagdo jornalistica também tem uma dimensao politica. Como observam Barbosa e
Ribeiro (2005), cabia a toda programacgdo televisiva e ao telejornalismo, particularmente,
forjar a unidade nacional a partir do agendamento de determinados temas transmitidos em
rede. Os jornalisticos da Rede Globo, incluindo o formato narrativo de seus telejornais,
tinham por objetivo falar diretamente ao povo, inserindo-o numa ampla rede simbdlica que
contém fortes doses de emocdo e apelo aos valores patridticos. Em muitos momentos, os
telejornais da emissora se empenharam em fazer uma ampla cobertura de fatos favoraveis
ao regime militar, como as noticias sobre a expansao da Transamazonica e sobre a vitdria
do Brasil na Copa do Mundo de 1970. A idéia de uma defesa ufanista da nagdo estava

presente mais em um programa jornalistico do que em outros.
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A integracdo de Amaral Neto, o Reporter a grade da emissora a partir de 1968 foi
uma exigéncia do governo militar para exaltar os avangos conquistados pela “revoluciao”
militar. Em 1979, em entrevista concedida a pesquisadores da Funarte, Walter Clark
afirmou que: “O Amaral Neto foi uma pressao de direita. Fomos obrigados a coloci-lo em
horario nobre. Amaral Neto morreu com a abertura...” (KEHL, 1986: 250). No mesmo ano
desta fala, o jornalistico deixou a grade da emissora. O programa serviu para 0 momento
em que o pais era direcionado pelo projeto politico e econdmico desenvolvimentista do
governo militar, pois contava com um representante de um pensamento conservador sobre a
abordagem das questdes ambientais, realizando em seus programas uma determinada
apologia das riquezas naturais brasileiras.

Ao analisar esse programa, Thales de Andrade (2003) observa que o repdrter dava
poucas informacdes a respeito dos locais que eram objeto de suas reportagens. As imagens
adquirem uma forga bélica, pela capacidade de levar até seu publico as imagens de um pais
ainda por ser desbravado. A camera € entdo a “arma” do repérter, que se identificava como
aventureiro-explorador, e a natureza-objeto que se apresenta sob esse olhar é o ambiente
agressivo, de acesso dificil, quase impossivel, que pode até ser “monstruoso”, mas, por iSso
mesmo, ¢ fascinante, uma vez que demonstra a grandiosidade de um pais ainda a ser
descoberto.

Exibido pela primeira vez em 19 de janeiro de 1969, domingo, as 23 horas, o
programa trazia uma reportagem sobre a prospec¢do de petréleo do Reconcavo Baiano.
Milhdes de brasileiros descobrem junto com o repdrter territorios brasileiros nunca antes
explorados por uma camera de televisdo. Andrade (2003: 66) lembra que o desvendamento
do arquipélago de Fernando de Noronha, da Floresta Amazonica e da Foz do Iguacgu, assim
como a primeira matéria submarina da televisao brasileira deveu-se ao empenho da equipe
do programa. Sendo assim, antes dos documentérios de Jacques Cousteau e do Globo
Reporter, Amaral Neto, o Repdrter ja era pioneiro no jornalismo televisivo.

Em 3 de abril de 1973, entrou no ar o Globo Reporter. Além de ter sido o Unico
programa da emissora a usar equipamento cinematografico, o Globo Repdrter teve o mérito
de “fazer passar, de uma maneira mais candente, informacdes boicotadas pelos demais
telejornais”, como reconheceu Elizabeth Carvalho (2005: 449), em texto publicado pela

primeira vez em 1979. Diferindo-se do ritmo alucinado e da desconexdo das matérias
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veiculadas em outros programas jornalisticos da época, o novo programa tinha como
objetivo oferecer dos acontecimentos, assim como o adensamento das discussdes.

Ao contrario do Jornal Nacional e do Amaral Neto, o Reporter, o Globo Reporter
se desenvolvia mostrando uma preferéncia por abordar temas sociais, como a miséria, a
desigualdade social e a luta pela terra, que eram ignorados ou pouco tratados em outros
programas jornalisticos. O projeto inicial do programa era produzir “documentdrios
brasileiros sobre o Brasil’, contando com a colaboragcdo de diversos cineastas
remanescentes do Cinema Novo e investindo na linguagem documental.

Em detalhes, a partir do proximo capitulo, analiso disputas ideoldgicas existentes na
passagem desses cineastas de esquerda no programa e também pela série de documentarios

Globo-Shell Especial que o originou, sem esquecer de discutir os formatos e as temdticas.
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3. Do Globo-Shell ao Globo Reporter®

Essa e outras séries semelhantes
poderdo criar uma nova mentalidade
para a propria televisdo e abrir
novas oportunidades para os

profissionais de cinema.

Walter Lima Jdnior™!

3.1. A génese de um projeto

Como vimos no capitulo anterior, o aumento do investimento em programas
jornalisticos por parte da TV Globo foi constituido tanto pela busca por um padrdo de
qualidade mais elevado que pudesse agradar as classes dominantes, além das populares,
quanto pela imposi¢do politica do regime militar durante o governo Geisel, que valorizou o
acesso ao maior nimero possivel de informagdo sobre o pais como garantia de provar a
“tranqiiilidade publica” vivida. Esses dois fatores implicaram o surgimento de novos
programas daquele género.

Mas, certamente, quando se analisa a especificidade histdrica de cada um dos
programas, percebe-se que aqueles fatores ndao foram os tinicos condicionantes. No caso do
Globo-Shell Especial, eles estiveram entremeados por outros: pelo fato de a televisao ter se
colocado como um novo mercado de trabalho e como uma possibilidade de inovagdo ou de
continuidade de um projeto de experimentagdo estética para os cineastas num periodo de
censura as expressoes artisticas e de supremacia estatal na producdo, financiamento e
distribui¢do de filmes; pela vontade de os cineastas conquistarem maior visibilidade de suas
obras perante um publico bem mais amplo do que o do cinema; pela chance de converterem
em dinheiro o prestigio que adquiriram em suas trajetdrias artisticas; e pelo desejo de

Walter Clark e de outros diretores da TV Globo de aproximar o cinema da televisdo.

* Este capitulo ndo trata de todos os documentarios dirigidos por cineastas de esquerda para a série Globo-
Shell Especial, entre 1971 e 1973, e para o Globo Repdrter, de 1973 a 1983. A opcdo foi mapear o que foi
noticia nos jornais O Globo, Jornal do Brasil e Folha de S. Paulo e nas revistas Filme Cultura e Veja. E
assim para demonstrar as diferentes maneiras com que as produgdes foram reconhecidas e valoradas pela
critica televisiva.

*1 0 Globo, 17/03/1972: 09.
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Em 14 de novembro de 1971, domingo, estreou Globo-Shell Especial. O primeiro
documentério da série foi Verdade sobre a Transamazonica. A equipe de produgdo,
formada pelos jornalistas Hélio Polito, Rui Santos, Artur Wallach, Luiz Lobo e Osvaldo
Sargenteli, foi supervisionada pelo diretor da Central Globo de Jornalismo, Armando
Nogueira. Originalmente, como se 1€ no jornal O Globo de 09 de outubro de 1971 na
coluna “Fim de Semana na TV Globo”, o titulo do documentario era Transamazonica — a
epopéia de um povo. Era assim para valorizar o heroismo dos trabalhadores envolvidos com
a construcdo da rodovia, que ficaram isolados, sem comunicag@o e sujeitos a doengas e a
morte por conta das péssimas condi¢gdes de trabalho. Além de mostrar as obras da estrada, o
filme contava com a opinido de Mario Andreazza, ministro dos Transportes dos governos
Costa e Silva e Médici, tendo sido responsdvel também pela construcdo da Ponte Rio-
Niter6i (O Globo, 09/10/1971: 13).

Quando o caderno Rio Show de O Globo, mais uma vez, anunciou o documentario,
na véspera de sua exibi¢do, o aparente tom critico percebido pelo jornal se confirmou
ufanista: “A TV Globo vai exibir uma série de quinze documentdrios que pretendem
mostrar o Brasil como ele realmente € e todo o esfor¢o que estd sendo feito [pelos governos
militares] para transformd-lo”. Planejado para ir ao ar as 22 horas e 30 minutos, depois de
Buzina do Chacrinha, o primeiro filme da série empolgou a critica jornalistica. Lé-se na
mesma reportagem, intitulada “A verdade, enfim”:

Sem precisar sair de casa, vocé€ vai ver essa terra grande e generosa, num
filme de cinqiienta minutos. E, para mostrar que o nivel € bom e que a
coisa € séria, basta dizer que a Globo gasta mais com cada documentério
do que com os especiais das sextas-feiras. E o inicio de uma nova
mentalidade em tevé e que a gente poder fazer assim: mais vale gastar
com o Brasil do que com aquele abraco [referéncia a Chacrinha pela
musica homdnima de Gilberto Gil] (O Globo, 13/11/1971: 12).

Para a primeira temporada da série, os quinze documentdrios previstos para serem
exibidos quinzenalmente aos domingos tratariam dos seguintes temas: esporte, arte popular,
habitacdo, turismo, arquitetura, projeto Rondon, Transamazonica, comunicacdo, educacao,
musica popular, sadde, eletrificacdo e Natal. As produgdes tinham de custar em torno de
150.000 cruzeiros cada uma, valores que seriam divididos entre a TV Globo e a Shell, que

trabalharam em regime de co-producdo (Veja, 17/11/1971: 100). Todo material exibido era
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filmado em pelicula de 16 mm e tinha um formato de documentéario de curta e, por vezes,
de média metragem (MILITELLO, 1997: 16-21).

De acordo com as memorias de Walter Lima Jinior, na mesma noite em que houve
o incidente com a apari¢do de Dona Cacilda de Assis incorporada pelo Exu Seu Sete da
Lira na Globo e na Tupi, ao se encontrem no restaurante Antonio’s, no Leme, no Rio de
Janeiro, Jodo Carlos Magaldi, um dos sécios da empresa de publicidade Magaldi, Maia &
Prosperi (1963-1967) e que trabalhava na Assessoria Executiva da TV Globo™, sugeriu a
Walter Clark que fosse criado um “programa cultural”, com uma “cara nova”, capaz de
modernizar a linha da programacgdo da emissora e de consolidar o que ja vinha sendo a
diretriz fundamental de toda a programacdo produzida dentro da emissora (KHEL, 1986:
249). O novo programa tinha de trabalhar uma boa imagem para as duas empresas, ja que a
qualidade, a sofisticagdo e o bom gosto propostos poderiam ser a elas associados. Assim, a
idéia foi encampada pela Shell.

Amante do cinema, Walter Clark propds que fosse criada uma faixa para exibir
“documentdrios brasileiros sobre o Brasil”. De imediato, Magaldi aceitou a idéia e batizou
a série como Globo-Shell Especial, com a anuéncia do diretor geral da TV Globo, num
momento em que a emissora decidira investir no cinema brasileiro.

Por volta de 1960, quando ainda trabalhava na 7V Rio, como conta em sua
autobiografia, Walter Clark (1991: 312-351) tentou desenvolver uma carreira paralela como
produtor de cinema. O esforco, naquela época, porém, limitou-se a um projeto que nao foi
concretizado Zum zum zum contaria a histéria do piloto Eduardo de Oliveira, seria dirigido
por Silvio Autuori e teria o roteiro escrito por Ruy Guerra. Mesmo ndo conseguindo
realizar o sonho, ndo ficou s6 na vontade. Clark promoveu filmes de cineastas amigos nos
noticidrios da emissora e fez publicidade em troca de uma porcentagem da bilheteria (cerca
de 5% do lucro liquido). J4, na TV Globo, a série Globo-Shell Especial e depois o Globo
Reporter foram as possibilidades de Walter Clark realizar o antigo desejo: aproximar o
cinema da televisdo. Nesse momento, a empresa da familia Marinho comecou a investir no

cinema brasileiro, diversificando seus negécios. Em 1972, a emissora, associada a empresa

2 No curto periodo em que funcionou, a Magaldi, Maia & Présperi, sediada na cidade de Sdo Paulo, ficou
nacionalmente conhecida por ter sido responsdvel pelo lancamento do movimento da Jovem Guarda na entio
incipiente industria cultural brasileira. Com isso, a TV Globo contava com um profissional gabaritado e
especializado na elaboracdo, no lancamento e na producio do sucesso de novos produtos midiaticos.
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Cantagalo, de Walter Clark, criou a Industria Cinematografica Brasileira (ICB), que tinha a
intencdo de produzir e, eventualmente, distribuir filmes. Na ICB, Roberto Marinho nao
entrava com dinheiro e nem tinha a palavra final, mas proporcionava divulgagao dos filmes
na programacgdo da emissora e garantia a participacdo nos lucros. O produtor Luiz Carlos
Barreto foi contratado para administrar o negécio, mas sem participagdo na sociedade. A
empresa produziu cinco longas-metragens — A Estrela Sobe (1974), de Bruno Barreto;
Guerra Conjugal (1975), de Joaquim Pedro de Andrade; O Flagrante (1975), de Reginaldo
Farias; Isto é Pelé, de Luiz Carlos Barreto (1975); e O Crime do Zé Bigorna 1977, de
Anselmo Duarte — e lancou trés — O Casal (1975), de Daniel Filho, Marilia e Marina
(1976), de Luiz Fernando Goulart, € Os Doces Bdrbaros (1977), de Jom Tob Azulay.
Apesar desses feitos, a autonomia da empresa estava deixando de existir. Em 1974, no
momento em que Walter Clark negociava com Luiz Carlos Barreto a participa¢do da ICB
na producdo de Dona Flor e Seus Dois Maridos (1976), de Bruno Barreto, Roberto
Marinho vetou, para evitar para “ndo desagradar seus amigos” Severiano Ribeiro (maior
exibidor do Brasil) e Harry Stone (executivo da Motion Pictures Association, representante
dos interesses dos grandes estidios de Hollywood fora dos Estados Unidos) que “ndo
gostariam de um concorrente do porte da Globo invadindo a sua praia” (CLARK, 1991:
267). Em 1977, a parceria foi desfeita. Nesse ano, depois de ter sido demitido da 7V Globo,
Walter Clark passou a viver “um momento de lua-de-mel com o cinema”, ja que estava se
envolvendo com a realizagdo de doze longas-metragens (Veja, 16/11/1977: 89). Todavia, o
ex-diretor-geral da TV Globo somente conseguiu produzir integralmente um: Eu Te Amo
(1981), de Arnaldo Jabor, mas foi produtor associado de Bye Bye Brasil (1979), de Caca
Diegues, e Amor Bandido (1979), de Bruno Barreto, em cujas producgdes teve atuacdo
parcial, na captacdo de recursos e ndo durante as diferentes etapas de realizacdo.*

A coordenagdo geral de Globo-Shell Especial ficou a cargo de Moacir Masson e a
direcdo artistica, de Paulo Gil Soares. O produtor de televisdo era responsdvel pelos
or¢camentos, pela relagdo com os produtores, pela estrutura de producido adequada a cada
filme e pela sugestio de temas e enfoques. O cineasta respondia pela selecdo de

profissionais do cinema e pela linguagem dos documentarios.

> Para um histérico da atuacio da TV Globo no campo cinematografico brasileiro que se concentra no caso da
Globo Filmes, ler a disserta¢do de Pedro Butcher (2006).
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No depoimento a Paula Muniz (2001), * Paulo Gil Soares discorreu sobre como o
interesse de Walter Clark pelo cinema foi importante para a criagio da série:

O namoro da televisio com o cinema sempre foi uma relagdo
desconfiada. O cineasta intelectualizado achava a TV uma coisa menor.
Mas havia um namoro. Tudo, em verdade, comecou em 1967. Walter
Clark era o diretor geral da Globo, ainda apenas uma emissora de
televisdo no Rio. Walter era o chamado executivo de sucesso, tinha vindo
da TV Rio e tinha tudo para ser um vencedor. E tinha suas fantasias:
sempre quis ser produtor de cinema. Por isso ja vinha sendo cercado pelo
Luiz Carlos Barreto e pelo Glauber Rocha para co-producdes. Na TV,
Walter queria documentdrios. (...). Walter queria trazer gente do cinema
para a televisao.

Depois de ter realizado Memdria do Cangagco (1965), documentdrio em média-
metragem, posteriormente inserido como um dos episédios de Brasil Verdade (1968),
producdo coordenada por Thomas Farkas, e de ter trabalhado com Glauber Rocha em Deus
e 0 Diabo na Terra do Sol (1963), como co-roteirista, assistente de direcdo, cendgrafo e
figurinista, Paulo Gil Soares dirigiu Amazonia: mitos e realidades, em 1967, para a TV
Globo. O filme demorou a ser exibido, porque a equipe de comercializagdo da emissora
conseguiu um apoio financeiro do governo do estado do Amazonas e dedicou-se a inserir
publicidades ao longo da obra. Isso muito revoltou o cineasta, que contou a Muniz (2001):
“E 14 se foi o trabalho para o brejo. Eles abriram o filme, aleatoriamente e sapecaram 14
dentro, como recheio, tudo que puderam faturar”. Apesar disso, o resultado foi um filme
“seco, sério, bonito e com uma aproximacao honesta com aquelas gentes e paragens”.

Além disso, o atraso no pagamento o revoltou mais ainda. Depois de ter levado trés
meses montando o filme e ter esperado outros seis para receber o pagamento de que
dependia para viver, Paulo Gil passou a desconfiar da seriedade da emissora e de seu
diretor geral: “Walter achou engracado eu depender daquele dinheiro para continuar
vivendo, riu muito e deu ordens para que me pagassem. Fui embora dizendo a ele que
nunca mais voltaria”. Ao sair da emissora, ele voltou a trabalhar com Glauber, como diretor
de arte em Terra em Transe (1967) e como figurinista em O Dragdo da Maldade contra o
Santo Guerreiro (1969), e com Thomas Farkas, como realizador de documentirios em

curta-metragem, entre 1969 e 1971, para o projeto “A Condicdo Brasileira”.

# Apesar de publicado na revista eletrénica Aruanda (www.mnemocine.com.br/aruanda/paulogil.htm) em 13
de agosto de 2001, o depoimento de Paulo Gil Soares foi escrito em 1999 especialmente para a monografia de
conclusio de curso de sua filha, Paula Muniz.
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Mas aquelas ndo foram as dnicas reclamacdes do cineasta. A edi¢do do filme havia
sido feita da forma mais primdria possivel: “Editdvamos a fita na mao e para vé-la
usdvamos uma camera Bell Howell, 16 mm, que projetava em positivo, na parede, quando
se virava uma chave”. O resultado foi um “filme seco, sério, bonito € com uma
aproximag¢do honesta com aquelas gentes e paragens”, como disse Paulo Gil naquele
mesmo depoimento a Paula Muniz (2001).

Apesar de tudo isso, Paulo Gil voltou a TV Globo. Quatro anos depois daquela
experiéncia, ele foi novamente convidado pessoalmente por Walter Clark para integrar a
equipe da série Globo-Shell Especial. Em vias de se consolidar lider de audiéncia, a
emissora ja dispunha de dinheiro para efetuar pronto pagamento e para comprar
equipamentos mais modernos. “J4 tinha sofrido antes com a pobreza, tinha direito de agora
trabalhar com conforto. Walter me convenceu [a voltar]”, disse o cineasta no depoimento a
Paula Muniz (2001).

Walter Lima Junior explicou os motivos dessa contratacdo:

Depois da repercussdo de Memoria do Cangagco, quando a Globo teve a
inten¢do de fazer um programa com vistas ao documentério, convidou o
Paulo Gil para organizar tudo, porque sabia da competéncia dele. Mas o
Paulo Gil ndo era um cara especificamente de cinema. Ele era de cultura,
de literatura, de arte, de teatro, do CPC da Bahia. Ele € atingido pelo
cinema, quando o Thomas Farkas o convida para fazer documentarios no
sertao nordestino. Ele era um cara do Nordeste, do sertio mesmo. Tinha
tudo a ver. E ele foi e fez esse documentdrio lindo e emocionante. Mas
ele ndo era especificamente de cinema. Entdo, ele me chamou (porque a
gente se conhecia desde antes de Deus e o Diabo na Terra do Sol,
quando a gente foi assistente do Glauber e ficamos mais préximos),
porque eu era um cara especificamente de cinema e podia fazer aquilo,
trabalhar com a imagem, fazer cinema na televisdo, como eles queriam
(entrevista ao autor, 03/01/2008).

Seguindo a proposta de unir profissionais de dois diferentes campos, a equipe inicial
do programa, como conta a matéria especial da Veja, “Perto do cinema”, do dia 17 de
novembro de 1971, era formada, entre outros, pelos cineastas Domingos Oliveira, Paulo Gil
Soares, Fernando Amaral, Rui Santos e Walter Lima Junior e pelos jornalistas Anderson
Campos, Luiz Lobo, Mauricio Azedo e Zuenir Ventura. Moacir Masson, entrevistado pela
revista, garantiu que os documentdrios nio foram feitos para “cair no extremo das criticas
mordazes e nem no oba-oba”. A intenc¢do era seguir a linha cldssica de acabamento dos

documentdrios televisivos estadunidenses com linguagem simples, direta e informativa e,
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ao mesmo tempo, descobrir uma forma brasileira para o género, o que possibilitaria uma
certa liberdade de experimentacdo para os realizadores.

Masson ainda ressaltou que o trabalho tinha um ritmo intenso, ja que o que seria
normalmente feito em trés meses estava ficando pronto em 45 dias: um regime de producao
muito mais acelerado do que o do cinema. Mesmo assim, o entusiasmo com a capacidade
dos documentdrios foi tanta que o coordenador cogitou a possibilidade de inscrever alguns
deles em festivais internacionais de televisdo, como o de Monte Carlo.

A reportagem da Veja elogiou também a aproximacao entre o cinema e a televisio
promovida pelo novo programa: “Se o resultado final for proporcional ao otimismo, a porta
da TV pode ser finalmente aberta para o pessoal do cinema, com vantagens para todos,
depois de uma espera que ambos consideram inexplicdvel” (Veja, 17/11/1971: 100). E o
“pessoal do cinema” a que se refere a revista era do Cinema Novo.

Depois do documentdrio sobre a rodovia Transamazonica, o Globo-Shell Especial
exibiu, em 28 de novembro de 1971, No Pais do Futebol, filme dirigido por Domingos
Oliveira. ** Como afirma O Globo, o cineasta produziu um dos mais bonitos e o mais sério
documentério sobre o esporte no Brasil, o que confirma a noticia de que a televisdao
brasileira estava comecando a caminhar decididamente para o seu futuro explorando o
telejornalismo (O Globo, 27/11/1971: 12).

Sem exibi¢des entre dezembro de 1971 e janeiro de 1972, a série retornou a
programagdo da emissora em fevereiro. No dia 6, Aldeia Global, de Domingos Oliveira, foi

0 primeiro a ser transmitido e, por causa do sucesso que teve, foi reprisado em 26.

* Como se sabe, Domingos Oliveira nio compartilhou sentimentos (roméntico-)revoluciondrios nos anos
1960. Apesar disso, teve o filme Todas as Mulheres do Mundo festejado por Glauber Rocha como do Cinema
Novo (XAVIER, 2001: 61). Em 1983, Domingos, quando entrevistado por Alex Viany (1999: 377), titubeou
para reconhecer seus filmes como pertencentes aquele movimento. Na entrevista feita Rafael Cariello e por
Silvana Arantes para a Folha On Line, publicada 14 de junho de 2006, ele ndo poupou criticas: “O Cinema
Novo foi um movimento muito limitado artisticamente pela proposta politica. Era um grupo de intelectuais,
muito bem intencionados, as vezes muito talentosos, mas nunca escreveram sobre suas vidas ou sobre as vidas
dos amigos, sobre as coisas que entendem bem e podiam falar com profundidade. Trabalharam o tempo todo
sobre um tema que conheciam pouco”, a miséria e a fome, completa. Um ano depois, a opinido mudou.
Quando o Segundo Caderno de O Globo publicou uma reportagem especial sobre cinema de autor (“O
cinema que faz pensar’’) no dia cinco de agosto de 2007, Domingos Oliveira recordou de uma outra maneira
do movimento e de sua participa¢do nele no artigo “A década que foi uma época de gléria”: “O movimento
portentoso de jovens fez um cinema novo. Tedrico, politico. Entre eles, um génio, Glauber Rocha. E muitos
outros. Eu, com igual vitalidade, embora num sentido diferente, realizava Todas as Mulheres do Mundo”.
Sabendo de tudo isso, tomo as declaragdes de Domingos Oliveira como um contraponto em relagdo as
posicdes relatadas pelos cineastas plenamente identificados com o Cinema Novo durante a participacdo deles
no Globo-Shell Especial.
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Empolgado com as idéias de Marshall McLuhan, o cineasta teve a intencdo de compreender
a capacidade dos jornais, da musica, dos computadores, da fala humana, do telefone, do
satélite e da telepatia como meios de comunicag¢do tornarem os homens mais proximos e
membros de uma mesma aldeia.

Para O Globo, Domingos Oliveira, mesmo depois de comentar que “a televisdo
amortece todos os efeitos cinematograficos, tornando as sutilezas mondtonas e qualquer
descrigdo um pecado de ritmo” e que tinha assumido o compromisso de encontrar “a tal
forma de falar sério em televisdo sem ser chato”, reconheceu que, num momento de crise
do cinema brasileiro, a TV era um “caminho fértil” de trabalho para os cineastas:

Afinal, se vocé € artista de alma, o que mais deseja é que muita gente te
ouca. Vocé diz para as pessoas as suas belezas e até seus sofrimentos. No
cinema isso € mais dificil e até tragico. O cinema brasileiro estd em crise
e o estrangeiro também. No Brasil entdo é um vexame. Se o seu filme
ndo é comercial [em tempos de Embrafilme], nunca serd exibido. Mais
cedo ou mais tarde, nds, de cinema, estaremos na televisdao. No peito ou
de qualquer jeito. A televisdo é a grande sala de espetdculos do artista
moderno. Por tudo isso eu resolvi partir para a segunda tentativa muito
seriamente [grifos meus].

Para o filme, o cineasta contou com uma pequena entrevista de McLuhan, com
Justino Martins falando de imprensa, com um discurso de Martin Luther King, com
depoimentos de Erasmo Carlos e Big Boy, com uma reunido de tedlogos discutindo a
comunicac¢do com Deus, com membros responsdvel pelo sistema policial de comunicacoes,
com engenheiros da Embratel e com a atriz Fernanda Montenegro defendendo o teatro
como um meio de comunicagdo. Com tudo isso, Domingos declarou para a mesma
reportagem de O Globo que, finalmente, havia entrado no esquema:

Acabamos resolvendo que seria melhor optar por um documentério-
antncio, que pudesse ter o0 mesmo impacto que os comerciais. Com a
mesma ‘“‘grossura” e violéncia dos comerciais. Durante 30 horas,
pesquisamos filmes de arquivo, em busca de imagens contundentes que
ndo deixassem nenhum espectador desligar seu aparelho. Depois a
montagem, no ritmo acelerado que caracteriza a televisdo, a toque de
caixa. A diferenca entre fazer televisdo e cinema é que na televisdo ndo
ha tempo para duvidar do que se fez, de se olhar para trds. A clareza, a
total clareza, € uma exigéncia do sistema (O Globo, 05/02/1972: 01).

Trés anos mais tarde, em 1975, para a revista Filme Cultura, o cineasta reconheceu
que, na televisdo, pdde aprender muito e realizar seus “melhores trabalhos”, mas que sua

convivéncia com “o modo como ela era vista” havia se tornado insuportdvel, porque “a
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televisao é um eletrodoméstico que emplasta, destr6i e confunde os valores mais
evidentes”, tornando tudo “mondtono e chato”. Quando perguntado sobre a sua experiéncia
na televisdo, ele a resumiu para a revista assim: “Muito, muito proveitosa. Grande escola,
em todos os sentidos. Porém insuportdvel, depois de usada como escola”, porque, “apesar
dos milhdes de espectadores, sdo trabalhos que ninguém realmente viu. O préprio aparelho
deforma a obra, € uma coisa esquisitissima. O bom e o mal se confundem, coisa do diabo”
(Filme Cultura, 04/1975: 25).

Em 1978, em entrevista para Flavio Marinho, em O Globo, Domingos Oliveira
comemorou a sua volta ao teatro com o texto e a dire¢do da peca Era uma vez nos anos 50,
depois do afastamento das artes e da entrada na televisdo nos anos 1970. Perguntado sobre
como situava a TV em sua carreira, ele reconheceu que a televisdo havia lhe ensinado a ser
mais profissional:

A TV € minha profissao. De 14 tiro o dinheiro com que vivo. Trabalho na
TV hd muitos anos, embora interinamente. E mais uma grande escola. De
eficiéncia, de objetividade, de humildade, de profissionalismo. A TV ndo
tem ilusGes, é a realidade de nosso meio social, e isso ensina muito.
Gosto muito de fazer TV e aprendo muito com ela. Pena que o veiculo,
por esséncia, ndo permita ao espectador uma comocio mais funda — esta
€ a lamentdvel limitagdo. Mesmo assim foi na TV que fiz algumas das
melhores coisas da minha carreira (O Globo, 18/07/1978: 37 [grifos
meus]).

Depois da passagem por Globo-Shell Especial, o cineasta deixou de trabalhar para
programas jornalisticos para a emissora e passou a dirigir, escrever e adaptar Casos
Especiais, entre 1972 e 1977, além de mais um, Todas as Mulheres do Mundo, em 1990
(MEMORIA GLOBO, 2003: 417-443).

Em 3 de marco de 1972, O Globo anunciou os novos cineastas que foram
selecionados para dirigirem filmes mantendo “o alto nivel” da série: Paulo Gil Soares, um
filme sobre alimentacdo; Gustavo Dahl, um sobre misica popular; Antonio Calmon, um
relativo a educag@o; Domingos Oliveira, um sobre o mar; Walter Lima Jtnior, um acerca da
arquitetura e do urbanismo; e Geraldo Sarno, um que trate da Semana de Arte Moderna.

Exibido em 19 de marco daquele ano, Arquitetura: a Transformagdo do Espago foi
o primeiro documentdrio televisivo de Walter Lima Jinior. A reportagem de divulgagao de
O Globo, “Mais um cineasta no caminho da TV”, trouxe a seguinte declaragao:

J4 ha algum tempo eu estava interessado em fazer filme para a televisao.
Mas a televis@o era ainda um caminho fechado para nés, homens de
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cinema. Com a série Globo-Shell Especial, este caminho se abriu. Um
caminho sensacional, tdo sensacional como a prépria televisio. Me
deram um tema, arquitetura, também sensacional. E me deram o que
considero mais importante: absoluta liberdade para realizar o filme. Eu
trabalhei livremente e o pessoal da producdo sé viu o filme depois de
pronto (O Globo, 17/03/1972: 09 [grifos meus]).

Na mesma entrevista, porém, ele fez questdo também de pontuar que as limitagdes
do novo segmento da industria cultural em que estava trabalhando lhe eram tomadas como
um desafio. O cineasta disse procurou realizar o documentédrio de uma maneira com que a
sua liberdade de realizagcdo estivesse condicionada ao tipo de publico a que o filme seria
destinado na TV. Para conseguir isso, ele mesmo preparou o roteiro e o filmou em dois
meses € meio.

Os 50 minutos do filme foram divididos em trés movimentos. No primeiro, foi
exibida uma sintese da histdria da arquitetura brasileira e de seus contatos com a arquitetura
internacional. Depois, figuras como Burle Marx, Grigori Warchavchik, Joaquim Cardoso e
Lina Bo Bardi depdem sobre a crise na profissdo. No terceiro, habitantes de vérias cidades
brasileiras falaram sobre o espaco em que vivem, e também foram entrevistados pedes,
estudantes e transeuntes, situados em Brasilia, que revelam as crueldades do projeto
modernista, que, além das mortes dos trabalhadores, levou a uma violenta segregacao
socio-especial.

Mesmo reconhecendo aquela restri¢do, naquele momento, Walter Lima Junior se
mostrou bastante otimista na relacdo entre cineastas brasileiros e a televisao:

Para nés, homens do cinema brasileiro, essa oportunidade aberta pela
série Globo-Shell € muito importante, pois nos permite mostrar nossa
capacidade em realizar filmes sobre a realidade de nosso pais para serem
visto pelo puiblico de nosso pais. Essa e outras séries semelhantes
poderdo criar uma nova mentalidade para a prépria televisdo brasileira e
abrir novas oportunidades para os profissionais de cinema (O Globo,
17/03/1972: 09).

O Pdo Nosso de Cada Dia foi o primeiro documentdrio dirigido por Paulo Gil
Soares para a série e foi veiculado em 26 de marco de 1972. Tomando a alimenta¢do como
tema, o filme parte da constatacdo de que o homem brasileiro come mal e que isso ndo s6
acontece pela falta de dinheiro, mas pela mé educacio alimentar. Assim como Arquitetura:
a Transformacdo do Espaco, esse também foi dividido em quatro movimentos. No

primeiro, um nutricionista propds uma dieta ideal para o brasileiro. No outro, foi feito um
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levantamento sobre o que se come na Amazdnia e no Nordeste. Depois, tratou-se do tipo
de alimentacdo no sul do pais, em Sao Paulo e no Rio de Janeiro, enfocando os hébitos
alimentares divergentes da cidade grande: do restaurante fino ao boteco da favela, passando
pelas lanchonetes. O ultimo movimento abordou, em forma de retrospectiva, a heranca
alimentar do brasileiro, lembrando da culindria portuguesa, africana, italiana, arabe e
japonesa.

Analisando essa experiéncia, para o jornal O Globo, Paulo Gil ressaltou a sua
posicdo como documentarista: “Documentdrio € informacdo, principalmente. Por isso
procurei a todo o momento informar”. Nos 50 minutos de filme, foi dada uma visdo geral
do problema alimentar brasileiro, com o compromisso de participar da realidade e ndo ficar
debrucado sobre ela, como afirmou o cineasta. Além desses preceitos, 0 compromisso dele
como documentarista e funciondrio do Globo Repdrter também era determinado por uma
certa imagem do publico televisivo:

Procurei imprimir uma linguagem simples ao meu filme. Quando um
médico ou um nutricionista fala sobre os maleficios do excesso de
hidratos de carbono e proteinas no organismo, as imagens esclarecem que
sdo os hidratos de carbono e proteinas e em que alimentos eles sdo
encontrados em maior quantidade (O Globo, 25/03/1972: 13).

Em 7 de maio de 1972, Globo-Shell Especial exibiu O Som do Povo, de Gustavo
Dahl, que, durante muito tempo, por motivos puramente estéticos, implicou com a televisao
(O Globo, 06/05/1972: 14). Mas, como ele disse na entrevista para o jornal, passada essa
visdo limitada, aceitou os convites da emissora italiana RAI (Radio Televisione Italiana),
em que dirigiu I/ cinema brasiliano: io e lui (1970), da TV Globo, em que também realizou
Promessa (1975) e Gangsters (1977) para o programa Caso Especial e da TVE, em que
filmou Banho de Sol (1984).

No primeiro filme para aquela série, foi-lhe incumbido tratar da musica popular
brasileira. O documentdrio reuniu depoimentos de Vinicius de Morais, Tom Jobim, Caetano
Veloso e Erasmo Carlos, que falavam de suas influéncias e experi€ncias. Para ilustrar os
depoimentos, o cineasta convidou Chico Buarque, Paulinho da Viola, Luis Gonzaga, Ismael
Silva, Carlos Lira, Maria Bethania, Clementina de Jesus, Nelson Cavaquinho, Nara Ledo,
Roberto Menescal, Roberto Carlos, Ronaldo Boscoli e os conjuntos Liverpool, The Fevers

e Z¢é Pinel & o Esquadrdo do Vicio para entoarem can¢des marcantes.
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Na época, entusiasmado com o mercado que se abria para os cineastas, o diretor de
O Bravo Guerreiro (1969) declarou: “O cinema, como artigo de consumo e hdbito da
populacdo, foi na esséncia substituido pela televisdo. Nao quero dizer com isso que a
televisdo tenha matado o cinema. Mas roubou muito do cinema. E porque nao roubar mais
um cineasta?”. Gustavo Dahl queria refazer a sua imagem:

Infelizmente criei uma imagem de diretor de filmes de arte, mas o que
quero fazer sdo filmes musicais ou melodramas histéricos. Fazer filmes
para televisdo, também estd no meu esquema. Quem faz cinema estd
ligado a uma entidade que se chama imagem, da mesma forma que a
televisdo, as histérias em quadrinhos e a pintura também estao ligadas a
ela (O Globo, 06/05/1972: 14).

Lamentando a diferenca de se trabalhar no cinema e na televisdo, o cineasta
continuou, demonstrando uma “nostalgia roméntica” do cinema idealizado como arte e,
portanto, ndo condicionado por qualquer motivacdo mercantil, assim como reforcando a
necessidade da criacdo na televisdo de espacos para a autoria para atuagdo dele, um
cineasta:

Mas senti um choque quando passei a conhecer mais detalhadamente a
relagdo cinema-televisdio. Um cinema artesanal e uma televisdo
industrial. As pessoas que fazem cinema, em geral fazem cinema por que
gostam. Em televisdo, vi algumas pessoas trabalhando com o mesmo
espirito de um operdrio na linha de montagem, sem “curtir” o trabalho. E,
afinal, a televisdo é uma coisa maravilhosa para se “curtir”.

Anos mais tarde, em 1981, a notdvel simpatia com a televisdo permaneceu, mas ele
fez ressalvas em relac@o as limitacdes de seu trabalho na TV Globo: “No dia seguinte em
que o especial [O Som do Povo] foi ao ar, o Boni mandou fazer um famoso memorando
dizendo que era péssimo, da concepcdo a realizacdo” (Filme Cultura, 05/1983: 04).
Contrariando o todo-poderoso da Globo, o cineasta achava que o filme era uma grande
experiéncia de comunicabilidade, tanto pela audiéncia que teve quanto pelos pedidos de
empréstimos na filmoteca do Globo-Shell Especial. Sobre sua situacdo na emissora,
concluiu: “Na Globo vocé se sente assim — como o rabo do ledo —, ou seja, um ledozao
enorme e voc€ € a ultima parte, aquele penacho que tem no rabo do ledo e ele usa para
sacudir as moscas” (Filme Cultura, 05/1983: 03).

Na mesma entrevista para a revista Filme Cultura, Gustavo reclamou da falta de

estrutura dada pela emissora: “Em O Som do Povo 0s recursos eram muito poucos: uma
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camara, uma nagra para gravar musica, uma nagra para mixar, uma meia ddzia de photo-
flood. Pelo fato de ser da Globo muita gente tocou e cantou de graca e deu depoimentos”, o
que possibilitou a realizagdo de um roteiro tdo ambicioso que, em 50 minutos, pretendia
resumir toda a histéria da mdsica popular brasileira. Todavia, mesmo com essa
desconfianca em relagdo a emissora, Gustavo Dahl ndo deixou de realgar a importancia da
televisdao no Brasil e o seu impacto sobre o cinema:

O cinema brasileiro estd perdido entre correr a aventura de um mercado
que deteriora e se impor a um meio de maior difusdo. Se é para fazer
cultura, vamos direto a antena: vocé€ vai encontrar certas limitagdes,
como a presenca da publicidade ou a latitude do publico, mas vai realizar
este lado importante que é a comunicago (Filme Cultura, 05/1983: 04).

Paulo Gil Soares preparou um novo documentério para a série. O Negro na Cultura
Brasileira abordou a integracdo do negro a diversas atividades de trabalho e lidicas ao
longo da histéria do Brasil, mostrando a presenca deles no Rio de Janeiro e na Bahia, além
de contar com filmagens na Africa para resgatar as origens da cultura afro-brasileira, feitas
por Dib Lufti e Armando Barroso, que percorreram com suas cimeras Senegal, Gana e
Nigéria. Quando O Globo do dia 3 de julho de 1972 anunciou o filme, ressaltou que, desde
que foi contratado pela TV Globo, em setembro de 1971, Paulo Gil procurou manter um
nivel formal bastante elevado nos outros trés documentarios que ja havia realizado para
Globo-Shell Especial — Arte Popular, Testemunho de Natal e O Pdo Nosso de Cada Dia — e
percebeu que Paulo Gil era um cineasta ligado ao construtor do Cinema Novo (Glauber
Rocha), autor de filmes considerados obras-primas do cinema nacional, mas que “ndo se
deixou envolver pelo intelectualismo crescente do Cinema Novo e foi para a televisdo
consciente de sua importancia como meio de comunicacio” (O Globo, 03/07/1972: 16). Por
sua vez, o cineasta confirmou:

Negar a TV € burrice. Memoria do Cangago e Proezas de Santands na
Vila de Leva e Traz foram filmes elogiadissimos. As faculdades, as
escolas, os departamentos culturais davam aulas em cima deles, exibiam,
discutiam, mas acredito que apenas umas cinco mil pessoas os tenham
visto. De uma maneira genérica, o alarde de um filme na televisdo &
enorme. Pode-se condenar a forma como a TV € feita, mas ndo ignoré-la
como um veiculo de informacdo. Na@o estou interessado em fazer filme
para meia dizia de pessoas. Eu tenho a preocupacio de informar e quero
que minha informacao chegue ao publico. Para isso, uso a televisao.
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O filme s6 foi exibido no dia 26 de novembro daquele ano. Num artigo intitulado
“O negro em nossa cultura: j6ia”, Artur da Tdvola ndo poupou elogios ao programa, mas
lamentou: “Lastimei ndo ter TV em cores para acompanhar, ademais, o excelente trabalho
fotografico de Dib Lufti, o melhor e mais premiado fotégrafo nacional, um mestre da
camara na mao reconhecido internacionalmente” (O Globo, 29/11/1972: 12). O Negro na
Cultura Brasileira contou com a narragdo de Cid Moreira e com as andlises de Edison
Carneiro, Pedro Calmon e Thalles de Azevedo, contraponteados com documentos de vérias
épocas, com entrevistas de ex-escravos e com imagens de marcas da cultura africana nas
edificacOes e artes brasileiras.

Para o critico, o documentdrio deveria ter tido mais tempo, além dos 50 minutos,
para detalhar ainda mais a influéncia negra em nossa cultura. Ele também reclamou do
horéario de exibi¢cdo do programa — 23 horas —, pois inviabilizou a assisténcia de jovens e
criangas que muito poderiam aprender com ele. Mesmo assim, o sucesso do filme foi tanto
que ele foi dublado em Londres para ser exibido por vdrias emissoras de lingua inglesa (O
Globo, 03/08/1973: 12). Naquele mesmo texto, Artur da Tdvola mensurou o valor do
documentdrio e da série:

Com Globo-Shell Especial, Amaral Neto, o Repdrter, Fantdstico e
documentdrios como os de ontem, Vietnam — O Preco da Paz % a Rede
Globo estd prestando um grande servigo de integracio cultural através do
telejornalismo e estd longe, disparada, sem competidores, num dos
setores mais ricos e importantes para a cultura de massas. Parabéns.

Em 14 de julho de 1972, na matéria “Geraldo Sarno dé o seu recado na TV”, aquele
mesmo jornal divulgou que a série Globo-Shell Especial, em homenagem aos 50 anos da
Semana de 22, havia preparado um documentdrio, Semana de Arte Moderna, sobre o
movimento modernista a partir do depoimento de Antonio Candido, Caetano Veloso, Di

Cavalcanti, Tarsila do Amaral, Mario da Silva Brito, José Celso Martinez Correira,

46 Dirigido por Paulo Gil Soares, o documentario foi exibido no dia 28 de novembro de 1972, as 23 horas, em
cardter especial, e abordou as causas e as conseqiiéncias do longo, penoso e sangrento conflito que havia se
instaurado naquele pais e as negocia¢des pela paz. Para o Jornal do Brasil, Valério de Andrade destacou que
o documentdrio informa melhor do que o programa noticioso didrio de maior sucesso da emissora, porque,
contanto com tempo e pesquisas mais amplos, tem a possibilidade de aprofundar as questdes: “Para o publico
brasileiro, que ndo tem a mesma identidade visual do telespectador americano, a coletdnea de imagens
apresentadas em O Preco da Paz deve ter despertado consciéncias adormecidas. Um flagrante aqui e ali,
visto, por acaso, no Jornal Nacional, € uma coisa, apenas uma cena solta no meio de centenas de outras.
Facilmente esquecivel. No documentdrio, ndo. A programacgdo visual funciona como um rolo compressor
emocional. As cifras da morte completam o quadro. Fornecem os nidmeros da tragédia” (Jornal do Brasil,
30/11/1972: 12).
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Joaquim Pedro de Andrade, Grande Othelo e Gilberto Gil. O cineasta ainda contou com o
jornalista Zuenir Ventura como consultor de pesquisa, com quem planejou a estrutura
narrativa do documentario.

Mais uma vez, optou-se por dividir o documentdrio em quatro movimentos. No
primeiro, a inten¢do foi mostrar como era Sdo Paulo em 1922: seus teatros, seus cafés, suas
mansdes, suas ruas e seu nascente processo de industrializacdo. No outro, foi detalhado
como aconteceu a exposi¢do da Semana de 1922, comemorando o centendrio da
independéncia, apresentando suas principais obras. No terceiro, foi feito um ensaio sobre a
literatura de Mario de Andrade e Oswald de Andrade. No ultimo, discutiu-se a
possibilidade de pensar o Tropicalismo como uma atualizacdo do movimento modernista.

Geraldo Sarno, consagrado pela direcdo de Viramundo (1965), pela primeira vez,
realizou um trabalho para a televisdo. Durante a entrevista, o cineasta, depois de se definir
como ‘“um homem de cinema em face da TV”, declarou:

Nunca me impus barreira entre cinema e televisio, pois essa barreira, na
realidade, ndo existe. Em todas as emissoras o cinema estd presente em
grandes programacdes. E na Globo, particularmente, temos os
documentdrios por ela produzidos. O cineasta pode e deve ser
participante da televisdao. Rosselini e Godard fazem filmes especiais para
aTV.

Além da boa aceitacdo da critica especializada, o programa estava sendo um sucesso
de audiéncia. Na matéria “Cinema novo”, a Veja do dia 19 de julho daquele ano nota a
importancia da participacdo de cineastas daquele movimento na dire¢do de documentarios
na renovacdo da programacdo da TV Globo e na conquista de uma audiéncia média entre
25% e 30% maior do que aquela que era computada para os “velhos filmes” que eram
exibidos no mesmo horario antes de sua estréia. Para a revista, Moacir Masson considerou
como acertados o investimento da emissora em “bom jornalismo” e o convite de ‘“cineastas
tarimbados” do Cinema Novo naquele “momento de transicdo”.*” Ele disse: “J4 era tempo

de a Globo concentrar todos seus esfor¢cos em um programacgao jornalistica mais profunda.

*" 0 coordenador da série se refere, como vimos no capitulo anterior, tanto a mudanca do perfil da
programacio da emissora em geral, passando de uma centralidade nos programas de auditério para uma maior
&nfase nos programas jornalisticos, quanto a da programagao jornalistica especificamente, que passou a contar
com um maior nimero de documentarios. As duas mudangas foram estratégias de distin¢do praticadas pela
emissora para que ela pudesse ser reconhecida pelos grupos dominantes como pertencente a um ‘“patamar
cultural” mais elevado e, por isso, digna de ter seus produtos consumidos e legitimados por elas. Globo-Shell
Especial constituiu um dos primeiros investimentos mais contundentes em direcéo a qualidade e ao prestigio a
que a emissora se propds obter ao longo dos anos 1970.
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Uma empresa que se preza tem que ter um departamento de jornalismo como o nosso,
pronto para tudo” (Veja, 19/07/1972: 72). Todavia, a primeira temporada havia sido muito
onerosa e a Shell ndo estava mais disposta a investir. Para evitar o cancelamento, a
emissora teve de assumir a empreitada sozinha. O custo de producdo de cada
documentdrios (que passaram a ser todos coloridos) tinha de ser em torno de 80.000
cruzeiros, pouco mais da metade do que era equivalente a cada documentario da temporada
anterior. Além disso, Globo-Shell Especial passou a ser exibida apenas uma vez por meés e
nao mais quinzenalmente.

Para evitar mudancas mais drasticas, a TV Globo anunciou a compra de
documentdrios de emissoras e produtoras estrangeiras e que o departamento de jornalismo
havia se comprometido a preparar documentdrios a partir de “velhos filmes”, de projetos
inacabados da emissora que “estavam juntando poeira nos arquivos”, sobre a integra¢do dos
judeus a cultura brasileira e sobre Perén, por exemplo (Veja, 07/12/1972: 95),
descaracterizando o projeto original.

Além disso, foi firmado um acordo com uma produtora de Sao Paulo, a Blimp
Filmes, de Carlos Augusto (Guga) de Oliveira, irm3o do diretor da TV Globo, Boni. A
empresa se tornou a principal responsdvel pela produgcdo dos documentdrios da nova
temporada de Globo-Shell Especial, exibida a partir de setembro de 1972. Assim, passou a
ser responsavel pela escolha de diretores e de enfoques dos temas, estes definidos em
conjunto com a emissora. Essa parceria se manteve nos primeiros anos do Globo Reporter,
a partir de abril 1973.

Naquela época, Guga convidou Maurice Capovilla, quatro anos depois de terem
iniciado uma amizade por conta das filmagens de Bebel, a Garota Propaganda (MATTOS,
2006: 108-110), para integrar a equipe da Blimp Filmes e para que a produtora pudesse
atender as novas encomendas feitas pela TV Globo.” O primeiro trabalho de Capovilla para
emissora foi As Criangcas — O Poder Infantil, um documentirio em cores sobre a crianga
brasileira e a sua integracdo na sociedade e no desenvolvimento do pais, exibido num novo

dia, terca-feira, as 23 horas. O filme contou com o roteiro do respeitado critico de cinema

* Como contou Maurice Capovilla a Carlos Alberto Mattos (2006: 173), a produtora elaborou muitas
vinhetas para a emissora e foi a responsdvel pelo famoso “plim-plim”, criado para distinguir melhor uma
chamada de um comercial. “Por muitos anos, a Blimp viveu dos direitos desse ‘plim-plim’. E nds [cineastas
contratados por ela], da rentabilidade e da boa atmosfera da Blimp”, disse o cineasta.
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Jean-Claude Bernardet e foi dividido em seis partes: a crianga na familia; a crianga fora da
familia (delinqgiiéncia, juizado de menores); crianga e criatividade; crianga e escola; criangca
e meios de comunicagdo; e crianga e sociedade de consumo (O Globo, 27/02/1973: 12).

Quando entrevistei o cineasta e perguntei sobre as suas impressdes em relagdo a
televisdo antes de trabalhar nela e sobre como se deu sua entrada na TV Globo, ele me
respondeu que As Criancas ndo havia sido seu primeiro trabalho televisivo e que, para ele,
a TV era apenas um veiculo exibidor:

Eu ja tinha tido uma experiéncia em 1967 na TV Record [como assistente
de direcdo do cineasta Roberto Santos no especial Disparadal, que durou
pouco porque o Geraldo Vandré, apresentador do programa, brigou com
a direcdo da emissora. Mas eu também freqiientei os estidios da TV Tupi
em Sdo Paulo. Eles faziam uns musicais intimos maravilhosos, com
cameras no rosto, com uns primeiros planos super bem feitos. S6 que eu
tinha uma visdo da TV como exibidora, como um meio exibidor, como
um veiculo, ndo como producdo, ndo como linguagem. Nao havia um
exercicio de linguagem profundo, e eu ndo acompanhava as novelas
feitas pela Tupi. Nao se via televisdo, praticamente, para vocé ter uma
idéia, naquela época. E é quando surge esse processo na Globo [refere-se
ao Globo-Shell Especial] que eu parei para pensar em como eu poderia
fazer coisas boas para a televisdao, em como levar o cinema para televisdo
(entrevista ao autor, 06/02/2007).

Apesar dessas intencdes, a critica ao documentdrio niao foi completamente
favoravel. Valério de Andrade escreveu para o Jornal do Brasil do dia 1° de margo de 1973
que o ponto mais fraco advinha de uma insuficiéncia técnica — o som — e que a interferéncia
do ruido ambienta, pelo fato de ndo se ter utilizado o microfone direcional, era excessiva,
alcancando um nivel de polui¢do sonora indesejavel e prejudicial. Afinal, alfinetou o
critico: “Se no cinema o som tem sido um problema, na televisdo sé o é quando se refere a
uma deficiéncia auditiva”. No entanto, Valério ressaltou que, como espetaculo visual, o
trabalho de Capovilla foi atraente, dindmico, movimentado e diversificado (Jornal do
Brasil, 01/03/1973: 02).

No mesmo dia, para O Globo, no artigo intitulado “Criancas: um exercicio de
virtuosismo”, Artur da Tédvola teve uma opinido diferente. Para ele, o virtuosismo das
imagens e a auséncia de um respeito a linguagem televisiva eram as piores caracteristicas

do filme, apesar de se sentir obrigado a reconhecer o bom uso dos depoimentos:

N

Mas o amor a imagem e a seducdo por sua qualidade levaram o
documentdrio a momentos de lounger. Jamais a montagem (problema de
direcdo) utilizou o corte de TV, que impde ritmos acelerados. Em TV
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(mesmo em filmes), exposta uma idéia, € passar logo adiante, em vez de
fazer digressodes estéticas. (...). Mas, se julgarmos isoladamente cada
parte da obra, somos obrigados a destacar momentos importantes: o
diretor soube escolher pessoas aptas a falar. Conseguiu que elas
dissessem coisas importantes sobre os temas abordados sem excesso de
palavras, indo direto ao assunto. (...). Para sintetizar: se eu pudesse pedir
emprestado a editoria de cinema aquele bonequinho, eu o colocaria
sentado, vendo o filme (O Globo, 01/03/1973: 12).

No dia 13 de agosto de 1973, Helena Silveira, em sua coluna na Folha de S. Paulo,
“Helena Silveira vé TV”, com o artigo “A saga dos que chegam de longe”, comentou o
documentério Terceira Classe — Atlantico/Pacifico, dirigido por Domingos Oliveira,
exibido no dia 7, terca-feira, as 23 horas. Depois de lamentar que esse era o ultimo Globo-
Shell Especial, louvou o trabalho de montagem realizado pela equipe do programa, que
soube dar um tratamento ficcional a saga da imigracdo de italianos para o Brasil.
Executando uma sucessdo de imagens retiradas de filmes e de fotografias de pouco ou
nenhum conhecimento publico, contando com “som gabaritado” e com “altissimo nivel de
exceléncia” na finalizacdo, o filme retratou as primeiras familias de colonos italianos que
chegaram ao pais para o trabalhar nas fazendas de café, passando pelo trabalho como
operdrios nas fabricas da pungente Sao Paulo e comentando ascensdo social dos italianos a
partir da figura de um mecenas como Ciccilo Matarazzo. Algumas cenas foram dedicadas a
imigracdo de portugueses, alemaes, poloneses, drabes, judeus e japoneses.

Depois desse filme, a série foi cancelada e foram exibidos, esporadicamente, os
documentdrios que ja estavam prontos e reprisados outros. De acordo com as edi¢des do
jornal O Globo no periodo, foram exibidos mais cinco documentarios sob o titulo Globo-
Shell Especial: Futebol Sociedade Anonima, de Marcos Matraga, em 27 de marco de 1973;
Velho Chico, Santo Rio, de Guga Oliveira, em 26 de junho de 1973; em 31 de julho de
1973; A Gaiola de Ouro, de Sylvio Back, em 28 de agosto de 1973; e Festas Brasileiras,
de Guga Oliveira, em 24 de dezembro de 1973. Todos esses foram produzidos pela Blimp
Filmes.

Em relacdo a série Globo-Shell Especial, os cineastas e a imprensa se lembraram de
um processo bastante ambiguo. Percebe-se que a racionalidade empresarial, a “idéia de
vender cultura” (ORTIZ, 2001: 136), ndo esteve somente presente no desenvolvimento de

conglomerados mididticos, mas também numa crescente profissionalizacdo artistica, na
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disputa por prestigio individual e ganho financeiro (“A TV é minha profissdao”, disse
Domingos Oliveira; “Nunca me impus barreira entre cinema e televisao, pois essa barreira,
na realidade, ndo existe”, declarou Geraldo Sarno; “O cinema brasileiro estd perdido entre
correr a aventura de um mercado que deteriora e se impor a um meio de maior difusdo”,
observou Gustavo Dahl). Se para Domingos existia uma certa decep¢do com 0s novos
tempos (“Mais cedo ou mais tarde, nds, de cinema, estaremos na televisdo. No peito ou de
qualquer jeito”), Dahl acreditou que ndo havia como “fazer cultura” fora da televisdo e
Sarno legitimou a sua nova posi¢do com comparacdes (“Rosselini e Godard fazem filmes
especiais para a TV”). Todavia, quando Domingos Oliveira se definiu como um “artista da
alma” e Gustavo Dahl como alguém que trabalha com “uma entidade que se chama
imagem”, mesmo que “infelizmente” tenha criado “uma imagem de diretor de filmes de
arte” e que, por esses aspectos de seus perfis artisticos, poderiam transitar entre institui¢oes
artisticas e empresas de comunicagdo (ou entre o “cinema artesanal” e a “televisdo
industrial”, como comparou Dahl), eles reconheceram uma situa¢do de dependéncia da arte
(tida como autonoma) em relagdo ao mercado e a industria cultural, mas, a0 mesmo tempo,
também demonstraram uma certa negacdo de se desfazer do papel de artista e assumir o de
produtor de mercadorias (WILLIAMS, 2000: 44). Afinal, estdo presentes nesses relatos a
vontade de continuar sendo artista: uma busca no passado de uma autonomia artistica em
relacdo ao mercado invidvel em tempo de mudangas, da consolidag@o da légica do mercado
como cultura (JAMESON, 2003). Nesse sentido, a0 mesmo tempo em que 0s cineastas
estavam admitindo responsabilidade, obrigacdo e sujei¢do em relacdo ao mercado e ao
publico, reconhecendo o impacto da linguagem e da pratica televisuais nos seus filmes para
a séria jornalistica, estavam reivindicando a ‘“autonomia de artista” num momento de
consolida¢@o da soberania da televisdo no mercado audiovisual brasileiro.

Ao serem entrevistados, Domingos Oliveira (“A televisdo € a grande sala de
espetaculos do artista moderno”), Maurice Capovilla (“Eu tinha uma visdao da TV como
exibidora”), Paulo Gil Soares (“Negar a TV € burrice”) e Walter Lima Junior (“Eu trabalhei
livremente e o pessoal da produgdo s6 viu o filme depois de pronto™) estavam criticando a
televisdio ao reconhecerem-na como sala de exibicdo de seus filmes e estavam se
legitimando como autores que poderiam explorar um assunto cinematograficamente e

colocéd-los em exposicdo na TV. Todavia, o uso de nogdes como autoria, criatividade,
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originalidade e arte sdo sempre incomodas quando se trata de televisdo, porque “ha um
necessario trabalho com férmulas, clichés e esteredtipos impostos pela voracidade das
producdes e pela necessidade de comunicacgdo facil” (RAMOS, 2004 [1995]: 98). Por conta
disso, por exemplo, Domingos Oliveira optou por fazer um ‘“documentério-anincio” com
“a mesma ‘grossura’ e violéncia dos comerciais” e Paulo Gil Soares, por procurar uma
“linguagem simples” com ‘“imagens que esclarecem”. Assim, estavam confirmando a
interiorizacdo de um conjunto de normas e praticas proprias da atividade televisiva
hegemonica e participando da submissdo a um publico imaginado no interior daqueles
processos produtivos: a preocupagdo com o “tipo de publico” (como mencionou Walter
Lima Junior) resume — e abranda — um conjunto de pressdes e de limitaces. Diante disso,
nota-se que as formas da televisdo sdo socialmente construidas e determinadas. Embora
dotadas de materialidade, elas atuam como uma “censura invisivel” que coage em nome da
reproducdo de padrdes previamente adotados e continuamente reafirmados e esperados pelo
grupo dominante (proprietarios, diretores, anunciantes, governantes) como “proprias” e,
mais do que isso, como “naturais” ao meio, até o0 momento em que outras formas sejam
empregadas como resposta (consciente ou ndo) a arbitrariedade de um sistema que lutara
pela afirmacdo de seu sucesso e pela estabilizacdo de vontades e fazeres (BOURDIEU,
1997: 19-24; WILLIAMS, 1979: 185-190; WILLIAMS, 2005: 39-76). Nesse sentido, por
exemplo, a recusa de Artur da Tavola em considerar o documentdrio As Criangas, de
Maurice Capovilla, como televisivo, por ndo contar com um “corte de TV” que
proporcionaria o ritmo acelerado desejado, consistia na cobranca da obediéncia a leis que
ndo estavam em escrituras, mas que deveriam ser conhecidas, respeitadas e cumpridas.
Todavia, hd que se ressaltar que tal cobrancga existia no reconhecimento (ainda que sem
anuéncia) de uma critica ao padrio.

A despeito desses constrangimentos, a presenca da publicidade ou “a latitude do
publico”, como mencionou Dahl, eram um problema, mas, mesmo assim, era possivel
realizar “este lado importante que € a comunicacdo”. Nessa linha, também Geraldo Sarno
(“Pode-se condenar a forma como a TV € feita, mas ndo ignord-la como um veiculo de
informacio”), Paulo Gil Soares (“Eu tenho a preocupagdo de informar e quero que minha
informacdo chegue ao ptiblico”) e Walter Lima Junior (“Essa oportunidade aberta pela série

Globo-Shell é muito importante, pois nos permite mostrar nossa capacidade em realizar
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filmes sobre a realidade de nosso pais para serem visto pelo publico de nosso pais™)
demonstram-se bastante interessados com a possibilidade de se comunicar com audiéncias
maiores, num momento em que era possivel — e, de certa forma, necessario —, a exemplo do
cinema, oscilar entre a ‘“expressdo pessoal” e “o respeito dos codigos vigentes”
(BERNARDET, 1994: 67-152; BERNARDET e GALVAO, 1983: 209-218; HOLLANDA
e GONCALVES, 1982: 31-51; XAVIER, 2001: 54-57). Além disso, tais posturas se
enquadravam nos desdobramentos da busca pela “comunicacdo popular” como causa e
justificativa da insercao desses artistas a televisao (RIDENTI, 2000: 321-334).

Por sua vez, Domingos Oliveira ndo foi tdo otimista, porque, apesar dos milhdes de
telespectadores, “o proprio aparelho deforma a obra”; € “uma coisa do diabo”, porque ‘“‘em
esséncia” impossibilitava a arte.*” No entanto, ndo ha nada na tecnologia da televisio que
determine os seus usos, mas nas relacdes e nos conflitos travados por aqueles que dela se
ocupam. As caracteristicas da televisdo ndo sdo inatas, mas construidas ideologiamante
como tais para impedir que os homens procurem fazer “usos alternativos” dela
(WILLIAMS, 2005: 139-157).

Embora reconhecendo beneficios na aproximacao entre cinema e televisdo (“Perto
do Cinema” e “Cinema Novo” foram os titulos de duas matérias da revista Veja), a
imprensa execrou algumas propostas como as da Maurice Capovilla em As Criangas (“Se
eu pudesse pedir emprestado a editoria de cinema aquele bonequinho, eu o colocaria
sentado, vendo o filme”, ironizou Artur da Tavola) e exaltou a recusa do “intelectualismo
crescente do Cinema Novo” e o aceite do convite para integrar a equipe de Globo-Shell

Especial, como fez O Globo em relacdo ao diretor artistico da série, Paulo Gil Soares.

* As palavras de Domingos Oliveira parecem ecos das impressoes de Neil Postman, outro entusiasta do
determinismo tecnolégico de McLuhan. Em Amusing ourselves to death, Postman (1985) lamenta a passagem
da cultura impressa (e de suas correlatas conquistas sociais e politicas) a ascensio da visdo do mundo e da
forma de conhecimento homologadas pela TV — uma mudanga que alterou dramadtica e irreversivelmente o
contetido e o significado do discurso piiblico e das agdes humanas. E, portanto, o declinio da Era Tipogréfica
(que determinava um pensamento baseado em idéias, argumentacgdes, textos e em informagdo) em detrimento
do surgimento da Era da Televisdo (da imagem, do entretenimento, da “degradacdo da cultura” e do “lixo
televisivo”). Nesse sentido, as tecnologias (particularmente as da comunicacdo) sdo entendidas como, por elas
mesmas, a causa principal das mudancgas na sociedade. No entanto, se em McLuhan (1969: 346-379) ha uma
“critica positiva” da “natureza da televisdao” que, por conta da granulagdo e da baixa qualidade de sua imagem
(o livro do teérico canadense é de 1964), proporcionaria uma experiéncia profunda de trabalho mental nos
seus usudrios e sem igual em outros meios, em Postman, hd uma “critica negativa” do impacto naturalmente
danoso das (novas) tecnologias das imagens na esfera publica. Sdo, portanto, a seus modos, duas criticas ndo
ideoldgicas — e essencialistas — das particularidades dos meios de comunicacdo. O esquema imaginado por
Domingos Oliveira opera préximo aquilo que Postam elaborou, ao culpar “o préprio aparelho” pela distor¢ao
de “obra de arte” dele.
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Entdo, como nos fazem lembrar aqueles textos, a “arte culta” dos cineastas na televisao
estava sofrendo diferentes limitacdes e pressdes. Interessa como incorporacdo de uma
producdo erudita com um “passado auténtico” como elemento estratégico de concorréncia
pela legitimidade cultural (BOURDIEU, 2005), mas ja na sua acepg¢do tida como popular,
combinando, de modo tenso, “cinema de autor” com as formulas muito codificadas ou
apelativas (XAVIER: 2001, 86), sem contar, portanto, com o paternalismo, o sociologismo
e o experimentalismo que permearam o Cinema Novo na década de 1960 (RAMOS, 1987:
420). Como vimos, a todas essas questdes cada um dos novos profissionais de televisao
reagiu de formas diferentes que ndo correspondiam a mera aceita¢do da nova condicao.
Agora, para poder me dedicar a anélise de como os cineastas no Globo Reporter
lidaram com tensdes similares a essas e com outras, ¢ fundamental que comente o que

como se concebia o jornalismo daquele programa.

3.2. O jornalismo do Globo Reporter

Em 4 de abril de 1973, estreou o novo jornalistico da TV Globo, que passou a ser
um dos quatro programas que compunham Terca Global, junto com Globo Gente
(programa de entrevistas apresentado por JO Soares) e outros especiais € musicais
completavam o rodizio da programacdo do més. No primeiro programa, foram apresentadas
quatro reportagens. As escolas de samba, os indios estadunidenses, as elei¢des chilenas,
argentinas e francesas e a retrospectiva das corridas de Férmula I foram os assuntos. Todos
contavam com a narracdo em off, uma exigéncia da direcdo da emissora para o programa,
pois era uma maneira de facilitar o entendimento do publico. Além de apresentar o
programa, Sérgio Chapelin se tornou o narrador oficial, dando lugar, por vezes, a Cid
Moreira.”

Ao ser entrevistado pela revista Veja do dia 4 de abril de 1973, Armando Nogueira
destacou a preocupacdo de fazer com que o Globo Reporter garantisse uma “informacao

média” para os telespectadores:

% A expressdo off, além de usada para a narragio feita por uma voz fora do campo visual no documentirio,
também € consagrada e de uso corrente no telejornalismo, especialmente pela consolidacido do esquema “off +
passagem + sonora” nas reportagens televisivas. Como se verd, no caso deste trabalho, deixar de usar a
palavra off seria perder muitas disputas. Apesar de a expressdo mais precisa ser over, ela ndo é de uso corrente
no Brasil. Mesmo assim, deixo evidente quando off € over, quando é a “voz de Deus”, uma voz masculina
grave que informa sobre algum aspecto do mundo de maneira impessoal, mas fidedigna (NICHOLS, 2005:
40).
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Nao podemos correr o risco de dar ao publico apenas uma repeti¢do do
que ele ja leu nos jornais e revistas, e viu na prépria televisdo. Assim,
procuramos interpretar os fatos com imagens novas e com a linguagem
dindmica de televisdo, o que ainda nio foi feito. (...). E 16gico que o ideal
seria analisarmos as noticias diariamente, mas, como ndo é possivel,
vamos por etapas. (...) Agora, com o Globo Repdrter, vamos dar uma
informacdo média, procurando o meio-termo entre o excesso que satura e
o superficial que néo satisfaz.

Na mesma entrevista, ao comentar que o publico do programa seria formado tanto
por universitarios quanto por analfabetos e semi-analfabetos, o diretor da Central Globo de
Jornalismo comentou ainda que o texto do programa estava sendo moldado para poder
atender a essas diferentes demandas, sem menosprezar a capacidade dos telespectadores,
mas buscando explicar a complexidade pela simplicidade (Veja, 04/04/1973: 60). Sendo
assim, ndo podiam ser usadas palavras complicadas, semidesconhecidas ou que ndo fossem
do cotidiano das pessoas (GAMA, 1999; RESENDE, 2005).

No depoimento a Paula Muniz (2001), Paulo Gil Soares também destacou que um
dos objetivos do programa era promover a educacdo do publico: “Nés sabiamos a
composicdo, a quantidade de mulheres, de homens e jovens. Sabiamos que o programa
complementava a educacdo ou as informacdes que a audiéncia ndo tinha tido, tinhamos
consciéncia de que aquelas pessoas nao tinham economia para comprar jornais ou revistas”.
O diretor do programa ainda recorda o fato de os roteiros serem estruturados para facilitar o
entendimento da histéria contada pelo programa e, para isso, eram fundamentais a
associagdo justa entre texto e imagem e o uso da locu¢do como forma de conducdo, de guia
de leitura.

No dia 9 de maio de 1973, a reportagem “O fim das moscas” também da Veja
reparou que das 17 horas de programacgdo didria da TV Globo apenas duas horas e meia
eram dedicadas aos programas jornalisticos, o que acabava fazendo com que as noticias
fossem tratadas com rapidez e sem profundidade.51 Por isso, a matéria da revista
comemorou esse nimero como um ganho, se comparado ao do ano de 1970, quando a
emissora contava apenas com 12 minutos de programacao jornalistica didria. A ampliacdo

do espago reservado ao telejornalismo veio acompanhada por um investimento de 25

51 Como informa a Veja (09/05/1973: 92), o Jornal Nacional tinha 27 minutos (das 19h48min as 20h15min),
o Jornal Internacional, 15 minutos (da 22h45min as 23h) e Hoje, 30 minutos (das 13h as 13h30min). Além
disso, havia quatro edi¢des didrias de Globinho e boletins de O Globo em Dois Minutos.
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milhdes de cruzeiros, o que permitiu a criacdo de titulos para diferentes publicos: Globinho,
para o infantil; Hoje, para o feminino; Jornal Nacional e Jornal Internacional, para os
dvidos pelas manchetes do dia; e Globo-Shell Especial, para os que preferissem a andlise
exaustiva de um tema unico no formato de documentdrio. O mensal Globo Reporter,
diferente desses, pretendia analisar cuidadosamente os principais acontecimentos
jornalisticos nacionais e internacionais dos ultimos trinta anos, e, para tanto, contava com
uma hora de duragao.

Inicialmente, a equipe fixa do programa era formada por dez profissionais, entre
redatores e cinegrafistas, comandada por Paulo Gil Soares e supervisionada por Moacir
Masson, que também era diretor do departamento de reportagens especiais da emissora. “E
a oportunidade para aprofundarmos os assuntos importantes que, por uma questdo de
tempo, ndo podem ser dissecados nos telejornais”, disse Masson a revista. A opinido do
supervisor se assemelhou a de Armando Nogueira, que afirmou: “Acho que é uma
iniciativa feliz. E mais uma oportunidade para que a televisdo respire informacao”.

Sobre o formato do programa, Paulo Gil contou a Paula Muniz (2001) as
dificuldades enfrentadas para manter o legado da série Globo-Shell Especial na producao
de documentdrios brasileiros sobre o Brasil, ja que a direcdo da emissora preferia que fosse
adotado como modelo o programa jornalistico estadunidense 60 Minutes, da CBS News,
criado pelo produtor Don Hewitt, em 1968, e que foi pioneiro na realiza¢do de reportagens
investigativas centradas na experiéncia do repdrter no video — a sua visdo dos
acontecimentos e das personagens:

Em 1973, foi programado um novo jornalistico e numa reunido [Boni]
me pediu para ver um cassete do programa americano 60 Minutes que
poderia ser o formato que se queria. A partir da experiéncia do Globo-
Shell, insisti se poderia fazer um programa de jornalismo aprofundado
com formato de documentario. Boni topou a idéia e pediu que se fizesse
um piloto. Fizemos, mas ele ndo se convenceu de que aquele formato
deveria ser usado de imediato e ordenou que, nas primeiras experiéncias,
num programa de 43 minutos tteis e quatro intervalos comerciais,
desenvolvéssemos 4 temas diversos [e fazendo uso do repdrter].

Por sua vez, Washington Novaes explicou que, a partir dessa decisdo, o programa
passou a ter um principio basico:

Nao podia haver repérter diante das cameras. O Paulo Gil costumava
dizer que a linguagem era da cimera e que nio era uma coisa que
dependia da presenca do repdrter, ndo era o que importava. Isso devia
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ficar para o formato das reportagens do dia-a-dia, das atualidades. Era um
formato mais do documentario, do cinema mesmo. O nome era Globo
Reporter, mas o reporter ndo era a estrela; o sentido de reportagem era
outro, o que importava era o fato e mais nada [grifos meus] (entrevista ao
autor, 09/03/2007).

Sendo assim, num primeiro momento, prevaleceu o formato pretendido por Paulo
Gil e ndo o preferido por Boni. O documentério tomou a dianteira em relac@o a reportagem,
assim como os cineastas em relacdo aos jornalistas.

Quando conversei com Walter Lima Junior, em 3 de janeiro de 2008, ele comentou
que o formato de documentdrios exigido pelo diretor do programa era baseado nas
diferentes possibilidades da linguagem cinematografica, mesmo mantendo certas
caracteristicas da reportagem televisiva: “O diretor podia apostar numa certa relacdo com o
entrevistado, podia tirar o off e deixar o povo falar (isso ndo era o maior problema, porque o
som direto permitia isso e eu, particularmente, busquei investir muito nisso), mas tinha que
trazer alguma coisa. Tinha que trazer alguma noticia. Tudo tinha que ser factual e atual”. A
proposta era, portanto, sobrepor a informacgao a opinido.

De modo complementar a opinido de Walter Lima Jinior, quando rememorou o
formato do Globo Repdrter, Maurice Capovilla opds o documentério da reportagem a partir
da inscri¢do temporal:

O que a gente fazia era diferente de jornalismo. No jornalismo, vocé tem
uma pauta e um conhecimento prévio do real e se situa nele. O fato é
temporal e ndo atemporal como no documentdrio. A reportagem tem que
ir para o ar. Tem que ir pro ar no tempo que derem. O que entrava na TV
em termos de informacao era o jornal das oito horas e nés entramos com
um negdécio que eles nunca imaginaram que fosse possivel. Num
primeiro momento, eles nunca entenderam. Era algo que passava a
informacdo, mas que ndo tinha um locutor, que nio usava o repdrter.
Cadé o repérter? O repérter s6 atrapalha no nosso caso. Essa idéia de que
o repérter é fundamental é uma visdo jornalistica do mundo e nds
rompiamos com isso [grifos meus] (entrevista ao autor, 06/02/2007).

As declaragdes dos cineastas fazem lembrar uma distingdo. De um modo geral, os
documentdrios investem na relacdo entre o diretor e o entrevistado e num certo
engajamento do primeiro em relagdo ao conteido dos relatos e dos documentos utilizados
(NICHOLS, 2007: 47-71). Por outro lado, as reportagens nas suas variadas formas de

constru¢cdo trabalham as noticias (news of the day) como “os registros da realidade”,
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destinadas a rdpida absorcdo pelas estruturas de continuidade que regem a temporalidade
cotidiana e a exorcizar o que ha de novo ou de ruptura no acontecimento, porque “‘a
‘novidade’ ja € um singular estaticamente esperado (o atropelamento, o crime passional, o
ato de um governante, a decisdo econdmica etc)” (SODRE, 2001b: 131-151).

O Globo Reporter ficava sob a tutela da Central Globo Jornalismo, que se
responsabilizava pelos telejornais didrios da época. Walter Clark, em entrevista para a Veja,
reconheceu que o telejornalismo era a grande perspectiva para o futuro da televisao e que,
por conta dessa constatagdo, havia crescido na emissora o interesse de ampliar horarios e de
aprimorar os sistemas. Segundo a revista, o diretor-geral da TV Globo teria sido o
responsdvel pela injecdo de dinheiro no telejornalismo da emissora. O setor, no exercicio de
1973, teve uma verba de 30 milhdes de cruzeiros, duas vezes maior que da do ano anterior
(Veja, 09/05/1973: 94).

Pouco depois da exibi¢do no Globo Reporter de um documentdrio sobre a vida e a
obra de Pablo Picasso, em 1° de maio de 1973, Moacir Masson recebeu voto de louvor da
Assembléia Legislativa da Guanabara pela sua contribuicao ao telejornalismo carioca (O
Globo, 17/05/1973: 12). Por causa das conquistas em termos de audiéncia e premiagdes, 0
programa passou a ter mais espaco na grande da emissora, sendo exibido semanalmente,
todas as tercas-feiras no mesmo hordrio, as 23 horas, sob a direcdo de Paulo Gil Soares (O
Globo, 11/07/1973: 12).

A saida de Moacir Masson e a supremacia de Paulo Gil no comando trouxeram
novidades. Os programas passaram a ser classificados de acordo com as suas tematicas. O
Globo Reporter ganhou rubricas como Atualidades (reportagens sobre acontecimentos de
recente repercussdo nacional ou internacional), Ciéncia (reportagens sobre as conquistas
das ciéncias naturais e biomédicas em diferentes areas), Documento (documentario de um
unico tema nacional dirigido por um cineasta brasileiro, conservando, assim, de certo
modo, a experiéncia de Globo-Shell Especial), Futuro (documentarios ou reportagens sobre
0s usos, os beneficios e os maleficios das novas tecnologias) e Pesquisa (documentdrio ou
reportagem de um udnico tema internacional). Ao longo da primeira década do programa,
outras rubricas sdo utilizadas, como Arte (documentdrio importado sobre os principais

artistas do Brasil e do mundo) e Aventura (documentario importado sobre uma histéria de
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aventura baseada em fatos reais) e algumas sdo esquecidas. O programa era exibido com
esses selos num esquema de rodizio.

Num primeiro momento, funcionava assim: o Globo Repdrter da primeira terca do
més trata de atualidades; o da segunda, de pesquisa; o da terceira, dos problemas do futuro
do homem e o da quarta, de aventura. Quando o més tivesse cinco tergas-feiras, era
apresentado ainda um outro, Globo Reporter Arte (O Globo, 24/06/1975: 38). J4 naquela
época, os programas, com excecao de Globo Repdrter Documento, contavam com mais de
trés temas por edi¢do, separados por blocos comerciais. Na maioria dos casos, ndo havia
qualquer conexao temdtica, buscava-se o dinamismo e nao a unidade.

O diretor do Globo Repdrter contou a Paula Muniz (2001) que propds a criagio
desses selos para agradar Boni, que ndo se conformava com a acomodacdo como resultante
do sucesso e queria investir numa maior competéncia do programa na abordagem de
informacOes internacionais. Para isso, pediu para Paulo Gil fazer freqiientes viagens a
outros paises em busca de material. Com o sucesso das novidades, a partir do dia 6 de
marco de 1974, Globo Reporter, no mesmo hordrio, as 23 horas, passou a ser exibido as
quartas-feiras e reprisado nos sdbados as 13h30min.

“A Associagdo de Criticos de Arte do Estado de Sao Paulo acaba de concluir que
nao ha melhor programa jornalistico na televisao brasileira que Globo Reporter”. Esta foi a
primeira frase que se leu no dia 21 de julho de 1974 na matéria do Rio Show de O Globo,
“Globo Reporter (e seus orgulhosos reporteres)”. Entrevistado, Paulo Gil tratou do projeto
desejado pelos primeiros organizadores do Globo Reporter e do que estava sendo praticado
a época. Ele disse:

A gente pensou em fazer um enfoque cinematografico da realidade
brasileira e em trazer o pessoal do cinema para fazer esse negdcio na
televisdo. NOs considerdvamos, entdo, a tevé apenas como veiculo e nem
tinhamos linguajar especifico de televisdo. Ai, fomos alargando para
enfocar a realidade mundial e fomos for¢cados a criar uma linguagem, ao
mesmo tempo, original e perfeitamente identificada com o meio de que
nos serviamos (O Globo, 21/07/1974: 10).

Identificado como um “orgulhoso repérter”, Paulo Gil Soares assumiu uma outra
posicdo. Da vontade de realizar um “enfoque cinematogréafico” para a televisdo — assim
como literatos procuraram fazer com o ‘“conteddo literdrio” nos anos 1950 (FREIRE

FILHO, 2003) — o entdao diretor do Globo Reporter notou que havia um “linguajar
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3

especifico” em virtude do qual foi “forcado” a criar “uma linguagem original e

perfeitamente identificada com o meio”, percebendo que, na televisdo, assim como em

todas as midias, estdo implicados conteidos que, constituidos do modo presente de usar,

N

sdo precedentes, atuais e futuros a “descoberta” de uma nova midia e operam
constrangimentos especificos (WILLIAMS, 2005: 12-25). Mesmo tendo que mudar a
proposta inicial — o programa chegou a contar com a presenga de repdrteres em frente as
cameras e ndo sO na fun¢do de pesquisadores, com reportagens e nido exclusivamente com
documentérios (RESENDE, 2005: 114-220) —, Paulo Gil havia conseguido, em alguma
medida, desenvolver um formato de documentario para o programa. Sendo assim, o diretor
do Globo Repdrter e equipe arquitetaram um “novo esquema’” que pudesse atrair o publico,

obter sucesso de critica e, enfim, dar lucro para a emissora. O objetivo tornou-se:

7

Informar, isto é, acrescentar e suscitar idéias e consideracdes que o
espectador possa desenvolver mais tarde, pesquisando, ou de outra
forma. E prestar servicos, desde empréstimos de filmes a bibliotecas,
colégios e associagdes culturais até servir de assunto a professores, que
nos recomenda a seus alunos como fonte de consulta.

O programa tinha telespectadores da classe A, um menor nimero da classe B e um
menor ainda da classe C. “Ficam para ver Impressionismo Francés, da polui¢do sonora, ou
do relacionamento homem-planta, temas dificeis, os universitdrios e a elite cultural”, disse
Paulo Gil a O Globo. Ele continuou:

[Mas] n3o sou tevé cultura, ndo posso — nem quero — transmitir
sabedoria, tdo s6. Devo fazer um programa receptivel, agradavel, o que
tem ocorrido. (...). Nem sempre ele € perfeito, mas eu compreendo que as
pessoas que exercem o ingrato trabalho de critica de televisdo no Brasil
fiquem absolutamente deslumbradas quando assistem a um programa da
qualidade do nosso, ainda mais, feito no Brasil, por brasileiros. Prémios
sdo boa coisa, mas o que levanta mesmo a moral é ver que as
adolescentes antigamente vinham a televisdo para pedir o autgrafo de
seus galds preferidos. Vocé ainda encontra algumas, pela porta, a
espreita. Mas em menor nimero do que o das que vém até a minha sala,
pedir filme. >

2 Essa declaracdo repercutiu. Na sua coluna em O Globo, seis dias depois da declaracio, Artur da Tdvola
reclamou: “No final, um cardo no diretor da série Globo Repdrter, o ‘cineasta’ Paulo Gil Soares, que em
entrevista aqui no jornal, domingo passado, disse que os criticos sdo deslumbrados com o Globo Reporter e
que isso ndo ajuda. Deixe de ser bobo e pretensioso, menino. O programa ¢ bom, importante e s6 merece
aplausos, pois abre caminho para muitas conquistas dentro da televisdo. Isso ndo € deslumbramento, é
constatacdo, que vai perdurar a despeito de sua deselegincia. Deslumbrado € quem se faz de modesto.
Assuma seus acertos sem medo” (O Globo, 27/07/1974: 30).
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Outro entrevistado para a mesma matéria foi Luiz Lobo, editor-chefe do programa.
Quando perguntado se o programa era “metido a intelectual”, ele se defendeu dizendo que
se estava procurando uma linguagem mais simples possivel, o que era algo bem préximo de
ser “verdadeiramente intelectual”. Por ndo ser um noticidrio didrio, o Globo Reporter
estava funcionando como um complemento de certo conhecimento anterior e dentro de “um
universo vocabular bastante reduzido, de cerca de 600 palavras, procurava fazer pensar,
sem ter conotacdo, que ja virou pejorativa, de cultural”. Desse modo, o programa elaborado
para agradar o novo gosto do homem brasileiro — das classes dominantes —, ndo estava
desconsiderando o publico popular dos espetaculos televisivos de outrora.

Quando foi perguntado sobre se trabalhar no Globo Repdrter acrescentava
profissionalmente, Lobo respondeu:

Claro que sim. A gente criou um negdcio que tem uma linguagem

diferente, ninguém pode negar. Um negécio que é documentdrio,
telejornal, cinema e informe cientifico, mas que ndo € s6 isso tudo. Um
negdcio que ainda ndo existe igual por ai, nem mesmo na televisdo
americana, para dar um referencial. Parecido com muita coisa, até, mas
unico. Isso ndo déd orgulho? (O Globo, 21/07/1974: 10).

Em agosto daquele ano, Luiz Lobo deixou de ser editor-chefe do programa e foi
substituido por Washington Novaes que ha menos de um més havia sido contratado como
redator. L4, trabalhou até 1981. Ele era o responsavel pela parte operacional, pela feitura do
programa e pelo comando das acdes do dia-a-dia, enquanto Paulo Gil se responsabilizava
pela produgdo, pela dire¢do, pelo bom relacionamento com a dire¢cdo da emissora e pelo
cumprimento de suas ordens.

Quando Washington Novaes assumiu o cargo de editor-chefe, o programa era o
terceiro jornalistico da TV Globo mais visto no pais. >> Para ele, o que garantiu isso foi uma
multiplicidade da equipe do programa, composta por profissionais de diferentes ramos, mas
com carreiras ligadas ao jornalismo. No Rio de Janeiro, Eduardo Coutinho (cineasta com
passagem pela revista Visdo e pelo Jornal do Brasil), Eloi Calage (com formacdo no
jornalismo impresso), Jotair Assad (jornalista formado na televisdo), Luiz Carlos Maciel
(dramaturgo, com passagens pelo jornalismo impresso, foi um dos fundadores de O

Pasquim, em 1969, e pelo cinema como ator, roteirista e diretor), Otaci Costa (do

3 A revista Mercado Global de julho de 1975 trouxe o seguinte ranking: Jornal Nacional com 51% de
audiéncia nacional, 71% no Rio de Janeiro e 42% em Sao Paulo; Fantdstico com 50 %, 57% e 41%:; e Globo
Repdorter com 42%, 51% e 36%, respectivamente.
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jornalismo impresso), Paulo Gil Soares (cineasta), Washington Novaes (jornalista formado
na midia impressa, com passagem pela 7V Rio) e Walter Lima Junior (cineasta que
trabalhou no Correio da Manhd, no Didrio do Povo e na Tribuna da Imprensa) formavam a
equipe fixa de Globo Reporter.

Outro fator contribuiu para essa multiplicidade. Em 1974, foi criada a Divisdo de
Reportagens Especiais de Sao Paulo, coordenada pelo cineasta Jodao Batista de Andrade e
pelo jornalista Fernando Pacheco Jorddo, tinha a incumbéncia de produzir documentdrios e
reportagens para diversos programas da emissora e, principalmente, para Globo Reporter,
Fantdstico e Esporte Espetacular. Sendo assim, mais um nucleo de produgdo passou fazer
parte da estrutura do programa, além da redacdo do Rio de Janeiro, do material importado e
da Blimp Filmes, que, depois da experiéncia com Globo-Shell Especial continuou
produzindo filmes, de modo cada vez mais esporadico, até 1978.%*

Paulo Gil Soares recordou como formou a equipe de cineastas para o Globo
Reporter. Disse ele a Paula Muniz (2001):

Desde o projeto Globo Shell, eu vinha convidando cineastas, os mais
genéricos, a trabalhar conosco. Fracassamos com muitos deles. Eu pude
(e soube) escolher melhor no Globo Repdrter e pude ter como
companheiros Eduardo Coutinho, Walter Lima Junior, Luiz Carlos
Maciel, Maurice Capovilla e Jodo Batista de Andrade na equipe fixa e,
vez por outra, experimentava outros diretores.

Nao foram citados, como diretores fixos ou esporddicos, os nomes de Domingos
Oliveira e Gustavo Dahl. Os dois, como vimos, durante a participagdo no Globo-Shell
Especial, foram os que mais criticaram a televisdo, apesar de eles terem realizado trabalhos
posteriores na drea de teledramaturgia da TV Globo. Para o Globo Reporter, era preciso,
como comentou Paulo Gil a Sonia Gama (1999), antes de se valer da linguagem do cinema,
lidar com as rotinas de producdo do jornalismo televisivo era fundamental num programa
que vinha tendo cada vez mais visibilidade.

Quase um més antes de completar um ano, em 6 de marco de 1974, o programa
mudou de dia, passou a ser exibido as quartas-feiras (e ndo mais as tercas-feiras) no mesmo
horério desde a estréia, as 23 horas. A partir de 16 de setembro de 1974, os altos indices de

audiéncia do programa, mais uma vez, fizeram com que ele passasse a ocupar o horario

>* Nesse ano, Guga Oliveira, dono da produtora, foi convidado para ser diretor de programacio da TV Tupi e
cessou a producdo de documentarios para o Globo Repdrter. Nesse mesmo periodo, Maurice Capovilla reduz
seu envolvimento com a Blimp Filmes e deixa de trabalhar para a TV Globo.
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nobre, as 21 horas das segundas-feiras, entre a novela das oito, que, na época era Fogo
sobre Terra, de Janete Clair, e a das dez, O Espigdo, de Dias Gomes. Em 4 de marco de
1975, o Globo Reporter retornou as tercas-feiras, com o mesmo hordrio, as 21 horas,
confirmando-lhe o sucesso.” Nesse dia e horério, o Globo Reporter ficou até o dia 11 de
marc¢o de 1982, a partir de quando comecou a ser exibido as quintas-feiras, as 23 horas, até
10 de junho de 1982, data da tltima exibicdo, antes do cancelamento. Como veremos, tais
mudancas implicaram mudancas nas posturas dos cineastas no convivio com diferentes
pressoes.

Em 17 de novembro de 1975, Artur da Tévola ressaltou, no artigo “Algumas
sugestdes para o Globo Repdorter”, publicado em O Globo, que, de todos os programas da
televisdo brasileira, era o Globo Reporter o que tinha maior nivel, status e respeitabilidade,
conseguidos pelo fato de aliar prestigio a popularidade. No entanto, o critico percebeu que
0 programa ndo remetia em quase nada aos seus primeiros anos de existéncia, quando havia
maior espaco para a criatividade e para diretores de cinema:

Jornalismo €, também, suite de matérias. Nenhum material jornalistico
pode esgotar qualquer assunto. Observo que a preocupacgio seqiiencial
com temas abertos em Globo Repdrter ndo existe. E ja estd na hora de
existir. Os topicos vao ao ar e depois somem, jamais sendo completados.
Igualmente quanto ao estilo de apresentacdo algo deve ser tentado.
Televisdo € meio que esgota muito rapidamente suas férmulas. Aquele
eterno esquema do excelente Sérgio Chapelin narrando sobre imagens e
segmentos que sucedem pode, perfeitamente, alterar-se com reportagens
puras e simplesmente conduzidas por seus protagonistas e participantes.
O estilo narrag@o sobre imagens néo € o tnico. Ele existe, deve continuar,
mas nao pode ser a Unica linguagem do programa em questao, linguagem
esta apenas alterada em parte quando surgem esporddicas produgdes
cinematogréficas completas, como quando do sensacional filme sobre
Lampido [refere-se a Ultimo Dia de Lampido, dirigido por Maurice
Capovilla].

> Numa nota na sego de televisio de O Globo (08/02/1975:34), vé-se que o sucesso do formato inicial do
Globo Reporter inspirou a criacdo de Reporter Espetacular, da TV Rio. O programa contou com uma série de
12 documentdrios, que, nos quatro dias de carnaval, trataram da histéria das Escolas de Samba. Anos depois,
esse jornal destacou a influéncia da participagdo de cineastas no Globo Reporter em uma outra producio
televisiva com temas “bem brasileiros™: “O Globo Repdrter comeca a dar frutos. A TV Tupi vai langas
mininovelas — sdo s6 20 capitulos — com o nome de Série-Documento. Serdo temas bem brasileiros (sobre
Maria Bonita, a vida de cantoras, problemas da escravatura etc.), todos de importancia para a cultura nacional.
A idéia é boa e tomara que ndo fique, como muitas outras, apenas na teoria” (O Globo, 06/03/1978: 36).
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Artur da Tévola ainda afirmou que a busca por novas formas de realizacdo de
reportagens deveria passar pelo restabelecimento da exibi¢do de programas completos
realizados por cineastas, que, naquele momento, como ele escreveu, ja havia se tornado
esparso: a excecdo e ndo a regra do programa. Além disso, para ele, a interpretacdo
aprofundada também havia dado espaco a programas estrangeiros que nem sempre eram
atuais:

H4 mil estilos de reportagem televisiva ainda ndo tentados pelo
programa. Nao tentados nao € bem a palavra. Nao levado adiante, como,
por exemplo, o de encomendas de programas completos a diretores de
cinema ou a jornalistas de outras dreas, bem como a abordagem de
poucos temas e assuntos por programa. (...). A natural ansia de produzir
material original para o programa e o uso das (ao inicio) excelentes séries
estrangeiras por eles comparadas, t€m retirado de Globo Repdrter a
possibilidade de um acompanhamento mais préximo das noticias de cada
semana, ou quinzena, o que lhe daria um sentido de atualidade bem
maior que o atual, no qual apenas uma vez por més tais fatos sdo
abordados € mesmo assim em quatro breves segmentos, bastante
diferentes entre si, alguns dos quais apenas rogando a interpretacdo mais
funda ou mais ampla do contexto interpretativo dos fatos (O Globo,
17/11/1975: 43).

Ao contrdrio da proposta original de fazer um documentdrio ou reportagem por
edicdo para poder “aprofundar os temas”, o Globo Repdrter, como se pode ver na tabela
abaixo, passou a investir em edi¢des multitemadticas, fragmentadas em segmentos, mesmo

que ndo fossem a maioria.

Tabela 4: Niimero de Segmentos e Total de Edicoes do Globo Repérter (1973-1983)*°

Nimerode | 1 |2 (3|4 |5(6|7 89|10 |11 |12| 13|14 |15 | Total de Total de
Segmentos/ Segmentos | Edicoes
Ano
1973 12 (3]-|8|1|-|-]-]-|-1-01-1=-71-1- 55 24
1974 28 |53 |5|-|-|-|-1-|-1-1-1-1+-1- 57 41
1975 3353|124 -|-|-|-|1]-1]-1|-1-1]1 105 47

% Nos anos 1970, especialmente, O Globo trazia a sinopse dos programas das emissoras, inclusive os
jornalisticos, quando apresentava a grade didria de cada uma delas. Entdo, no caso do Globo Reporter, havia
informagdes sobre a quantidade, sobre o contetido dos documentdrios transmitidos, sobre a sua equipe (diretor
e editor, freqiientemente, e produtor e cinegrafista, raramente) e sobre a procedéncia do produto, se era
producdo do proprio Globo Repdrter, se era baseado na compra de programa importado ou se era alguma
producdo nacional independente. Entdo, s6 foram considerados para a tabela que segue logo abaixo (e para
todas as outras apresentadas neste capitulo) as edi¢cdes que contaram com sinopse. A partir de 1980, como se
percebe pela quantidade de edi¢des consideradas, o jornal deixou de publicar as informagdes com a
periodicidade de antes. Em 1982 e 1983, o nimero baixo de programas no total € baixo porque, além daquele
fato, o Globo Repdrter foi cancelado e ndo foi exibido entre 10 de junho de 1982 e entre 29 de setembro de
1983.
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1976 sqlalal2]6 1t -[-]-]-1T-1T-1T-T- 105 52
1977 as -2 - - 1--1-1-1-1T-1T-1T-1T-7T- 51 47
1978 a e - - - - -1 51 43
1979 - -1 111 -1T-1T-1T-1-71T- 48 48
1980 30 | - (3 - - [--[-[-1-1-1-1-1-1-¢ 39 33
1981 A4 - - - -1-1-1-1-1-1T-1T-7T- 24 24
1982 32 -5 - -[-1-1-1-1-T1T-71- 27 10
1983 4 211~ - NINE 12 6

Fonte: O Globo (03/04-18/12/1973; 03/01-09/12/1974; 13/01-30/12/1975; 06/01-28/12/1974; 04/01-
27/12/1974; 03/01-26/12/1978; 02/01-25/12/1979; 08/01-30/12/1980; 06/01-24/12/1981; 07/01-10/06/1982;
29/09-29/12/1983).

No ano de estréia do programa, a metade de suas edi¢des (50%) teve um segmento.
J4 aquelas que contataram com dois segmentos foram 12%; as com quatro, 33% e as com
cinco, 4%. No ano seguinte, 68% correspondia as edi¢des de segmento unico, 12% as de
dois segmentos, 7% as de trés e 12% as de cinco. Em 1975, o quadro comecou a mudar.
Apesar de 70% das edi¢des ser de segmento tnico contra 10% de dois temas, 6% de trés,
4% de quatro, 8% de cinco, 2% de dez e 2% de quinze, o que chama a atencdo sdo as
edicdes com 10 e 15 segmentos, destoando da proposta do programa, primando por um
formato oposto a fragmentacdo dos noticidrios didrios. Em 1976, o resultado € semelhante:
65% para as de segmento tnico, 8% para as de dois, 8% para as de trés, 4% para as de
quatro, 11% para as de cinco, 2% para as seis € 0 mesmo porcentual para as de sete. Nesses
dois dltimos anos, a propor¢do de segmentos por edi¢do se mantém em torno de 2, assim
como em 1973, mas com excec¢do do ano de 1974, quando esteve ao redor de 1.

Desse modo, embora o programa ter sido idealizado para suscitar idéias no ptblico
por meio de atualidades jornalisticas, Artur da Tdvola notou uma mudanca substancial no
programa — a mudanga no formato e na proposta de fazer documentdrios sobre temas
nacionais e produzidos no Brasil. Além da critica a imobilidade da equipe do programa na
promogdo de inovagdes e a fragmentacdo da informagdo em diversos segmentos, o Globo
Reporter também ndo estava agradando por recorrer cada vez mais a exibicdo de programas
importados. No Jornal do Brasil do dia 1° de agosto de 1976, Paulo Maia escreveu o artigo
“Na TV se importa até mesmo Brasil”, em que se abismou com a exibi¢do de O Poder do
Machado de Xango, um documentario sobre a cultura afro-brasileira dirigido pelo fotografo
e etndlogo francés Pierre Verger e produzido pela Rddio e Televisdo Francesa, um atestado

de “incompeténcia de nossa televisao”.
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A exibic¢do desse programa serve para demonstrar a incapacidade cronica
da televis@o brasileira de produzir programas jornalisticos, obrigando-a a
importd-los, mesmo quando tratam de temas brasileiro, e a necessidade
de importacdo para que ele se introduza nos lares nacionais, através do
video geralmente frio e distante cd de nossas plagas tropicais. E
lamentdvel que, para apresentar um programa digno sobre um assunto
predominantemente nacional, a televisdo brasileira tenha sido obrigada a
importd-lo e mais triste ainda é o fato de isso nada representar no
cotidiano da televisdo, que continua mergulhando nos seus erros e

2

declarando em publico que € a melhor do mundo e é a salvagdo da
lavoura, ou melhor, da muito falada e pouco feita cultura nacional. Esse
programa, como todos os outros, estd se contentado com as frivolidades
(Jornal do Brasil, 01/08/1976: 08).

Essa critica € emblemadtica da posi¢cdo “nacionalista” dos debates da época em torno
da consolidagdo de uma televisdo exclusivamente nacional em detrimento da indecorosa
compra e exibi¢do excessiva de produtos estrangeiros, fatos que corroboravam para a
manutencio da situacdo colonial do pais. Por conta dessa aversdo, Paulo Maia desconsidera
que, nesse caso, ndo se tratava de um “mero enlatado”. Desde 1946, quando pela primeira
vez veio ao Brasil, Pierre Verger em diversas viagens, especialmente no Nordeste, registrou
em fotografias e em filmes diversas manifestagdes da cultura popular brasileira, formando
um valioso acervo de imagens estdticas e em movimento.

O filme narrou a histéria de Balbino, um filho de santo baiano que resolveu
conhecer a terra de seus ancestrais e as raizes de sua cultura, e focaliza a volta dele a Bahia,
onde pode assumir integralmente a sua personalidade, sua participacao nos cultos de Xangd
e de outros orixds. Exibido em 29 de julho daquele ano, uma quinta-feira, as 21 horas, teve
o texto da narracdo vertido para o portugué€s por Paulo Gil Soares e ndo contou com
nenhuma imagem ou texto adicionados ao original.

Muniz Sodré, um ano depois da exibi¢do desse filme, no livio O Monopdlio da
Fala, publicado pela primeira vez em 1977, deslocou a discussdo para outra esfera. Sodré
salientou a diferenca existente entre os codigos da cultura nagd e a televisdo, ja que a
primeira pressupde o didlogo, a “comunicacdo verdadeira”, entre falante e ouvinte e a outra,
ndo. Nesse sentido, a exibicdo do documentdrio confirmava a vitdria do sistema televisivo
na luta pelo dominio do mercado cultural, valendo-se da assimilagdo ou da destrui¢do de
culturas concorrenciais. O tedrico disparou:

Em junho de 1976, a TV Globo transmitiu, com pompas e circunstancias
prévias, o documentdrio O Poder do Machado de Xangd, que pretendia
dar ao publico uma visdo do universo simbdlico implicado nos cultos
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nagds (afro-brasileiros). Comparado ao tratamento sensacionalista e
folclorizante que os meios de informagdo costumam dispensar aos cultos
de origem popular, o documentdrio foi bastante comedido. No entanto,
apesar do apuro técnico e das melhores intencdes de seus realizadores,
ndo conseguiu respeitar realmente a cultura de que falava nem transmitir
ao publico parcela nenhuma do verdadeiro saber dessa cultura (SODRE,
2001a: 125-126).

Até mesmo as criticas publicadas em O Globo apontavam para o abandono de
programas com ‘“‘contetido nacional”, perdendo, com isso, o vinculo com Globo-Shell
Especial. A série que deu origem ao programa se caracterizou por abordar em todos os seus
documentdrios a realidade brasileira. Mas o maior sucesso de Globo Repdrter havia sido
uma produgdo estrangeira.

Certa vez, Artur da Téavola informou que a edicdo do Globo Reporter que
conquistou o recorde de audiéncia do programa foi a que contou a exibi¢do do
documentério televisivo importado A Crucificacdo de Jesus Cristo (1972), dirigido por
Robert Guenette e produzido por David L. Wolper, ambos estadunidenses. No dia 25 de
marc¢o de 1973, o filme teve a média de 61,5% na cidade do Rio de Janeiro, sendo assistido,
por trés milhdes e doze mil e trezentas pessoas (O Globo, 25/04/1975: 37). Até aquele
momento tinha a maior audiéncia do que qualquer outro programa dirigido por jornalista ou
por cineasta, fato que se manteve quando reprisado quatro anos depois (O Globo,
10/04/1979: 42).

Para Sonia Gama, Paulo Gil Soares lembrou que até os programas importados
também foram proibidos. Em 1973, Memdrias de Kruschev, produzido pelo grupo Time-
Life e exibido pela CBS, teve mais de 30 cortes para poder ser veiculado pelo Globo
Reporter. “Nao podia falar em Lenin, ndo podia falar em revolugdo socialista, ndo podia
falar em militares. ‘Militares’ era uma palavra uma palavra que a gente ndo podia usar”,
contou Paulo Gil. Em marco de 1975, houve mais um caso. O documentario A Crucificagdo
de Jesus Cristo, comprado da produtora Wolper Productions, teve muitos cortes no texto da
locugdo, por causa do uso da palavra “militares”. “Tinha substituido por ‘exército romano’,
ndo podia dizer ‘exército’, tinha que dizer ‘legido romana”, para ndo fazer alusio ao fato de
pais estar passando por uma ditadura militar, como explicou o entdo diretor do Globo
Reporter. Em margo de 1977, A Conexdo Pluténio, um documentdrio sobre energia nuclear

nao pdde ser exibido porque o Exército considerou que o filme “ensinava a fazer bomba”.
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Para evitar conflitos com o Governo Federal, a direcdo da emissora exigia que Paulo Gil
tivesse cautela na escolha e na abordagem dos temas. O diretor explicou:

Chegou a um ponto que Armando Nogueira me chamou e disse assim:
“Eu ndo quero mais ter problemas. Entdo, eu vou registrar vocé como
produtor do programa na Censura Federal. Entdo, a partir dai vocé tem
que conseguir o certificado de censura”. O programa vinha com “Este
programa foi liberado pela Censura Federal”, ele tinha um certificado de
censura. E s6 depois é que comecava o programa. “Entdo, se vocé
conseguir burlar a censura, maravilha, palmas pra vocé€. Agora, nés nio
queremos aporrinhagdo para a Empresa”. E nesse exato momento em que
a censura ja estava mais liberal, medianamente mais liberal, os coronéis
ja tinham se retirado e havia uma mulher chamada Dona Licia, que
ficava aqui e assistia aos programas no video-tape. Entdo, eu tinha que
obter o Certificado de Censura e ela lutava para censurar. Era um
encontro muito interessante.

Para driblar a censura e tratar da situacdo brasileira da época de uma forma
implicita, Paulo Gil, na mesma entrevista, justificou a compra de filmes estrangeiros e a
preferéncias por temas ecoldgicos:

Alids, eu tenho a mais absoluta certeza de que a divulgacao da expressdo
“meio ambiente” e da palavra “ecologia” comecou no Globo Reporter.
Foi a primeira vez que comecou a usar-se sistematicamente. E nds
descobrimos que quando vocé fala do mau trato dos animais, quando
vocé fala do mau trato da natureza, vocé podia falar da repressdo, do
oprébrio, do horror, da prisdo, do aprisionamento das pessoas, da tortura
que as pessoas sofriam, exatamente falando sobre confinamento de
animais, extin¢do de animais, maus tratos a animas, mau trato a natureza.
Entdo era uma saida magnifica (entrevista a Sonia Gama, 12/07/1999).

Paulo Gil ainda afirmou que a alternativa havia dado certo, ja que o Globo Reporter
somente teve , segundo ele, trés ou quatro casos de censura rigida, motivando o
cancelamento de exibicdo de programas. Isso ndo significou que ndo tenha havido, como
ele reconhece, cortes permanentes em trechos de programas e de textos.

O jornalista Jotair Assad trabalhou como editor do Globo Reporter entre 1973 e
1983. Numa entrevista, ressaltou a importancia do programa para a formacao de jornalistas
e das realizag¢des nacionais, apesar das producdes importadas:

Antigamente, o Paulo Gil comecou a comprar documentdrios de fora. O
pessoal dizia “é mais um enlatado”, eu ouvia muito isso. Mas aquilo era
uma escola, foi um aprendizado, uma maneira de voc€ enxergar melhor o
que é fazer com um documentdrio. Era o timing do Globo Repdrter, nés
tinhamos uma maneira de fazer muito precdria, era uma coisa com
segmentos, faziamos segmentos de dez minutos, antigamente o tempo era
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muito mais livre, o Globo Repdrter tinha uma hora e quinze minutos,
uma hora e vinte minutos, tem que fazer um segmento diferente, como
cinco minutos, cada um diferente um do outro. Esse conhecimento, esse
aprendizado, com certeza os antigos tiveram. E, hoje em dia, os novos
estdo tendo com aquelas pessoas (entrevista a Sonia Gama, 28/04/1999).
Mesmo com essas decisdes, quando fez um balango da programacao telejornalistica
daquele ano, Artur da Tdvola comemorou as transformagdes do Globo Reporter e destacou
que a sua qualidade estava atrelada a liberdade que vinha adquirindo em tempos da
anunciada Abertura Politica, com o retorno de temas sociais nacionais € com o seu impacto
no cendrio televisivo (O Globo, 25/11/1977: 40).
Quando perguntei a Jodo Batista de Andrade se ele lembrava do que o Globo
Reporter exibia majoritariamente e se as producdes dos cineastas eram a exce¢do no meio
de material jornalistico nacional e importado, ele me respondeu:

Havia enlatados, filmes de montagem com material importado (guerras,
ecologia, filmes histéricos, animais, turismo, biografias de
personalidades etc.). Mas o quente mesmo eram nossos filmes [dos
cineastas], falando de Brasil, de um Brasil real. (entrevista ao autor,
17/01/2007).

3.3. O Globo Reporter e os cineastas de esquerda

Em 8 de junho de 1973, Artur da Tévola ressaltou em O Globo a sintese e a for¢ca de
Neurose do Trdnsito, documentario de Walter Lima Janior, em detrimento dos outros trés
apresentados no Globo Reporter daquela semana, as 23 horas, cujos temas formam o caso
Watergate, o perfil politico de Hector Campora e o laboratério especial Skylab. O jornalista
mencionou que o mais importante foi o fato de as entrevistas terem sido feitas em som
direto e montadas de maneira a parecer um didlogo entre os pesquisados, conferindo, assim,
vitalidade expressiva e unidade a reportagem. Além disso, elogiou:

Walter Lima Jinior enfiou uma buzina constante na trilha sonora. Som
martelante e obsessivo acompanha na trilha sonora toda a narrativa onde
a imagem passeava por pessoas perplexas e aturdidas num centro urbano,
ou sobre “big close-ups” de orelhas humanas que recebiam o
neurotizante bombardeio sonoro. (...). Intercalando, igualmente, um
desenho genial de Walt Disney (...), em que o doce e eterno Pateta
comecou a se transformar em bicho ao entrar no automével, conseguiu
variedade de imagem, forca e ritmo (O Globo, 08/06/1973: 12).

Numa conversa com o cineasta, quando pedi para ele comentar o documentério, ele

preferiu rememorar os objetivos que tinha no programa:
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O Globo Repdrter provou que o caminho mais rico para o cinema
brasileiro é a televisdo. Isso ndo quer dizer que, naquela época, a gente
tenha ido para a televisdo fazer Cinema Novo. Nés ndo fomos fazer
Cinema Novo na televisdo. Mas, provavelmente, a gente foi fazer uma
televisdo nova. Isso ai eu sempre tive na minha cabeca. A televisao no
Brasil até hoje € radiofonica. Se vocé ligar a televisdo, vocé pode fechar
os olhos e vocé pode escutar, ela € dudio puro. Vocé ndo precisa ver. E,
quando eu fui fazer o Globo Repdrter, o que me chamou a atengdo era
que eu poderia fazer imagem. O Globo Reporter era as 11 da noite. A
censura acabava as 10. As onze da noite, a censura era muito mais
preocupada com o texto. Ela ndo percebia que existia a imagem,
entendeu? E eu saquei isso de cara e passei a me dedicar a fazer imagem.
E por isso que eu estou ressaltando o fato de eu, uma pessoa de cinema,
me vi diante desse veiculo e vi claramente que eles eram rddio e eu
queria fazer imagem. Entdo, eu fazia imagem [grifos meus] (entrevista ao
autor, 03/01/2008).

Nesse sentido, a “televisdo nova” correspondia ao desenvolvimento de préticas até
entdo exteriores a televisdo. Fugindo ao modelo radiofénico da linguagem televisiva e a
predominante submissdo da imagem ao texto, a proposta era realizar intensos trabalhos de
video, explorando a dimensao imagética que fazia parte de tal midia audiovisual, mas que
vinha sendo silenciada. Mesmo de certa forma negadas nessa declaracdo do cineasta, as
experiéncias cinematograficas tornaram-se paradigmadticas, especialmente aquelas
socialmente legitimadas como artisticas — sublimadas e refinadas — e que ndo impediam a
comunica¢do com o publico. Nao havia, portanto, uma negacdo do televisivo, mas um
aperfeicoamento dele segundo as concepcdes historicamente condicionadas, atuantes e em
disputa a época para a producdo de um novo produto jornalistico para a TV Globo. Como
vimos na sec¢ao anterior, o principio bdsico de a linguagem ser da cdmera e nao do repdrter
possibilitava essa maior intensidade no trabalho com a imagem. Assim, foi aberto um
campo de possibilidades de produgdo e de recep¢do mais abrangente, porém limitado.

Walter Lima Juinior enfocou mais um tema curioso. O cineasta estava preparando
um documentdrio sobre cavalos de puro-sangue para o programa e que ja havia colhido
algumas imagens sensacionais em vdrios haras (O Globo, 18/071973: 12). No dia 7 de
agosto de 1973, Walter Lima Junior e Paulo Gil Soares haviam dividido entre si a direcio
de todos os seus segmentos de Globo Reporter Atualidades. Os Intocdveis (focalizando a
selecdo brasileira), direcdo de Paulo Gil Soares; Meu Padim, Padre Cicero, também de
Paulo Gil; Cavalos; e Por que Caem os Avides?, de Paulo Gil, foram eles. Cavalos abordou

a criagdo e a preparacdo de cavalos de corrida e construiu o martirio enfrentado por esses
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animais até na colocag@o das ferraduras, tomado como simbolo da ganancia do turfe. O
diretor deixou bem marcada a sua oposi¢ao a tal tipo de exploracdo e, na ultima imagem do
filme, fechou a camera sobre um detalhe sugestivo da estatua de Lineu de Paula Machado,
criador do Jockey Club Brasileiro: a mao no bolso (MATTOS, 2002: 192).

Para o dia 2 de outubro de 1973, O Globo anunciou, entre outros trés segmentos,
Poluicdo Sonora, documentério sobre as conseqiiéncias causadas pelo continuo aumento
dos ruidos urbanos nas grandes cidades. A direcdo coube a Walter Lima Junior. Polui¢cdo
do Ar e Polui¢do das Aguas foram os outros dois documentirios que compuseram a
trilogia. O primeiro, enfocando as conseqiiéncias que poderiam advir da continuada
poluicdo atmosférica, ocasionada principalmente por residuos provenientes de residuos
quimicos espalhadas por chaminés de fébricas e por descargas de automdveis, foi exibido
no dia 4 de dezembro de 1973 como Globo Reporter Atualidades, dividindo a faixa com
segmentos sobre a seca na africa, a crise do petroleo e sobre a ponte Rio-Niterdi (que teve a
equipe chefiada por Walter Lima Janior). J4, Poluicdo das Aguas, exibido em 3 de abril de
1974, versou sobre a ameaca de inexisténcia de dgua potdvel no futuro, a partir de andlises
cientificas e de consideragdes sobre rios como o Tiet€ (O Globo, 02/10/1973: 12;
04/12/1973: 12; 03/04/1974: 33).

Depois de realizar esses pequenos documentdrios, Walter Lima Juanior passou a ser
visto como numa espécie de especialista em documentarios em poluicdo. Sua visdo sobre o
assunto era francamente alarmista, impregnada de pavor antitecnoldgico. Tinha a intencio
de criticar a subita conscientiza¢do, pelo conjunto da sociedade, dos riscos ecoldgicos, o
que fez com que combinasse o documentério com recursos de filmes de terror (MATTOS,
2002: 194-195). Os filmes se tornaram um sucesso de publico e continuaram sendo
solicitados pela direcdo do Globo Reporter. Prontamente, O Globo comemorou a nova
funcdo do cineasta em titulos como ‘“Walter Lima Junior: guerra a polui¢iao”:

Walter Lima Jinior, o excelente diretor de cinema e responsavel por
alguns segmentos do Globo Repdrter, estd cada vez mais interessado
nos problemas de meio ambiente. Depois de dirigir um segmento sobre
Destatamento [exibido em 6 de margo de 1973], Walter estd estudando
profundamente o problema de polui¢cdo nos rios. Ele ndo se conforma
com o exterminio de Yaras, naides, fictoplantus e outras entidades
aquaéticas (O Globo, 13/03/1974: 35).
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Tratando desses filmes de poluicao, Walter Lima Jinior comentou os problemas

internos gerados por dizer por meio da imagem:

Quando li para

Eu comecei a fazer uma série de programas sobre poluicdo. Num
[Poluicdo das Aguas], eu estava filmando no Rio Tieté e, de repente, a
camera para numa coisa escrita ‘“Detefon mata tudo” e af faz um zoom no
“mata tudo”. E eles comecaram a reclamar: “A gente anuncia Detefon
aqui. Como € que vocé faz isso?”. Eu ndo tinha feito nada, eu ndo tinha
dito nada. A imagem dizia. Af, por conta desse trabalho com a polui¢do,
0 uso da imagem comecgou a ter uma percep¢do importante ali. Pra minha
surpresa, um dia o Dias Gomes entrou 14 na sala de edicdo do Globo
Reporter e me pediu para ver um programa. Ele queria todo o material
que eu tinha feito sobre polui¢cdo do ar. Ele ia fazer uma novela O
Espigdo [1974], que era uma coisa sobre polui¢cdo [mas também fez Sinal
de Alerta (1978) sobre o mesmo tema]. Mas por que? Porque ele era um
cara ligado as esquerdas na prética e descobriu um fildo. O territério de
protesto dele estava censurado. Mas, se ele se jogasse na dire¢do do meio
ambiente, da insatisfacio com o meio ambiente, de repente, toda aquela
ndo aceitagdo do regime, aquele inconformismo dele, ganhava um outro
espaco. Além desse inconformismo com a situacdo do pais, no meu caso,
eu também estava a fim de ironizar, de metaforizar a linguagem
jornalistica. Mas virou hit, um grande sucesso [grifos meus] (entrevista
ao autor, 03/01/2008).

Walter Lima Junior aquele texto de divulgagdo publicado em O

Globo que celebrava o fato de ele estar cada vez mais preocupado com questdes

ambientais, ele disse:

Eu nunca dei muita bola para a critica da imprensa sobre cinema, sobre
televisdo ou sobre qualquer outra coisa. Eles sé sabem adjetivar, ndo
sabem substantivar. O Dias Gomes, um cara de esquerda, tinha entendido
na esséncia qual era a minha proposta. Ele ficava 14 anotando as falas das
pessoas. E eu vi claramente como aquilo estava atingindo a televisdo.
Mas outros viveram. O Jorge Andrade que escreveu O Grito [telenovela
da TV Globo exibida em 1975 abordou os problemas relativos ao
crescimento desordenado das metrépoles brasileiras] também foi 14 para
copiar os didlogos. O Dias Gomes gostou muito de um. Em Polui¢cdo do
Ar, eu entrei na casa de uma mulher que estava impregnada pela poeira
do cimento que uma fabrica jogava em cima da casa dela. Eu entrei e
disse: “A sua casa € bonita”. Ela respondeu que a vida dela era muito
boa, embora tivesse que limpar os modveis oito vezes por dia e o seu
marido estivesse cuspindo sangue. Eu queria falar do medo, do medo e
da ignordncia a que as pessoas estavam sendo submetidas naquele
momento. Na verdade, a gente estava falando da alienacdo das pessoas,
do medo da verdade. As pessoas ndo sabiam a violéncia que era o
regime. Mas era tudo usado como metéafora. As pessoas falavam da vida
delas, mas também estavam falando mal do pafs, mesmo que eles ndo
quisessem, entendeu? O Dias entendeu isso. Mas o que possibilitou tudo
isso foi o som direto. O som direto permitia essa aproximacdo com a
vida, com a realidade, com a rotina das pessoas, com a fala prépria delas
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no momento em que elas realmente falavam. Por exemplo, meu filme A
Lira do Delirio [realizado entre 1973 e 1978], feito enquanto eu estava na
televisdo, foi completamente influenciado por essa minha experiéncia
com o som no Globo Reporter. (...). E essa forma de filmar em som
direto nos documentdrios do Globo Reporter mudou o jeito das
telenovelas. Elas sairam daquele esquema de ‘“noveldo cubano” e
partiram para a vida das pessoas [grifos meus] (entrevista ao autor,
03/01/2008).

Nesse sentido, € interessante notar que nido houve na imprensa essa leitura dos
documentdrios, mas, pelo contrario, privilegiou-se o servigo publico prestado e a inovacao
no uso de imagens, aspectos que se conformavam com a hegemonia televisiva. Houve uma
“leitura preferencial”, que opera dentro do cddigo dominante da televisdo e trabalha na
direcdo da manuten¢do dos sentidos hegemonicos (HALL, 2003: 400-401). No entanto, as
“reais intencdes” de Walter Lima Junior teriam sido compreendidas e retrabalhadas por
Dias Gomes que, numa “leitura negociada”, reconhecendo a legitimidade das defini¢des
hegemonicas para produzir as grandes significacOes (abstratas), elaborou suas proprias
regras, em nivel mais restrito, localizado e situacional.”’ Ao decodificarem o codigo
profissional, Dias Gomes, assim como Walter Lima Junior estavam criando cédigos que
imputavam ao sistema ideoldgico dominante contradi¢des a partir de uma falha na
comunicacio — a linguagem metaférica —, que havia se tornado um hit.

E importante considerar a dualidade do uso temdtico da ecologia como forma de
engajamento sociopolitico, assim como na recepc¢do dele. Por um lado, ele pode ser
considerado como metdfora para a criticar as péssimas condi¢des da humanidade e,
especificamente no contexto brasileiro da época, questionar as atrocidades cometidas pelo
regime militar tanto em termos humanos, na prisdo, tortura e assassinato de seus oponentes,
quanto em termos econdmicos, na gestdo do modelo desenvolvimentista. Apds o golpe de
1964, os governos militares, retomaram e aceleraram o crescimento econdmico e industrial
brasileiro. Ocorreu uma maior diversificagdo da produgdo industrial. O Estado assumiu
empreendimentos como a producdo de energia elétrica e do ago, a indudstria petroquimica, a

abertura de rodovias, assegurando para a iniciativa privada as condicdes de expansdo ou

7 Na formulagdo da hipétese de trés posicdes de decodificacio do discurso televisivo, Hall (2003: 399-402),
além da “posicdo hegemdnico-dominante” e da “posi¢do negociada”, existe a “posi¢do oposicionista”, mais
rara e que diz respeito a0 momento em que o telespectador compreende as mensagens televisivas no seu
sentido conotativo preferencial, mas, ao mesmo tempo, as decodifica de uma maneira totalmente contraria,
retotalizando-as dentro de algum quadro de referéncias alternativo.
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crescimento de seus negdcios. Houve grande expansio da industria de bens de consumo
nao-durdveis e durdveis com a producdo inclusive de artigos sofisticados. Para sustentar o
crescimento industrial, houve o aumento da capacidade aquisitiva da classe média alta,
através de financiamento de consumo. Foi estimulada também a exportacdo de produtos
manufaturados por meio de incentivos governamentais (MENDONCA, 1986). Nesse
sentido, trazer as questdes ambientais para o centro dos debates era, no limite, questionar a
propria existéncia do capitalismo, ji que o desenvolvimento desse regime tem sido o
principal responsdvel pela destruicao da natureza.

Por outro lado, tal postura ecoldgica foi acusada de ndo efetiva e literalmente
criticar as mazelas e as misérias sociais € humanas, mas se conformar com elas e partir para
0 questionamento da situacdo ambiental pura e simplesmente. Naquela época, por parte de
alguns intelectuais de esquerda, aquela posi¢do era entendida como fuga as questdes
fundamentais: considerava-se demasiadamente o ambiente em detrimento da sociedade
(VIOLA, 1987). Assim, nem de direita nem de esquerda, mas buscando a responsabilizacio
do homem diante da natureza, os ecologistas, sem engajamento evidente, ndo poderiam
promover a transformacdo social por meio da consciéncia ambiental, mas, quando muito,
apenas reformas.

Além desse controvertido compartilhamento temético, os documentérios do Globo
Reporter também influenciaram a estética das telenovelas. Numa época em que se
consolidava o uso de equipamentos que permitiam a sincronia entre imagem e som, captado
e gravado durante a filmagem e executdvel para as cenas externas, houve a possibilidade de
simular um “contato mais real” com as pessoas entrevistadas e entre as personagens em
cena, com o mundo “como se v€ e se ouve” e com o publico, rompendo, assim, com 0
“artificialismo dos estidios” dos parametros narrativos classicos (COSTA, 2006: 137-247).
Tal tecnologia consolidada no cinema brasileiro nos anos 1960 popularizou-se na producao
televisiva na década posterior e fez deslanchar a exportacdo do “nacional-popular de
mercado” (BORELLI, ORTIZ e RAMOS: 1989; HAMBURGUER, 2005: 84-120;
RIDENTI, 2000: 324).%

%% No dia 12 de outubro de 1973, O Globo (12/10/1973: 12) anunciou: “Documentarios brasileiros da série
Globo-Shell Especial e do Globo Reporter e trechos das novelas O Bem Amado [exibida em 1973, escrita por
Dias Gomes e dirigida por Régis Cardoso e Milton Gongalves], Cavalo de A¢o [exibida em 1973, escrita por
Walter Negrdo e dirigida por Walter Avancini] e Ossos do Bardo [exibida em 1973, escrita por Jorge Andrade
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Em 13 de novembro de 1973, foi exibido como Globo Reporter Pesquisa o
documentério John Kennedy: o homem e o mito, dirigido por Paulo Gil Soares e
supervisionado por Armando Nogueira. O texto de divulga¢do publicado em O Globo
informou que o documentdrio daria a oportunidade do telespectador conhecer ou relembrar
a vida de uma das personalidades mais marcantes da politica mundial da década passada.
Maurice Capovilla e Rudd de Andrade tiveram objetivo semelhante, mas escolheram
escritores brasileiros: Guimardes Rosa, Manoel Bandeira e Oswald de Andrade. Do Sertdo
ao Beco da Lapa (e o Mundo de Oswald), produzido pela Blimp Filmes e exibido no dia 27
de novembro como Globo Reporter Documento, objetivava mostrar quem foram os trés
escritores, 0 mundo em que viveram e as suas fontes inspiradoras. Guimardes Rosa e
Manuel Bandeira foram revisados pelas lentes de Maurice Capovilla e Oswald de Andrade
ficou a cargo de Ruda de Andrade, que conferiu intimismo ao filme, ja que se tratava de um
filho falando do pai. O Globo (27/11/1973: 10) comemorou o nacionalismo do produto:

Do Sertdo ao Beco da Lapa (e 0 Mundo de Oswald) é o documentério de
hoje em Globo Reporter, focalizando a vida e a obra de Guimaraes Rosa,
Manuel Bandeira e Oswald de Andrade, trés escritores que
revolucionaram a literatura brasileira, numa época em que qualquer
movimento artistico ndo importado de Paris ou de Londres ou fora dos
padrdes convencionais estaria fadado ao fracasso e a marginalizagdo.
Eles se impuseram pelo valor de seus trabalhos e, através de muita
ousadia e coragem, abriram ao artista brasileiro a oportunidade de criacido
dentro dos temas nacionais.

No Jornal do Brasil, Valério de Andrade, no artigo “O bonde paulista”, reconheceu
que, diante do vazio cultural da televisdo, qualquer programa que fugisse ao nivel habitual
ou escapasse a padronizacdo comercial costumava ser saudado com muita satisfacdo e
poucas criticas. Para ele, a repercussdo do filme dos paulistas Maurice Capovilla e Rudd de

Andrade era um exemplo disso:

No fundo Do Sertdo ao Beco da Lapa padece daquele velho vicio que
destruiu a carreira comercial de muitos filmes do antigo Cinema Novo.
Pretensioso, monétono, o documentério dirigido por Maurice Capovilla e
Ruda de Andrade ignora solenemente o ptiblico e o nivel de informagdo
da gigantesca platéia que tinha a disposi¢do. A visdo de Capovilla sobre
Guimaraes Rosa, entio, s6 se admite em trabalho feito para uma platéia
de cineclubistas. Isto no tocante ao enfoque do assunto e ao proprio texto,

e dirigida por Régis Cardoso] serdo vistos pelos visitantes da ‘Brasil Export 73’, a partir de 6 de novembro,
em Bruxelas. A Globo vai instalar, no local da mostra, uma unidade completa de geracdo e transmissdo de
imagem, além de 30 moviolas”.
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pois, como realizacdo cinematografica, ¢ de uma chatice pedante e
progressiva. (...) Filmado pelo préprio filho de Oswald de Andrade, Ruda
de Andrade, curiosamente, a parte mais interessante do documentério
sobre o escritor € a que diz respeito ao lancamento do bonde elétrico em
Sao Paulo. Essa parte, sim, foi bem resolvida através de curiosos
flagrantes fotogréficos da época. No final, o telespectador, que estava
pronto para conhecer Oswald de Andrade, termina sabendo mais sobre o
advento do bonde elétrico paulistano do que sobre o escritor. Curioso,
nao? (Jornal do Brasil, 04/12/1973: 16).

Quando li essa critica para Maurice Capovilla e perguntei para ele se havia algum
tipo de constrangimento praticado em nome do publico de TV, ele ndo titubeou em negar

em principio, mas ressalvou:

Eu fazia um filme, simplesmente. Eu ndo queria subestimar o ptiblico. Eu
queria mostrar a ele outras formas de trabalho com a imagem e com o
conteido dos filmes com que ndo estavam acostumados. Essa era a
proposta. Nao podia abandonar o que eu acreditava. Por exemplo,
Lampido [0 Ultimo Dia de Lampido, de 1975] foi um filme que foi
muito visto. Foi vendido para 30 paises na época, pelo que a gente soube.
Foi traduzido para inglés, francés e até para holandés. E esse é um filme
que ndo se fez com a preocupacdo de atingir o piblico, mas que, de certa
maneira, atinge por causa do tema. Mas, veja bem, a gente ndo tinha essa
preocupagdo. Primeiro, porque ninguém impunha nada. Ninguém
colocava essa questdo. Agora, se buscava fazer filmes que tivessem uma
relacdo com o popular, entende? (...). E ainda tem outra coisa: o horario
contribuia para esse tipo de filme. Ele era o hordrio depois das novelas
das 10 da noite [as 23 horas] (entrevista ao autor, 06/02/2007).

7z

A oscilagio de Capovilla é reveladora. As opgdes dele eram afetadas pela
preocupagdo com a audiéncia, apesar de ele acreditar que o horario permitia a liberdade e
que, por isso, poderia ousar nas experimentacoes estéticas.

No artigo “Algo mudou”, Artur da Tévola reparou que os niveis de Fantdstico e de
Globo Reporter haviam atingido um patamar de exceléncia formal imbativel por outros
programas do gé€nero, com contetidos sérios, reflexivos e relacionados com a vida social,
tratados de maneira simples e acessivel ao telespectador. Segundo ele, as equipes daqueles
jornalisticos entenderam que a qualidade em televisdo ndo se consegue com ‘“‘programas
académicos” ou com o embasamento em “critérios culturais pré-eletronicos”. Um exemplo
disso havia sido o documentédrio em curta-metragem A Mulher no Carnaval. O primeiro
trabalho de David Neves para a televisao introduzira um género novo na TV. Tratava-se de

um meio ensaio meio cronica sobre a participacdo de mulheres em todas as etapas de
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producdo do carnaval carioca, um trabalho da melhor qualidade e refinamento (O Globo,
09/03/1974: 32).

Para Alex Viany (1999: 279), em 1983, David Neves contou que fez o
documentirio a pedido de Paulo Gil Soares, depois de ter se afastado do cinema’ e de ter
se dedicado a realizagdo de alguns documentdrios sobre escritores brasileiros em parceria
com Fernando Sabino, patrocinados pelo Banco Nacional®, resolveu partir para a televisio:
“Fiz um Globo Reporter. Era um biscateiro. Mas sempre ligado ao cinema brasileiro.
Sempre escrevendo muito”. Ao se referir ao seu trabalho na TV como um mero “biscate”, o
cineasta faz questdo de distinguir a arte que fazia do mercado em que trabalhava.

Enfim, A Mulher no Carnaval, exibido dentro de Globo Repdrter Atualidades, foi
acompanhado por outros documentdrios que trataram de temas como o desmatamento, o
choque do futuro e Alexandre Soljenitsin, lembrado por criticar o regime socialista
soviético. Desmatamento fora dirigido por Walter Lima Junior, que estava ainda mais
interessado pelos problemas do meio ambiente, apresentando uma nova cole¢@o de questoes
para serem resolvidas pelo pais e pelo mundo (O Globo, 13/03/1974: 35).

No dia 29 de maio de 1974, Bahia de Todos os Santos, dirigido por Maurice
Capovilla, girou em torno de diversos aspectos da Bahia, desde sua gente até as
transformacdes provocadas por sua evolucdo nas cidades e centros industriais (O Globo,
29/05/1974: 36). O filme foi inspirado no livio homdnimo de Jorge Amado, possivel por
causa da compra pela emissora de um “pacote de titulos” do escritor. Para o cineasta, a
adaptac@o dessa obra literdria para o documentdrio ndo seria tdo inusitada, porque o livro
era um ‘“‘guia de ruas e mistérios” de Salvador (MATTOS, 2006: 174-177). Em relacdo ao
documentédrio Bahia de Todos os Santos, Capovilla me explicou que havia uma
preocupagdo desmedida do departamento de marketing da 7V Globo em vender os filmes,
ou até mesmo as concepcdes do filmes, para poder garantir que ndo haveria perda de

capital. “As escolhas que a gente fazia eram limitadas por essas questdes comercias todas,

%% Antes disso, o cineasta tinha dirigido o documentédrio Mdrio, Humberto (1964) e as ficgdes Memdria de
Helena (1969), Liicia McCartney, Uma Garota de Programa (1971) e Um Amor de Mulher (1972), David
Neves parou por muito tempo e sé retornou a direcéio de filmes em 1979 com Muito Prazer.

% S50 eles: O Fazendeiro do Ar (sobre Carlos Drummond de Andrade); Um Contador de Historia (sobre
Erico Verissimo); Em Tempo de Nava (sobre Pedro Nava); Na Casa do Rio Vermelho (sobre Jorge Amado);
O Habitante de Pasdrgada (sobre Manuel bandeira); O Curso do Poeta (sobre Jodo Cabral de Melo Neto); O
Escritor na Vida Piiblica (sobre Affonso Arinos); Romancista ao Norte (sobre José Américo de Almeida);
Veredas de Minas e Miisica (sobre Jodo Guimardes Rosa); e Poesia e Amor (sobre Vinicius de Moraes).
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mas dava pra fazer muitas coisas. Havia mais indica¢des do que imposicoes”, disse ele. A
producdo contou com apoio do governo estadual baiano e teve propagandas inseridas ao
longo do filme.

Exibido em 4 de margo de 1975, as 21 horas, e anunciado por O Globo dois dias
antes, num domingo, Indios Kanela retratou os problemas e as dificuldades vividos pela
tribo do Maranhdo. Para a realizacdo do documentério, Walter Lima Jdnior e sua equipe
conviveram durante duas semanas com os Kanela, dormindo em rede e participando de
cacadas, festas e brincadeiras. Depois de ter sido vitima de um massacre em 1963, a tribo
passou a viver dividida entre a recuperacdo de suas raizes culturais e a seducio das grandes
cidades (O Globo, 02/03/1975: 12).

O filme foi montado para ficar com 45 minutos e ocupar uma edi¢do inteira do
programa, mas foi exibida uma edi¢do compacta de 26 minutos, feita pelo “cartesiano e ex-
cepecista” Paulo Gil Soares (MATTOS, 2002: 200) e exibido junto com duas reportagens,
uma nacional e outra internacional.

Na conversa que tive com Walter Lima Junior, ele ainda ndo se conformava com o
fato de ter sido reduzido o seu melhor trabalho para o Globo Repdrter:

O Paulo Gil incorporou o discurso da Globo mesmo. Ele obedecia tudo.
Fiz o filme para ser exibido sozinho, com mais tempo, tinha uma critica
forte contra o discurso de integrag@o cultural dos militares na época, mas
passou cortado. (...) Nesse filme, eu tinha consegui os momentos de
interacdo mais interessantes com as pessoas. Eu ji tinha me livrado do
off, do texto. Eu sé queria a voz das pessoas. Eu eliminei, porque o
repérter era eu. Nao existia a hipétese de eu me colocar na frente das
cameras e na frente das pessoas. No meu filme, o Chapelin ndo estava
incluido, algo que ndo acontecia muito no [Globo Reporter] Atualidades,
porque tinha mais um formato de reportagem mesmo; tinha que estar em
cima do lance. Agora, essa coisa foi uma experiéncia muito rica,
trabalhar com som direto me abriu um campo enorme de possibilidades,
de interacdo com as pessoas. Eles que tinham que falar sobre elas. Eu
queria dar os meios para que elas falassem sobre a vida delas, sobre as
coisas delas, sobre elas mesmas. Apesar dos cortes, foi o filme em que
consegui fazer mais isso.

Apesar da empolgacdo com a realizacdo do filme e da frustracdo com o resultado
final, o diretor de Indios Kanela, recordou que, além disso, teve de enfrentar criticas de
outros cineastas, como Glauber Rocha, que nio estavam na televisao:

As pessoas de cinema me viam fazendo televisdo e ndo gostavam muito,
falavam que eu tinha me vendido para Globo... Eu levei um filme meu
sobre indios para mostrar pro Glauber 14 em Roma. E ele retrucou: “Um
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programa do Globo Repdrter? O que € isso? Vocé tem muito mais coisas
para fazer no cinema. A sua cabeca é de cinema. Por que vocé ndo estd
fazendo cinema? Isso ndo tem nada a ver contigo. Trabalhar pro Roberto
Marinho?” Mas o proprio Glauber, mais tarde, estava 1d batendo na porta
do Globo Reporter. Tentou emplacar um documentdrio [sobre Villa
Lobos], mas ndo rolou, ndo deu muito certo. Depois, ele entrou naquele
processo com o Barbosa Lima na Tupi e foi fazer televisdo [refere-se ao
programa Abertura, exibido entre 1979 e 1980] (entrevista ao autor,
03/01/2008).

Na terca-feira seguinte 2 apresentacio de Indios Kanela, no dia 9 de marco, Globo
Reporter apresentou um documentdrio sobre a morte de Lampido, cangaceiro que
percorreu, durante 21 anos, sete estados brasileiros, fazendo justica social, na opinido de
alguns, ou simplesmente comentando atos de banditismo, segundo outros. O Ultimo Dia de
Lampido, dirigido por Maurice Capovilla, contou com depoimentos dos participantes (ex-
cangaceiros e ex-policiais) do combate em que o lider do cangagco morreu, além de refletir
sobre as razdes que levaram e levam pessoas a entrar para o Cangaco.

Numa critica para O Globo, intitulada “Ultimo Dia de Lampido: uma obra-prima!”,
Artur da Tévola definiu o programa como uma aula de telejornalismo e de estilo televisivo
brasileiro e percebeu no jornalistico a capacidade de educar milhdes de pessoas sem ser
didatico. Embora o programa estivesse sendo legitimado pela influéncia cinematogréfica, o
critico acreditou houve o esquecimento do publico:

Por que obra-prima? Pelo seguinte. Era um filme, certo? E um filme feito
ndo para ser passado no cinema, mas para ser montado, narrado e
apresentado pela televisdo, levando em conta seus tempos e interrupgdes.
Vale dizer que a concepcdo que o presidiu jamais esqueceu ser a
televisdo o veiculo pelo qual chegou ao grande publico. (...). H4 mais
razdes para ser obra-prima: era cultura brasileira, era fala brasileira, era
ambiéncia de um dos mais marcantes, discutidos e apaixonantes temas
sociais: o cangaco. Mas, sendo assim, jamais disparou para teses dos
autores [para o “cinema de autor”] deixando ao publico a liberdade de
pontos de vista e opinides: obra aberta, portanto. (...). Mais razdes? Pois
ndo: até mesmo como divertimento puro, lazer ou entretenimento, o
programa funcionou como emocionante episédio, agarrando a atencao de
quem o viu, tais a intensidade e o ritmo.

No entanto, o critico lamentou o fato de projetos como O Ultimo Dia de Lampido
ndo poderem ser uma rotina na televisdo brasileira, porque as emissoras nao agiientariam o
onus de gastar quase um bilhdo de cruzeiros num unico filme de 50 minutos. Para ele, se

possivel, essa op¢ao conferiria maior reconhecimento a programacgao da TV Globo, que
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estaria fazendo de modo mais constante cultura de massas na melhor e mais inovadora de
suas concepcdes (O Globo, 13/03/1975: 44).°!

Essa impressdo, porém, ndo foi a mesma de alguém denominado B.C.C., que
escreveu o seguinte em 17 de marco no Jornal do Brasil, preconcebendo a incapacidade do
publico televisivo — a “grande massa desnivelada”, nas palavras dele — de entender um
documentdrio inteligente:

Afinal, quem foi Lampido? Essa pergunta ficou sem resposta no Globo
Reporter de terga-feira, quando foi apresentado o documentario O Ultimo
Dia de Lampido. (...). Ficamos sabendo, é verdade, como foi o dltimo dia
do cangaceiro Virgulino Ferreira da Silva, mas ndo custaria nada nos
dizer melhor quem foi aquele homem. A abertura do programa foi
absolutamente insuficiente para nos informar. Os produtores de
documentdrios para a televisdo ndo podem se esquecer nunca de que o
veiculo atinge a grandes massas culturalmente desniveladas e sem o
mesmo grau de informacgdo. Assim, a narracdo - visual ou retdrica -
precisa ser simples, direta, linear. Nao adianta apresentar um
documentdrio inteligente, onde as informacdes se apresentem salteadas
ou insinuadas, exigindo do espectador um exercicio intelectual para
conseguir formar o mosaico. Isso pode ser permitido no cinema, nunca na
televisdo, o veiculo de comunicagbes que atinge direta e rapidamente a
uma grande massa desnivelada como nenhum outro conseguiu antes. (...).
De maneira alguma estou a pregar uma televisdo burra. Isso, jamais.
Nivelar por baixo é, culturalmente, mais pernicioso do que exigir um
superesforco para o entendimento. E preciso fazer uma televisdo (no caso
um documentdrio sério) inteligente, mas de féacil absorcdo (Jornal do
Brasil, 17/03/1975: 22).

No fim do texto, o critico, apesar de ressalvar que o documentdrio tinha o mérito
principal de “ser coisa nossa, nossa cultura e ndo mais um dos muitos outros enlatados que
nos querem fazer uma colonia cultural”, chamou a atencdo de Capovilla e de todos os
outros diretores de cinema brasileiro que trabalhavam ou iriam trabalhar um dia para a
televisdo e para o fato de cinema e televisdo serem veiculos diferentes e, portanto,
pressuporem formas, contetidos, tratamento e publicos distintos.

Em outro artigo para O Globo, Artur da Tévola voltou a refletir sobre O Ultimo Dia
de Lampido, discordou das posi¢des de B.C.C. e observou que a experiéncia consolidada

por Globo Reporter e, mais antigamente, por Globo-Shell Especial, era um “limite de

%! Por causa do sucesso, o documentario foi reprisado no dia 16 de novembro de 1976 (O Globo, 16/11/1976:
38).
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ruptura” entre cinema e televisdo, uma fusdo de sistemas antes separados e até antagénicos
para a criacdo de um sistema novo, ainda inominavel (O Globo, 17/03/1975: 36).

A expressdo limite de ruptura, tomada de empréstimo da economia evolucionista de
Kenneth Boulding, serve para designar que um sistema subitamente se transforma em outro
ou atravessa um ponto irreversivel em seu processo dindmico a partir do cruzamento com
outro sistema (McLUHAN, 1969: 51-58), como teria acontecido com a prensa movel e a
prensa a vapor, desembocando na prensa rotativa, ou com o radio e o cinema, gerando o
cinema falado. Mas as relacOes entre 0s signos, assim como a entre 0s meios ndo sao
l6gicas ou naturais, elas s@o ideoldgicas. Por isso, estou encampando a critica de Williams
(2005: 126-130) as faltas na andlise mididtica forjada por McLuhan. A primeira
corresponde a negligéncia das varidveis sociais, politicas e econdmicas, retirando, assim, a
histéria dos meios, esta € a outra falta denunciada pelo critico britanico.

Por ndo acreditar que haja separacdo possivel entre o fazer televisdo e as
circunstancias histérias que possibilitam préticas sociais, politicas, econdmicas e culturais,
assim como as estéticas, editoriais e profissionais, entendo que o telejornalismo, como uma
das formas televisivas, também constitui uma estrutura que comporta certos tipos de
producdo e de julgamento praticados e legitimados num dado momento e contexto. Por
i1sso, ndo € possivel abandonar a idéia de que aquele programa tratava-se de um novo
produto televisivo que tinha uma autonomia relativa, consentida, negociada e disputada.
Nao era cinema na televisdo. Era a televisao a procura de consagracao a partir de uma certa
semelhanga com uma determinada imagem de cinema que ndo poderia estar distante da
realidade televisiva, seus conflitos, pressdes, constrangimentos e determinagdes especificos.

Quando pedi para Capovilla falar sobre esse filme e me explicar se era possivel
garantir um posicionamento critico na televisdo como havia em O Ultimo Dia de Lampido,
que resgatara a controversa figura de um cangaceiro num contexto de ditadura militar, ele
respondeu, referindo-se tanto aos censores da Policia Federal do Rio de Janeiro quanto aos
editores do programa:

E preciso ficar claro que a gente ndo fazia documentérios com um cunho
politico evidente. Nés trabalhdvamos de uma maneira mais sutil, mais
velada, mais nuangada. Sdo filmes que tém implicitos. Mas € claro que
havia uma visdo politica. E isso eles deixavam passar. Eles eram
ignorantes, num certo sentido. Eles nio tinham sensibilidade para
entender o que estdvamos fazendo. Havia um sentido critico que passava
despercebido. Na verdade, a gente ndo queria passar pela televisdo sem
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modificd-la, sem deixar a nossa marca, sem justificar o porqué da nossa
presenca [grifos meus].

Essa declaragdo parece remeter diretamente aquilo que Walter Benjamin (1994b)
imaginou na relagdo entre autores politicamente engajados com os meios de producdo —
uma integracdo contraditoria. Desse modo, entende-se que a participagdo dos cineastas no
na televisdao, em alguns momentos, ¢ uma negagdo interna da prépria televisdo, mas sem
deixar de ser uma afirmacdo dela prépria como meio produtor dominante. Nessa
concepgdo, 0s cineastas abasteceram a televisdo de produtos que, a0 mesmo tempo,
puderam modifici-la — e também aperfeicod-la —, tomando-a e trazendo-a para o lado dos
operdrios, dos pobres, dos excluidos, das minorias, das periferias — os outros da
modernizagdo conservadora dos regimes militares. Era também essa a vis@o politica que se
procurava tornar presente mesmo sob intensas relacoes mercadoldgicas. Era essa a marca
que se disputava para deixar, para comunicar. E, como ji sabemos, o engajamento tornou-
se distintivo nessa nova configuragdo do mercado midiatico dos anos 1970.

Capovilla reconheceu que, nesse processo ambiguo de integracdo e de autonomia
relativa, a relacio familiar do Boni, diretor-geral da TV Globo, com o irmdo Guga Oliveira,
dono da Blimp Filmes, foi um fator importante para garantir a aprovac¢io dos documentarios
pela direcdo da emissora. Mas, para ele, outra questao foi mais determinante:

Essa questdo implicou muito, mas ndo diretamente, nao
fundamentalmente, o que implicou muito foi a qualidade dos produtos. A
Blimp apresentou desde o principio um tratamento técnico na montagem,
na captacdo de som, que a prépria Globo ndo tinha. Ela ndo estava
preparada para ser uma produtora. Ela estava montada para ser uma
produtora de jornalismo. A moviola do Paulo Gil era uma brincadeira se
comparada a que tinhamos na Blimp. N6s tinhamos quatro moviolas,
quatro ou cinco cameras. Era uma produtora de comerciais que tinha um
know-how de producdo e isso se aplicou aos filmes. O Coutinho tinha
problemas de finalizacdo, de captacdo, porque a Globo ndo tinha os
equipamentos que a Blimp tinha, nem no Rio nem em Sdo Paulo. Enfim,
tinhamos todos os recursos. Essa era uma das causas para que nossos
produtos fossem respeitados dentro da Globo, tanto que ninguém mexia
com os filmes que a gente apresentava. (...). Passava direto, ndo tinha
censura. Nos tinhamos certeza de que aquilo que nés faziamos entrava no
ar do jeito que a gente tinha feito (entrevista ao autor, 06/02/2007).

Para Capovilla, a garantia da autoria era possibilitada pelos recursos técnicos que a
Bilmp Filmes dispunha e do prestigio dela no mercado. Mas o cineasta também lembrou

que a liberdade acabou, quando o programa passou, definitivamente, para a coordenacio de
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Armando Nogueira. O cineasta se refere ao fato de que, a partir de marco de 1974, a
producdo do Globo Reporter Documento, assim como a da segunda temporada do Globo-
Shell Especial, cujas producdes correspondiam majoritariamente a documentarios da Blimp
Filmes, ter passado ao comando da Central Globo de Jornalismo (O Globo, 27/11/1973:
10), depois de ser registrado como submetido a Central Globo de Producdo. A relacdo
deixou de ser apenas de encomenda. A TV Globo ndo seria apenas exibidora do produto
final, mas passou a participar de todas as etapas da producdo e a determinar o que seria
feito em cada uma delas, o que passou, de certa forma, a indiferenciar o produto da Blimp
Filmes e, para Capovilla, a prejudicar a prejudicar a liberdade e a qualidade dos trabalhos.
Washington Novaes ndo concordou e afirmou que nunca houve prote¢do para os
filmes produzidos pela produtora de Guga Oliveira, mas que sempre houve intervengdes
necessdrias para garantir o alto nivel de audiéncia que o Boni exigia do programa:

Capovilla teve muitos problemas com os programas que ele entregou,
que sofreram criticas e reparos. Nao concordo com essa colocagio dele.
O que havia era uma exigéncia fortissima de nivel de audiéncia, fosse
qual fosse o contetido. O programa tinha que dar aquele indice muito alto
de audiéncia. E claro que essas coisas numa organizag¢io como a Globo
também tinham as suas tensdes, as suas aflicdes, os seus momentos
muitos dificeis. O Globo Repdrter era um programa jornalistico
subordinado a Central Globo de Jornalismo, mas registrado como da
Central Globo de Producio, e subordinado direto as exigéncias do Boni.
Por isso, vocé pode imaginar as competi¢des internas que existiam nessa
época. A rivalidade entre Boni e Walter Clark ja era uma tensdo. O Boni
com essa obsessdo pelo nivel da audiéncia, cobrando sempre, cobrando
sempre, cobrando sempre. Isso se estendia inclusive aos programas que
eram feitos pela produtora do irmao dele, pela Blimp. Muitas vezes, nds
tivemos que reformular programas da Blimp em funcdo dessas coisas.
Enfim, eram vérios fatores que provocavam questdes internas e nos
relacionamentos. Eu me lembro, por exemplo, de um Globo Reporter que
no6s fizemos sobre a qualidade dos automoveis brasileiros, e foi dificilimo
14 dentro. Houve um programa sobre o incéndio da TV Globo em 1976
que também foi dificil, porque as rela¢cdes naquele momento eram muito
dificeis. Era bastante complicado, porque era tudo em fun¢do dessas duas
coisas: primeiro, uma exigéncia fortissima pela audiéncia, vocé ndo podia
perder audiéncia e era audiéncia muito mais alta do que a de hoje; e,
segundo, as tensdes internas entre as dreas, entre a Central Globo de
Jornalismo e a Central Globo de Producdo, entre a direcdo da Globo e a
do Globo Repdrter, e depois quando entra em cena a censura com mais
forca, com a mudanca de horario, a situacdo fica quase impossivel
(entrevista ao autor, 09/03/2007).

Apesar dessa discordancia, Washington Novaes me contou que havia um convivio

tranqiiilo entre cineastas e jornalistas. Para ele, as funcdes eram divididas e ndo havia
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distingdes. “Dependendo do formato do programa, eu ficava com a edi¢do, eles cuidavam
da direcdo das gravacdes, mas era uma relacdo muito tranqiiila tanto com o Coutinho ou
com o Walter, como com os de fora”, disse ele.

Comentando essas particularidades da produ¢ao, Eduardo Coutinho se diferenciou a
sua situacdo das de Walter Lima Junior, de Jodo Batista de Andrade e dos cineastas da
Blimp Filmes, cujos trabalhos eram feitos em regime de producao independente:

Para ficar claro, € o seguinte: o Walter Lima Junior era funciondrio do
Globo Reporter como eu, mas ele ficava sé com a direc@o e com a edicdo
de filmes, mas eu era o funciondrio mesmo, fazia tudo que mandavam,
fazia versdes, roteiros, adaptagdes de filmes estrangeiros, edicdes.
Quando me deixavam fazer os meus filmes, que foram uns cinco ou seis,
eu fazia tudo, producio, dire¢do, do comeco ao fim. E eu era funcionério.
O Jodo Batista era funciondrio do Globo Repdrter de Sdo Paulo, mas ele
também sé dirigia filmes, eu acho. Mas eu era funciondrio, tinha que
fazer tudo, no dia a dia, eu tinha que agiientar o trabalho sujo, o que era
um absurdo. Em Sao Paulo, tinha uma coisa especial que era o Guga, e o
Guga € o irm@o do Boni e tinha toda essa protecdo especial que vocé
pode imaginar. Entdo, o Guga e os outros cineastas contratados pela
Blimp Filmes podiam fazer filmes especiais para o Globo Repdrter, num
esquema que levava muito mais tempo, uns quatro ou cinco meses para
fazer um filme e com uma verba bem maior que a nossa. Tem esse O
Ultimo Dia de Lampido [de Maurice Capovilla], que é 6timo, e levou um
tempao para ficar pronto, mas, quando ficou, ganhou prémio, fez muito
sucesso. Mas ainda houve os filmes do Jodo Batista [do Nicleo de
Reportagens Especiais da TV Globo de Sao Paulo], o Caso Norte e o
Wilsinho Galiléia, todos 6timos e feitos longe das vistas da Central
[Globo de Jornalismo]. Mas eu tinha que conviver diariamente com
aquilo 14, com o que pode e o que ndo pode, com o assim e o assado. Era
um trabalho miserdvel. Entdo, eles, de Sao Paulo, tinham mais tempo
para trabalhar; a gente, ndo. Em cinco ou seis dias tinha que estar tudo
pronto para ir pro ar. Em geral, além disso, eram trabalhos feitos num
padrao de orcamento muito mais rigido. O negdcio com o Guga era em
outro ritmo, com muito mais liberdade, sem aquela pressdo toda. Era um
outro esquema, mais familiar que profissional. No meu caso, em alguns
momentos, era possivel fazer alguma coisa que parecia documentdrio,
mas eram raros os momentos [grifos meus] (entrevista ao autor,
16/10/2007).

Existe, aqui, de certa maneira, uma concepgao idealizada do status do documentario
como arte e, portanto, relacionado a liberdade, a autenticidade e a criatividade. Desse
modo, num extremo oposto, estaria a reportagem televisiva. A arte, assim, é tomada como
contraponto — e como resisténcia — a industria cultural (ADORNO, 1987). Por isso,

deveriam ser buscados os “momentos de documentéario” e se livrar dos de reportagem.



160

No entanto, tanto o documentdrio como a reportagem sio produtos da industria
cultural. O que os distingue sdo os diferentes processos de legitimacdo social a que estdo
submetidos, de fazem parte e por meio dos quais existem. Pensando nisso, o que também
chama a atenc¢do nessa declaracdo € que, mesmo com aquela idealiza¢do — ou até por causa
dela —, houve uma luta pelos momentos de documentarios, ainda que raros. Vendo assim, a
oposi¢do entre os formatos ndo se torna tdo rigida. Documentério e reportagem impregnam-
se, ja que, como avaliou Benjamin (1994a), ndo se pode considerar as novas tecnologias
que vao sendo envolvidas no processo de produgcdo de experiéncia estética num
determinado momento histérico e em relagdo a diferenciacdo que existe na comparacdo
com outros.

Todavia, esse processo ndo invalida a distingdo social que € feita entre arte e
mercadoria, entre documentario e reportagem, para usar as impressoes implicitas no relato
de Coutinho. Entdo, por tudo isso, considero que, quando o cineasta, assim como 0s outros,
foram trabalhar no Globo Repdrter, eles buscaram de modo ousado e dificil conjurar uma
estética politicamente engajada a partir de dentro da prépria industria cultural.

No dia 3 de fevereiro de 1976, foi ao ar Seis Dias de Ouricuri. O documentario,
como anunciou O Globo, enfocou o comportamento e a expectativa de moradores de
Ouricuri, cidade situada no extremo-oeste de Pernambuco, ante a crise sdcio-econOmica
causada pela seca que atingia com mais intensidade aquele regido, e as frentes de trabalhos
organizadas para uma populacdo de cerca de 200 mil habitantes. O cotidiano, as
supersticoes, a fé, as feiras, as festas e as artes desse povo também foram assunto do filme
de Eduardo Coutinho. O Jornal do Brasil do mesmo dia reconheceu a contribuicdo do
programa para que os espectadores passassem a conhecer uma realidade do pais que,
normalmente, ndo aparecia nas telas da TV: o drama da seca.

Apesar de os dois jornais, assim como a Folha de S. Paulo da mesma data,
informarem que o programa estava previsto para ir ao ar, as 21 horas, Washington Novaes
me contou que, por causa da temdtica do filme e para evitar indisposi¢des com o Governo
Federal, a direcdo do programa e da emissora preferiram exibi-los as 23 horas. Para ex-
editor-chefe do Globo Repdrter, essa mudanca de hordrio era contundente. Ela revelava
uma maior preocupacgdo comercial do que politica da emissora. Depois do alto investimento

na producdo do documentério e de um resultado de qualidade técnica e estética ideais, a
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direcdo da TV Globo resolveu exibir o documentério (apesar das suas criticas ao governo),
mas fez isto com cautela.

Eduardo Coutinho, por sua vez, quando eu o entrevistei, deu outra versao para o
episddio. Para o cineasta, o programa foi ao ar as 23 horas por causa de uns problemas
técnicos de finalizagdo e de acabamento. Para ele, foi um problema maior o programa nao
ter ido ao ar no hordrio nobre, pois deixou, assim, de atingir um puiblico maior. No entanto,
ponderou: “O fato € que ele foi ao ar. Isso era o que mais importava”. No capitulo 4,
apresento uma andlise detalhada de Seis Dias de Ouricuri.

Em 16 de marco, as 21 horas, foi exibido O Enigma do Espago, documentario de
Walter Lima Junior, com texto de Luiz Carlos Maciel, que analisava a histéria de
misteriosos objetos voadores nao identificados, apresentando fotografias e documentos para
visam a provar a existéncia, focalizando as principais pesquisas que estavam sendo feitas
para explicar suas aparicdes e trazendo ainda trechos de filmes cedidos por 6rgdos oficiais
de vérios governos. Também foram entrevistadas pessoas que diziam ter tido contato com
extraterrestes, como a jornalista Zuzu Vieira e o general, telepata e ufélogo Moacir de
Mendonga Uchoa (O Globo, 16/03/1976: 50).

O cineasta me disse que teve vontade de fazer um filme em que pudesse entender as
formas de escapismo das pessoas diante da crueldade do regime militar, usando a
imaginacdo para filmar a realidade do pais através de metdforas. Porém, o cineasta
encontrou resisténcia do diretor geral do programa, que queria temas atuais e concretos,
relacionados ao pais. Apesar disso, a insisténcia do cineasta fez com que ele ganhasse a
pauta. O filme foi feito, mas Boni o considerou muito inferior ao “Padrdo Globo de
Qualidade” e decidiu engaveta-lo por tempo indeterminado. O Enigma do Espago somente
foi exibido porque houve uma “censura dos bispos” que deixou uma lacuna na
programagdao (MATTOS, 2002: 201).

Quando pedi para que Walter Lima Jinior contasse os motivos que o levaram a
fazer esse filme e quais dificuldades foram encontradas, ele lembrou que, quando o
programa passou, a partir de 16 de setembro de 1974, para as 21 horas, hordrio nobre, o
receio era perder a capacidade de inovagdo por causa da maior vigilancia da censura, ja que
o alcance era maior. Isso criou um constrangimento maior e tornou o trabalho mais dificil:

“Eu tinha a intencao de criticar a proliferacdo dessas seitas de ufologia, desse novo fetiche
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da sociedade, que estava fazendo o maior sucesso na época e resolvi fazer a critica de um
modo ir6nico. Parecia que eu ndo estava falando nada, s6 mostrando o que era. Na verdade,
era mais”, explicou.

Seguindo a tendéncia da tematizacdo do sertdo brasileiro, foi exibido A Mulher no
Cangaco, como Globo Reporter Documento. O documentario de Hermano Penna abordou
o papel da mulher nesse mundo onde a violéncia era recurso didrio para sobreviver ou
dominar e desmistifica a imagem de que Maria Bonita foi a tnica mulher a viver no
Cangaco, mostrando que quase 60 mulheres viveram essa aventura, cada uma com sua
histéria (O Globo, 17/08/1976: 42).

Outro filme da Blimp Filmes também tratou do sertdo. Exibido no dia 19 de abril de
1977, Antonio Conselheiro e a Guerra de Canudos, dirigido por Guga Oliveira e saudado
como o primeiro longa-metragem produzido para a televisdo brasileira pela Veja do dia 27
de marco. O filme também foi langado no cinema para cobrir os custos da produgdo (2,5
milhdes de cruzeiros, 700.000 cobertos pela TV Globo, gastos em 25 horas de filme, nove
meses de trabalho e uma equipe de quase 2.000 pessoas). Todavia, Maria Rita Kehl, num
artigo para a mesma revista, comentou que esse ‘“documentdrio/fic¢do” tinha muitas
limitagdes pelo fato de ter sido produzido para a televisdo e para o Globo Reporter. Ela
explicou:

Planejado para exibi¢do na televisdo, contudo, o documentario ressente-
se das limitacoes especificas do veiculo. Além das dificuldades causadas
pela pouca experiéncia da TV brasileira no trato de temas histéricos com
seriedade, A Guerra de Canudos esbarrou na prépria estrutura do Globo
Reporter para o qual foi produzido. A necessidade de manter o esquema
tradicional do programa — por exemplo, narracdo em off na voz de Sérgio
Chapelin substituindo o que poderia ser mostrado através de enredo ou
didlogo — fez com que a histéria filmada de Canudos perdesse muito da
vida e mesmo do efeito diddtico que poderia ter (Veja, 27/03/1977: 25).

Sobre outros aspectos que envolveram a exibicdo do filme no jornalistico global,
Maria Helena Dutra na reportagem “A Comédia de Medos de Antonio Conselheiro”
desvendou que o documentdrio estava previsto para ir ao ar em 12 de abril de 1977, mas
essa transmissdo foi cancelada, segundo a emissora, porque o Orgdo competente pela
censura no Rio de Janeiro ndo pdde julgar o filme. Com isso, o filme foi encaminhado para
Brasilia. Todavia, a jornalista apresentou uma versdo diferente: “A liberacdo do programa

(...) chegou no dia 11, segunda-feira, mas, como se travava de uma produ¢do muito cara,
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(...) ndo era possivel passa-lo no dia seguinte sem promoc¢@o maior, e ele foi adiado”. Para
ela, nada melhor para o sucesso do programa e para a promog¢ado do filme do que criar “um
clima artificial com a censura” (Jornal do Brasil, 17/04/1977: 24).

Perguntei a Capovilla se O Ultimo Dia de Lampido, A Mulher Cangago e Antonio
Conselheiro e a Guerra de Canudos foram elaborados pela Blimp com o intuito de fazer
uma série de documentdrios televisivos sobre o sertdo nordestino. O cineasta respondeu:

Foi por acaso. O tema era atraente. Era legal falar do sertdo. Mas néo era
Cinema Novo na televisdo. Na verdade, quando se fala em Cinema Novo
se identifica Deus e o Diabo, Vidas Secas € Os Fuzis. Era o resultado da
necessidade do cinema sair da vida urbana. O cinema estava buscando
novos temas, novas realidades. Era uma necessidade daquela época sair
da cidade e dos esttidios. Era como a marcha para o Oeste, a busca de um
mundo desconhecido, um mundo novo. Eram 14 que estavam as
novidades, entende? Ali estavam o0s novos tempos, porque o
documentdrio por definicao é a busca de um mundo novo, de conhecer o
desconhecido, de se abrir para ele. A entrada do documentédrio na TV
mudou a cabeca de muitos jornalistas, porque nds ndo tinhamos a
obrigacdo de fazer uma noticia, de dar uma informacg@do. A gente saia para
o mundo, sem nos ligar que tinhamos que voltar com uma informacio,
com o fato amarrado. A gente nio queria fazer uma noticia para o jornal
das oito, para o Jornal da Nacional. Aquele era o padrdo que a gente ndo
seguia. O Conselheiro, por exemplo, era para ser um longa-metragem,
feito para ser exibido nos cinemas, e seria um programa exibido em duas
partes no Globo Repdrter, mas acho que ele perdeu isso. Mas foi tudo
casual. Na verdade, esses temas a gente trabalhava durante um tempo e
depois levava para a Globo que aprovava ou reprovava. Pelos titulos, eles
sabiam o que ia acontecer. No caso do Lampido, foi um projeto que
estava fora do processo, fora do acordo. Ele foi feito no meio do ano e
noés resolvemos propor como um especial que custava o dobro dos outros.
O Boni investiu no projeto. Ele apostou na nossa qualidade. E deixou a
gente continuar falando do Brasil. Mas nés ndo estdvamos ferindo o
Meédici ou Geisel, nds estdvamos falando do Brasil, de qualquer maneira.
(...) Nessa época, houve um problema maior com Velho Chico, Santo Rio
[de Guga de Oliveira], ele mostra uma miséria dura e absoluta. A camera
percorria as margens do rio e mostra a realidade das pessoas que viviam
nelas. Eram imagens violentas, mas que todos passaram a querer ver e
fazer na televisdo, nas telenovelas e em tudo mais [grifos meus]
(entrevista ao autor, 06/02/2007).

Na fala grifada, Capovilla demonstra uma certa mitificagcdo da autonomia da arte.
Tomado do documentario como arte, ele € visto como tendo um dom natural — o dom da
arte — de promover mudancas nas estruturas perceptivas e produtivas da televisdo. No
entanto, ¢ desmerecido o fato de estar existindo um processo de incorporacdo do

documentdrio e de realizadores no interior da trama televisiva. A ameacga da perda de uma
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possivel distincdo existente no passado se impunha como mote para lutar por essa
diferenciacdo, por ndo ter a obrigacdo de fazer noticia, mas fazer a reflexdo. Tal objetivo,
certamente, ndo tem nada a ver com um dom natural, mas com um engajamento social
constantemente renovado e em perigo por aqueles que lutam pela manutencdo da ordem
vigente.

Em 21 de setembro de 1976, além do sertao, a dialética entre campo e cidade esteve
presente em Boa Esperanga: a Viola Contra a Guitarra. O documentério de Jodo Batista de
Andrade tratam de um problema que muitas cidades brasileiras enfrentavam naquele
momento: o embate entre o “atraso” e o “progresso”. Boa Esperanca, cidade do interior
paulista, vivia o dilema de escolher entre a modernidade, representada por uma série de
industrias, maquinas e carros, e entre a permanéncia do “romantismo ingénuo” do passeio
na pracga principal, com poucos e disciplinados veiculos, minima poluicdo e pouquissimos
crimes (O Globo, 21/09/1976: 48). A resposta a questdo foi dada pelo préprio povo da
cidade que, durante uma apresentacdo de musicas a base de guitarra e a base de viola,
teriam de escolher entre o novo e o velho (Jornal do Brasil, 21/09/1976: 07).

Ao comentar sobre o filme, Jodo Batista de Andrade também lembrou da entrada
dos cineastas no Globo Reporter como uma forma de conferir prestigio para a emissora,
mas ressaltou o interesse em fazer documentdrios criticos, apesar de reconhecer a pressao
que existia:

A coincidéncia de a Globo ter contratado naquela época vérios cineastas
surgidos nos anos 1960 é porque ela acreditou que nés éramos a mao-de-
obra disponivel e com nivel de modernidade aceitdvel. No caso do meu
cinema, isso ndo tinha muito sentido. Naquela época, eu ndo me
preocupava muito as questdes técnicas, mas me comprometia com as
questdes politicas. Era uma diferenca importante. Em Viola contra a
Guitarra, por exemplo, hd muita politica. De fato, eu queria mostrar o
impacto o progresso nas tradi¢des. Mas, de qualquer forma, filmes como
esse passaram e foram bem de critica e de audiéncia. Mas a pressdo
existia, muita pressao sobre nds e sobre a Globo [grifos meus].

Apesar disso, depois, quando tratou da diferenca entre o trabalho no cinema e na
televisao nos anos 1970, Jodo Batista declarou que, por um certo tempo os cineastas tinham
a televisdo nas maos, algo que seria impossivel no cinema:

Obra politica no cinema era dificil. Faziamos obras do desespero. Eram
obras que procuram dar respostas rapidas as mudangas que estivamos
vivenciando. Queriamos mostrar o inconformismo com aquela situacdo
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toda de repressdo, censura, ditadura. Na TV, nés éramos mais
organizados e, de certa forma, tinhamos o veiculo nas maos. Era muito
mais dificil fazer cinema do que televisdo naquele momento [grifos
meus] (entrevista ao autor, 17/01/2007).

H4 aqui, mais uma vez, € retomada a questdo da autonomia e da distin¢do da arte.
Em relacgdo a isso, deve-se entender que as formas pelas quais o artistico se combina ou se
separa do mercantil, provocando em cada periodo reacdes distintas, sdo reguladas pelas
necessidades sociais e pela organizacdo geral de satisfacdo dessas necessidades, fixada em
cada modo de produgdo especifico num determinado contexto histérico (GARCIA
CANCLINI, 1984: 11). Nesse sentido, a defini¢do da experié€ncia estética como predominio
da forma sobre a fun¢do é vélida somente para a arte produzida no regime capitalista, pela
autonomia de certos objetos ou certas qualidade de alguns objetos. No entanto, deve-se
considerar que arte e industria cultural — ou entre “cinema de autor” e “televisao industrial”,
como relatam os cineastas —, embora existindo diversas estratégias de diferenciacdo
atuantes, ndo funcionam autonomamente. Elas se influenciam mutuamente pela relativa
intercomunicagdo existente entre elas na sociedade capitalista moderna fundamentada na
mercantilizacdo de tudo, abrangendo-se de um modo que as mais diversas praticas e
relacdes estdo se convertendo em mercantis. Nesse sentido, a diferenciacdo entre cinema e
televisdo ndo os tornam menos mercadorias.

Pensando assim, a participa¢do dos cineastas no Globo Reporter, sem duvidas foi
exemplar dessa crescente e cada vez mais constante intercomunicacdo entre aqueles
diferentes campos. As duas declaragdes de Jodao Batista narram as angustias relacionadas
aquela ambigua situagdo profissional. Embora reconhecendo a apropriagdo do mercado (ja
que a modernidade e o vanguardismo do cinema que fizeram poderia ser noutra forma
interessantes para o novo posicionamento da TV Globo no mercado mididtico), houve a
tentativa de resistir aquela apropriacdo. Ele, imaginando ter a televisdo nas mdos num
momento em que o cinema estava sitiado pela censura militar, engajou-se na atualizacio,
na renovagdo e até mesmo na ultrapassagem de certas qualidades do cinema politico dos
anos 1960.

No dia 18 de janeiro de 1977, foi exibido Vestibular 77, documentdrio realizado em
Belo Horizonte e dirigido por Walter Lima Junior, sobre o rito de passagem para a idade

adulta que aqueles jovens passavam ao prestarem vestibular (O Globo, 18/01/1977: 40). Na
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montagem, o diretor fez um paralelo daquela situagdo com os ritos de passagem para a
idade adulta numa tribo da Oceania, onde meninos ouviam histdrias aterrorizantes dos mais
velhos, tinham o corpo coberto de cinzas e passavam por um aro que representava a boca
de uma entidade magica (MATTOS, 2002: 215). Depois, o cineasta dirigiu Medicina
Popular, exibido em 27 de setembro daquele ano como Globo Reporter Pesquisa. O filme
mostrou o trabalho dos colhedores de ervas que procuram folhas, caixas de arvores,
sementes e raizes, cujo efeito terapéutico ja foi comprovado pela experiéncia e por
estudiosos. O documentdrio de Walter Lima Junior resgatava a heranga indigena e a
africana das praticas populares de medicina (O Globo, 04/11/1977: 40). Quando comentou
esses filmes, o cineasta se lembrou da condicdo a que ndo queria se submeter depois de o
programa ter passado para o hordrio nobre, j& que sua intencdo era se aproveitar da
estrutura tecnoldgica e financeira da televisdo para realizar seus filmes:

Bom, teve um dia (j& depois que o programa saiu das 11 horas da noite)
que o Paulo Gil reuniu toda a equipe do programa num restaurante 14 no
Leblon. Ele disse que tinha uma coisa muito importante para contar. Ele
tinha recebido ordens de que era para “baixar o nivel”. Eu perguntei o
que significava baixar o nivel, se os temas tinham que ser outros... Ele
me respondeu que era para a gente parar de fazer um programa novo,
diferente, a cada semana. Eles ndo queriam mais inovagdo, o programa
deveria ter uma cara, um padrao. Eu ndo quis ficar. J4 estava insatisfeito
e pedi pra sair. Af, eles queriam me dar uma mesa, uma cadeira, um
cargo de chefia, um aumento no saldrio, mas eu queria continuar
viajando, queria continuar tendo a fonte de renda que a televisdo me dava
pra fazer meus filmes. Eu nio fiquei satisfeito com as mudancas e sai. Os
programas tinham que ser iguais. Ndo tinha mais espago para a expressao
[grifos meus] (entrevista ao autor, 03/01/2008).

Em 29 de novembro, foi exibido Café com Leite, Pdo e Manteiga. O documentario
teve a dire¢do e o texto de Eduardo Coutinho e tratou das diligéncias de funciondrios de
secretarias de Saude de varias capitais brasileiras, encarregados de inspecionar a qualidade
dos produtos alimenticios colocados a venda (O Globo, 29/11/1977: 42). No préximo
documentério do cineasta, exibido em 20 de dezembro de 1977, a temadtica sertaneja &
retomada. Uaud girou em torno da cidade homonima do interior baiano, da pobreza, das
precdrias condi¢des de vida de seus moradores e da implantacio de um plano-piloto do
Ministério da Sadde para livrar a cidade do estigma de um dos municipios mais pobres do

pais (O Globo, 20/12/1977: 40). Apesar do interesse em continuar fazendo filmes sobre o
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sertdo, Coutinho reclamou que ndo foram a esses trabalhos que ele poderia se dedicar
plenamente:

O problema € que tinha que jogar o tempo todo com o cara 14 de cima
[Armando Nogueira] para ele poder aceitar ou nao. Mas, entdo, foi isso
que eu consegui fazer: um plano maior aqui, uma imagem critica ali, uma
montagem de impacto acold. Mas € isso. A luta nossa era driblar. E eu
aprendi muito com o que eu fiz, em saber como deixar o que eu estava

fazendo ser bom para poder entrar no ar como eu quisesse, minimamente
[grifos meus] (entrevista ao autor, 16/10/2007).

A fala de Coutinho se constréi na demonstracdo de que a autoria esta relacionada a
conquista da autonomia, mesmo em condicdes adversas. Retoma-se a percep¢do de que nao
se separou desse processo de integracdo dos cineastas a televisdo a transformacio da
autonomia — e da critica — em mercadoria. Como venho inferindo, a producdo cultural
naqueles anos 1970 ja estava sendo largamente assimilada pela produ¢do de mercadorias
em geral. Nesse cendrio, a inovagdo e a experimentagdo estéticas passaram a ter uma
funcdo estrutural essencial diante da producdo de uma infinidade de novos bens com uma
aparéncia cada vez mais nova. A cultura tornou-se inteiramente estetizada (EAGLETON,
1993: 269). Assim, a cultura, mais do que nunca, passou a ser uma esfera central do
processo de reproducd@o social, invadindo e recobrindo todos os espacos da vida social
(JAMESON, 1995). Nesse sentido, resistir — politizar a arte nessa nova situacdo, como
aconselhou Benjamin (1994a: 196) — tem sido (re)introduzir a “vida real” a experiéncia
estética. Assim, ficam presentes, ndo ficam silenciados, os dilemas e desafios da realidade
social concreta no desenvolvimento do segregante e triunfante capitalismo do consumo.
Essa era a luta a que Coutinho se referia como sendo a dos cineastas durante a participacao
no programa, na busca por uma certa autonomia.

Em 24 de janeiro de 1978, foi exibido Caso Norte, de Jodo Batista de Andrade. O
jornal O Globo (24/01/1978: 42) apresentou o filme como um docudrama (documentario
com eventos reconstituidos por atores) produzido pelo Setor de Reportagens Especiais de
Sdo Paulo, que abordou a migragdo nordestina para o Sudeste e frustrante falta de
oportunidade, a partir de um caso de assassinato. O filme reconstituiu, por meio de
depoimentos e encenagdes, o crime praticado pelo vigia José Joaquim de Santana durante

uma briga num bar, ocorrido em 21 de setembro de 1977.
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No artigo “Quando o olho critico aparece na televisdo”, Helena Silveira em sua
coluna na Folha de S. Paulo de 27 de janeiro de 1978 comentou que uma das missdes bem
especificas da televisdo seria a de “conscientizar o povo através de sua programacio
telejornalistica de muito de seus problemas”, mas que o que estava sendo feito nesse
sentido era irrisorio. Para ela, Caso Norte tinha o mérito de ndo escrever sobre a fome, mas
de flagrar a fome através das cameras, o que havia motivado uma constru¢ao narrativa sem
mocinho ou bandido e sem detetive bacana: “O bandido era pai de quatro filhos, era
pernambucano que recebia por seu emprego — vigia armado de uma empresa dessas de
guardas particulares — 1.200 cruzeiros, para ele, mulher e quatro filhos”. Entrevistado pela
jornalista, Jodo Batista afirmou que a questdo social do documentério irrompia do proprio
cotidiano: “A idéia era partir de um fato comum em Sdo Paulo, mas que trouxesse a tona
problemas relacionados com a vida na cidade, de preferéncia, envolvendo migrantes
nordestinos, e a partir do fato tentar revelar a vida das pessoas envolvidas, buscando as
realidades das relacdes numa cidade grande” (Folha de S. Paulo, 27/01/1978: 41). A
andlise detalhada desse documentdrio serd apresentada no capitulo 5.

Programado para ser exibido no dia 21 de abril de 1978, sob a marca Globo
Reporter Documento, Os Homens Verdes da Noite, documentario de Maurice Capovilla
sobre 0 que as pessoas (artistas, porteiros, garcons) fazem na noite paulistana (Jornal do
Brasil, 21/03/1978: 07) nédo foi ao ar. Como me disse o cineasta, o filme ndo foi exibido
porque havia uma cena em que um casal de travestis se apresentava numa boate em Sao
Paulo. “Foi uma censura moral, feita pela propria Globo, para evitar problemas. Eles nao
queriam nada que ficasse fora da linha de produgdo”, arrematou. Além disso, para
reproduzir o ambiente soturno das boates, Capovilla carregou o verde da fotografia do
filme.

Para o diretor do Globo Reporter a época, Paulo Gil, afirmou que o programa nao
foi ao ar por causa da qualidade, o que, para ele, ndo seria uma censura ideoldgica:

Esse programa foi condenado por falta de qualidade. Eles ndo tinham [na
Blimp Filmes] equipamento de luz que fizesse uma boa capta¢do noturna.
Entdo o programa ficou meio esverdeado e o Borjalo, que era o diretor da
Central de Produgdo naquela época e que era responsdvel também pela
chamada “qualidade” das imagens considerou que o programa nfo tinha
qualidade para exibicdo. Ndo foi censura ideolégica. Foi [falta de]
qualidade, mesmo [grifos meus] (entrevista a Sonia Gama, 12/07/1999).
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No entanto, a censura de qualidade € essencialmente ideoldgica. A escolha daquilo
que é bom ou ndo € engendrada pela “limitacdo dos horizontes” dos produtores e dos
consumidores. Tal opcdo corresponde mais aquilo que ndo esta sendo visto do que aquilo
que estd sendo. Como ideologia, esses limites servem para legitimar as formas dominantes
em oposicdo as que lhes poderiam colocar um desafio ou provocar uma crise na visdao
(EAGLETON, 1993: 08; KONDER, 2002: 223). Nesse sentido, o respeito a certos padrdes
morais e estéticos circunscreviam o espago para a atuacdo dos cineastas.

O préximo documentério de Eduardo Coutinho ndo teve problemas, pelo contrério.
No dia 22 de agosto daquele ano, foi exibido Theodorico, o Imperador do Sertdo, um
documentério sobre o major, latifundidrio e deputado federal Theodorico Bezerra, “um
tipico representante do coronelismo ainda vivo e atuante”, que foi narrado pelo préprio
entrevistado, que contou a sua vida, fez entrevistas com seus empregados (outros
moradores da fazenda Irapuru, interior do Rio Grande do Norte) e falando sobre as suas
idéias (O Globo, 22/08/1978: 40). A Folha de S. Paulo, do dia anterior, reconheceu que o
documentério de Eduardo Coutinho havia construido a realidade social a partir de um
membro da elite e que, por isso, a exploragdo dos pobres pelos ricos ganhou um outro ponto
de vista (Folha de S. Paulo, 21/08/1978: 28). Na sua coluna, Artur da Tavola, mais uma
vez, festejou a veiculacdo de uma “obra-prima do cinema documental” pela televisao:

O Imperador do Sertdo, dirigido por Eduardo Coutinho e fotografado por
Dib Lufti, € uma obra-prima do cinema documental, € um momento de
profunda brasilidade dentro da televisdo brasileira, retratando com
fidelidade, realismo e participacdo (milagre conseguido) um painel
sociolégico de excepcional valor, retrato de uma realidade do Nordeste
do pais, repleta de significados tanto do que é nossa estrutura agraria
como de formas muito préprias de solucdo para os graves problemas
humanos, sociais e econdmicos da regido. (...). Um grande programa!
Documento perfeito! Narrativa exemplar como técnica de cinema
documental, sem uma palavra sequer do diretor do filme, toda ela (a
narrativa) feita através da prépria voz do “Imperador do Sertdo” nos
locais por ele citados e com as pessoas mencionadas. Uma obra-prima!
Parabéns a Eduardo Coutinho, a Dib Lufti, ao pessoal do som e da
montagem, e aos responsdveis pelo Globo Reporter (O Globo,
26/08/1978: 40).

Coutinho explicou a dificuldade de fazer um programa sem a narra¢do em off. Para
ele, o programa estava arraigado por numa concepg¢ao tradicional de documentério, com

[Pl

propésitos diddticos e em que a narracdo era oferecida como guia da leitura e como “a
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verdade para o telespectador.®? Para fazer algo novo, o cineasta revelou a estratégia para
fazer o que queria e comentou que a semelhanga de Theodorico com Chacrinha, que, na
época fazia sucesso na TV Bandeirantes, também foi usada como argumento para o
documentdrio ser exibido sem problemas:

Por que foi para o ar? Porque eu previ que ia ter locutor e, no dltimo dia,
eu botei ele [Theodorico] sentado na frente da fazenda e pedi para que ele
se apresentasse e se despedisse, porque, assim, o filme ficaria fechado,
ndo teria espaco para mais nada, para intromissdo nenhuma, entende?
Assim, ja tinha toda a informacao que tinha que ter, toda a biografia, toda
a histéria da fazenda, e ndo precisaria ter ninguém falando para explicar
isso. Entdo, eu nem escrevi a cabecga, nem escrevi o texto para o narrador
na cabeca para apresentar nada e o filme ficou sem locucdo. E tio
extraordindrio que o filme tem 49 minutos e o Globo Repdrter tinha
menos do que isso, mas eles deixaram exibir assim mesmo. O que ocorre
também é que o mercado na época era de uma concorréncia fraca e,
curiosamente, a maior concorréncia era o programa do Chacrinha. E ele é
a cara do Chacrinha! Isso € sensacional! Eles eram parecidissimos,
aquele nariz, aqueles 6culos, aquele jeitdo de nordestino. Nada mais
nordestino do que ele. Entao, ndo tinha como ndo fazer sucesso, s6 isso ja
era um apelo. E surpreendente, porque sé isso ja tornava o filme
competitivo (entrevista ao autor, 16/10/2007).

No dia 28 daquele més, Artur da Tavola, no artigo “A Boa Briga das Tercgas”,
comemorou o fato de o Globo Reporter ter vencido a disputa pela audiéncia. Mesmo
concorrendo com “a linha de shows de extremo apelo popular” das outras emissoras,
venceu “a qualidade e o bom gosto” da obra-prima, como escreveu o jornalista. O

documentério Theodorico, o Imperador do Sertdo obteve 43,7% de média de audiéncia e a

62 Sobre a narracio em off, Lins (2007b: 143) comenta: “Ao analisarmos a producdo brasileira de
documentdrios dos tdltimos anos, identificamos, sem muita dificuldade, a desaparicdo de um elemento estatico
que foi, no entanto, dominante nos filmes dessa forma de cinema até o final dos anos 1980: a locu¢do em off,
a narracdo desencarnada, onisciente e onipresente, que tudo vé e tudo sabe a respeitos dos personagens e
situacdes que vemos na imagem. Um tipo de intervengdo sonora que passou a ser considerado excessivo na
relagcdo entre filme e espectador, dirigindo sentidos, fabricando interpretacdes, a ponto de configurar uma
espécie de senso comum documental brasileiro”, que ndo se reconhece como constru¢do ideoldgica, mas
como “a” verdade dos fatos. Lins (2007b: 146) também anota que o modelo do documentario dos anos 1960
que se baseava no modelo do cineasta/intelectual que interpretava, apontava problemas e buscava solu¢des
para a experiéncia popular € posto de lado, e junto dele esse tipo de narragdo, em favor de filmes baseados em
entrevistas ou conversas entre cineastas e personagens, sem pretensio a sinteses ou generalizagdes, feitos a
partir de individuos singulares, que se auto-representam e elaboram os sentidos de sua prépria e Unica
experiéncia. Eduardo Coutinho, cujo projeto de documentdrio se estruturou na afirmago da entrevista e na
negacdo da narracdo em off, buscou, em alguns momentos, modos para subverté-la, abolindo-a ou
deslegitimando-a, prdticas que sdo levadas em conta na andlise de trés filmes de Coutinho para o Globo
Reporter, presente no capitulo 4. Jodo Batista de Andrade, por propor um “documentdrio de intervengao”,
também procurou evitar o emprego desse artificio narrativo, como veremos no capitulo 5.
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novela Sinal de Alerta, de Dias Gomes, com 27,5%, garantiram o primeiro lugar de
audiéncia para a TV Globo, entre 21 e 23 horas, sendo seguida pelos 18,4% da TV
Bandeirantes com Discoteca do Chacrinha e pelos 12,5% de Moacyr Franco Especial na
TV Tupi. O critico alertou que o desafio do programa era superar os programas de auditorio
oferecidos ao publico naquele mesmo horério (O Globo, 28/08/1978: 28).

J4, na sua coluna de 2 de setembro, Artur da Tavola lamentou o fato ter sido
transmitido o documentario estrangeiro As Grandes Tragédias (sobre as maiores catdstrofes
que assolaram o mundo contemporaneo) na semana seguinte a exibi¢do de Theodorico, o
Imperador do Sertdo, “um dos melhores programas do ano”. O novo filme ndo remetia a
proeza do programa — destacar-se no deserto da televisdo brasileira — e parecia fugir
totalmente a linha de coeréncia do Globo Reporter (O Globo, 02/09/1978: 42). O
documentdrio dirigido por Eduardo Coutinho serd analisado no capitulo 4.

Tendo trabalhado como camera nesse filme, Dib Lufti, quando entrevistado por
André Andreis, comentou que, apesar do impacto da rotina jornalistica, no Globo Repdrter,
havia mais cinema do que de TV: “Eu j4 tinha realizado muitos documentarios, mas essa
experiéncia na Globo foi diferente. Trabalhar em cima da noticia, do que estd acontecendo,
ndo € apenas um registro da histéria, mas uma interferéncia no presente” (Filme Cultura,
08-11/1981: 38-39). E essa interferéncia tem conseqiiéncias.

Pouco tempo depois de Theodorico, o Imperador do Sertdo ter sido exibido, para o
dia 31 de outubro de 1978, O Globo anunciou a primeira parte do documentario Wilsinho
Galiléia, dirigido por Jodo Batista de Andrade. O filme tinha o objetivo de reconstituir vida
e morte do menor infrator que da titulo ao filme, levantando e discutindo os motivos que o
levaram a marginalidade, a partir de depoimentos de vitimas, familiares e da policia, assim
como de professores e psicélogos (O Globo, 31/10/1978: 48). A maneira como foi feito em
Caso Norte, esse filme também contaria com o uso de atores para reconstituir momentos da
trajetoria de Wilson Paulino da Silva. Todavia, Wilsinho Galiléia foi censurado e nunca foi
exibido pelo Globo Reporter. O filme foi exibido 24 anos depois, na edicdo de 2002 do
Festival Internacional de Documentarios — E Tudo Verdade.

Na reportagem “Censura ndo libera filme sobre pivete”, a Folha de S. Paulo
(01/11/1978: 28) informou que a histéria de um “garoto-bandido” de 17 anos, Wilsinho

Galiléia, assassinado por policiais em Sdo Paulo em julho daquele ano numa emboscada,
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ndo seria visto pelos telespectadores brasileiros. O filme de Jodo Batista de Andrade foi
impedido de contar a tragica histéria s6cio-econdmica imposta a um grande segmento da

3

sociedade brasileira, gerando outros “wilsinhos galiléias”. Como relatou o jornal, as 16
horas de 31 de outubro os produtores do programa receberam um comunicado da Policia
Federal do Rio de Janeiro, declinando-se da responsabilidade de liberar ou nio o filme e
determinando que a TV Globo o enviasse para averiguacdo da Policia Federal de Brasilia. A
decisdo ndo surpreendeu tanto, porque a produ¢do do Globo Repdrter recebera ao longo do
processo de avaliacdo a visita de cinco censores, apesar de, normalmente, apenas um censor
fazer esse tipo de trabalho. Por isso, a direcdo do programa e da emissora decidiram mudar
o hordrio do programa para as 23 horas e ndo para as 21 horas quando era exibido
tradicionalmente, assim como tinha feito com Seis Dias de QOuricuri. Num primeiro
momento, a op¢ao foi aceita e filme liberado. A TV Globo, entdo, preparou chamadas para
divulgar o novo hordrio e que seria exibido a novela de Gilberto Braga, Dancin’ Days,
antes de Wilsinho Galiléia. No entanto, dessa vez, a estratégia ndo surtira efeito positivo.
Os censores desistiram da decisdo. “Agora ndo se sabe em quantos dias a Policia Federal
em Brasilia dard sua palavra final. Isto é imprevisivel”, disse Fernando Pacheco Jordao,
coordenador do Setor de Reportagens Especiais da 7V Globo em Sao Paulo, para a
reportagem do jornal.

Para a reportagem do Jornal do Brasil do dia 2 de novembro de 1978, o chefe da
Censura Federal, Rogério Nunes, explicou que a proibi¢@o havia sido imposta, porque a TV
Globo havia deixado de encaminhar o filme com antecedéncia, s6 o fazendo no dia de sua
exibicdo, e, por isso, correndo todos os riscos da proibi¢do que ocorreu. Para ele, Wilsinho
Galiléia ndo pode ser exibido pelo fato de sua mensagem nao se adaptar a televisdo. O
documentédrio também foi proibido de ser exibido em qualquer cinema do territério
nacional. Rogério Nunes argumentou que esse filme se enquadrava no conjunto daqueles
que exerciam uma “influéncia nefasta” no espirito infanto-juvenil, mostrando cenas
desumanas, de crimes e violéncia e sendo benevolentes com elas. Ele concluiu com as
seguintes palavras: “A lei ndo permite que esse tipo de mensagem entre nas casas de
familia”. Mesmo assim, a dire¢cdo da emissora solicitou a avaliacdo do entdo ministro da

Justica, Armando Falcdo, mas ele confirmou que aquele era um filme que ndo poderia



173

passar nas casas da familia brasileira. Wilsinho, desde os 14 anos, vinha acumulando
diversos crimes, entre homicidios e assaltos a mao armada.

O que também é contundente na justificativa de Rogério Nunes é sua concepcio de
televisdo. Ao falar que a mensagem do documentdario ndo se adaptava a televisdo, ele
cobrava da televisdo como institui¢cdo e da TV Globo como empresa a submissao de se calar
diante dos problemas sociais do Brasil e, mais, ndo utilizar o seu alcance nacional para
produzir critica a realidade brasileira, mesmo que, na época, certa produ¢do do Globo
Reporter ja tenha feito. A emissora deveria consolidar a integracdo e a estabilidade
nacionais. Wilsinho Galiléia ndo agradou, porque havia ido longe demais, havia ido fundo
demais, denunciando que as causas da delinqiiéncia ndo estavam unicamente associadas ao
cardter dos individuos, mas também — e principalmente — as determinacdes sociais. A
favela Galiléia era uma das maiores de Sdo Paulo aquela época. E o Brasil grande, o pais do
futuro, ndo era de todos. No capitulo 5, apresentarei uma andlise de Wilsinho Galiléia.

Em outra oportunidade, Fernando Pacheco Jorddo comentou o incidente com o

documentério:

Nao nos interessava discutir qual a verdadeira versdo da morte de
Wilsinho Galiléia. Nao que sejamos a favor de fuzilamentos, mas, para o
debate que pretendiamos levar, a questdo era irrelevante. Mais importante
do que isso era ir fundo no problema, por o dedo na ferida, expor uma
situacdo de miséria humana, dentro da cidade de Sao Paulo, que gera um
Galiléia, a quem com menos de 18 anos ja eram atribuidos tantos crimes.
Carlos Saura, cineasta espanhol, fez seu Cria Cuervos e achei que
poderiamos fazer o nosso “Cria Bandidos” (Jornal do Brasil,
02/11/1978: 09).

Consumada a censura e o prejuizo, a TV Globo teve de reprisar um capitulo de
Dancin’ Days, porque a equipe do Globo Repdrter ndo teve tempo para fazer a reposigao.
No lugar da exibi¢cdo daquela que seria a segunda parte de Wilsinho Galiléia, foi
transmitido Rio Vermelho (documentdrio importado sobre os mistérios do sangue humano),
um Globo Reporter Ciéncia. “Sempre temos um stand-by preparado para qualquer
eventualidade, mas desta vez n@o entrou um programa porque nao tivemos tempo
operacional para colocd-lo no ar”, disse Paulo Gil Soares (Jornal do Brasil (02/11/1978:
09).

O Globo, em nenhum momento, publicou qualquer matéria sobre o incidente.

Apesar de sua producdo ser tdo prolifera em relacdo ao programa, apenas no dia 6 de
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novembro, Artur da Tdvola lamentou num texto que a censura ao filme impossibilitou o
encontro do telespectador com a verdade: “Sem liberdade ndo ha telejornalismo. Sem
telejornalismo ndo ha verdade. Sem verdade nenhum pais avanca” (O Globo, 06/11/1978:
40).

No livro em que relata a sua participagdo na drea de jornalismo da televisdo
brasileira, Jodo Batista de Andrade (2002: 111-113) analisou:

O episddio, mais um do verdadeiro fio de navalha em que se podia
trabalhar na época, mostra a permanéncia de graves problemas de
relacionamento da cultura brasileira com o Estado ainda nesse ano de
1978, as vésperas da Anistia e com o processo de redemocratizacdo
caminhando a passos largos independentemente da vontade dos préprios
dirigentes. A prépria insisténcia da Globo em liberar o filme revela
também a existéncia de conflitos entre o sistema de TV e o Estado
autoritario (...). E interessante notar que, se a reacdo inicial da Globo
mostrava um desejo de independéncia e mais liberdade (...), [essa postura
ndao se manteve]. (...). O alvo da critica se deslocou do governo, para
onde ela deveria se dirigir, em direcdo ao préprio filme e a seus
realizadores (eu como diretor e Fernando Jorddo como editor). A nova
avaliacdo, depois de consumada a censura, € a de que tinhamos ido longe
demais e de que eu teria sido “parcial”, por exemplo, por ndo ouvir as
familias das vitimas do bandido Wilsinho, transformando-o, assim, em
um espécie de herdi intolerdvel para um programa de TV do prestigio e
da audiéncia do Globo Repdrter.

Jodao Batista (2002: 115-116), ainda, avaliou as conseqiiéncias da censura a seu
filme para o programa e para a permanéncia dos cineastas nele:

Proibido, tornou-se um filme maldito, exatamente por ter criado um
problema de relacionamento da TV com o regime tutelar dos militares. E,
para que o episédio ndo gerasse mais futuros incémodos, o préprio
programa Globo Repdrter, ja sobejamente vigiado, passou a um controle
mais rigido ainda, a ponto de, em perspectiva, inviabilizd-lo. Em pouco
tempo o programa sairia dos cineastas para cair nas maos dos repdrteres
de video, encerrando mais uma rica experiéncia de casamento entre TV e
cinema brasileiros.

O caso, como me contou Washington Novaes, havia se complicado a partir do
momento em que criou uma certa indisposicdo entre os amigos Roberto Marinho e
Armando Falcdo. Roberto Marinho solicitou ao ministro para liberar o programa, mas o
pedido ndo foi aceito. A partir disso, criou-se uma situacdo indesejavel de trabalho:

Era preciso saber como evitar que isso acontecesse de novo, por isso
houve um controle interno muito forte; o Globo Reporter ndo poderia
tratar mais de assuntos sociais, tinha que pegar mais leve. O trabalho
ficou muito mais dificil depois da censura ao documentidrio do Jodo
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Batista. As mudancas no programa (essa maior participacdo do repdrter e
a extingdo dos programas de tema Unico para dar mais agilidade
jornalistica) que ja eram anunciadas e pensadas passaram a ser impostas
(entrevista ao autor, 09/03/2007).

Quando abordou o esvaziamento da sua lideranca no programa para Paula Muniz
(2001), Paulo Gil Soares disse que ficara incomodado com o fato de a equipe ter ficado
cada vez mais adestrada, sem propor inovacdes, mas repetindo a férmula, o que ndo
agradava a direcdo da emissora. Apesar da constante conquista da lideranca pelo Globo
Reporter, havia muitas cobrangas: “Enquanto a direc@o de jornalismo [Armando Nogueira]
exigia comedimentos, o Boni pedia impactos, ‘soco no estdbmago’, ampliacdo da audiéncia.
Era dificil agradar aos dois senhores. Mas a gente ia levando”, disse ele. Sobre essa nova
dificuldade, Paulo Gil lembrou:

A partir dai, o Boni ameagava tirar o programa do ar. Era estranho, mas
ameacava. Comecou a ser exigente nos titulos, no tema, na aproximacao,
na qualidade, no diabo. Algumas vezes programou outra coisa no lugar e
ameacgava tird-lo de vez. Nao dava para entender nada. Tentei conversar,
mas havia algo a mais que eu ndo sabia. Boni comecou a alegar que eu sé
sabia fazer documentdrios, ele queria uma novo formato e simplesmente
dizia “mais jornalistico”.

Washington Novaes, por sua vez, apresentou uma outra motivacdo para a crise
instalada no Globo Reporter — a perda de audiéncia. Naquele momento, a TV Bandeirantes
havia colocado no ar, no mesmo horario do Globo Repdrter, entre 1978 e 1982, Buzina do
Chacrinha. Como conta Novaes, a direcio da TV Globo solicitou uma pesquisa para
estudar o porqué de aquele programa ameacar a sua soberania:

Homero Sanches [diretor de Andlise e Pesquisa da TV Globo] fez uma
pesquisa para saber por que o programa estava perdendo um pouco de
audiéncia e a conclusdo era estranha: eram duas coisas. Nas classes de
menor renda, as pessoas diziam o que o Globo Repdrter fica muito
documentando os problemas sociais (fizemos programas sobre bodias-
frias, sobre menores, sobre mortalidade infantil, sobre varias dessas
coisas) e que, sobre isso, o espectador mais ou menos sabia, porque ele
vivia e convivia com isso, pois era o cotidiano dele. Ou o programa fazia
alguma coisa para mudar a vida deles ou eles preferiam assistir ao
Chacrinha mesmo. Nas de renda mais alta, A e B, havia uma certa
irritacdo com o Globo Repdrter por tratar desses problemas na que era
chamada hora do jantar (o programa passava as nove horas da noite).
Entdo, esses fatores produziam uma certa tensd@o que contribuiram para
essa crise (entrevista ao autor, 09/03/2007).
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Em 16 de janeiro de 1979, foi exibido Exu, uma Tragédia Sertaneja. O
documentério de Eduardo Coutinho tratou da histdria da briga de duas familias, Sampaio e
Alencar, que teve inicio num domingo de Ramos de 1949, quando foram assassinados no
municipio de Exu, em Pernambuco, os dois chefes politicos locais: o coronel Romao
Sampaio e o coronel Sete de Alencar. O Globo daquele mesmo dia informou que o filme se
concentrou em discutir os danos que esta rivalidade havia provocado na populacdo da
cidade. Exu, uma Tragédia Sertaneja foi marcado por uma maior mistura do documentério
com a reportagem, criando a figura de um “diretor/repérter” (MILITELLO, 1997: 121-
125), num momento em que o Globo Repdrter estava perdendo audiéncia para programas

popularescos.

3.4. Um projeto em crise

Durante a comemorag@o dos 15 anos da TV Globo, O Globo do dia 30 de abril de
1980 elaborou uma série de matérias especiais homenageando os diversos géneros
televisivos em que a emissora se destacou. Na vez do telejornalismo, Globo Reporter foi
lembrado assim: “Com enorme vitalidade, enfrenta h4 sete anos uma enorme concorréncia
do entretenimento, devido ao horario. Mesmo assim, nestes anos tem liderado a audiéncia
do horério”. Outro aspecto foi destacado: o Globo Repdrter havia distribuido um niimero
enorme de copias de seus documentdrios para escolas, faculdades e entidades culturais,
prestando um “servico valioso” para a cultura brasileira.

Entrevistado, Armando Nogueira avaliou as dificuldades enfrentadas pelo
telejornalismo na concorréncia com outros géneros mais populares. Ele afirmou que na TV
americana havia um “acordo de cavalheiros” para que no hordrio nobre todas as emissoras
transmitissem apenas telejornais. No Brasil, como ele disse, ndo havia esse tipo de acordo,
mas o telejornalismo da TV Globo surpreendia e era lider de audiéncia, especialmente no
caso do Jornal Nacional. Preocupado com a sucessiva perda de audiéncia de Globo

Reporter para a Buzina do Chacrinha, %3 o diretor da Central Globo de Jornalismo contou

% Na terga-feira da semana em que foi publicada essa matéria, Globo Repdrter, exibido entre 21h10min e
22h10min concorria com o musical E preciso cantar (entre 21h e 22h), da TVE, com o programa de
variedades Abertura (entre 21h e 22h); da TV Tupi; com Buzina do Chacrinha (entre 21h e 22h), da TV
Bandeirantes; e com a Sessdo das Nove Premiada, da TVS (O Globo, 29/04/1980: 42).
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que estava implementando uma nova propor¢ao entre a producdo de documentdrios e a de
reportagens, com utilizagdo de novas tecnologias:

Temos a preocupagdo de aperfeicoar e balangar esse equilibrio. A
reportagem na TV tende a crescer, a meu ver, cada vez mais. Sobretudo
quando o telejornalismo tiver a seu alcance equipamentos ainda muito
mais sofisticados do que existem. Ou seja, equipamentos portateis, que
permitam a reportagem investigativa, uma das mais fascinantes. Por
enquanto, os equipamentos sao muito ostensivos, o que nio permitem
ainda o trabalho de realizar plenamente a documentagdo de dentincia. Por
enquanto, o repérter de TV ainda € um agente secreto com crachd no
peito (O Globo, 30/04/1980: 35).

Para fugir da concorréncia, o Globo Reporter saiu das tergas-feiras e passou para as
quintas, no mesmo hordrio, as 21 horas. Ao anunciar essa alteracdo na programacao, o
jornal O Globo de 5 de abril de 1981 explicou que o programa passaria a ter cinco canais de
producdo, que poderiam se interligar: o aproveitamento de roteiros e de trabalhos prontos
de reporter free-lancers; a contratacdo de realizadores fora dos quatros do programa para a
producdo de documentédrios encomendados; a producdo prépria da equipe do Globo
Reporter; e o aproveitamento de documentdrio prontos, colocados no mercado
(“enlatados”). A novidade, concluiu a nota, foi: “Com esse novo esquema, 0 programa
abrird suas portas a todos os jornalistas” (O Globo, 05/03/1981: 25).

Para o dia 9 de julho de 1981, respectivamente, foi programado o documentério
Transporte Urbano: desespero do povo, com texto de Eduardo Coutinho, narragdo de
Sérgio Chapelin e direcao de Geraldo Sarno, em mais uma experiéncia na TV Globo. Jorge
Bodanzky, diretor de Iracema — Uma Transa Amazéonica (1976) com Orlando Senna, teve
seu documentério Amazonia, o Ultimo Eldorado, dividido em duas partes, exibidas nos dias
30 de junho e no dia 6 de agosto daquele ano, contando também com a narragdo de Sergio
Chapelin. Para 20 de agosto, foi exibido mais um filme de Sylvio Back. Janio Quadros: 20
Anos Depois documentou o surgimento, a ascensdo e a renuncia do ex-presidente da
Republica. J4, em 27 de agosto, foi transmitido Glauber Rocha: morto/vivo, que teve a
direcdo coletiva de Antonio Menezes, Eduardo Coutinho, Jotair Assad e Washington
Novaes (O Globo, 09/07/1981: 44; 30/06/1981: 44; 06/08/1981: 44; 20/08/1981: 36;
27/08/1981: 44). Essas foram as ultimas participagdes de cineastas, anunciadas pela

imprensa, nesse periodo de reformulacdo.
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Desde o inicio de 1982, por conta das sucessivas crises de audiéncia, o Globo
Reporter passou a ser exibido sem regularidade. O programa nao foi transmitido entre
janeiro e marco daquele ano. Em seu lugar, figurou o seriado Os Gatédes, uma producio
estadunidense. Em 11 de margo daquele ano, o Globo Repdérter voltou a grade da TV Globo
junto com o lancamento da nova programac¢do da emissora. Um de seus destaques foi o
retorno de Chacrinha nos sdbados, a partir de 6 de margco, com o programa Cassino do
Chacrinha, uma fusao de Buzina do Chacrinha com Discoteca do Chacrinha. Para o Jornal
do Brasil de 5 de marco de 1982, Maria Helena Dutra observou:

A partir das quatro da tarde, e contido em apenas duas horas, [Chacrinha]
vai apresentar na estacdo que ajudou a ser campedo de audiéncia seu
Cassino. Nao acredito que mude caracteristicas dentro do padrdo global,
que comegou a existir depois de sua saida hd dez anos, mas que vai ficar
mais fino € certo.

O Globo Reporter, criado para superar os programas popularescos estava, em um
outro momento, perdendo audiéncia para ele, e a TV Globo, procurando reconquistar a
identificacdo com o gosto popular. A contundéncia desse retorno ndo se encerra, porém,
numa estratégia da TV Globo de reconquista da audiéncia, incorporando aquilo que fazia
sucesso na época, aquilo que ameacava a sua lideranca até entdo inabalada. Essa
incorporacgdo € também uma derrota; é a prova de que algo escapava, de que a “fabricacao”
— para usar um termo de Sodré (2001a: 108) — do gosto do publico ndo € estavel, ndo é
controldvel, mas é, de certo modo, imprevisivel. A audiéncia-base da programacio do
“Padrao Globo de Qualidade” ndo era das classes dominantes, mas das subalternas.
Momentos como esses demonstram a insatisfacdo popular, mesmo, por meio do IBOPE,
um mecanismo criado pelo sistema televisivo para promover a simulagdo de contato com o
publico.

Além disso, deve-se lembrar que essa nova apropriagdo do popular constituiu o
quadro de esvaziamento do Estado militar e de seu sistema de “moral e bons costumes”,
num momento de redemocratizacdo. Eram tempos propicios para a reconfiguracdo da

. .. 64 e - . . N
ribalta televisiva.” Com aquela (nova) aquisicdo, a TV Globo ndo teria mais ameacas a

% Na TV Globo, além de Cassino do Chacrinha (1982-1988), outros programas de entretenimento foram
criados: Cometa Loucura (1983), apresentado por Carla Camurati e por Lauro Corona e destinado para o
publico jovem; Aplauso (1983), apresentado por Cristiane Torlone, Isis de Oliveira, Marilia Gabriela, Tonia
Carrero e Zez¢é Mota, prestava homenagens a grandes nomes da cultura brasileira; Batalha dos Astros (1983-
1984), com a apresentacdo de Miele; Domingo Bingo, apresentado por Paulo Giovanni e Monique Evans;
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garantia de sua lideranca folgada e poderia continuar investindo no desenvolvimento de
uma “televisdo de qualidade”, embora contendo a “televisao do grotesco”.

Nesse contexto, no Globo Reporter, ndo haveria mais espago para o cinema. O
programa deveria se renovar, tomar a aparéncia de novo e buscar uma linguagem 4gil e
investigativa — mais jornalistica — para poder agradar consumidores e patrdes. A linguagem
deveria ser do reporter e nao mais da camera — a reportagem e ndao mais o documentario. A
camera tinha de atuar em funcao do estilo do repdrter, do posicionamento dele em frente a
ela e ndo a partir dos personagens e dos fatos narrados. A linguagem do cinema ndo era
mais novidade. Imprimi-la a televisdo havia se tornado algo obsoleto e oneroso. Era preciso
haver um investimento numa nova fun¢@o para o reporter, que ndo se limitaria a pauta, a
pesquisa, a apuracdo e a edi¢do, como antes. A inovagdo era o repdrter de video, e o video
substituiu a pelicula.

Apesar de a tecnologia do videotape (VT) estar disponivel para as emissoras de TV
no Brasil desde os anos 1960, a popularizagdo do seu uso se deu na década de 1980, quando
se tornou uma alternativa mais barata do que a pelicula. Sua principal inovacao era permitir
maior rapidez no processo de gravacdo e de edi¢do das imagens, eliminando a perda de
tempo com a revelacdo de filmes e com a moviola. Em 1976, a TV Globo inaugurou o
Eletronic News Gathering (ENG), pequenas unidades moveis, dotadas de cameras leves e
de facil manuseio (substitutas das cdmeras de 16 mm, do cinema), transmissores de
microondas, videotapes e sistemas de edicdao, que possibilitavam o envio de imagens e sons
diretamente do local dos fatos em “tempo real” e “em cima do lance”. No jornalismo da

emissora, o uso do equipamento eletronico permitiu também ao cinegrafista constatar no

Show dos Shows, programa sobre o mundo das artes e dos espetdculos apresentado por Marilia Gabriela;
Guerra dos Sexos (1984), inspirado na telenovela homoénima de Silvio de Abreu contava com a disputa entre
casais famosos e a participacdo do puiblico por meio de cartas e era apresentado por Osmar Santos; Video
Show (1987 —) e Domingdo do Faustdo (1989 -), ainda no ar (MEMORIA GLOBO, 2003: 600-611). Na
aérea de jornalismo, a emissora manteve os principais programas (Jornal Nacional, Jornal da Globo, Globo
Reporter, Fantdstico). Como maior inovacdo, foram lancados em janeiro de 1983 os telejornais locais RJTV,
o SPTV e o MGTV. Os novos jornalisticos procuravam conjugar informacgdo e prestacdo de servico,
acompanhado a férmula de sucesso desempenhada por outras emissoras em programas como Aqui Agora (TV
Tupi) e O Povo na TV (SBT). Estes tltimos, no entanto, foram classificados como sensacionalistas, algo que
ndo aconteceu com os novos produtos globais. Nessa época, a TV Globo ainda investiu na programacio
infantil com a consolidag@o de Os Trapalhdes (1977-1995) e a criacdo de Xou da Xuxa (1986-1992). Além
disso, nos anos 1980, sob a aurora de novo periodo democrdtico, o SBT (antiga TVS, com operagdes iniciadas
em 1981) se estabilizou como a emissora “lider absoluta da vice-lideranca” que fugia ao “padrdo global” e
adotava o “padrdo Brasil”, fazendo “programas parciais, emocionais, inflamados, exagerados, agucarados” e
cobrindo temas e matérias populares que ddo audiéncia (Jornal do Brasil, 8/5/1987: 21).
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momento da filmagem, olhando no monitor, se havia cometido algum erro, dando-lhe
tempo para refazer uma tomada ou gravar novamente (MEMORIA GLOBO, 2004: 90).

Além disso, o jornalismo eletronico diminuiu o espago entre a cobertura dos fatos e
a sua transmissado, reforcando a idéia central do telejornalismo de que o acontecimento &
produzido no momento em que estd sendo noticiado. O uso de tais inovacgdes tecnologicas
permitiu ainda ao jornalismo televisivo a consolida¢do de um formato narrativo centrado na
performance dos reporteres. Antes, quando era usada a tecnologia do cinema, o reporter
pouco podia aparecer no video, uma vez que era necessario economizar pelicula, material
bastante caro entdo. Com essa nova estrutura de producdo, os jornalistas passaram ndo se
limitarem basicamente a apurar informacGes, mas puderam gravar passagens®. A presenca
do repérter no video e na cena dos acontecimentos conferia ao noticidrio televisivo um
cardter testemunhal e maior credibilidade ao que era relatado. Com isso, também, criava-se
uma idéia de onipresenca da TV Globo (especialmente encarnada pelo Jornal Nacional), ja
que por meio de seus repérteres — organizados em redes de escritdrios e afiliadas — a
emissora se mostrava apta para estar simultaneamente em diferentes regides do pais e do
mundo. Era uma possibilidade de demonstracido de eficiéncia e de poder (BARBOSA e
RIBEIRO, 2005: 216-217).

Fazendo parte do processo de abertura democrdtica no final dos anos 1970, a
televisdo brasileira mudou a sua programacao jornalistica. Foi destinado mais espago para
entrevistas e matérias de cunho politico, além da transmissdo ao vivo de comicios e outras
reunides de contestacdo ao regime. Assim, ndo mais submetidos rigidamente a edicdo
prévia imposta pela censura oficial, os telejornais puderam se valer mais amplamente do
imediatismo na veiculag¢do da informacdo. A presenga do repérter tornou-se mais constante,
diminuindo a participacdo do apresentador como narrador dos fatos. Tal feito foi
possibilitado por esse momento politico, pela busca de novas fatias do mercado para
explorar, pela utilizacdo de equipamentos portiteis que permitissem que o jornalismo

eletronico ganhasse agilidade e pelo recrudescimento do uso do videoteipe. Mas as

% No telejornalismo, o termo passagem designa o momento em que o repérter aparece no video durante ma
reportagem. Tal pratica tem a fungdo de reforcar a presenga do repdrter no local dos acontecimentos, além de
ser fundamental para a ancoragem espaco-temporal da narrativa telejornalistica e para a construgcdo de
credibilidade e de verossimilhanca — de efeito de real — para a noticia, legitimando, assim, o repdrter e a
emissora.
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mudancgas ndo resultaram apenas nisso. Houve a ampliagdo da simbiose entre jornalismo,
dramaturgia e entretenimento (ORTRIWANO, 1985: 15-20).

Para subverter o modelo do Jornal Nacional, diversos telejornais propuseram como
novidade a atuag@o do repdrter no palco dos acontecimentos para que seja possivel passar
para o publico a emocdo da situacdo que estava sendo vivida e ndo apenas relatar o que
estava sendo presenciado. No entanto, a figura do repdrter participante que poderia
exprimir a emocdo do acontecimento estava sendo acusada de exacerbar essa participagdo e
cair, portanto, no sensacionalismo, privilegiando o lddico, o pitoresco ou a amenidade,
sempre 0 “mau gosto”, em detrimento da informacdo, como no caso de Aqui e Agora, da
TV Tupi, que ficou no ar entre 1979 e 1980. O programa foi um sucesso, € uma ameaga
para a lideranca da TV Globo. Exibido de segunda a sexta das 12 as 18 horas, o programa
fez com que a TV Tupi pontuasse uma média de 14 pontos de audiéncia contra 18 da TV
Globo, explorando o publico das donas-de-casa e das empregadas domésticas, como
denunciou Mara Caballero num texto para o Jornal do Brasil (11/05/1980: 14).

Nesse movimento, a transi¢do do Globo Reporter fez parte dessas transformacgdes
mais profundas de um modo especifico. O uso do videotape implicou uma supervalorizagdo
do papel do repérter que deve ter “uma boa imagem no video” para realizar aberturas,
passagens e encerramentos € um “bom texto” e uma “boa voz” para poder escrever e narrar
o off (invalidando a necessidade de um narrador oficial) e que deveria trazer “noticias
quentes” e ndo ‘“noticias frias” como nos documentdrios (MILITELLO, 1997: 32-34;
RESENDE, 2005: 232-311). Assim, mais do que o mestre de cerimOnia dos
acontecimentos, o repdrter passou a ser o herdi, o protagonista da histéria, mas também seu
autor.

O significado da passagem do reporter para frente das cameras no Globo Reporter
ndo se encerrou na transicdo do formato do documentdrio para o da grande reportagem,
mas correspondeu a uma ressignificacao da autoria no programa. Nesse sentido, menos do
que uma posse estilistica, um dom natural, na acep¢cdo romantica, a autoria estava sendo
disputada como um lugar de visibilidade e de reconhecimento dos profissionais em relagao
a seus pares, ao publico e ao mercado de bens culturais.

Um artigo de Artur da Tavola, intitulado “Havera estilos pessoais na reportagem de

televisao?”, publicado em O Globo de 5 de abril de 1982, reconheceu que a mudanga no
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formato do Globo Repdérter estava garantindo um frescor de novo a um antigo produto. Ao
tratar de uma reportagem sobre a enculturacdo de indios em relag¢do ao sistema capitalista, o
critico destacou a atuacdo do reporter Pedro Rogério, que usou uma linguagem de tal
maneira coloquial com o telespectador que em nada lembrava o rigor e a correc¢do exigidos
pela TV Globo de seus reporteres ficarem distantes e frios. Ele, entdo, exaltou que o Globo
Reporter estava permitindo uma instancia experimental na qual o repdrter poderia estilizar
as matérias e colocar-se como pessoa, com temperamento, como criador, investindo em
seus estilos proprios. Artur da Tdvola escreveu:

Um dos “grilos” do processo industrial € o de ndo despertar o receptor da
comunicacdo para pormenores ligados as caracteristicas individuais dos
produtos, sempre as mais importantes, embora perdidas, repito, no roldao
quantitativo do dia a dia. (...). Vejo muita coisa estalando ansias de
criatividade nos repdrteres de televisdo. Pelo jeito, no momento, s6 o
Globo Repdorter estd comecando a se constituir num espago para esse tipo
de inquietac@o. Tomara que se amplie. O jeito € registrar daqui, pedindo
observacdo de estilo de cada repérter na certeza de que, ali, estd um fildo
notdvel de grandes reportagens como essa que de maneira pessoal e
agradabilissima nos deu Pedro Rogério, quinta passada, com Indios
Gavides, atuando em frente as cameras, vivendo na pele os
acontecimentos que narra (O Globo, 05/04/1982: 26).

Quase um ano antes desse artigo, Helena Silveira, para a Folha de S. Paulo, validou
a performance do repdrter no video atribuindo a ela uma relevancia politica, quando
assinou o texto “Boa reportagem sobre a miséria brasileira”:

O Globo Reporter exibiu um documentdrio com a chancela de um de
nossos melhores profissionais no ambito do telejornalismo: Goulart de
Andrade. (...). O enfoque era a problematica da crianca brasileira, do
planejamento familiar. Um repérter, Dacio Nitrini, ficou morando quinze
dias numa das maiores favelas de Sdo Paulo, a de Vila Prudente, onde
vivem cerca de nove mil pessoas em mil barracos. E nos chegavam cifras
estarrecedoras, uma panordmica nido somente dos estados mais ricos da
Federacdo, como das regides menos favorecidas (Folha de S. Paulo:
08/01/1981:12).

Quando Walter Lima Janior, que ficou entre 1973 e 1977 no Globo Reporter,
explicou as mudangas ocorridas, ele se lembrou de um caso:

Quando o programa ji tinha mudado e adotado um formato mais
padronizado, o Domingos Oliveira (que fez uns documentdrios para o
Globo-Shell, mas teve uns problemas 14, ndo se deu bem e passou a fazer
ficcdo; o negécio dele € ficcdo mesmo) chegou 14 numa sala do Globo
Reporter, numa reunido informal, e falou uma coisa que, na hora que ele
falou, eu gelei: “Walter, eu fico admirado como € que seus filmes
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A%

parecem com vocé”. E eu pensei: “Eu t6 fudido, eu t6 fudido!”. Mas ele,
malandro, sabia que os meus programas tinham um olhar e que aquilo
estava provocando uma ciumeira nos outros. Mas, na verdade, os
programas tinham um olhar mesmo, entendeu? Um olhar de quem estd
acostumado a ver através da tela e isso criava um diferencial. Alias, eu
acho que foi ali, nessa ocasido, que as coisas comecaram a emperrar pro
meu lado. Os primeiros anos de lua de mel tinham ido embora. Depois,
foi aquilo 14 que vocé ja sabe: o pessoal do Jornal Nacional venceu,
ganhou o programa. O programa passou definitivamente para as maos (e
para os rostos) dos reporteres. Mas o que nds [cineastas] gqueriamos era
bem diferente — era deixar o povo em primeiro plano — e isso ndo deu pra
fazer mais [grifos meus] (entrevista ao autor, 03/01/2008).

Na televisdo, como industria cultural, ndo pode existir férmula consagrada e
repetida sem fim. Mesmo assim, a inovacdo surge destinada a um particular tipo de
padronizacdo que confere a0 mesmo tempo uma aparéncia de “entidade singular” a
produtos amplamente e repetidamente consumidos e conhecidos (os documentdrios
dirigidos por cineastas e, posteriormente, os reporteres no video). Cria-se constantemente,
entretanto, a sensacdo de que se estd diante de algo unico, de um formato nunca antes
realizado. Faz-se necessdria, ainda, a producdo de estimulos que provoquem
permanentemente a atencao do consumidor, rompendo qualquer tipo de resisténcia possivel
e criando um habito de consumo (ADORNO, 1987; ADORNO e HORKHEIMER, 1985:
113-157; BOURDIEU, 2007: 99-181; ORTIZ, 2006: 13-34). Se a linguagem da camera nao
estava mais em voga, a linguagem do repdrter era o mote para novas estratégias de
reposicionamento do programa no mercado televisivo (depois da queda de audiéncia) e para
0 agenciamento de novos gostos no publico com a oferta de padrdes estéticos atualizados
para garantir a vitdéria na briga pelo lugar mais alto — e mais destacado — do pédio.

Em 10 de junho de 1982, foi ao ar a dltima edicdo do Globo Repdorter, que deu lugar
a exibi¢des de compactos da Copa do Mundo, e apenas voltou a grade de programaciao em
22 de setembro de 1983, no mesmo dia e hordrio, quinta-feira, as 21 horas. Com o
cancelamento do programa, Paulo Gil Soares, assim como toda a equipe foi dispensada,
tanto a de Sdo Paulo quanto a do Rio de Janeiro. Com o desgaste do modelo anterior, a
renovagdo e a reconquista da audiéncia veio com a ado¢do do formato do 60 Minutes, da
CBS News, com o repérter no video. O Globo Reporter retornava, assim, aquilo que Boni

havia imaginado originalmente para o programa.
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Em 19 de setembro de 1983, a Revista da TV do jornal O Globo divulgou o retorno
de Globo Reporter a programacdo da TV Globo, nas quintas, as 21h30min. Depois de mais
de um ano fora do ar, o programa trouxe novidades: “Além de abrir mais espago para o
jornalismo, vai permitir um novo tipo de repdrter, que passa a vivenciar os assuntos
abordados, num trabalho de campo”. A intencdo era consolidar a estrutura — “mais agil e
dinamica” — de trés reportagens por programa, como se imaginou. A edi¢do com um tnico
tema seria uma exce¢do, dependendo da importancia e da atualidade do acontecimento.
Renovado, o programa passou a ter a apresentagcdo e a narragdo de Eliakim Aradjo. Para a
reestréia, Renato Machado preparou uma reportagem sobre os conflitos politicos da
América Central; Antdnio Carlos Ferreira passou uma semana em Ouricuri, discutindo com
os flagelados da seca as solugOes possiveis para a seca que assola a regido a partir da
assisténcia do documentario Seis Dias de Ouricuri, de Eduardo Coutinho, exibido seis anos
antes pelo programa (o que comprova a distin¢cdo e o prestigio imputados ao cineasta e a
sua obra); e Ricardo Pereira acompanhou os jogadores brasileiros que estavam atuando em
times italianos, formando uma verdadeira selecdo brasileira na Itdlia (O Globo, 19/09/1983:
06).

Depois de Paulo Gil Soares, o Globo Reporter ndo teve mais diretor geral. A equipe
do programa passou a se reportar diretamente ao diretor da Central Globo de Jornalismo,
Armando Nogueira. O editor-chefe, entdo, assumiu as fungdes operacionais: coordenar
todas as etapas da produgdo e edicdo, da discussdo e preparacio da pauta até o fechamento,
trabalhando diretamente com os outros editores e repdrteres; manter as linhas editorias do
programa; dividir as tarefas e avaliar o trabalho da equipe. Entre 1983 e 1984, Robert Feith
assumiu esse cargo.

Para exaltar a nova fase do programa, Miriam Lage preparou a reportagem “A
noticia como espetdculo” para o Jornal do Brasil do dia 18 de abril de 1984. L4, ela notou
que, desde a volta de Globo Reporter, ele ndao era mais “um desfile insosso de reportagens
compridas”, mas havia melhorado a sua qualidade e, por isso, estava mantendo a lideranga
com uma média de 40% de audiéncia no Rio de Janeiro e 35% em Sao Paulo, ultrapassando
em algumas semanas os indices alcancados pelos programas humoristicos. Entrevistado
pela jornalista, Robert Feith nao desmereceu o passado do programa: “Se o programa esta

sendo um sucesso de audiéncia, devemos lembrar que isso € fruto, pelo menos em parte, da
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marca de credibilidade criada nos 10 anos que ele esteve no ar”’. Miram Lage, no entanto,

retrucou essa opinido e desmereceu o passado para celebrar o presente:

Pode ser verdade. Mas o fato € que se o Globo Reporter € um dos carros-
chefes da TV Globo no disputado hordrio nobre, algo mais que a simples
tradicdo despertou o gosto dos espectadores. Nessa nova fase, o
jornalismo € tratado com vivacidade pelos repérteres, a informacio é
tratada com arte e a narrativa € leve, interessante, bem perto do
entretenimento. Foi aposentada a férmula dura do locutor no estidio,
desfiando um texto caudaloso. Para chegar ao esbo¢o do novo formato, a
equipe do programa se dispds a aprender tudo de novo. E o primeiro
passo foi a conscientizacdo de que o Globo Repdrter tinha caracteristicas
bem diferentes do telejornalismo corriqueiro. A idéia do jornalismo como
espetdculo — sem nenhum comprometimento da noticia — foi a base das
mudangas de rumo.

O texto ainda abordou o fato de Robert Feith ter convidado dois diretores

consagrados da teledramaturgia brasileira, Paulo Afonso Grisolli e Walter Avancini, como

consultores. Eles ensinaram a equipe do programa que a grande estratégia a ser seguida era,

em cada um dos quatro blocos, a linguagem criar uma dramaticidade crescente, uma

expectativa que sO poderia ser resolvida nos minutos finais. Para isso, as reportagens do

programa passaram a ter roteiro de profissionais competentes, como Alex Viany e Sérgio

Augusto, dois dos mais importantes criticos de cinema do pais a época. A intencdo,

portanto, era fazer um programa informativo e divertido, caindo sob medida no gosto das

mais variadas faixas de publico. Feith, entdo, disse ter se afastado da proposta de Paulo Gil

de fazer filmes para intelectuais e universitirios. O entdo editor responsavel pelo Globo

Reporter prop0s:

Nao queremos fazer programas em circuito fechado, agradando apenas a
pequenos segmentos. Foi por essa razdo que abandonamos as linhas
didéticas e socioldgicas, sempre herméticas. Uma de nossas maiores
preocupagdes € ndo desperdicar esse espago aberto para o jornalismo
dentro do horério nobre. O programa comporta um pouco de tudo, desde
que a gente saiba fazer. Mais um pouco de tempo, de experiéncia e
ajustaremos os controles. Porém, um dos desafios mais complicados é
popularizar sem baixar o nivel. Nosso calcanhar de Aquiles € a classe D,
especialmente em Sao Paulo, onde a concorréncia da 7VS e da TV Record
sdo mais poderosas. Sem abrir mdo da informagao, estamos de olho em
todos de A a D. O mistério é essa dosagem ideal entre a noticia e o
acabamento do programa. Temos que encontrar a maneira certa de “dar
carona” ao publico, do principio ao fim (Jornal do Brasil: 18/04/1984:
16).
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Apesar do esgotamento da participacdo de cineastas no Globo Reporter, houve
nostalgias da experiéncia precursora da série Globo-Shell Especial. A partir de novembro
de 1980, a TV Bandeirantes apresentou a série Brasil Especial, coordenada por Maurice
Capovilla, que exibia, por més, um filme de fic¢do dirigido por um cineasta brasileiro, feito
especialmente para a televisdo, na primeira segunda-feira do més, as 11 horas. Diferente do
programa global, este se baseava na adaptacdo literdria. O filme de estréia, de Capovilla,
havia tratado dos temas urbanos das cronicas de Rubem Braga (Croénica a Beira do Rio),
seguido por O Boi Misterioso e o Vaqueiro Menino, do mesmo diretor. O préximo, A
Mulher Diaba, de Xavier de Oliveira, era uma adaptagdo da obra homdnima de Jorge
Andrade. Todos os filmes produzidos tinham uma maior restri¢do: abordarem o Brasil,
como contou Capovilla, numa critica ao programa da TV Globo de que participou (O
Globo: 06/12/1980: 38).

Para uma reportagem da Veja de 3 de dezembro daquele mesmo ano, Capovilla
revelou que a tatica para vencer um inimigo tdo forte como a TV Globo, lider quase
imbativel de audiéncia em todo pais, era levar o combate para um terreno mais favoravel
em que fosse possivel derrotd-la ao trazer “um mundo novo” para o publico de TV. O
coordenador da série explicou: “Na maioria de sua programacdo, ela mostra um Brasil
elegante, artificial. O Brasil de verdade estd pedindo uma TV mais profunda e 4gil”. Para
encontrar essa profundidade, Capovilla promovia a interioriza¢do e a descentralizacdo da
producgdo, para além do eixo Rio-Sdo Paulo, e optava por um conjunto de programas
ambientados em diferentes regides do pais, sempre baseados em situagdes e personagens
tipicos de cada lugar. A agilidade ficava por conta do estilo de produgdo adotado: auséncia
quase completa de cendrios construidos, com aproveitamento maximo dos ambientes
naturais onde viviam e trabalhavam as personagens. “O interior ¢ o melhor assunto e, para
revelar o interior ao Brasil, nossos grandes escritores sdo intermedidrios de primeira
ordem”, concluiu ele.

No dia 13 de novembro de 1981, no Jornal do Brasil, Maria Helena Dutra anunciou,
a estréia na TVE de Cinema Rio como uma 6tima iniciativa e excelente mercado paralelo
aberto para os cineastas. Com apoio do Banerj (Banco do Estado do Rio de Janeiro), o
programa, coordenado por Nelson Pereira dos Santos, teve a atuagdo de diversos cineastas

na dire¢do de documentdrios para a televisao para serem exibidos das 22 horas as 23 horas
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de sdbado. Para Cinema Rio, estavam previstos Conversa de Botequim, de David Neves;
Caso de Policia, de Maurice Capovilla; A Batalha dos Guararapes, de Zelito Vianna;
Mangueira, de Neville D’Almeida; e Cineldndia, do préprio Nelson. Ao ressaltar a
importancia desse novo programa, Dutra escreveu, atribuindo, como foi recorrente nas
criticas relacionadas a participacdo de cineastas no Globo Repdrter, aos diretores a
capacidade de tratar do Brasil dentro de uma televisdao que valoriza o estrangeiro. Nessa
idealizagdo, eles teriam a capacidade natural — e ndo socialmente construida — de
“preencher o vazio cultural das noites de sdbado, repletos de filmes quase sempre bobos”
(Jornal do Brasil, 13/11/1981: 10). Tal postura, como estamos vendo, foi recorrente nas
criticas relacionadas a participacdo de cineastas no Globo Reporter.

Depois de 1983, hd poucos registros de cineastas na direcao de documentdrios para
0 Globo Repdorter, mas ha vdrios sobre as atuacdes dos repdrteres no video.®® Em 1985,
Walter Lima Junior dirigiu Gafieiras (sobre a histéria das gafieiras no Rio de Janeiro a
partir da situagdo presente) e, no ano seguinte, Manuel Bandeira (em homenagem ao
centendrio de nascimento do poeta), ambos tendo a Lapa como cendrio principal
(MATTOS, 2002: 287). Ja Jodo Batista de Andrade, em 1982, encerrou sua colaboracio
para programa com o documentdrio 71932/1982 — A heranca das idéias, uma avaliagdo do
legado da Revolucdo Constitucionalista em S3o Paulo, um movimento armado visando o
fim do governo de Getilio Vargas e propondo um governo que considerasse necessdria a
discussdo da promulgacdo de uma nova Constituinte para o pais, fato também esperado
pelos brasileiros dentro do quadro de promessas do governo de Jodo Figueiredo (1979-
1885).

Sobre esse periodo, Jodo Batista disse que o Globo Reporter havia adotado um

sistema de producdo que impedia aquilo que ele entendia por criagdo autoral:

% Um exemplo: a aproximagcio do telejornalismo a teledramaturgia foi comentada por O Globo do dia 17 de
junho de 1984 na matéria “Um dia de béia-fria”: “Impressionante como o telejornalismo, quando bem
realizado, pode traduzir verdades emotivas profundas, tdo potentes quanto as da dramaturgia que € arte e
técnica de representar as densidades humanas. A reportagem de Ernesto Paglia, quinta passada, no Globo
Reporter, sobre um dia de Dona Guiomar, uma bdéia-fria da regido de Ribeirdo Preto, ¢ documento dos mais
comoventes e sérios, pela capacidade de relatar através da verdade e dos fatos e ndo do discurso do narrador.
Penetrar no mundo dos bdias-frias € levar a nagdo inteira a um estado de consciéncia sobre as formas
rudimentares de remuneragdo e atendimento ao trabalho em que vive o brasileiro do campo. E tudo por
ganancia desenfreada e um sentido anti-cristdo de empresa, pois 0 mesmo programa apresentou a experiéncia
de empresarios com uma concep¢ao mais elevada de tratamento ao trabalhador que corta cana numa das mais
ricas regides do pais” (O Globo: 17/06/1984: 28).
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Apesar da proibi¢do de Wilsinho, ainda fiz alguns trabalhos que foram se
tornando rarefeitos, rarefeitos, até desaparecerem. Um dtltimo filme,
sobre educagdo, nem foi exibido porque a Alice-Maria, entdo diretora de
jornalismo, achou o filme muito pessoal, e o espirito de autoria, apesar de
nosso sucesso na fase anterior, era demonizado por um espirito
corporativista dos funciondrios-chefes que diziam que a criacdo ali era
coletiva. Eu sou comunista, mas aquela criacdo coletiva que eles queriam
14 ndo tinha nada a ver com comuniSmo; era corporativismo, era uma
maneira de nfo ter mais nenhum projeto pessoal, de nio fazer nada de
forma individual, de néo ter autoria. Ndo importa quem faca, tem que ser
tudo igual. Eles queriam o padrdo, a férmula. Isso eu ndo podia aceitar.
Nao aceitei e nunca mais fiz “globo repérter” nenhum [grifos meus]
(entrevista ao autor, 17/01/2007).

Além desse maior cerceamento a liberdade de criacdo num momento em que o
Globo Repdrter se renova como produto televisivo, houve outra explicacio para a saida dos
cineastas do programa. Na segunda metade da década de 1970, houve uma intensa
modernizacdo da sociedade brasileira particularizada no cinema, por meio de uma
articulacdo fundamental entre a expansdo da produgdo, do mercado, do publico e das
propostas culturais estatais (JORGE, 2002: 49-78; RAMOS, 1983: 89-116; RAMOS, 1987:
419-438). Houve, portanto, um recrudescimento e uma ampliacdo dos financiamentos
estatais na producdo cinematogréfica. Aliado a isso, também comecgou a haver um processo
de distensdo politica, que permitiu um ambiente mais propicio a uma retomada das
producdes artisticas. Apds deixarem de trabalhar para ou no Globo Repdrter, por exemplo,
Eduardo Coutinho (com Cabra Marcado para Morrer, langado em 1984), Hermano Penna
(com Sargento Getiilio, de 1983), Joao Batista de Andrade (com O Homem Que Virou
Suco, de 1980), Maurice Capovilla (com O Jogo da Vida, de 1977) e Walter Lima Junior
(com A Lira do Delirio, langado em 1978) tiveram filmes apoiados pela Embrafilme.

Nesta secdo, posso ter causado a impressdo de que somente cineastas tenham
participado do Globo Reporter até 1983 e, depois da saida de Paulo Gil Soares, tenham sido
substituidos por reporteres de video, como usualmente o programa tem sido lembrado
(MILITELLO, 1997). Nao € que ndo seja verdade, mas essa afirma¢do produz um conjunto
de esquecimentos.

Por meio da andlise das duas tabelas abaixo, avanco na discussdo que, por vezes,
esteve tacitamente presente. Na primeira, comparo as edi¢des que foram dirigidas por
cineastas e jornalistas brasileiros, e a producdo estrangeira, de acordo com as informacdes

das sinopses presentes na secdo de televisao de O Globo, Folha de S. Paulo e Jornal do



189

Brasil. Na outra, apresento o nuimero de criticas jornalisticas presentes nesses mesmos
periddicos e destinadas a edi¢des dirigidas por cineastas, jornalistas, e as produgdes
estrangeiras. Pelas proprias limitagdes das fontes utilizadas, considero somente o nimero

de produgdes e ndo o de horas produzidas.

Tabela 5: Comparacido da Producao de Cineastas, Jornalistas e Producao Estrangeira (1973-
1983)

Producao/Ano | 1973 | 1974 | 1975 | 1976 | 1977 | 1978 | 1979 | 1980 | 1981 | 1982 | 1983
Cineastas 9 8 7 7 7 5 3 2 4 - -
Jornalistas 24 31 33 48 20 22 26 24 11 25 11
Producao 22 28 65 50 25 24 19 13 9 2 1

Estrangeira
Total 55 67 105 105 52 51 48 39 24 27

Fonte: O Globo, Folha de S. Paulo e Jornal do Brasil (03/04-18/12/1973; 03/01-09/12/1974; 13/01-
30/12/1975; 06/01-28/12/1974; 04/01-27/12/1974; 03/01-26/12/1978; 02/01-25/12/1979; 08/01-30/12/1980;
06/01-24/12/1981; 07/01-10/06/1982; 29/09-29/12/1983).

Tabela 6: Criticas para Producoes de Cineastas, Jornalistas e Produciao Estrangeira (1973-

1983)
Criticas/Ano | 1973 | 1974 | 1975 | 1976 | 1977 | 1978 | 1979 | 1980 | 1981 | 1982 | 1983
Cineastas 4 3 6 7 5 14 2 2 2 -
Jornalistas 3 1 1 1 2 2 2 4 2 2
Producao 1 - 3 1 1 2 - - 1 -
Estrangeira
Total 8 4 8 9 8 18 4 6 5 2

Fonte: O Globo, Folha de S. Paulo e Jornal do Brasil (03/04-18/12/1973; 03/01-09/12/1974; 13/01-
30/12/1975; 06/01-28/12/1974; 04/01-27/12/1974; 03/01-26/12/1978; 02/01-25/12/1979; 08/01-30/12/1980;
06/01-24/12/1981; 07/01-10/06/1982; 29/09-29/12/1983).

Apesar de um pequeno volume de produgdes dirigidas por cineastas, o nimero de
criticas aponta para o sentido inverso. Ou seja, apesar de serem em menor nimero, OS
documentdrios dos cineastas repercutiram muito mais na imprensa do que as producgdes dos
jornalistas e as estrangeiras. Isso confirma o que venho argumentando: a participag¢do dos
cineastas no programa serviu para conferir prestigio a emissora, mas também para aumentar
o reconhecimento desses profissionais. Nesse sentido, a imprensa operou como aquilo que
Bourdieu (2005: 119) chamou de “instancia de legitimacdo”, capaz de consagrar por suas
sancdes simbdlicas e, em especial, pela cooptacdo (principio de todas as manifestagcdes de
reconhecimento). Pensando assim, observamos que foram conferidas posi¢cdes (dominadas
ou dominantes) para dois grupos de profissionais que trabalhavam no Globo Reporter.

Houve um momento em que os cineastas estavam sendo colocados como em dominancia.
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Os repérteres, desprovidos do “capital cultural” daqueles, estavam sendo colocados numa
posicdo de dominados e sofrendo uma ‘“‘violéncia simbdlica” pela falta de conhecimento
que tinham. Entretanto, a mudanca nessa relacdo, mais do que a vitdria dos repérteres sobre
os cineastas na busca pela notoriedade que a televisdo poderia conferir as suas
“personalidades estilisticas”, foi a consagracao de um novo produto televisivo.

Nao € a toa, portanto, que a critica televisiva tratou o Globo Repdrter dos anos 1970
como um programa de cineastas, ja que, além de se articular aos designios da industria
televisiva, estava legitimando o fato de o Cinema Novo ter ocupado uma posicdo de
destaque no campo da cultura e do cinema brasileiros. Lembrando-se da participag¢do dos
cineastas e esquecendo-se das outras producdes — dos jornalistas e dos enlatados —, a
imprensa estava criando uma imagem da TV Globo como uma emissora de qualidade e com
uma “modernidade aceitdvel” na época, como comentou Jodo Batista de Andrade. Como
engrenagens de uma mesma méquina, a imprensa e a televisdo nio sio a mesma coisa e
muito menos atuam isoladamente, mas, formando um sistema de producdo industrial de
cultura, eles tornaram-se fundamentalmente interdependentes.

Quando o Globo Repdrter comecou a mudar o formato, os criticos ndo tardaram em
exaltd-lo. Se nos anos 1970, quando eram outras as opgdes estéticas do programa, os
jornalistas as legitimavam, mesmo com algumas ressalvas quando os documentarios ndo
atingiam o padrdo de qualidade televisiva, ndo eram sobre o Brasil ou ndo contavam com
cineastas, na década seguinte, o repérter passou a ser valorizado como fundamental para a
renovacdo formal do programa. Certamente, isso comprova que a critica televisiva exerce
um papel importante na construcdo do sucesso de determinados produtos e na conformacao
do que € aceito pelo mercado. Esse papel € o de consagrar aquilo que seria mais apropriado
para a emissora utilizar para vencer a concorréncia de outras organizacdes mididticas por
maior notoriedade e poder no pais, num momento de consolidacio do jornalismo
eletronico. Entdo, na minha consideracdo da imprensa, procurei demonstrar que ela nao é
apenas cendrio dos acontecimentos, mas personagem e co-autora da histéria. E a historia
estd em constante processo de mudangas.

Quando um projeto entra em crise, € porque havia outro em franca ascensio. Para
trabalhos futuros, acredito ser importante especificar a atuacdo dos jornalistas em dois

momentos distintos: concomitantemente a idealizacdo de um Globo Repdrter exclusivo de
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“documentdrios de cinema” — um propositado contra-senso engendrado para deslegitimar o
produto como televisivo e corod-lo como cinematografico — e imediatamente apds essa
celebrada “idade de ouro” do programa, quando o (novo) formato, com grandes
reportagens, de outras maneiras, disputou por reconhecimento. As disputas por espacos de
autoria e de realizacdo de critica social aconteceram apenas no tempo dos cineastas? Quais
as diferencas? Ha semelhancas? Outros estudos precisam ser feitos.

Neste, atentando para o modo como 0s cineastas vivenciaram OS anos em que
trabalharam para ou no Globo Reporter, outras questdes apareceram. Para negociar alguns
momentos de documentdrio em suas produgdes, Eduardo Coutinho procurava abordar
tematicas populares — e até buscou fazer referéncia ao Chacrinha —, mas foi tratado como
um documentarista capaz de derrotar “a linha de shows de extremo apelo popular”. Apesar
da pressdo que sofria na TV Globo, Jodo Batista foi aclamado por ter conseguido fazer
aparecer o “olho critico” na televisdo. Maurice Capovilla foi elogiado e premiado, quando
passou a fazer documentdarios cujos temas tinham “relacdo com o popular”, exatamente por
causa das “criticas implicitas” que foram feitas. Walter Lima Junior foi reconhecido como
um especialista em documentdrios sobre meio ambiente e sobre ufologia, mas pretendia
ironizar o estado de alienacdo da sociedade brasileira, metaforizando a linguagem
jornalistica para tratar da realidade brasileira. Dessa maneira, ficamos sabendo quais as
pressdes, as determinagdes e as interiorizacdes estiverem presentes durante o processo
produtivo, o que os coloca, agora, numa outra posi¢do, subalterna, como disse Coutinho,
apesar de termos ciéncia de que, com uma autonomia relativa, consentida negociada e
disputada, puderam produzir espagos para a elaboragdo de criticas.

O que significavam a existéncia desses espagos criticos possiveis na televisao num
momento em que a producdo cultural estava dominada pela ideologia do mercado?
Pensando nisso, seguem os dois proximos capitulos, um sobre Eduardo Coutinho e outro
sobre Jodo Batista de Andrade. Reconstituindo as trajetdrias deles, analiso alguns de seus

documentarios.
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4. Eduardo Coutinho e as imagens do sertio®’

O essencial do documentdrio ndo é
completar as coisas, ndo entender
nem explicar o sentido que as coisas
tém. Se isso ndo é possivel, estd
morta qualquer possibilidade de
expressdo pessoal.

Eduardo Coutinho®®

4.1. A Globo no meio do caminho

Eduardo Coutinho é comumente lembrado por Cabra Marcado para Morrer. O
filme de 1984 tornou-se um marco na histéria do documentério brasileiro, mas comecou a
ser filmado como uma fic¢do. Apesar de ter adquirido mais prestigio depois desse
lancamento, o inicio de sua atuagdo como cineasta remonta aos primeiros anos da década
de 1960, em que o redescobrimento do Brasil se dava no sertdo nordestino, que passaria a
ser recorrente nos projetos do cineasta.

Bem antes disso, depois de trabalhar como revisor e copidesque na revista Visdo,
entre 1954 e 1957, Coutinho garantiu a sua formacdo como cineasta, respondendo a
perguntas sobre Charlie Chaplin no programa O Dobro ou Nada da TV Record. Com o
dinheiro do prémio, viajou para Franca, onde acabou obtendo uma bolsa para o curso de
dois anos no IDHEC (Instituto de Altos Estudos Cinematogréficos), em Paris. No Rio de
Janeiro, ja no CPC, Coutinho foi coordenador de producdo de Cinco Vezes Favela.

A idéia de fazer Cabra Marcado para Morrer surgiu em 1962, quando o cineasta
como membro da UNE-Volante depara-se com o repuidio dos camponeses a morte do

fundador e lider das Ligas Camponesas, Jodo Pedro Teixeira. A partir daquele ano, uma

57 Este capitulo desenvolve questdes esbogadas em “Coutinho na TV: um cineasta de esquerda fazendo
jornalismo”, um artigo de minha autoria que foi publicado no livro fcones da sociedade mididtica, organizado
por José Marques de Melo e por Raquel Paiva, depois de ter sido apresentado, em 2006, no XXIX Congresso
Brasileiro de Ciéncias da Comunica¢do da Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da
Comunicacdo (Intercom) e de ter conquistado o Prémio Francisco Morel, conferido ao melhor trabalho de
aluno de mestrado.

% Folha de S. Paulo, 15/04/2002: 04.
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caravana formada por estudantes percorreu diversas capitais brasileiras com os seguintes
objetivos: difundir e consolidar a luta pela Reforma Universitiria e reivindicar a
participacdo de um terco de estudantes nos 6rgdos colegiados do ensino universitario. Em
trés meses, foram realizadas mais de 200 assembléias. No entanto, durante a viagem, além
da questdo estudantil, outros problemas de ordem social se tornaram urgentes. A
concentracdo de terra foi o principal deles. Eduardo Coutinho, em 15 de abril de 1962,
ficou ciente de uma realidade que nio conhecia e resolveu filmar o comicio organizado em
protesto contra o assassinato do lider camponés, que havia acontecido treze dias antes. Na
ocasido, Elizabeth Teixeira, a viiva, acompanhou seis dos seus doze filhos e manteve o
primeiro contato com cineasta, que ja pretendia contar a histdria tragica daquela familia
(FREIRE RAMOS, 2006).

Na volta a capital fluminense, o cineasta foi escolhido por Carlos Estevam Martins,
entdo presidente do CPC, para realizar um longa-metragem inspirado no poema O Rio, de
1954, escrito por Jodo Cabral de Melo Neto. Apesar dos esfor¢os, o projeto ndo foi levado
adiante por causa da recusa do poeta e diplomata em associar seu nome ao movimento. Por
conta disso, foi retomada a proposta anterior. O cineasta ficou responsdvel pela realizacao
do segundo filme do Centro. De um poema de Ferreira Gullar de 1962, “Jodao Boa-Morte
(cabra marcado para morrer)”, que exalta a acdo das Ligas Camponesas, ele tomou
emprestado o subtitulo para dar nome ao filme. O roteiro foi escrito em trés dias e era
baseado nas informagdes conseguidas com Elizabeth sobre o seu marido nas diversas
conversas realizadas durante uma segunda viagem de quatro meses a Paraiba e a
Pernambuco, em 1963.

Em outubro desse ano, envolvido por essas questdes, Coutinho passou a assistir a
reunides do PCB que ocorriam no CPC e, quando percebeu, ja estava associado ao partido.
O cineasta ndo tinha atividades especificas, mas participou de encontros até 1965. Como
contou, certa vez, o pouco que lhe restava de crenga no comunismo havia se extinguido no
momento da invasdo da Checoslovaquia pelos soviéticos em 1968. Na Bulgdria para levar o
seu filme O Homem que Comprou o Mundo ao Festival da Juventude, foi convidado para,
em seguida, ir a Praga (LINS, 2004b: 56).

Mas, em fevereiro de 1964, depois de acertados os detalhes da realizagdo de Cabra

Marcado para Morrer, que contava com Leon Hirszman como produtor executivo, o
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cineasta e sua equipe, composta por membros do CPC, partem para Sapé, na Paraiba. No
entanto, devido a graves conflitos que ocorriam na regido, a equipe de producgdo teve de se
transferir para o engenho Galiléia, no municipio Vitdria de Santo Anténio, Pernambuco. As
filmagens nao puderam ser realizadas no local onde se deram os acontecimentos, diferente
da proposta original, e o diretor ndo pdde contar com outros personagens reais da historia,
além da vidva.

Um més depois as gravacdes foram interrompidas. Era o golpe militar de 1964. O
exército invadiu a regido, prendeu vdrios lideres camponeses e alguns integrantes da
equipe, apreendeu o equipamento e o material de filmagem. O resto da equipe se dispersou,
e boa parte do material rodado — cerca de 40% do roteiro — foi salva, porque havia sido
enviada a um laboratério no Rio de Janeiro dias antes do golpe. Mais tarde, foram
recuperados oito fotos de cena e o roteiro original (FREIRE RAMOS, 2006)

Sobre o que sobrou do filme, costumou-se dizer que a ado¢do do “estilo didatico-
conscientizador” era caracteristica essencial de toda e qualquer producdo do CPC, filiando-
se a um ‘“cinema engajado com ousadias e riscos no esquema de producdo (equipes
pequenas, or¢amentos baixissimos, atores ‘naturais’ em loca¢do), mas sem ambigiiidades
ou experimentagdes estéticas”, primando por uma narrativa linear com “uma mensagem
bastante clara” levada a risca por personagens desprovidas de conflitos internos (LINS,
2004b: 38). Por isso, o material que havia sido salvo demonstrava uma estruturacio em
torno de “personagens planas” que existem para promover o estabelecimento de uma
relacdo direta e mecanica entre o particular e o geral, j4 que seu intuito € do denunciar
formas de comportamento dominantes na sociedade capitalista como um todo. Assim,
acreditava-se elaborar uma representacdo mimética do mundo real.

Quando do langcamento da segunda versdao do filme, em 1984, Walter Lima Junior,
para a revista Filme Cultura, lembrou da primeira:

E possivel ver uma meia dizia de lavradores reivindicando direitos, com
o patrdo-feitor no alpendre de uma casa de fazenda. A disposicdo
hierdtica dos personagens na cena trai a improvisacdo dos autores
camponeses: a cimera v& a distdncia o confronto como se quisesse
reduzir cenografia e personagens a condi¢do de significados frontais: o
alpendre (4rea de poder), ponto mais elevado onde se encontra o patrdo, e
o terreiro, espaco inferior ao alpendre, onde estdo os camponeses. Os
signos sdo claros e simplificadores do contetido da seqiiéncia e se
aproxima das formas de teatro de afastamento, entdo em voga. O
resultado € préximo do esquemadtico, esfriando as improvisacdes dos
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atores e incorporando uma evidente artificialidade a todo o resto (Filme
Cultura, 04-08/1984: 33-36).

O desgosto de Walter Lima em relacdo a primeira versao de Cabra Marcado para
Morrer remonta as ferozes acusagdes de o cinema do CPC aprisionar a estética num
esquema politico simplista, sem ambigiiidades e numa narrativa linear para poder promover
a compreensao e o entendimento do povo de sua situag¢do, produzindo, assim, sentimentos e
acOes de revolta. Desde o langamento de Cinco Vezes Favela, como vimos no capitulo 1,
Caca Diegues e Glauber Rocha reclamaram um cinema que primasse pela liberdade estética
e politica. Promover a consciéncia do povo em relacdo a exploracdo social ndo deveria se
esgotar no enfoque do quanto havia de sofrimento na desigualdade e a chamar a atencdo
das pessoas comuns sobre a sua poténcia transformadora da realidade como sendo a
solucdo de todas as mazelas. Era dessa “ingenuidade” que os cinemanovistas procuravam
fugir, ao se oporem as “férmulas faceis” e caminharem em direcdo a outras (LINS, 2004b:
35-36).

Uma entrevista de Alex Viany com Eduardo Coutinho em 1962 demonstra que o
cineasta ndo percebia na época uma divisdo tdo estanque entre CPC e Cinema Novo. Pouco
antes de ingressar na UNE-Volante, ele definiu o que entendia por cinema: “O estilo do
Cinema Novo deve ser livre, normalmente, pois todos os caminhos — a montagem
intelectual [inspirada no que foi desenvolvido por Sergei Eiseinstein], a improvisagdo, o
plano demorado — podem levar ao que interessa: o tratamento critico de um tema vinculado
a realidade brasileira”. Depois, ele seguiu confirmando aquilo que acreditava ser a premissa
bésica do movimento: “E importante dar ou sugerir as solucdes para os nossos dramas,
apontar os culpados, politizar o ptblico. E também importante (...) mostrar o que é a
realidade brasileira” (VIANY, 1999: 29).

Todavia, ndo foi nessa época que o cinema de Eduardo Coutinho conquistou
maior notoriedade. Vinte anos depois de embargada a primeira versdo de Cabra Marcado
para Morrer, em 1984, é lancada a segunda, ja num formato de documentério e procurando
abandonar o “didatismo revoluciondrio” da anterior. Dessa vez, o filme agradou a critica e
o publico que demonstrou uma “inesperada receptividade” a uma obra carregada de

“sinceridade e emogao™:
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Cabra é um achado dentro do cruzamento que efetua com vivéncias,
memdrias e politica, voltando ao criticado CPC com extrema habilidade,
fugindo de velhos esquemas, marcado pela contemporaneidade. A
justaposicdo de uma familia desagregada pelo golpe e de um filme
interrompido ocasionou a criativa colisdo de arte e vida, mostrando uma
obstinada luta contra o esquecimento. Elizabeth (...) e Eduardo Coutinho
reatualizaram de peito aberto um momento magico em que cinema e
politica caminhavam juntos, errando e acertando, mas principalmente
distribuindo uma esquecida generosidade (RAMOS, 1987: 443).

De modo contraposto a essa celebracdo, pdde-se construir uma interpretagdao
diferente acerca da narrativa filmica de Cabra Marcado para Morrer e dos fatos tomados
como pano de fundo, que muito mais tinham a dizer sobre uma certa visdo acerca do
campesinato brasileiro e de uma forma de se fazer politica, e conseqiientemente histéria, do
que sobre os fatos em si que, em principio, se estaria narrando. Essa flutuagcdo faz com que
quem deveria surgir como sujeito troque de lugar o tempo todo, acabando por reforgar os
mesmos artificios que, primordialmente, o filme se esforcaria em denunciar. Assim, ao
mostrar a fala dos que nio a t€ém, Coutinho estava, em certa medida, impondo o siléncio aos
que ndo falam pelas proprias palavras, mas pelas que ele acaba por colocar em seus
personagens e que expressam como ele os vé e ndo o que eles véem de si proprios. Este
exercicio acabou atribuindo um siléncio mais profundo e mais vigoroso aos que antes nao
tinham espacgo para falar e que, no documentdrio, tiveram a sua propria fala apropriada e
deslocada (MENEZES, 1995). Nessa perspectiva, revela-se que a grande personagem — o
protagonista — deste filme ndo € o povo, mas o cineasta.

De qualquer maneira, entre 1964 e 1984, muita histéria se passou e diferentes
posicdes foram conquistadas, ocupadas e vividas, assim como reconhecidas, relatadas e
interpretadas. Além de ter dirigido trés filmes e colaborado no roteiro de outros cinco,
Coutinho foi funciondrio da TV Globo, dirigindo, roteirizando, editando e adaptando
documentdrios e reportagens para o Globo Reporter.

Depois do cancelamento de Cabra Marcado para Morrer e da desarticulagdo do
CPC, Coutinho foi convidado por Leon Hirszman para dividir com ele a escritura dos
roteiros de A Falecida (1965) e de Garota de Ipanema (1967). A amizade entre eles foi
muito proveitosa, pois permitiu o bom transito de Coutinho com o pessoal do nucleo central
do Cinema Novo e ainda lhe rendeu a indicacdo para a dire¢do de um dos trés episddios da

producdo internacional ABC do Amor (1967), substituindo Nelson Pereira dos Santos, que
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nao pdde aceitar o convite. A histéria de O Pacto gira em torno da aliena¢do de um casal
jovem que se retirou da vida social para nao ter de lidar com os problemas colocados por
ela.

ABC do Amor inaugurou um sistema de co-produ¢do do Brasil com os demais
paises da América Latina, visando a maior integracdo na area cinematografica e ampliando
o seu mercado. Mundo Madgico, chileno, dirigido por Hélvio Soto, e Noite Terrivel,
argentino, dirigido por Rodolfo Kuha, eram os outros dois episédios que compunham o
filme. Para Miriam Lage, autora da reportagem “O ABC das dificuldades em co-producdo”,
publicada no Jornal do Brasil do dia 20 de agosto de 1967, Eduardo Coutinho reclamou do
gasto de NCr$ 30.000 para a realizacido de O Pacto, com apenas 40 minutos de durag@o.
Para ele, investindo-se um pouco mais poderia ter sido feito “um longa-metragem
exclusivamente nacional, nos pregos da época, 1965, e com maiores possibilidades de renda
em nosso mercado”. A reclamacdo ndo era s essa. Apesar de reconhecer a importancia da
“comunicacdo popular” do filme, lamentou a perda da qualidade estética ou cultural para
tanto:

Em termos de comunicacdo popular, considero o filme realizado, como
comprovei nas exibicdes publicas no Chile. Em termos estéticos ou
culturais, ndo tem importdncia. Em resumo, vale apenas por ser
comunicativo, simples. E porque nao foi feito com distancia ou frieza
intelectual (Jornal do Brasil, 20/08/1967: 09).

Substituindo dessa vez Luiz Carlos Maciel, Coutinho escreveu e dirigiu O Homem
que Comprou o Mundo, que contou com Zelito Vianna como produtor. Lan¢ado no Brasil
em 1969, o filme conta a histéria do humilde funcionério publico José Guerra (Flavio
Migliaccio) de um pais ficticio do Terceiro Mundo que procura ingenuamente descontar o
cheque que recebeu de um misterioso hindu. Logo, as autoridades tomam conhecimento do
fato e descobrem que a quantia equivale a dez trilhdes de ddlares. A questdo abala a
economia mundial e causa uma crise nacional. No fundo, a comédia debate as pressdes que
incidem sobre um pais subdesenvolvido e sobre os individuos, imobilizados por jogos
politicos bem maiores que eles. Além desses, o filme contou com outro chamariz. A
travesti Rogéria atuou, pela primeira vez, num papel masculino.

Apdbs essa experiéncia, o cineasta dirigiu Faustdo (1971), produzido pela Saga

Filmes, cujos donos eram Leon Hirszman e Marcos Farias. Inspirado na personagem
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Falstaff da peca “Henrique IV”, de William Shakespeare, o filme trata das contradi¢des
presentes na relagdo de amizade entre o cangaceiro negro Faustdo (Eliezer Gomes) e o filho
de fazendeiro branco Henrique (Jorge Gomes). As possibilidades e os impedimentos de
convivéncia impostos pelas diferencas de classe e de raca nos rigidos padrdes sociais do
Nordeste brasileiro da época foram amplamente abordados.

No dia 21 de maio de 1971, Miguel Pereira escreveu para O Globo que o filme de
Eduardo Coutinho tinha a habilidade de sintetizar duas tendéncias radicalmente opostas do
cinema brasileiro: a dos filmes que abusam da violéncia e do sexo como condi¢des para
serem sucesso de publico e a dos que procuram defender “uma visdo autoral brilhante com
dimensdes eldsticas” para poder fazer “uma interpretacdo global da realidade sdcio-
politico-econdmica do Brasil”. Para o critico, Coutinho havia conseguido, mesmo sob um
forte esquema industrial e se valendo do didlogo com os filmes de caub6i hollywoodianos,
registrar uma boa qualidade de interpretacdes.

Num artigo especial para o Jornal do Brasil do dia 27 de maio de 1971, José Carlos
Avellar apontou para o conflito entre espectador e filme como sendo o ponto de partida de
Faustdo. Para o critico, a dificuldade estava em procurar fazer um “filme certo para chegar
a platéia” sem reproduzir o “colonialismo cultural” da maior parte da producdo
cinematografica brasileira da época:

Para se compreender bem a histéria do cangaceiro Faustio, é preciso
partir de uma questdo antiga: como fazer o filme certo para conquistar o
espectador? Se, por um lado, o neo-realismo italiano é o exemplo mais
préximo (cronolégica, cultural e economicamente) das possibilidades de
fazer filmes sem montar o complexo industrial ao estilo americano (e o
cinema livre do método de producdo de grandes industrias com
freqiiéncia produz filmes de maior importancia), € o exemplo também de
que mudar os hdbitos de uma platéia conquistada por esses filmes nao é
coisa simples (Jornal do Brasil, 27/05/1971: 02).

Essa também foi a opinido de Alex Viany. Quando escreveu sua critica, intitulada
“Faustdo, a namorada e o grande desconhecido”, para o mesmo jornal no dia seguinte,
comparou o filme de Coutinho com outro recém-langado, Minha Namorada, de Zelito
Vianna e Armando Costa. Viany ressaltou que os dois eram experiéncias que procuravam
fazer cinema popular, apesar de Faustdo ter sido o mais inteligente, por ter se aproximado
do publico popular com maior firmeza, sem subserviéncia, sem concessdo barata. Além

disso, o filme de Coutinho foi considerado um notdvel avanco em relacdo a A Vinganga dos
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Doze (1970), de Marcos Farias, o primeiro filme da série sobre cangaco produzido pela
Saga Filmes, que havia pecado pelo excesso na tentativa dessa aproximagao com o popular
e pelo esquecimento da autoria:

Faustdo, o segundo filme de cangago produzido pela Saga, ¢ um notavel
avanco sobre o primeiro, A Vinganca dos Doze, de Marcos Frias. Seu
autor, Eduardo Coutinho, ¢ um cineasta conseqiiente, que entra no
cangaco depois de muito estudo e pesquisa. Por isso mesmo, hd em
Faustdo uma legitimidade interna, que se sobrepde a todas as possiveis
incongruéncias de época, de motivagdo [mercadologica e ndo
exclusivamente artistica] para se fazer um filme no Brasil (Jornal do
Brasil, 28/05/1971: 04).

Em 1973, Zelito Viana langou Os Condenados. O cineasta contou com a
colaboracio de Coutinho no roteiro. Nessa func¢do, ele trabalhou em Licdo de Amor (1975),
de Eduardo Escorel, € em Dona Flor e seus Dois Maridos (1976), de Bruno Barreto. Em
1975, por sua vez, ele vislumbrou uma nova possibilidade de “comunicacdo popular”: a
televisao.

As dificuldades politicas e econdmicas para se fazer cinema no Brasil colocou o
jornalismo e, depois, a televisdo no meio do caminho de Eduardo Coutinho. Em 1975,
Coutinho trabalhava como copidesque no Jornal do Brasil, onde estava desde 1972.
Primeiro, ele foi chamado para trabalhar no Jornal Nacional, mas a proposta nao lhe

agradou. O saldrio seria 0 mesmo, para um volume muito maior de trabalho. Mais tarde,

com a proposta de receber o dobro, ele ndo recusou convite da TV Globo.

Paulo Gil foi o portador de um novo convite, para o Globo Reporter.
Esse, sim, foi tentador e me pareceu irrecusdvel na época. Era para eu
fazer na televisdo um negdécio que misturava o documentdrio de cinema
com a reportagem de TV. Era um negdcio muito novo para a época. Eu
ainda ndo tinha mexido muito com documentério, achei interessante e
fui. Mais do que uma oportunidade de voltar a filmar, era a possibilidade
de ganhar melhor, de ganhar bem mais do que no jornal, mesmo sendo
escravo. A Globo ja era uma poténcia, uma grande empresa, e sabia
deixar seus funciondrios felizes no final do més (entrevista ao autor,
16/10/2007).

Seus documentérios para o Globo Reporter, exibidos em hordrio nobre, atingiram,
sem duvidas, um publico bem maior do que qualquer outro filme anterior ou posterior
aquela experiéncia. O cineasta concordou, mas ressaltou a dificuldade de trabalhar na

emissora:
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Hoje, eu faco filmes para uma minoria. Na época, a oportunidade de
fazer filme para um publico infinitamente maior era uma tentagdo e um
desafio, tinha que lidar com um universo muito maior, inimagindvel para
o cinema. Mas, obviamente, a gente tinha que engolir muito sapo para
fazer alguma coisa. Nao era um trabalho ficil. Eu tive que adaptar muitos
filmes estrangeiros e o diabo a quatro (entrevista ao autor, 16/10/2007).

A lembrancga do cineasta sobre a entrada dele no programa remonta a transi¢do de
duas acepc¢des de “cinema popular” — de revoluciondrio a comercial. Coutinho contribuiu
para a produgdo dos dois sentidos, quando era membro do CPC e, depois, no inicio dos
anos 1970, quando passou a dirigir filmes que, embora procurando “preservar a autoria”,
utilizavam formatos consagrados pela industria cinematografica hollywoodiana como
garantia de sucesso. Para ele, estava sendo mais interessante fazer um cinema que
assumisse o desafio de agradar grandes audiéncias sem perder em qualidade artistica numa
década em que a légica do mercado estava ocupando todos os espacos de producio cultural
e elegendo a televisdo como o principal deles. Como consideraram Alex Viany, José Carlos
Avellar e Miguel Pereira em seus textos sobre Faustdo, a atitude de Coutinho tinha sido a
de aceitar a nova situacdo para que, dentro dela, pudesse realizar alguns “momentos
autorais”.

Quando o questionei sobre o fato de documentérios dele no Globo Reporter serem
autorais, bastante incomodado, ele respondeu:

Autor? Essa coisa ndo existe. Em alguns momentos, parecia que eu tinha
dominio sobre o que fazia. Mas s parecia. Era tudo permitido,
negociado, chorado. Autoria na televisdo, nessa ditadura do mercado que
nés vivemos hoije, niio existe. E uma autoria permitida e, se é permitida,
ndo existe. Para ficar claro: o que tem hoje € uma ditadura de mercado
tamanha que prejudica muito o jornalismo, mas que permite que o
“Nucleo Guel Arraes” improvise, crie, invente. Mas isso € uma outra
coisa, € uma vontade de discutir conceito, de tentar fazer uma televisao
conceitual. Mas, no jornalismo, vocé ndo pode fazer isso. O jornalismo
ficou muito preso ao mercado para poder se permitir qualquer tipo de
inovacao [grifos meus] (entrevista ao autor, 16/10/2007).

A ditadura de mercado a que Coutinho se refere corresponde a supremacia da 1ogica
concorrencial e do individualismo social. A autoria, num contexto de recrudescimento da
producdo reificada, € mote para o existir, de certo modo, individual, j4 que a maioria dos

produtos tem parecido cada vez mais constantemente os mesmos, indistinguindo-se. A
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distingdo também € um bem extremamente valorizado, porque raro. E ela quem produz a
autenticidade, autenticada pela midia e pelo mercado.

Em 1975, Coutinho comecou a trabalhar na equipe carioca do Globo Reporter,
numa casa na Rua Lopes Quintas, também no bairro do Jardim Botanico, mas fora do
prédio da sede da TV Globo, na Rua Jardim Botéanico, onde funcionava a Central Globo de
Jornalismo. Para o cineasta, essa distdncia criava uma sensa¢do de liberdade nos
profissionais, mas, certamente, era uma liberdade vigiada e negociada. Nesse ano, foram
exibidos Um Americano no Nacional e Atletismo no Pais do Futebol, seus primeiros
trabalhos como diretor de televisdo, que ndo correspondiam a um programa inteiro, mas
eram uma das atragdes do Globo Reporter Atualidade, que, normalmente, trazia outras trés.

Em 3 de fevereiro de 1976, foi exibido Seis Dias de Ouricuri, o primeiro
documentdrio do diretor a ocupar a faixa inteira do horério do programa. O filme sobre a
seca na cidade do sertdo de Pernambuco ndo pode ser exibido as 21 horas, na época, hordrio
do programa, mas as 23 horas. O cineasta lamentou o fato de a alteragdo no hordrio ter
prejudicado a audiéncia:

Seis Dias de Ouricuri ficou pronto, mais ou menos, em janeiro de 1976,
mas era para ser um filme s6 de dez minutos, como todos os outros do
Globo Repdrter, mas ai eu vim com uma material extraordindrio e falei
com o Washington [Novaes] e com o Paulo Gil [Soares]: “Olha, eu ndo
concordo com isso ai ndo”. E comecei a chorar, a pedir, a implorar, a
exigir. Eu reclamei muito. Eu nfo ia deixar eles mutilarem meu filme. E
isso foi muito engragado, porque foi uma das raras vezes que o Armando
Nogueira saiu do prédio da Vénus Platinada [na rua Jardim Botanico] e
foi 14 onde a gente ficava [na Rua Lopes Quintas], porque, como era tudo
feito em filme, levava muito tempo para pegar, mixar e levar para ele.
Entdo, ele foi 14 a nosso pedido. Entdo, ele viu ao meu lado e do
montador e disse: “Estd liberado. Pode ir pro ar” (entrevista ao autor,
16/10/2007).

Quando explicou o porqué de a narracdo do documentdrio, por vezes, estar em
oposi¢do as imagens e aos depoimentos, Coutinho contou que escreveu um texto “bem
leve” para contrabalangar as “imagens pesadas”, para que, assim, o filme pudesse ser
aprovado na avaliacdo interna e ndo ter problema algum com a censura do governo, que
mais se preocupava com o0 roteiro. Assim, a0 mesmo tempo em que o cineasta estava
aprendendo como trabalhar de acordo com as exigéncias do programa e da emissora, ele

estava produzindo brechas para poder agir dentro do quadro de referéncias imposto.
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Das imagens de Seis Dias de Ouricuri, o cineasta destacou um plano-seqii€ncia para

confirmar que as opgdes estéticas sdo elas mesmas politicas:

Agora, o que quebra o padrdo de jornalismo de 14 é que vocé tem um
plano extraordindrio, que € o melhor plano que eu fiz em toda a minha
vida, em que um cara conta para frente das cameras que come raizes e
tem mais trés caras que aparecem dizendo que raizes ja comeram e que 0O
outro cara vai mostrando. Mas ele € um cara delicado, interessante. E é
um plano de trés minutos e dez segundos, um plano impossivel de passar
no jornalismo da época e ainda mais nos dias de hoje, mas nio é porque
fala de miséria, ndo € isso, € porque nio passa, ndo passa; ndo se faz um
jornalismo para contemplar, para refletir, mas se faz para a urgéncia, sob
pressao. (...). E preciso saber lidar com a falta de liberdade. Lutar e saber
manter aleumas brechas é a verdadeira acio politica que se pode ter
ainda hoje. Como eu sempre digo, a forma é o contetido. E assim que eu
faco politica [grifos meus] (entrevista ao autor, 16/10/2007).

Essa declaragdo de Coutinho pode ser relacionada a defini¢do bakhtiniana da
ambigua relacdo de trabalho do artista com a linguagem: o artista liberta-se da lingua na sua
determinacdo lingiiistica ndo ao negd-la, mas gracas ao seu aperfeicoamento imanente
(BAKHTIN, 1990: 50). Nesse sentido, o artista como que vencesse a lingua devido a seu
proprio instrumento lingiiistico, aperfeicoa-a lingiiisticamente, obrigando-a a superar a si
mesma. Esgarcar-se, assim, a lingua dentro dela mesma e com ela mesma. E por isso que o
papel do artista (mas também do profissional engajado) € lutar por brechas no intuito de
produzi-las dentro do sistema de signos de que faz parte e a que estd submetido histérica e
coletivamente, € nao natural e individualmente. Nem enunciado nem enunciador siao
possiveis, sdo vivos, sozinhos, isolados. Diante de tudo isso, entendo que, embora o relato
de Coutinho priorize o ‘“eu”, existiram, como mostrei no capitulo 3, outros envolvidos
(diretores, profissionais, colegas, criticos) na colabora¢do e na negociacdo constitutivas da
luta pela superacdo do sistema: pela produg¢do, manutengdo e afirmacao de brechas.

Depois de Seis Dias de Ouricuri, Coutinho dirigiu, nesse mesmo ano, Supersticdo e,
no posterior, O Pistoleiro da Serra Talhada, em que conversou com um amigo de Lampido
€ com outras pessoas que conviveram com o cangaceiro em sua cidade natal. Em 1977, o
cineasta ainda dirigiu Café com Leite, Pdo e Manteiga (sobre a qualidade dos alimentos
consumidos pelo brasileiro), no ar, em 29 de novembro, e Uaud. Exibido em 20 de
dezembro, esse documentario acompanhou as acdes do Ministério da Saide para resolver a

situacdo de calamidade publica instalada naquela cidade do interior da Bahia, a pouco mais
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de 130 quilémetros de Juazeiro, no Ceard. Para a regido, a seca havia trazido um grave
problema social: por causa da desnutri¢do, milhares de criancas estavam morrendo.
Privilegiando as imagens e os depoimentos de moradores de diferentes classes e posicoes
sociais (o prefeito, o médico, a professora da tnica escola, trabalhadores rurais, donas de
casa, criangas) sobre a situa¢do da cidade, a equipe do filme limitou a interferéncia do
narrador externo, Sérgio Chapelin, e para guiar a histdria se valeu de trechos da composi¢ao
improvisada de um repentista local (MILITELLO, 1997: 83-84). “Foi uma solucdo
extraordindria colocar aquele homem fazendo repente. A gente tirou o locutor e fazia a
histdria ser contata por eles mesmo, com o jeito deles, mas sem deixar de ter a condugdo da
histdria que a direcao da Globo pedia tanto pra gente”, lembrou o cineasta.

Exibido em 22 de agosto de 1978, Theodorico, o Imperador do Sertdo nao contou
com o narrador externo. Assim ele recordou a conquista:

Eu fui chamado para fazer o documentdrio, depois de o Henfil ter
sugerido a pauta, porque, na época, ele morava em Natal e sabia das
coisas que o Theodorico fazia. Eu ja tinha escutado histérias sobre o
Theodorico, ele era famoso, bem famoso. Eu soube de uma historia,
quando fui ao Nordeste, que me deixou muito instigado: um contrato de
trabalho que dizia o que cada trabalhador podia ou ndo fazer dentro da
propriedade dele: uma escraviddo! Foi ai que o Paulo Gil me chamou
para fazer esse filme, porque ele sabia que eu geralmente fazia o
Nordeste, que eu gostava de fazer Nordeste. Eu tinha uma certa
autonomia. Para certas coisas que me mandavam, eu falava: “Isso eu ndo
faco”. Eu dizia: “Eu sou escravo aqui, mas isso eu ndo faco”. Tanto que
eu fiz uns cinco “globo reporteres” sobre o Nordeste, e esse dai era uma
maravilha, entrava no meu esquema. O Theodorico foi o grande feito. No
Theodorico, eu consegui tirar o locutor, algo absolutamente
extraordindrio para o programa. Eu deixei pro Theodorico o off, pra ele
falar tudo. Af, ndo ia precisar de Sergio Chapelin, nem de Cid Moreira.
(...). Mas ndo ia ser assim. Eu s6 percebi que tinha que ser assim durante
as filmagens. A equipe toda ficou hospedada na casa dele e, quando a
gente saiu, no primeiro dia de filmagem, ele veio com a gente. Numa das
primeiras cenas, na casa de um dos empregados dele, eu comecei a fazer
algumas perguntas, mas as pessoas nao respondiam direito. O Theodorico
interveio e comecou a fazer as perguntas. Foi ai que a gente viu o que
deveria ser o filme (entrevista ao autor, 16/10/2007).

Sobre a relativa autonomia de Coutinho no Globo Repdrter, Maurice Capovilla
explicou que o prestigio acumulado pelo cineasta ao longo de sua carreira lhe permitiu
realizar esporddicos filmes pessoais, mesmo quando o programa passou definitivamente a

se submeter a Central Globo de Jornalismo:
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A partir de 1975, o programa ja havia comecado a ser dividido em trés
blocos recheados por diferentes reportagens, o que sé fez aumentar com
o passar dos anos. O Coutinho, como tinha um certo prestigio, ficava de
fora daquelas confusdes todas e permaneceu fazendo essas coisas
pessoais e esporadicas, mas sem dominio sobre o todo como a gente tinha
na Blimp Filmes por causa do Guga e do Boni (entrevista ao autor,
06/02/2007).

Exu, uma Tragédia Sertaneja, exibido em 16 de janeiro de 1979, um documentério
sobre a briga secular das familias Sampaio e Alencar, também contando com texto assinado
pelo diretor, apresenta a forca do relativo na autonomia:

Exu é que ¢é o pior; é de quando ja nao d4 pra fazer mais nada. Os outros
cineastas comecaram a deixar o programa, o Paulo Gil comecgou a perder
forca e a aceitar tudo que o Armando e o Boni queriam. Foi um periodo
bem mais dificil e confuso para trabalhar e isso se repercutiu nesse filme.
Em Exu, eu ndo tinha nada. Todos os caras morreram. Nao podia deixar
ninguém para fazer o off, para uma personagem. Num modelo de
reportagem, isso era impossivel, isso ndo tinha como ser feito, de
maneira alguma. Ndo podia deixar os planos longos que fiz, tive que
picotar tudo, porque eles queriam agilidade e estavam irredutiveis nisso.
Mas, além desse, eu tinha outros filmes menores que fazia e que tinham
alguns poucos momentos interessantes, em que conseguia escapar do
padrao e sd, e mais nada. Nao podia mais fazer nada (entrevista ao autor,
16/10/2007).

Os proximos trabalhos de Eduardo Coutinho anunciados pelo jornal O Globo foram
em funcdes diferentes da de diretor. No dia 1° de maio de 1979, o documentério Os Doces
Palhagos da Tela (sobre os melhores comediantes do cinema mudo) contou com o texto
assinado por ele e edicao de Mario Pagés; O Desafio do Sexo (sobre o problema da mulher
como atleta) teve texto, edicdo e direcdo divididos por Antonio Menezes, Eduardo
Coutinho e de Washington Novaes e foi ao ar em 26 de junho; exibido em 31 de julho,
Drdcula e sua corte diabdlica, com texto de Coutinho, dedicou-se a historia de Vlad
Dricula, principe romeno, imortalizado na literatura e no cinema; em 21 de agosto, foi
apresentado Zico ou Socrates?, com texto do cineasta; O Crime de Biizios, texto e edi¢do de
Eduardo Coutinho e Washington Novaes, exibido em 16 de outubro, focalizou a morte de
Angela Diniz; e A Nagdo dos Romeiros, de 27 de novembro, teve texto e edigdo do cineasta
e documentou as maiores manifestacdes religiosas coletivas do Brasil (O Globo,
01/05/1979: 07; 26/06/1979: 40; 31/07/1979: 46; 21/08/1979: 38; 16/10/1979: 42;
27/11/1979: 42).
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No dia 12 de agosto de 1980, foi exibido Portinari, o Menino de Brodosqui, um
documentério dirigido pelo cineasta sobre o pintor modernista. O filme, porém, nao foi
unicamente biografico, mas também centrou parte de sua atencdo nas pessoas que niao eram
famosas e que moravam na cidade de Brodésqui (O Globo, 12/08/1980: 38). Um ano
depois, dividindo a dire¢cdo com Antonio Menezes, Eduardo Coutinho, Jotair Assad e
Washington Novaes, Coutinho prestou um tributo ao maior expoente do Cinema Novo com
o documentério Glauber Rocha: morto/vivo, exibido no dia 27 de agosto de 1981 (O
Globo, 27/08/1981: 44).

Sobre esses trabalhos e sobre os proximos que fez até 1984, o cineasta resumiu:

No fim, eu fiz uns cinco ou seis programas inteiros e s6. Isso durou até
1979, em 1979 pirou tudo e pirou muito. Em 1981, quando a equipe do
programa se mudou para o prédio [da sede da TV Globo], o programa
passou a ser feito em video, e trouxeram os repoérteres e ai acabou de vez,
acabou mesmo. Eu fiquei 14 s6 para terminar o Cabra mesmo, nao me
preocupava mais com nada, s6 com o Cabra, ndo queria mais saber de
nada, fazia o que me mandavam e pronto. De 1974 a 1978, mais ou
menos, ainda tinha coisa boa sendo feita. Depois, complica tudo. Afrouxa
a ditadura militar e comeca a do mercado que é bem pior (entrevista ao
autor, 16/10/2007).

A permanéncia do cineasta na emissora se explica pela vontade que ele tinha de
desenvolver seu primeiro longa-metragem documental. No final da década de 1970,
Coutinho se engajou na retomada das filmagens de Cabra Marcado para Morrer. Para ter
independéncia na sua realizagdo, era preciso ter dinheiro e o saldrio como funciondrio do
Globo Reporter garantia-lhe essa tranqiiilidade para continuar o projeto. Tendo a maioria
das cenas rodadas entre fevereiro e margo de 1981, o filme contou com o financiamento da
Embrafilme e com a direcdo de producdo de Zelito Vianna. A montagem ficou sob a
responsabilidade de Eduardo Escorel e foi iniciada na moviola ociosa da TV Globo nos
finais de semana.

Quando justificou a presenca de Eduardo Coutinho no Globo Repdrter, mesmo
depois das mudangas, Walter Lima Junior disse:

O Coutinho nado gosta de falar muito disso, mas ndo foi s6 a montagem
do Cabra que foi feita na Globo. O Cabra ressurgiu na Globo. Quando o
Paulo Gil mandava o Coutinho pro sertdo, pro Nordeste, ndo era s6 por
mandar, nfo era a toa, tinha mais coisa ali. Quando o Coutinho ia pra 14,
ele reencontrava as personagens do filme dele, ouvia histdria, procurava
saber das pessoas, filmava... Eu posso falar isso, porque eu testemunhei.
Eu fui testemunha (entrevista ao autor, 03/01/2008).
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Além dessa apropriacdo infra-estrutural, a participacdo de Coutinho naquele
programa motivou a troca do género do filme da fic¢do para o documentério e condicionou
as escolhas de formato. Para mim, o cineasta avaliou: “A televis@o tinha uma agilidade que
o cinema ndo tinha. A televisdo fazia assim e o cinema ndo fazia. Eu usei essa experiéncia
para filmar o Cabra”. A respeito dessa influéncia, o critico de cinema da Folha de S. Paulo
Sérgio Augusto escreveu o artigo “O cineasta repérter da emocao” e considerou a atuacio
de Coutinho como jornalista, na revista Visdo, depois na Realidade, no Caderno B do
Jornal do Brasil e, principalmente, nos nove anos no Globo Repdrter, como fundamentais
para o éxito de Cabra Marcado para Morrer, um documentdrio que se vale de uma
“atualidade jornalistica”, estando “em cima dos fatos”, mas que ndo perde a ternura e
contemplacio estética, “proprias do cinema” (Folha de S. Paulo, 02/18/1984: 78).

Na televisdo, Eduardo Coutinho aprendeu a fazer documentdrio e comecou a
exercitar uma capacidade de filmar a relacio com o outro, de entrevistar e de se envolver
com o entrevistado (LINS, 2004b: 20), mas também a formatar os procedimentos de
construcdo da imagem de si mesmo em toda entrevista que realiza em cada filme e a sua
subseqiiente projecdo (JORGE, 2007). Desse modo, observa-se que os procedimentos de
valorizacdo da imagem do povo também é a valorizagdo da imagem do cineasta com
artificios que permitem uma aparente naturalidade da entrevista, a transmissio de sensacao
de ‘“verdade” popular e a tentativa de mostrar uma intimidade entre entrevistado e
entrevistador.

Mesmo que essas duas estratégias estético-discursivas existam amalgamadas, uma
tem sido silenciada em detrimento da outra. Ainda no programa global comecou a ser
largamente construida, reconhecida e legitimada, assim como individualizada, a
competéncia do cineasta de dar acesso aos sentimentos mais intimos das personagens, por
ser capaz de escutar os outros com carinho e tirar deles os depoimentos mais verdadeiros e
emocionantes possiveis.

Nas secoes seguintes, ao estudar Seis Dias de Ouricuri, Theodorico, o Imperador do
Sertdo e Exu, Uma Tragédia Sertaneja, discuto como se estruturam os documentdrios

dentro daquele processo de envolvimento do cineasta com a televisao.
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4.2. Seis Dias de Ouricuri

Seis Dias de Ouriciru é um filme em conflito. Locu¢@o, imagens e depoimentos ndo
estdio sempre em perfeita harmonia. Sdo elementos narrativos que nido se somam,
construindo um sentido tnico e acabado. Ao contrdrio, as fricgdes que deles resultam se
presentificam em diferentes e, por vezes, contraditdrias construcdes da realidade.

O documentdrio comeca com uma ilustracdo que localiza no mapa do Brasil a
cidade de Ouricuri, situada no Sertdo do Araripe, interior de Pernambuco. A voz em off de
Cid Moreira inicia:

Ouricuri a 620 quildmetros do Recife foi o lugar onde os problemas
sociais gerados pela seca se concentraram. Ouricuri tem 60 mil
habitantes, dos quais 12 mil vivem na zona urbana. A cidade ndo tem o
servico de telefones interurbanos nem radio, tem apenas o servico de
alto-falante e o cinema que todos os dias convidam o pubico a ver velhos
filmes com o apelo de uma sirene insistente.

Concordando com esse texto, sdo selecionadas imagens do impacto da seca na
cidade. A camera passeia por arvores esturricadas, pelo gado magro, faminto, pela cidade,
por entre seus moradores, pela miséria. O narrador enfatiza a gravidade da situacdo:

A falta de dgua tornou-se aguda. Perderam-se as colheitas. A maioria dos
trabalhadores nem mesmo pdde plantar para a sua lavoura de
subsisténcia. Na cidade, a seca ja faz parte das preocupacdes cotidianas
da populagcdo. Em socorro dos flagelados, o Governo interveio e criou,
inicialmente, duas frentes de trabalho. Mas, no dia 15 de janeiro, as
tensdes continuavam no ar.

Nao eram no ar que continuavam as tensoes, mas no cotidiano. Apesar de o texto,
ressaltar o socorro dos governos Federal e estadual, organizando frentes de trabalho no
municipio, coordenadas pela SUDENE (Superintendéncia de Desenvolvimento do
Nordeste) e por mais oito orgaos estaduais, entre eles, a CODECIPE (Comissdao de Defesa
Civil de Pernambuco), a COMAPE (Companhia de Mecanizacdo Agricola de Pernambuco)
e o DEPA (Departamento de Portos e Acudagem), os candidatos relatam as confusdes
(brigas e conflitos, lutas de foice, depredacdo) decorrentes da busca por servigo nas frentes.
Além disso, um dos recrutados reclama que ha trabalho, mas ndo ha comida: “Enquanto a
gente td comendo, a gente tem esperanga, mas sem comer a gente nio vai. Se nao comer, a

gente ndo serve”.
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O depoimento de outro flagelado, que partiu de sua cidade quando soube da frente
de trabalho em Ouricuri, confirma a calamidade: “Deixei a familia com esperancgas,
esperando em casa e passando necessidade, com fome. Panela com dois ou trés dias que
nao ferve, sem ter o que comer”. Logo depois, outro imagina que a dindmica do
recrutamento seria pautada pelas relacOes pessoais: “A gente tem que procurar no pé da
conversa mesmo”, resumiu. Outro desempregado concorda, acrescentando uma descrenga
no abastecimento de comida: “Nao tem nada em casa, meus filhos estdo tudo em casa
esperando, com fome, né? Eu também ndo comi nada hoje. (...). Dizem que vai chegar...”.
Mesmo assim, a locu¢@o de Cid Moreira exalta a acdo do Governo, apesar de reconhecer
algumas falhas: “A intervencdo do governo chegou na hora certa. Mas, nos primeiros dias,
as duas primeiras frentes tiveram que lidar com a falta de ferramentas e a irregularidade no
abastecimento de comida e de dgua. Além disso, o nimero de trabalhadores era superior as
estimativas”.

Nos primeiros minutos de Seis Dias de Ouricuri, percebe-se a existéncia do padrdo
do Globo Reporter: a narragdo, a associacao justa e direta entre som e imagem (o que € dito
aparece; € referendado pela imagem), a auséncia do diretor no video e os planos de duragédo
média (nem tdo curtos como no telejornalismo didrio e nem tdo longos como no cinema).
Além disso, os usos do som direto e de planos mais longos (tremidos por causa da camera
na mao) conferem ao filme um efeito de “tempo real” e de “ao vivo”, enfim, de atualidade,
ao mesmo tempo em que possibilitam uma abertura para a imprevisibilidade. Diferentes
pessoas (flagelados e representantes do Estado ou da Igreja) vao construindo em frente a
camera os modos como vivem, lamentando-se, revoltando-se, relativizando.

O representante da frente de trabalho comenta que nao ha mais vagas, porque ndo ha
comida, mas que, mesmo assim, deveria continuar cadastrando os candidatos para nao gerar
mais confusdes. Ele conta que havia recebido ordens para alistar todo “o pessoal que
chega” para que ndo faltasse ocupacdo para ninguém. “O problema maior € que
alimentacdo que ia chegar hoje ndo chegou ainda e o trabalhador recrutado reclama”, diz
ele, que ndo é tomado como o responsdvel pela situacdo, mas lhe € permitido apontar o
Estado como culpado.

Em seguida, outro trabalhador mais revoltado dispara: “Se a comida chegar, nds

fazemos o servico”. Nesse momento, as imagens endossam esse depoimento, aparecem
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varios rostos desolados e alguns homens trabalhando na mineradora. Um dos recrutados
expde a situagdo, mostrando uma cumbuca com um punhado de grios de feijdo e
contestando o fato de o pedo precisar de trabalho:

H4 esse tanto de feijao aqui pra modo de cinco companheiros comerem,
td compreendendo? Falta arroz, falta farinha, falta carne, falta sal, falta
querosene, falta oOleo, falta de todos os mantimentos. O pedo, todos
falam, que ele precisa trabalhar, mas ele também precisa de mantimento
para se alimentar, td compreendendo? Nos estamos comendo esse tanto
de feijao e nossa familia em casa? Nao estamos aqui comendo esse tanto
de feijao e nossa familia em casa...? Tem pai de familia com cinco, com
oito, com dez [filhos] e ndo tem nada. Pra gente chega, pode ser que
chegue a comida, mas a gente ndo tem como ir levar pra nossa familia,
nao pode.

Na cena seguinte, o mesmo representante concorda, afirmando que o principal
problema era que havia menos comida para os correspondentes dias previstos de trabalho.
Um raro plano (até para o jornalismo televisivo da época) sem cortes de trés minutos e dez
segundos, posto logo em seguida, € exemplar de que a fome vitimava os moradores daquela
cidade, sujeitando-os a comerem raizes que, tradicionalmente, s6 eram comidas por bois ou
por porcos. Agachado e cercado por outros moradores, um deles ensina como preparar
batata de umbuzeiro, algo que s6 havia comido em outro periodo de seca, em 1958, e revela
que ainda ndo comera batata de parreira — “a comida mais miserdvel” -, apesar de ja ter se
alimentado com mucund (uma trepadeira, parasita de drvore):

A gente come essas coisas todas ndo é porque a gente acha bom ou gosta.
A gente come essas coisas, porque € a precisdo que obriga. O gado ndo
come i$so aqui, isso aqui quem come € (sic) os porcos. Os porcos chegam
na beira do rio, onde tem uma batata dessa rasa, ele fuca, fuca, fuca até
comer ela, mas gado nio come. Isso aqui também ¢é comida pra porco. O
porco chega debaixo do pé do umbuzeiro, fuca, fuca, fuca até que arranca
ela, dd com ela debaixo do chido e come. Essa daqui [mucund] é comida
de gado. Mas nenhuma dessas comidas é necesséria para a gente comer.
A gente s6 come, quando a fome, como se diz, quando a gente se vé
obrigado, quando ndo tem condi¢des nenhuma de comer outra comida,
ndo tem de maneira alguma, a gente se obriga a comer essas comidas
tudinha. A necessidade obriga o sujeito a comer. Eu comi por
necessidade.

Assim, o documentdrio foge ao esteredtipo do sertanejo ignorante e alienado,
necessitado de um interlocutor (o diretor, o repdrter, ou o narrador, alguém esclarecido)
para poder existir. Ele sabe falar e pode falar. O homem, em primeiro plano, tem

desenvoltura e “voz propria”, ndo necessitando do off ou de ininterruptas perguntas para



210

atestar a veracidade do discurso relatado. A fuga ao estere6tipo € uma luta contra diferentes
tipos de representacdo que estabilizam um conjunto de acepg¢des reiteradas e perniciosas de
tracos identificadores de um individuo e de seu grupo, promovendo um combate ao
preconceito e a opressao a partir de “imagens positivas” contrdrias as imagens dominantes e
injustas (SHOHAT e STAM, 2006: 289). Sendo assim, maior do que a vitéria formal
dessas imagens € a politica: abrir espaco e dar tempo para que um homem do povo de
Ouricuri represente a si mesmo e o mundo em que vive.

Além da distdncia das praticas mididticas dominantes, essa cena demonstra a
existéncia de uma clivagem em relacdo a tematizacdo nos filmes do Cinema Novo das
personagens sertanejas, mas também as faveladas e suburbanas, ora como ignorantes e
despolitizadas, ora como rebeldes primitivas e revoluciondrias, capazes de mudancas
radicais, como nos filmes de Glauber (BENTES, 2007: 191-192). Enquanto a énfase na
alienacdo daqueles se justificava pelo entrecruzamento com o nacionalismo que costurava o
tecido que sustentava e, de certo modo, unificava a producio cultural da época (RAMOS,
1983: 75), em Seis Dias de Ouricuri a politica é do imediato, motivada por aquela situagdo
de urgéncia. Longe de revoluciondria, a fala da personagem, endossada pelo documentério,
cobra solucdes localizadas e especificas para a seca daquela cidade, contra o descaso do
governo e da elite local.

No entanto, como naqueles filmes, hd uma oposicao entre o sertdo cruel e o litoral
paradisiaco. A miséria ndo aparece como exotismo, como uma miragem num pais em pleno
desenvolvimento econdmico e que, dessa maneira, projetava a sua imagem. O que o filme
faz € mostrar que tudo isso € o Brasil. Mesmo assim, nesse ponto, percebe-se que o Estado
era o salvador, mas que também era o responsdvel pelo abandono daquelas pessoas. E essa
negligéncia que estd sendo colocada como provocadora daquela situacdo. Mesmo que o
texto do documentadrio, feito pelo diretor posteriormente, ressalte a intervencao e 0 Socorro
do Estado, as imagens e os depoimentos mostram que as a¢des ndo eram suficientes. E
latente uma critica a realidade brasileira, que, em tempos de “Brasil grande”, era marcada
pela fome, pela pobreza, pela injustica social.

E preciso frisar também que, durante o governo Geisel, quando esse filme foi
exibido, o “milagre econdmico brasileiro” ja ndo existia mais, apesar de haver a crenca na

capacidade moral, espiritual e material de o pais se tornar uma grande poténcia. Essa crenca
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deveria se sobrepor as insatisfacdes que aquela época se avolumavam, o que ndo traduzia o
“espirito modernizante” que animava e arrebatava os setores médios e da elite brasileira de
outrora (FICO, 1997: 83). Nessa época, por exemplo, as relacdes com a Igreja, por conta da
prisao de diversos membros do clero, e com a Ordem dos Advogados do Brasil (OAB), que
havia se tornado uma “ativa adversdria” do regime militar, complicaram-se e promoveram
uma desestabilizacdo do governo pelas vozes dissonantes da sociedade civil (SKIDMORE,
2004: 354-369). E nesse quadro, portanto, que um filme produzido para um programa da
TV Globo, associada aquele regime, estava lembrando que a modernidade ndo havia
chegado para todo o povo brasileiro.

Depois daquele plano, a narracdo de Cid Moreira informa, sobre as imagens de
umas poucas barracas e poucos transeuntes, que as feiras foram fracas na cidade, porque a
maioria dos agricultores teve medo de haver saques e preferiu ndo expor suas mercadorias.
Apesar da alarmante noticia, o narrador conta que houve outras ofertas de emprego
aparecendo.

Diante de um aglomerado de pessoas, um homem oferece trabalhos para aqueles
que tenham carteira de trabalho e documento de identidade na constru¢do de uma barragem,
mas avisa que ndo hd nenhuma garantia para a familia, s6 hd almoco, saldrio de 748
cruzeiros e a viagem para o local da obra. Emocionado, um flagelado desempregado diz:
“A gente tem que trabalhar na constru¢do mesmo, porque a nossa familia estd se acabando.
Eu tenho sofrido muito, tenho tido muito trabalho, muito trabalho”. “Tem trabalho, mas a
gente ndo pode deixar os nossos filhos morrerem de fome”, disse outro morador. “A gente
trabalha e trabalha, e precisa do mantimento”, reclamou mais um do atraso do fornecimento
de comida.

Mais tarde, o contratante afirma que vai procurar pessoas interessadas em trabalho
em outras localidades vitimadas pela seca, ja que naquela cidade s6 duas haviam se inscrito.
Muitos moradores de Ouricuri ndo tinham condi¢des de pagar para obter os documentos e
ndo queriam deixar as suas familias abandonadas naquela situagao.

Nesse momento, abre-se um espago para ouvir o outro. Sem aparecer diante da
camera, o diretor permite que a populacdo tome a frente da camera e fale da situacdo de

fome e miséria que estd passando. E assim que se forma também um espaco para a reflexao
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dos telespectadores e de interacdo deles com aquele universo, de pessoas reais € ndo de
numeros de pesquisa.

Depois de anunciar a paralisa¢do do trabalho por falta de comida e da iminéncia da
de dgua, a narracdo comemora, dando a sensacdo de um final feliz para os conflitos,
endossando a posi¢do do governo:

Finalmente, no meio da tarde, chegaram os caminhdes trazendo
mantimento e dinheiro. Ao mesmo tempo, os trabalhadores foram
redistribuidos para formarem mais duas frentes. Com isso, o nimero de
habitados dobrou para trés mil pessoas e, agora, cada um vai trabalhar
mais perto de sua casa.

O diretor, no entanto, deslegitima a narracio com os depoimentos. Um dos
recrutados critica a quantidade de alimentos fornecidos: “O cara com uma turma de 27
homens receber um quilo de arroz, um quilo de feijao e dois quilos de farinha, um pacote
de café. Isso é feira? Isso € muito pouco para cada um”. Ele ainda completa: “Mantimento
de familia ndo tem, ndo tem”. Outro ainda vai a frente da camera para pedir que a equipe do
programa “tome providéncias” para resolver aquela situacao.

Nesse ponto, entdo, o documentdrio coloca como questdo o fato de o povo ter de
falar por ele mesmo, com a sua voz, sem a media¢do de autoridades. As vontades do povo
ndo eram as mesmas que as das autoridades, mesmo que elas quisessem que fossem.
Enquanto se impde a condug¢do narrativa do texto em off, as suas imagens se esforcam para
promover a sua dentincia, para dar voz, enfim, aos excluidos. Em seguida, para revelar a
situacdo, aparecem imagens de caminhdes trazendo muitos trabalhadores para a cidade,
mesmo que ndo houvesse comida suficiente para tanta gente. Em outro momento, um
homem vai as ldgrimas ao lembrar que abandonou suas terras para poder trabalhar em
Ouricuri, ndo tem mais dinheiro para voltar e passa fome, mesmo empregado.

A imagem seguinte € a do por-do-sol, do fim de um dia, do fim das incertezas e da
chegada de uma nova esperanga, trazida pelo Estado. Para reforgar isso, o locutor comenta,
lembrando da festa organizada pela populacdo para a comemoracdo do dia de Sao
Sebastido, padroeiro da cidade:

Aproveitando o dia de descanso ou trabalhando, autoridades e
comerciantes, todos da cidade e forasteiros, todos estdo de certa forma
unidos pelo tema da estiagem. A crise ameacava prejudicar o brilho dos
festejos do dia de S@o Sebastido, padroeiro da cidade, que previa nos dias
seguintes, no final da novena, um baile e uma procissao solene.
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Diferente do que esteve presente nos depoimentos dos flagelados que entendem o
periodo como de seca, o texto da locu¢do toma o momento como de estiagem, assim como
conceberam as autoridades locais. Ao perguntar ao coordenador da frente de trabalho sobre
o resultado da acdo, ele afirma que, durante estiagens como essas, € preciso investir nas
regides mais atingidas para que se evite o acréscimo da ja intensa migracao nordestina para
as regides Sudeste e Centro-Oeste do pais, confirmando, assim, que a a¢do do Estado estava
exclusivamente sendo feita “em socorro dos flagelados”, como havia anunciado o narrador.

Ao entrevistar o padre da cidade, Eduardo Coutinho aparece no filme sentado de
frente para o entrevistado (algo que ndo havia acontecido em nenhum outro momento desse
documentdrio) e pergunta para ele sobre a situacdo da seca no municipio. O depoimento do
padre oferece uma reproducio, em menor escala, da desigualdade social entre a cidade e o
campo no Brasil. Em Ouricuri, também havia uma cidade rica e um campo pobre, em que a
primeira era pouco (ou quase nada) afetada pela seca.

A situag@o da seca no interior do municipio € horrivel, porque as pessoas
estdo arranjando dgua para beber e para os animais a mais de 18
quilémetros. Na cidade também tem essa mesma falta d’dgua, muitas
barragens construidas aqui pertos ja estdo secas jd, acabaram a dgua
completamente. O povo na cidade sofre menos, porque cada um ji tem a
sua atividade ja determinada, alguns sdo funciondrios federais,
municipais ou estaduais e outros, empregados no comércio. Entdo, com
chuva ou sem chuva, eles ja t€ém o seu ordenado certo.

Apesar da ciéncia da situacdo da cidade, uma outra autoridade, sentado a mesa de
seu escritério, comenta que, além da agricultura de subsisténcia, Ouricuri era 0 maior
produtor de mamona do estado de Pernambuco e que a instalacio de mineradoras estava
incrementando o progresso da regido. Outro homem, confortdvel numa cadeira de balanco,
reluta em afirmar que se trata de um periodo de seca, mas acaba reconhecendo que a
maioria dos pequenos agricultores estava passando fome. Ao deixéd-lo falar sem ser
interrompido, o diretor consegue essas contradicdes em sua fala, demonstrando a
inconsisténcia e o interesse da constru¢do que ele faz dos acontecimentos:

Em relagdo a questdo da seca, eu posso lhe assegurar que, até a data de
hoje, ela ainda ndo estd caracterizada como seca. Apenas a estiagem
prolongada provocou um dano na economia dos pequenos agricultores,
que representam cerca de 90% da populacdo rural do municipio. Existe
um primeiro plantio que vai do periodo de novembro, dezembro a
janeiro. O pequeno agricultor precisa dessa primeira safra, porque € dela
que tira o alimento, o feijdo. Para, entdo, posteriormente, quando viver o
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inverno [periodo com raras chuvas], apds fevereiro, ele dispor desse
feijao, apds essas primeira chuvas. Para, entdo, se alimentar, durante o
inverno propriamente dito, que vai de marco até julho. Como ndo
existiram essas primeiras chuvas, 90% dos agricultores de nosso
municipio estdo passando fome.

Para enfatizar essa condicdo de desespero, em seguida, o delegado do municipio
conta que aquela situacdo havia levado muitos moradores a loucura: “Nao hd nenhum caso
de homicidio e de crimes devido a seca, a falta d’dgua, mas ha um aumento de loucos, de
doentes mentais por causa dela. A perspectiva de calamidade comeca a aumentar cada vez
mais. Os loucos tém que ficar presos, porque ndo hd estrutura de camas nos hospitais”.
Esses “doentes mentais”, segundo o delegado, vindos de Recife, retornariam a capital para
dar continuidade a seus tratamentos.

Por sua vez, o médico do hospital de Ouricuri, na varanda de uma casa, informa que
as muitas doengas ocorridas na cidade eram por conta da desnutri¢do e da “falta de cultura
sanitdria da populacdo”, mas que esse periodo de estiagem ndo havia alterado o niimero de
obitos e de internacdes. “O sertanejo, além de sofredor, ele é um forte, porque, além de ser
um desnutrido por falta do poder aquisitivo, ele tem uma forte resisténcia organica. Talvez
1sso seja devido a viver aqui respirando esse ar livre, fora das neuroses das cidades
grandes”, conclui ele, acreditando que aqueles problemas seriam superados pela prépria
natureza — herdica e romantizada — daqueles homens.

Sobre a imagem de um sol ardente, o narrador informa que o céu ndo havia
agraciado a cidade com nenhuma gota de chuva e que as promessas ao padroeiro da cidade
eram o ultimo recurso. Todavia, no quinto dia em que a produ¢do do programa estava 14,
durante 23 minutos, choveu em Ouricuri, informou a voz em off. As imagens, entdo,
mostram “a alegria prematura de muitos”, porque “tudo ndo passou de uma chuva fina”,
apesar de a populacdo acreditar em outros indicios e em sua fé em Sao Sebastido.

Essas cenas inauguram uma outra temdtica do documentdrio: a esperanca que o
povo de Ouricuri deposita em sua fé contra a seca. Um dos moradores da cidade conta que
a superagdo dos tempos de “grande seca” é comemorada com uma grande queima de fogos,
e que os habitantes que tenham alguma posse colaboram com a oferta de agradecimento aos
santos.

A cena seguinte € a de uma igreja lotada de fiéis participando de uma missa. L4, os

pobres (todos mesti¢os, exceto o padre) rezam por dias melhores e lamentam a situagdo em
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que se encontram. A cdmera passeia por rostos sofridos de homens, mulheres e criangas
emudecidos, enquanto o som ambiente ¢ de um coro de mulheres entoando um cantico
religioso.

Um corte. A misica ndo é mais sacra. E rock’n’roll. E “Vou Morar no Ar”, da
banda brasileira A Casa das Mdquinas, sucesso dos anos 1970. As pessoas ndo sdo mais
sofridas e mal-vestidas; elas sdo ricas, bem-vestidas e sorridentes. A noite da elite de
Ouricuri era animada por um baile. Uma grade separa das pessoas comuns a alegria daquela
festa; elas s6 observam. Dentro, os ricos dancam como se bailassem no ar, livres e
inatingiveis; como num odsis no deserto, 14 ndo ha problemas. As questdes da terra ndo os
afetavam. Alienados, airados, sem preocupagdes, eles (todos brancos) desfilavam as suas
belas roupas, j6ias e aderecos. E um luxo tamanho que destoa da pobreza da maioria
daquela populagdo. Nao muito distante da pobreza estava a riqueza. A cena nos faz lembrar
de trechos do filme Simdo do Deserto (1965), de Luis Buiiuel, em que Simdo (Claudio
Brook), um homem que acreditava ser um profeta e resistia aos desejos carnais, parecendo
viver no século XV, de forma inusitada, € levado por um avido para uma discoteca de
Greenwich Village do século XX, em que ele experimenta diferentes prazeres mundanos.

Em Seis Dias de Ouricuri, esse encontro de elementos totalmente distintos e
conflituosos (a pobreza e a riqueza; a mesticagem e a branquitude; a consternacdo e o
regozijo), que remete a um embaralhamento, justaposi¢io ou distorcao de sinais e icones de
épocas e classes dispares, assume conotagdes especificas. Os ricos ndo tém voz. Culpados
por aquela situagdo, eles ndo se penalizam; pelo contrdrio, divertem-se. Assim, o diretor
encampa a posi¢ao dos herdis do documentdrio — os flagelados —, tomando a camera como
o olhar deles.

Nesse momento, mais evidentemente, percebe-se como a consciéncia do autor sobre
o mundo estd dando acabamento a consciéncia dos flagelados e dos acontecimentos,
conferindo uma posi¢ao para o todo da obra, o que marca o ativismo e a iniciativa do autor,
nesse ato de “contemplagdo-a¢do”, como nos diria Bakhtin (2003: 22-23). Ativa e eficaz, a
contemplacdo daquela cena excede as visdes daquelas personagens, que sdo concebidas
como passivas, perplexas e extasiadas diante da realidade que queriam (mas ndo poderiam)

ter.
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Por ndo haver crédito para os nomes de nenhuma das pessoas entrevistadas, para as
indicacdes das falas, o “autor-contemplador” permite a existéncia do seguinte sistema
classificatério de personagens: para as autoridades, seus cargos, quando for possivel sabé-
lo, e para a populagdo pobre de Ouricuri ou das cidades vizinhas, flagelado, recrutado,
candidato, trabalhador. Num certo sentido, o documentdrio trabalha com dois “tipos
socioldgicos” — os pobres e os ricos, 0s que viviam a seca e os que relatavam a estiagem —
que operam narrativamente como antagOnicos. Ainda hd um tipo intermedidrio — do
representante das frentes de trabalho — que, assim como os ricos, falam mais sobre os
flagelados do que sobre si mesmos, existindo para confirmar as tensdes sociais locais e a
opressdo dos pobres e para conferir aqueles a concretude que inexiste nos tipos abstratos e
gerais (BERNARDET, 2003: 24).

Logo depois daquela cena, a tela € preenchida por uma carroca levada por um burro
adentrando o centro da cidade vazio, com alguns carros abandonados e sem pessoas. A
narracdo informa que, pouco antes de a producdo do programa, deixar o local havia
chovido, renovando, assim, as esperangas da populacio. “J4 faz 33 anos que eu toco aqui na
festa de Sao Sebastido, mas nunca numa festa fraca como essa, mas Deus ajudou, estd
dando uma chuvinha que vai fazer tudo melhorar na santa paz de Deus”, disse um dos
musicos da banda de Ouricuri, que ainda pediu para tocar uma misica em homenagem ao
finado coronel Anisio, que, como ele comenta, havia sido por muito tempo chefe da regiao.

Depois de todos os preparativos, a procissdo acontece. Carregando a estdtua do
santo, a populacdo entoa oragdes pedindo ajuda divina e lota as ruas da cidade. A voz de
Cid Moreira, em cima da imagem de noite de lua cheia brilhante num céu escuro, encerra a
leitura do texto da narragdo do documentdrio, elaborado por Eduardo Coutinho:

O dia do santo terminou. A lua cheia domina o céu. Esperando sempre o
melhor, o povo de Ouricuri continua confiando na mudanga do tempo,
nos sinais das drvores e dos insetos, nas lendas e supersticdes. Mais que
tudo, eles confiam sempre na ajuda de Deus.

Essa eterna confianca em Deus tem um duplo significado: o de mostrar a fé daquele
povo e o de apontar que ela pode funcionar como uma forma de imobilismo e de
manutencio da dominagdo social. Essa postura se aproxima e se distancia das dos filmes do
Cinema Novo dos anos 1960. Em Seis Dias de Ouricuri, a denuncia da alienacdo e

passividade do povo em relagcdo ao enfrentamento das questdes sociais estd subentendida e
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diluida: ndo € o que estd no cerne do propésito do filme. Viramundo, de Geraldo Sarno, e
Opinido Publica, de Arnaldo Jabor, por exemplo, trabalham as manifestacdes religiosas
como instrumentos privilegiados da promog¢ado da alienacdo. Opinido Piiblica apresenta as
praticas religiosas numa longa seqiiéncia — uma missa carismética, cenas de macumba, a
curandeira Isaltina e seus seguidores — para aferir o quanto a classe média estava inerte e
voltada para suas proprias questdes, submetendo-se, assim, ao dominio da classe
dominante. Viramundo também entende a religido como uma manifestacdo cultural
orientada para a manuten¢do da ordem vigente, quando concebe migrantes nordestinos em
Sao Paulo como incapacitados de agir e transformar-lhes a realidade. A liberdade da classe
média e do povo s6 seria conquistada com uma tomada de consci€ncia € um conseqiiente
combate as institui¢des como a Igreja e o Estado.

Viramundo e Opinido Publica estavam restritos, em geral, a teses e idéias pré-
concebidas, uma vez que, apesar de mostrarem o encantamento dos diretores com seus
temas, confirmam suas crengas na objetividade da camera, na sua capacidade de registrar a
realidade como ela ¢ (BERNARDET, 2003: 15-39). Embora os documentdrios fagcam uso
da “camera na mao” (uma diretriz adotada por muitos cineastas brasileiros a época), existe
uma prisdo as “verdades absolutas” da narragdo em off e nao a uma maior profundidade no
relacionamento com as pessoas entrevistadas como o outro recurso técnico possibilita.
Diferente daqueles filmes, em Seis Dias de Ouricuri, a postura do diretor € menos violenta
(no sentido de menosprezar a cultura popular sem dar voz ao povo para promover uma
vontade imediata de mudanga social nos espectadores) e utiliza aquele recurso para
descentralizar a locu¢do com vistas a outro fim.

Por causa dessa opcdo, enquadra-se numa mudanca de paradigma: do “modelo
sociolégico” ao “modelo antropolégico™.® Seis Dias de Ouricuri é um documentdrio de
convivéncia. Ele ndo parte do principio de que a sua missdo € comprovar pesquisas
cientificas, mas € baseado na relacdo do diretor com os entrevistados, algo que ndo seria
possivel se a equipe do programa tratasse o tema como havia sido inicialmente proposto na

pauta, tracando uma rota da seca na regido do Sertdo do Araripe em seis dias. Essa op¢do,

% Artur Autran (2004), ao comparar Maioria Absoluta (1964) com Nelson Cavaquinho (1969) e Partido Alto
(1976-1982), todos dirigidos por Leon Hirszman, percebe que, desde o final dos anos 1960, vinha
recrudescendo “a questdo do outro” no documentdrio, de tomar o entrevistado como sujeito e ndo como
objeto. Nelson Cavaquinho ndo tem locugdo, apenas depoimentos, e Partido Alto conta apenas com uma
“sutil locucdo” de Paulinho da Viola, bem distante da “voz do saber” presente em Maioria Absoluta.
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certamente, tornaria o filme superficial. Foi no convivio com aquelas pessoas e com suas
histdrias que se adensaram as criticas aos problemas sociais.

Porém, ao tornar mais evidente, na narracdo, a opinido que estava implicita na
orquestracdo dos depoimentos, o filme apresenta mais uma causa para aquela situagdo
precéria, além do abandono do Estado e do desdém da classe dominante local. Enfim, o que
se vé é uma critica, apesar de timida, ao conformismo do povo como obsticulo para a
mudanca social. Sem o engajamento popular, somente a ajuda de Deus ndo resolveria o
problema. Nesse sentido, hd um certo resquicio das utopias do romantismo revolucionério
de décadas anteriores: conscientizar o povo de sua situacdo, inflamando-o com o desejo de
transformacao.

Entretanto, em Seis Dias de Ouricuri ndo € tao latente a necessidade de enclausurar
o sentido como garantia da criagdo de uma arma de luta politica como foi feito em
Viramundo e Opinido Publica. A variedade de posi¢Oes dos entrevistados foi tomada, no
ato de filmagem e de montagem, como uma forma de exercitar um ceticismo em relacio ao
Estado militar, algo pouco comum para um programa em rede nacional e na 7V Globo da
época (LABAKI, 2006: 67), apesar de ao mesmo tempo contar com os elementos do
modelo de documentdrio que era adotado pelo Globo Reporter, enfatizando as entrevistas e
contando com a narracdo onisciente do locutor, ainda que ela tenha servido para a

existéncia de contrapontos entre o narrado, o mostrado e o falado.

4.3. Theodorico, o Imperador do Sertao

Neste documentério, hd uma relativa liberdade formal que o permite ser realizado
sem voz off, sem um volume exacerbado de depoimentos e prescindido dos planos curtos,
que caracterizavam a maioria dos documentérios do Globo Reporter até aquele momento.
O filme € centrado apenas em uma personagem. A narragdo pertence inteiramente ao
politico e latifundidrio Theodorico Bezerra. Este tipo de conducdo da narrativa era
extremamente rara nos documentdrios brasileiros realizados no periodo, especialmente na
televisao (LINS, 2004b: 22), uma vez que eles ora se organizaram a partir do texto narrado
pelo locutor-personagem, ora pela sucessdo de entrevistas realizadas pela personagem-

diretor. Essa é uma tendéncia que se consolidou nos “documentdrios etnograficos”
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brasileiros nos anos 1990, quando houve uma maior preocupagdo em se deixar construir a
realidade a partir do “ponto de vista [do] nativo” (MONTE-MOR, 2004: 115).

Naquele momento, no limiar dos anos 1970, foram realizados filmes como Os
Queixadas (1978), de Rogério Correia, Greve! e Trabalhadores: Presentes! (1979), de Jodao
Batista de Andrade, Greve de Marco (1979), de Renato Tapajds, Bracos Cruzados,
Madgquinas Paradas (1979), de Sérgio Toledo e Roberto Gervitz, Linha de Montagem
(1982), de Renato Tapajos, e ABC da Greve (1979-1990), de Leon Hirszman. Todos esses
sdo documentérios que tratam da entrada de novos atores sociais em cena: os trabalhadores
operdrios engajados e conscientes de suas causas. Nesse sentido, o documentério, ao contar
com o proprio Theodorico construindo o seu mundo deu ao filme, de quase 50 minutos de
duracdo, uma especificidade singular na producio audiovisual da época. Um integrante da
elite rural fala sobre a sua vida e sobre a relagdo com seus empregados.

O documentdrio comeca com imagens de Theodorico passeando por entre os
canaviais de sua propriedade. Depois, a cAmera comeca a se aproximar. Ele estd sentado na
escada de uma das residéncias do local e se apresenta:

Estou aqui na propriedade de Irapuru, mas eu nasci em Santa Cruz, daqui
a 30 quilometros, em 1903, no dia 23 de julho. De forma que eu sou um
homem da agricultura, um homem da agricultura, um homem do campo,
e gosto da vida no campo, gosto da vida no campo. Agora, me falaram 14
em Natal, perguntando se eu aceitava ser televisionado. Eu estranhei
porque realmente eu ndo era um homem da altura, da vaidade, nunca
escrevi. Mas aceitei, fiquei satisfeito, e vieram me televisionar. Estou
gostando, porque eles vieram dentro da simplicidade, televisionando o
gado, a agricultura, conversando com os moradores e também me
fazendo certas perguntas, mas dentro de uma simplicidade. E que todos
nés gostamos da atencdo. Nao ha quem ndo goste de um agrado e eu
gosto!

Em seguida, hd uma imagem do alto que mostra a grandiosidade e a imponéncia da
fazenda. Em off, Theodorico declara que a palavra que mais se aplica a ele é “fiz”: “Fiz
acude, fiz estdbulo, fiz escola, fiz estrada (...). Incessantemente, repete: “Fiz, fiz, fiz, fiz,
fiz”.

Um corte. Sentado a mesa de seu escritdrio, trajando uma camisa social branca e
uma gravata preta, fazendo jus a distincdo de um politico-latinfundidrio, Theodorico

defende o seu projeto de vida:
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Uma das coisas que é mais necessdria a todos nds € ter o seu principio de
viver, € acordar cedo, andar ligeiro e conversar pouco para ndo perder
tempo. O conversador perde tempo e gera inconvenientes. Tanto € assim
que o senhor viu [se dirigindo a Coutinho] na propriedade todos aqueles
dizeres que servem como licdo e adverténcia.

Passeando por uma das paredes que conta com alguns desses escritos, enquanto o
major70 fala da existéncia deles, a cAmera enquadra um: “Ninguém, até hoje, se imortaliza
por ter sido preguicoso”. Depois acompanhada da voz em off de Theodorico, focaliza:
“Amigos sdo todos eles como aves de arribacdo: se faz bom tempo, eles vém, se faz mau
tempo, eles vao”. Aqui, ele comeca a justificar a sua doutrina para o sucesso e cobra de
seus empregados “pouca conversa e trabalho, trabalho, trabalho™.

E evidente nessa fala a legitimacdo de um dos pressupostos basicos do capitalismo.
A eficiéncia € resultado do esforco de um trabalhador dedicado e individualista, sempre
apto a cumprir as ordens do patrdo e nao se importar com a manutencdo de lagos afetivos
comunitdrios. Afinal, o trabalho vem em primeiro lugar. S6 ele pode trazer a ascensdo
social, a propriedade privada e a liberdade. Em propor¢do diferente da que era obtida nas
corporagdes capitalistas, o trabalho rural também deveria se basear no individualismo e na
hierarquizacdo. O diferencial era que o poder se centralizava nas maos de um tinico homem
que passava a ganhar ares de gestor.

Na cena que vem depois, o fazendeiro se revela uma pessoa bastante viajada que
conheceu paises da América, da Europa, da Asia e da Oceania. A cAmera passeia pelos
souvenires que ele trouxe de todos os lugares que visitou. O momento € interrompido pelo
som de uma sanfona, entoando uma das musicas sentimentais que adora. Musica, para ele,
tem de falar de amor. Theodorico se diz um apaixonado.

Logo depois, o romantismo da lugar a pornografia. Admirado e orgulhoso, o major
mostra fotos de mulheres seminuas que prega nas paredes de um dos aposentos de sua casa.
“Olha s6 para isso! Quem € que ndo gosta de ver isso? Todo mundo gosta”, comenta ele,
apontando para uma das fotos. Aproximando-se de sua favorita, ele dispara: “Veja os seios

!7’

bonitos dessa menina. Olha...!”, diz, voltando-se para a cAmera.

7 Assim como o titulo de coronel, o de major ¢ legado das patentes concedidas pela Guarda Nacional aos
latifundidrios do nordeste no século XIX.
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“O pranto da mulher abranda o coracdo do homem”, um dos muitos dizeres
espalhados pelo local, inicia a proxima cena. Theodorico vai falar sobre a relagdo entre os
sexos. Numa postura extremamente conservadora, ele ndo titubeia em afirmar que € natural
que o macho tenha a necessidade de ter mais de uma fémea. Como argumenta: ‘“Na
natureza, € assim”. Entdo, ele conclui: “Fica claro que um homem consegue dar conta de
oito mulheres”.

Adiante, enquanto Theodorico em off fala que € um homem sem aptiddo para as
artes e se define como alguém que sabe administrar, a camera se fixa em mais um dizer: “O
cargo, a posicdo, transforma os homens”. Temos mais um momento de exposi¢do da
ideologia que legitima a ordem vigente. Se s6 o trabalho pode trazer mudanga social, os
empregados da fazenda deviam trabalhar cada vez mais e melhor.

Como podemos perceber, as estratégias do diretor para retratar os individuos como
contraditérios, sdo de oposicdo. Ele opde o homem conservador ao gestor, o0 romantico ao
viciado em pornografia, o patrdo arbitrdrio ao preocupado com as condi¢des de vida dos
empregados. Esses dualismos podem parecer limitadores, mas podem ser vistos também
como pistas de que o coronelismo no nordeste brasileiro é bastante complexo. Essas
diferentes facetas do coronel sdo constitutivas da personagem, que ndo se opdem pura e
simplesmente, mas forma um todo. O filme ndo encerra a diversidade de posturas numa
tnica, mas participa desse processo incessante e incompleto de construgao.

Ao apostar nisso, o documentério ndo defende o tipo de estrutura de dominagao que
Theodorico representa, mas busca entender a exploracio social de pobres por ricos, em sua
poténcia, ou seja, no interior das diferentes relacdes e praticas que nele sdo engendradas, na
simpatia e na autoridade do latifundidrio, na benevoléncia e no ressentimento dos
camponeses. E assim porque ndo naturaliza as fungdes e as concepgdes do opressor e do
oprimido, mas procura tomé-las no seu fazer, em seu cotidiano, materializando, dessa
forma, as vdrias posicdes em disputa e ndo idealizando uma tnica e definitiva. Theodorico,
o Imperador do Sertdo, ao se assumir como um fragmento material daquela realidade, e ndo
ela toda, aumenta a forca de sua critica.

Na cena que segue, aparecem imagens do major sendo preparado por empregados
para desfilar. “Enquanto os militares desfilam com as suas armas, eu desfilo com meus

bois”, compara Theodorico. Uma vez por ano, em festa, os habitantes organizam o desfile
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dos produtos da fazenda, puxados pelo som da banda do lugar. Muitos passam. Por dltimo,
com farda de gala, Theodorico aparece montado em seu cavalo para saudar seu povo.
Acompanha esta imagem a voz do major afirmando que todos os moradores t€ém um quadro
em sua casa com uma lista de regras que ddo condi¢des para que elas possam viver na
fazenda. Ele as enumera:

E proibido aos moradores dessa propriedade: andar armado; tomar
aguardente ou qualquer bebida alcodlica; jogar baralho ou qualquer outro
jogo; fazer feira em outra localidade que nao seja Irapuru; casar ou trazer
pessoas estranhas a fazenda; sexto: usar instrumentos de trabalho como
arma; sétimo: brigar com seus vizinhos ou outra qualquer pessoa; oitavo:
fazer quarta doente; nono: fazer baile sem consentimento do proprietério;
décimo: criar seus filhos sem aprender a ler e escrever; onze: falar mal da
vida alheia e doze: inventar doenga para nio trabalhar.

Sob os olhares atonitos dos moradores de uma das casas da fazenda, ele 1€ no
quadro a observacdo final das regras que criou: “O morador que ndo cumprir os
mandamentos terd 24 horas para deixar a sua casa e esta fazenda”. Eduardo Coutinho
pergunta ao major se a observacdo € cumprida no caso de alguém burlar as regras. Para
responder, Theodorico se vira para uma das moradoras e pergunta: “H4 tempo vocé esta
aqui? Por que vocés ndo saem daqui?”. Ela se conforma: “H4 29 anos. Aqui eu tenho de
tudo, sé saio daqui pro cemitério. Se ele me mandar embora, eu tenho que voltar para aqui
mesmo. Nao tem jeito. O jeito é morrer aqui mesmo”. Theodorico recebe a resposta com
um sorriso de iluminar o rosto.

A felicidade com o conformismo da moradora nessa cena € uma denuncia € uma
consagracdo ao mesmo tempo e em diferentes medidas. Denuncia a falta de perspectivas
que aquela mulher tem ao estar “presa” aquela fazenda, em que ndo tem casa, nem terras.
S6 as tem enquanto for forca produtiva, se ndo for uma trabalhadora “conversadora” ou
“preguicosa”’. Denuncia a imobilidade, a impossibilidade de mudanca presente em
propriedades que lembram o sistema de colonato, agora, sob a aparéncia de um moderno
sistema de administracdo. E consagra, sem deixar de acusar, o novo coronelismo que
aparece nas imagens e nos didlogos, em que velhas formas de exploracdo se mantém, se
atualizam.

Afirmando que € responsdvel por ter criado a zona mais desenvolvida do Rio

Grande do Norte, Theodorico toma o microfone e manda uma mensagem para oS
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moradores, repercutida por caixas de som para os quatro cantos da propriedade: “Aqui,
vocé tem uma feira para vender. Nessa feira, vocé vende as suas mercadorias. Aqui, vocé
nao paga aluguel. Aqui, voc€ ndo paga imposto nenhum. Vocé ndo paga aluguel nenhum.
Tudo € de graca para vocé. Isso € a nossa propriedade”.

Enquanto ele fala isso, a camera mostra imagens da feira em que os moradores
comercializam o excedente do que produziram para a subsisténcia em barracas de madeira.
A camera passeia pelos rostos assustados dos moradores e pelos produtos que estdo sendo
vendidos. Quando ela vai se misturando aos outros moradores que compram na feira, ouve-
se a voz em off do major disparar: “Nds aqui somos aproximados do socialismo!”. “As
vacas nos pertence e o leite € deles. A gente tem que se adaptar. A realidade de hoje ndo € a
mesma de 20, 30, 40 anos atras”, continua.

Num dos momentos mais interessantes do filme, temos a defini¢do do proprio
Theodorico sobre a sua politica na fazenda. Um “aproximado do socialismo” que havia se
tornado tal pelas forcas de seu tempo. Ele dd a entender, diferente do que as cenas tém
mostrado, que vive numa “comuna”. As contradi¢des nas representacdes sobre si mesmo e
as tensdes entre as imagens do filme e as imagens evocadas pelo major conferem ao
documentério uma dialética constante em busca de uma sintese dificil, se ndo impossivel.

Nesse trecho, a dita aproximacdo de Theodorico do socialismo, assim como o seu
vicio com a pornografia, sdo incoerentes com o padrdo ideoldgico e moral imposto pelo
regime militar brasileiro. Embora isso ocorra, ndo significa que o major seja um opositor ao
regime. Pelo contrério, € um de seus colaboradores, ja que colabora para a manutencdo da
ordem social vigente e ndo sé da politica. No filme, essas caracteristicas sdo enfocadas para
mostrar uma certa incoeréncia, mas nao para narrar uma verdadeira contradi¢do. Ela € s6
aparente. Nos fundamentos, Theodorico e a ditadura, ou melhor, Theodorico e o
capitalismo conservador brasileiro, estdo unidos na preservacdo da exploracdo da maioria
dos homens por poucos, ou até por um tnico, déspota e soberano.

Theodorico usa os alto-falantes para entreter os empregados. Conta as historias de
suas muitas viagens. Sao exibidas mais lembrancas e fotos dos momentos. Logo depois, a
camera focaliza a frase escrita na parede do local: “E proibido aos moradores dessa

propriedade: andar armado e jogar e jogar baralho”. Perguntado por Coutinho sobre o
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porqué de tantas regras, o major apela as teorias racioldgicas - e evolucionistas —
consolidadas no Brasil no século XIX:

Eles sdo atrasados. A nossa origem no Nordeste é do africano, € do indio,
¢ do caboclo. Nao é como do Sul, que é do francés, do alemio, do
italiano, do estrangeiro, que tem uma compreensdo mais alta, e quando
passa para ser imigrante no Brasil, j4 vem com as suas idéias mais
adiantadas.

Depois de passar pelo subdiretério do Partido Social Democrata (PSD) em Irapuru,
o diretor e sua equipe, guiado por Theodorico, dirigem-se para a regido em que muitos do
empregados da fazenda moram, perto da usina de acgiicar. Ao dar voz aos moradores, 0
filme ganha ainda mais complexidade. O major conduz a maioria das conversas. Ele ouve a
reclamacio de um dos moradores: “A gente tem pouca terra, aumentaram muito o preco das
coisas, do actcar, da carne”. Compreensivo, Theodorico sugere que ele crie galinhas e,
depois, afirma: “Cada menino que nasce € mais comida”. O pai de 10 filhos entende que a
sua situagdo € precdria por causa da quantidade de filhos que teve. Em seguida, o filme
mostra trés meninos bem magros sentados e olhando apreensivos para a camera. Logo
depois, de ouvir as lamdrias de outro morador, ele ensina: “Quem vive numa rede s6
prosando ndo produz. Vocés tém que plantar batata, milho, feijdo, algodao. Vocés tém que
acordar cedo, andar ligeiro, conversar pouco pra nao perder tempo. Eles disseram que vocé
€ 0 que mais conversa aqui na propriedade”.

E preciso pontuar uma interessante ambigiiidade na focalizacdo do subdiretério do
PSD. Mesmo sendo simpético defensor do regime militar, a manuten¢do do prédio do
partido mais de treze anos depois da extingdo dos partidos politicos brasileiros em 1965
pelo governo persistia, de certo modo, na paisagem como um monumento, uma lembranca
da democracia. Persistiam também, quase que independentemente do sistema politico, a
exploracdo e a desigualdade sociais.

No filme, em seguida, Theodorico entrevista um de seus vaqueiros que ha 30 anos
trabalha para ele e pergunta o porqué de ele ainda continuar 14. O major ouve a seguinte
resposta: “Eu acho que € bom, para mim, morar aqui. Morando aqui € melhor do que morar
com outro. Para que procurar outro se ndo pode dar certo?”’. Neste momento do filme, estdo
mais evidente as utopias que o constituem. A desigualdade na distribuicdo de terras € um
dos mais graves problemas sociais do pais. O filme faz parte das esperancas da coletividade

em relacdo a reforma agraria. Ao entrevistar um antigo morador que ja havia trabalhado na
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fazenda por 30 anos, percebemos mais claramente a presenga deste elemento utdpico:
“Morar na terra dos outros € sujeito a tudo, a muito aborrecimento. Ai, eu comprei uma
casinha e hoje em dia estou morando no que € meu”.

Além da contestacdo da ordem, o trecho também funciona no documentario como
legitimacdo do mundo do trabalho produtivo e lucrativo criado por Theodorico. Quando ele
conversa com um morador que estd hd 40 anos trabalhando na fazenda, dd o seguinte
conselho: “Como eu j4 te disse, vocé deve fazer um empréstimo num banco, comprar uma
propriedade para vocé€.” O morador escuta, com um olhar triste de um rosto castigado pela
excessiva exposicdo ao sol, sem muita esperanca de conseguir sair da propriedade, a
conclusdo a que chega o major: “A mim ndo me cabe ficar com vocés como escravo a vida
inteira”.

Adiante, sentado em frente a uma casa de um morador, ele comenta:

Nés estamos aqui numa propriedade. Vejam esta casa: como € uma casa
modesta, uma casa simples. Mas o homem que mora nesta casa sente-se
satisfeito. Tanto € assim que vocés véem aqui tudo € tranqiiilo. Olha o
porquinho e o cachorrinho dormindo ali. (...). O galo cantando satisfeito,
alegre e feliz. Olha a galinha. Que beleza de galinha! Quem planta e cria
tem alegria. Ele planta o algoddo, planta o milho, ele planta o feijao; ele
cria o porco, ele cria a galinha, ele cria o cachorro. (...). Essa é a
felicidade daqueles que t€m o direito de plantar e criar. Eu digo sempre:
quem planta e cria tem alegria. (...) Aqui ndo hd nada, s6 se morre de
velho.

Enquanto o major fala da felicidade dos homens naquela residéncia, a montagem faz
um comentdrio. Aparece um plano-sequéncia mostrando as expressoes tristes da familia do
morador enfileirada. Essa decis@o, tomada durante o processo de montagem, teve o objetivo
enfaticamente de contradizer o que o fazendeiro falava, desmascarando-o diante do
espectador. O recurso reforca a gravidade e o absurdo do mundo como € concebido pelo
préprio Theodorico. Na montagem, o diretor interveio para deixar mais evidente a sua visao
em relacdo a temética.

Até esse momento, como estamos vendo, o tipo de constru¢do narrativa de
Theodorico, o Imperador do Sertdo remonta, de certo modo, a forma shandiana presente,
por exemplo, em Memdorias Postumas de Brds Cubas, operando uma “hipertrofia da
subjetividade”, atributo do narrador, e ndo do autor, como bem descreve Sérgio Paulo

Rouanet (2007). Assim, enfoca-se a soberania do capricho, a volubilidade e o constante
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rodizio de posicdes e pontos de vista de Theodorico (“[Eu] estou aqui na minha propriedade
de Irapuru”). Como no livro de Machado de Assis, o narrador deste documentério também
comenta “acdes repreensiveis, mas tenta neutraliza-las, praticando ou fingindo praticar
acoes louvaveis, ou seja, abrindo uma janela, depois de ter fechado outra, para com isso
‘ventilar’ a consciéncia” (ROUANET, 2007: 51). ’' O préprio narrador-personagem, ao
permitir que se veja o mundo com seus olhos, estd possibilitando que se entenda as suas
acoes a partir da imaginagdo de sua “vida interior”. Assim, como se pode perceber, aquele
artificio usado reduz a relativa autonomia entre o diretor e o entrevistado, dificultando a
polifonia descrita por Bakhtin (2005) em relacio ao romance de Dostoievski: a
possibilidade de a voz de Theodorico ser ouvida em sua for¢a e sonoridade, com sua
entonacdo propria, para que ela mesma seja a responsdvel pela implosao do mundo que
estd sendo construido. Assim, € deixada de ser produzida uma “mimesis interior”, de olhar
o sistema de opressdo existente de dentro do outro, para olhi-lo de fora, fazendo-lhe um
acabamento e desconstruindo-lhe 0 mundo como imaginara.

Essa opcdo, a partir do choque de dois planos que criam um novo significado, que
ndo € expresso em termos visuais, que provoca na mente do espectador reflexdes
decorrentes da dialética entre preceito e conceito, idéia e emog¢dao (STAM, 2006: 57),
remonta, de certo modo, a “montagem intelectual” ou “dialética” (uma evidente inspira¢dao
no materialismo dialético de Marx) proposta por Sergei Eisenstein em filmes como A Greve
(1924), em que sdo justapostos planos consecutivos que mostram cenas de um matadouro
de bovinos e a repressdo da policia tzarista aos grevistas. A intengdo é a de que os planos
funcionem na relagdo entre tese e antitese, cuja sintese serd possivel com a participag¢do do
espectador que poderia confirmar a posicao preestabelecida pelo diretor.

Nesse momento, o documentdrio ndo trabalha a “ligacdo” entre os planos como
maneira de estabilizar a narrativa filmica, mas a substituiu pelo “conflito”, escapando ao
encerramento dos planos em relacdes de causa e efeito e tomando a interrup¢do como

elemento narrativo fundamental, o que é, portanto, uma forma de exigir uma colaboracdo

! Pritica derivada da obra de Tristram Shandy e herdeira da sitira menipéia (assim como a literatura de
Dostoievski), como conta Rouanet (2007: 30), no Brasil, a forma shandiana foi teorizada por Machado de
Assis: “Segundo as indicagdes de Machado, dirfamos que € uma forma caracterizada (1) pela presenca
constante e caprichosa do narrador, ilustrada enfaticamente pelo pronome de primeira pessoa (“eu, Bras
Cubas”™); (2) pela digressividade e pela fragmentagdo (obra difusa, ndo-linear); (3) pelo tratamento especial,
fortemente subjetivo, dado ao tempo (os paradoxos da cronologia) e ao espago (as viagens); e (4) pela

interpenetracio do riso e da melancolia.
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ativa do espectador na produgdo de sentido. Esse uso remonta ao que Eduardo Coutinho
definiu como caracteristica fundamental do Cinema Novo, em 1962, em entrevista para
Alex Viany sobre o primeiro Cabra Marcado Para Morrer, como mostrei na primeira
se¢do deste capitulo.

O recurso €, entdo, uma significativa lembranca de um passado cinematogrifico em
que, para conscientizar o publico, tinha mais validade a dentincia explicita do que a
implicita, que combinava com um tempo pOs-revoluciondrio, de “documentérios
revisionistas”, em que importa mais “ouvir a voz dos outros” do que tomar a interven¢do do
diretor como indice da verdade dos fatos (SHOHAT e STAM, 2006: 399). Por isso, seria
desnecessdria tal montagem, j4 que “o que hd de grave e absurdo” na organizacdo do
mundo segundo Theodorico é exposto de forma bem mais contundente por ele mesmo, sem
intervencdes dessa natureza (LINS, 2004b: 29). Enfim, essa interrup¢do na fabulagdo de
Theodorico € 0 momento em que o diretor deixar de parecer que estd vendo através dos
olhos do major para assumir a sua posi¢do, buscando um distanciamento das atrocidades
presenciadas para dar acabamento a personagem. O outro deixa de ser conhecido, torna-se
estranho.

Apesar disso, no todo do filme, esse desmascaramento ndo tem a inteng¢do de

~ 00

conceber o Theodorico como o “diabo do sertdo”. Isto porque a op¢do do cineasta ndo foi a
de criar de uma personagem que represente o coronelismo repleto de rigidos tracos tipico-
socias. Na medida em que o préprio major, que nas conversas com Coutinho, com seus
empregados e amigos vai construindo a realidade e fundamentando a sua razdo de ser, sem
que o filme precise resumir a sua posicdo por meio de uma comprovagdo, de uma busca
pela verdade, com avaliagdes conclusivas, sobre o que € dito e visto, temos uma nova
realidade — complexa — sendo construida, porque narrada. Entdo, a neutralidade do
documentarista s6 existe como efeito ilusério, como um estratégia para apagar a toma de
posicdo — a subjetividade —, deixando a personagem falar como se fizesse por si propria,
sem interferéncias e enquadramentos. Isso ndo existe. No entanto, a producio desse efeito
estratégico objetiva construir a imagem de um diretor-ouvinte de um documentério da
alteridade, mas também das minorias. E nessa fissura que a posi¢do € tomada.

Aquela tentativa didédtica de desvendar para o publico que naquela fazenda

existia exploracdo social e de destacar o posicionamento critico do cineasta em relacdo ao
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ponto de vista de sua personagem o documentdrio ndo associa Theodorico a vilania e o
“povo”, ao sofrimento digno dos herdis. Theodorico até chora quando fala da grave doenga
que levou sua mulher a morte. Sdo incoeréncias que ndo justificam a exploragdo, mas
existem e estdo presentes na figura do major e no seu ato de dominar.

Enfim, Theodorico €, sobretudo, um tipo de coronel que emerge e se modela no
transito entre o apogeu do coronelismo e seu rdpido declinio. Projeta o perfil de um “novo
coronel”, despido das caracteristicas anteriores de truculéncia, jaguncismo, desacato as
autoridades constituidas que lhe estorvassem os propdsitos particulares, vestindo-se de uma
roupagem mais ajustada ao figurino da época que transcorre — pacifismo, moradores
desarmados, colaboracdo as instituicdes governamentais —, exercendo um controle que nao
era so pela forca fisica, mas pela sedugdo e pelo medo do poder.

Por tudo isso, essa interrup¢cdo na fabulacdo de Theodorico além de confirmar a
ordem vigente (o poder da politica dos coronéis), implica a cristalizacdo de um residuo
utdpico — o povo deveria ter, efetivamente, espaco para falar com a sua prépria voz sobre a
sua experiéncia, que niao deveria ser unicamente concebida pelo coronel. A imagem
daquela familia enfileirada e cabisbaixa diante da autoridade do fazendeiro, que conta que
todos em sua propriedade sdo felizes, ¢ mais do que um desmonte de sua concep¢do. No
fundo, € a apresentacdo da visdo de mundo dominante como uma visdo de mundo. Est,
assim, também implicito o desejo de dar os meios para que o povo use € propague suas
concepcdes da realidade, que, normalmente, sdo silenciadas por ndo encontrarem espagos
para serem ouvidas.

Mais a frente, o documentdrio ainda mostra a autoridade de Theodorico, que obriga
os empregados a votarem nos candidatos de seu partido, continuando a antiga pratica de
voto de cabresto. “Eu ndo quero que more na minha fazenda aquele que nao for eleitor”, diz
ele ao cineasta. Logo depois de uma oracdo de Frei Damido, Theodorico toma o microfone
e lembra a todos:

Vocés ndo tm um automdvel para me emprestar. Voc€s ndo tém
dinheiro para me dar. Vocés ndo t€m vaca para eu tirar leite. Vocés ndo
tém um cavalo para eu andar. Mas o voto vocés t€m. Se vocé ndo tem
voto para me dar, porque eu conversar com vocé? Pra perder tempo?

Theodorico faz questdo de tirar a foto de cada um dos moradores que ndo tem titulo

e pretendem fazé-lo. Para ele, ¢ o momento de ficar cara a cara, de conhecer, todos os
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moradores. Continuando a falar sobre a sua vida, ela diz que precisa do voto para viver e
que até os 80 anos pretende se dedicar a politica. Nas suas lembrangas sobre o encontro que
teve com Getulio Vargas e Juscelino Kubitschek, ele afirma que “na politica ficar contra o
governo € errado” e ensina como faz politica: “Se alguém pede um emprego a gente d4,
politica € assim”.

“Eu falei, dentro da maior simplicidade, o que eu sentia. Eu disse o que achei que
estava certo, a verdade, a realidade, do que € a minha vida e a maneira como eu vivo”. E
com essas palavras termina o filme. Theodorico aparece sentado no mesmo lugar em que
aparece na abertura do documentério, o que demonstra que lhe foi solicitado introduzir e
concluir o filme. Tal estratégia, certamente, teve a finalidade de romper o padrdo Globo
Reporter em que o locutor oficial narra toda a histéria. O documentario, além de escapar do
padrdao, conseguiu expor elementos complexos na relacdo entre o dominador e seus

dominados.

4.4. Exu, uma Tragédia Sertaneja

Um plano curto na abertura. Numa imagem captada em cores, uma mulher numa
varanda, acompanhada por Luiz Gonzaga no acordeom, canta com alegria. Todos riem.
Logo depois, em preto e branco, aparece um cortejo funebre, lotando as ruas de Exu. Na
primeira semana de setembro de 1978, quando a equipe iniciou as filmagens, foi realizado o
funeral de Zito Alencar, mais uma das vitimas da briga entre as familias. O diretor
entrevista os parentes da vitima. Uns cobram por paz, outros querem vinganca. E este clima
de rivalidade que marca a primeira parte de Exu, uma Tragédia Sertaneja. A voz off de
Sérgio Chapelin aumenta a tensao:

Ha 30 anos os Sampaio e os Alencar se matam em Exu, impunemente. A
briga tem motivacdes politicas, exasperadas por um cédigo de honra que
prescreve a vinganca privada como forma de justica. O saldo até agora é
de 12 mortos: 7 Alencar e 5 Sampaio, sem contar os varios atentados.
Numa cidade arrasada pela violéncia, hd uma esperanca: a conciliacdo
em torno de Luiz Gonzaga, o filho mais ilustre da terra, que construiu um
hotel na cidade e prepara a instalacdo de um acougue e de uma pequena
industria de feijao.

O narrador continua:

Este foi o ultimo enterro a contar pontos no sinistro saldo de mortes das
familias Alencar e Sampaio. O morto é José Aires de Alencar, o Zito,
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prefeito de Exu, assassinado em 12 de maio deste ano [1979]. Em 1949,
Zito Alencar, entdo, com 18 anos, foi o autor do primeiro assassinato do
ciclo. Depois disso, fugiu para a Paraiba, onde até trocou de nome. Zito
voltou hé dois anos para se candidatar e se eleger prefeito. Nao governou
mais do que 15 meses. Tombou em frente da farmdcia Sdo José, vitima
de um pistoleiro.

Durante essa fala, a cAmera passeia por entre as pessoas que acompanham o caixao
sendo levado a frente e, mostrando o clima de tensdo da cidade provocado pela rivalidade
entre as duas familias, enquadra as armas que alguns homens t€ém em maos. Logo depois do
fim da locu¢c@o hd uma cena em que a testemunha do crime, um funciondrio da farmicia,
conta que viu quando o prefeito entrou em sua caminhonete e, antes de partir, tomou dois
tiros na cabeca. Mais um corte. Perto do carro em que aconteceu o crime, 0 seguranca que
estava com Zito Alencar no momento em que foi baleado, diz que um outro rapaz que
estava com eles também levou um tiro. Mais um corte. Outro homem detalha a trajetéria da
bala que havia atravessado o rosto da outra vitima. Outro corte. Retorno a cena anterior. A
testemunha acredita que aquele se tratava de um trabalho profissional. O pistoleiro havia
também conseguido escapar das treze balas disparadas pelo seguranca do prefeito.

Mais um corte. Imagens de um amontoado de repdrteres numa delegacia. O locutor
informa: “Dias depois, o pistoleiro foi identificado por Fernando Alencar. Era Gerson Lins,
o Joinha, preso na cadeia de Juazeiro do Norte, no Ceard, onde gozava de um regime
especial, saia e entrava quando queria”. A camera focaliza o acusado que, quando
perguntado por uma repérter sobre o mandante do crime, afirma que fora contratado por
Sampaio Peixoto. Aparece a fotografia do mandante tomando conta da tela. Joinha, logo em
seguida, revela quanto havia recebido pelo crime e comenta que ser pistoleiro € uma sina.
Mais uma vez, o locutor informa que, depois dessa confissdo, Joinha desmentiu tudo o que
havia dito, porque estava sob forte tortura no momento.

Independentemente disso, ainda na noite do enterro, os filhos de Zito tinham outras
preocupagdes: queriam vinganca. Uma repdrter, sem aparecer diante das cameras,
conseguiu a seguinte resposta de um deles, que, esbocando um sorriso, falou: “Bem, isso ai
a gente ndo pode dizer assim, porque sdo coisas do momento, né? Mas Deus é que sabe o
que € que a gente vai fazer’. Uma filha, em seguida, ndo titubeia, ao ser perguntada se a

familia desejava vinganga: “Vamos, sim. Queremos. Vamos querer vinganca, porque nés
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sabiamos que ele ndo temia a morte, temia a seca e a fome. Era a tinica coisa que ele temia.
Queremos vinganga”.

Um corte. A imagem € em cores e iluminada pela intensa luz do sol. Na porta de sua
casa, uma jovem toda de preto € perguntada por Eduardo Coutinho o porqué de ela estar de
luto. Goretti diz que € por causa do assassinato de seu irmao de 21 anos. Sem tardar, sobre
as imagens de um carro metralhado, de uma espingarda e de um homem armada na porta de
uma fazenda, a narracdo em off informa que a mocga era irma de Ernani Aradjo, amigo dos
Alencar, que no inicio de junho, foi morto quando passeava de carro com mais trés jovens
da familia Saraiva, que era base da oposi¢cdo em Exu, e se aproximou da fazenda de José
Peixoto de Alencar, cujo filho, Daério, chefiava um grupo de familiares que defendia,
pesadamente armados, a propriedade contra um eventual ataque dos Sampaio.

Depois disso, José Carlos Sampaio, junto com seus dois filhos pequenos também,
escapou de uma emboscada a tiros, realizada por dois rapazes que trabalhavam para a
familia Alencar. Mais tarde, em agosto, mais um atentado. José¢ Sampaio Peixoto, quando
vinha de carro de sua fazenda, foi atingido por dois tiros no rosto e, mesmo operado, ficou
com muitas dificuldades para falar. A acusacdo desse crime recaiu sobre Guilherme e José
Augusto de Alencar, respectivamente, filho e genro de Zito. Naquele mesmo més, José
Ulisses de Alencar, secretario da Prefeitura, também sofreu um atentando em frente a
mesma farmécia em que Zito foi morto, mas conseguiu sair com vida. O secretdrio disse
que havia sido uma emboscada, j4 que as pessoas que o atacaram ndo teriam condi¢des
financeiras para ter uma arma. A cada momento que o texto se referia a um desses
acontecimentos, imagens correspondentes eram colocadas.

Quando Seis Dias de Ouricuri e Theodorico, o Imperador do Sertdo foram
produzidos, eram desejados pela direcdo do programa e da emissora, assim como pela
imprensa produ¢des documentais que prescindissem a presenca do repdrter e enfocassem
temas nacionais, notadamente sertanejos como O Ultimo Dia de Lampido, de Maurice
Capovilla, A Mulher no Cangaco, de Hermano Penna, e Antonio Conselheiro e a Guerra
de Canudos, de Guga Oliveira. Ja, quando Exu, uma Tragédia Serteneja foi produzido, por
conta de casos de censura como o ocorrido com Wilsinho Galiléia e pela perda de audiéncia
do programa em hordrio nobre, vivia-se um momento de renovacdo e de cautela por parte

da equipe do programa — o telespectador tinha de ser reconquistado, ja que o programa
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perdia audiéncia para Discoteca do Chacrinha, da TV Bandeirantes, e, a0 mesmo tempo,
deveria ser evitado qualquer tipo de indisposi¢do com o governo militar. Assim, nesse
momento de maior controle do programa, o documentdrio ficou marcado pela sucessiao de
planos curtos e pela utilizacio de diversos pequenos trechos de depoimentos que
dificultavam a aproximag¢do com o entrevistado, remontando a principios da reportagem
televisiva que se impuseram ao programa a época. Assim, valeu-se da fragmenta¢do como
garantia de agilidade, instantaneidade e velocidade para a informacdo telejornalistica,
conquistadas por meio da realiza¢do de diversas entrevistas, como numa pratica automdatica
(BERNARDET, 2003: 285-288).

Na proxima cena, surgem imagens de uma desmotivada comemoracdo do dia da
Independéncia do Brasil. “Nesse clima, os festejos tradicionais no dia 7 de setembro
restringiram-se a0 minimo. Nao houve sequer festejos na sede do municipio, mas houve no
distrito de Etimorante”, explica o narrador. Poucas pessoas assistem ao desfile pontuado
por uma marcha funebre. De repente, uma voz arrebenta o desanimo. Uma mulher 1€ um
discurso comemorativo da Prefeitura:

A cada dia que passa, o Brasil torna-se maior, mais importante e
moderno. J4 ndo existe a imagem de um pais subdesenvolvido. As
industrias, as estradas, nossos centros de artes e cultura, nosso progresso
na comunicacio e nos transportes nos garante uma posi¢ao de prestigio.
A paisagem do Nordeste, especialmente, de Pernambuco, é o retrato de
um povo forte e cheio de entusiasmos pelo futuro. Portanto, caros jovens
e senhores, nao gastai 0 vosso tempo com coisas supérfluas.

Antes de a camera enfocar o pronunciamento dela, ela passa, brevemente, por
alguns moradores de Exu, que, atonitos, parecem nao entender muito bem a modernidade a
que ela faz referéncia em sua fala. E um “evento patético” que provoca o riso e o
sofrimento com a tragédia do povo de Exu, provocada pela atuacdo de desejos e de forcas
opostas que desordenam as idéias e as a¢des humanas de forma concreta e visivel. E, ainda,
o momento de reviravolta da acdo, marcada pelo deslocamento do trdgico como uma
experiéncia profunda e intima de homens para uma questdo social (WILLIAMS, 2002: 29-
114). Em busca de um sentido pleno, a tragédia dramatizada pelo documentdrio demonstra
que o Estado militar como causador daqueles acontecimentos € ndo os constréi como o
cumprimento de um destino ou como condicionadores de uma fatalidade de conseqiiéncias

irrecuperaveis. Descrendo das palavras daquela mulher, a cdmera ndo mostra gestos de
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rebeldia, mas a apatia daquelas pessoas, cientes de que o pais “a imagem de um pais
subdesenvolvido”, para elas, continuava real.

Depois daquela cena, o locutor informa que a cidade também estava comemorando
seu aniversario com um jogo de futebol, com uma missa campal e com um baile, o primeiro
depois do assassinato do prefeito. E feito, entdo, em clipe com imagens de cada um dos
eventos. Luiz Gonzaga, natural de Exu, durante a missa, faz um apelo: “Exu se dividiu, mas
o0 povo pequeno sempre esteve unido. E preciso que olhemos para esse povo, esse povo que
foi esquecido pelos homens publicos. Eu nunca vi um homem publico na minha terra citar o
nome povo. Serd que eles ndo sabem o que € povo?”. No baile, a0 som de uma banda
tocando “Love Me Do”, dos Beatles, a preocupacdo € festejar; todos, alucinados, dangam.

Em seguida, desfilam na tela uma sucess@o de depoimentos dos integrantes das duas
familias, todos com medo dos atentados e dos assassinatos, que, como informa o narrador,
sao em média de cinco por ano. Mesmo assim, o juiz € o delegado do municipio afirmam
que se estd vivendo um momento de muita tranqiiilidade. Logo em seguida, José Peixoto
Alencar, que vive entrincheirado em suas terras, denuncia: “Fui seguramente informado
que vou ser assassinado na minha fazenda por um grupo deles, fardados com a farda de
Pernambuco, fingindo ser policiais da minha cidade para chegar aqui e me encontrarem
aqui e me assassinarem junto com a minha familia”. Para se prevenir disso, ele diz que estd
se preparando para toda e qualquer eventualidade.

Sobre imagens da cidade e dos membros das familias, o texto da narracdo resume as
origens do conflito:

Os Alencar foram os primeiros povoadores de Exu, no século XVIII. Nos
arredores da cidade, nasceu Barbara de Alencar, heroina da revolugao de
1817, no Crato. O tronco dos Alencar estendeu suas raizes pelo Ceard e
dele descendem o escritor José de Alencar, o ex-presidente Humberto de
Alencar Castelo Branco e o ex-governador Miguel Arraes de Alencar. No
dltimo ano da monarquia, um Alencar tornou-se bardo de Exu. Hoje, o
cla Alencar e gente ligada a ele sdo proprietarios da maioria das terras de
Exu. Os Sampaio chegaram hd cerca de 60 anos. Dedicaram-se,
sobretudo, ao comércio. Eles sdo também uma familia imensa com ramos
na Serrita, onde até hoje dominam a cidade, e no Recife, onde um de seus
membros é o ex-governador Cid Sampaio. As duas familias ja eram
dominantes no municipio ha 50 anos. Mas, sé apds a queda de Getilio
Vargas, a briga iria assumir tons trdgicos. Com os novos partidos, os
Sampaio entraram para o PSD e os Alencar para a UDN. Assim ficaram
até 1958, quando a UDN langou Cid Sampaio como candidato a
governador. Imediatamente, os Alencar passaram para o PSD e os
Sampaio para a UDN. Hoje, a Arena I representa os Sampaio e a Arena
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I, os Alencar. As duas familias estdo de tal forma entrelacadas por
casamento que nio € ficil distinguir quem é quem em Exu.

Depois dessa dltima frase, sdo mostrados depoimentos sobre os casamentos entre as
duas familias rivais. Logo depois, mais uma vez a narragdo interrompe para explicar que a
histéria de crimes em Exu havia comecado no Domingo de Ramos de 1949, quando foram
assassinados no mesmo dia e no mesmo lugar os dois chefes locais, os coronéis Romao
Sampaio e Cincinato Sete de Alencar, sepultados em timulos semelhantes, sem l4pide, e a
20 metros um do outro. A partir daf, houve muitos assassinatos na cidade, mas nenhum
deles teve o seu verdadeiro culpado preso, apesar de ele ser de conhecimento publico.
Chegou a ser assinado um acordo entre as familias em 1972: “O acordo, embora perante
Deus e invocando o querido Padre Cicero, ficou sendo mesmo um pedaco de papel. E um
documento curioso, em que se citam os nomes dos assassinos, proibindo-os de transitar por
Exu, mas nada se fala sobre a prisdo deles”, informa o texto do programa. Enquanto a voz
de Sérgio Chapelin lista mais crimes, membros das familias aparecem na tela para contar
como encaram essa situa¢do de guerra sem fim.

Para denunciar a impunidade na cidade, aparecem imagens de celas completamente
vazias da delegacia da cidade, tendo como fundo musical o canto lamurioso de mulheres da
cidade. O narrador comenta: “Na cidade tida como maldita, a cadeia estd vazia. Depois de
tantos assassinatos e atentados, a Justica pode anotar apenas uma condenacao”. Trata-se dos
dois assassinos de Antdnio Jailson Sampaio Peixoto. Julgados na cidade de Arcoverde,
longe de Exu, eles foram libertados depois de cumprirem cinco anos de reclusdo, metade da
pena.

Um corte. Sem aparecer diante da camera, mas com microfone na mao direcionada
para o entrevistado, Eduardo Coutinho dialoga com o delegado, sentado na escada que da
acesso a entrada principal da delegacia:

Coutinho: A cadeia estd vazia hd muito tempo?

Delegado: Eu cheguei aqui hd quatro meses e ela continua vazia. Durante
esses quatro meses, ninguém foi preso aqui.

Coutinho: Como é que o senhor explica isso? Falam tanto que Exu é
violento...

Delegado: Realmente Exu € violento, mas em parte, né? Como eu lhe
dizia, as brigas daqui sdo dos politicos, os pobres ndo brigam, por isso é
que ndo tem gente nenhuma aqui.

Coutinho: Vocé tem quantos anos de Policia Militar?

Delegado: Vinte e oito.
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Coutinho: Vocé ja encontrou alguma cidade com cadeia vazia?
Delegado: A primeira foi essa.

Outra cena. Agora, o diretor conversa com dois funciondrios do Ministério Publico
da cidade. Um deles informa que durante os 17 anos em que trabalha 14 s6 registrou um
crime de furto e uma média de quatro homicidios por ano, o que considera normal para a
realidade local. O outro, por sua vez, assume a dificuldade de trabalhar no municipio e diz
que, por causa dos problemas envolvendo as familias, magistrados de outras localidades
ndo aceitam trabalhar em Exu, porque 14 ndo se poderia trabalhar com tranqiiilidade e paz.

De volta a delegacia. Coutinho prossegue a entrevista com o delegado, que nio estd
satisfeito com a sua transferéncia para a cidade: “Nao gostei, porque eu acho que ninguém
gostaria de vir para aqui. A gente tem que viver com atencdo, ndo pode viver tranqiiilo”.
Mais um depoimento para confirmar esse. Um morador, em frente ao desfile do dia da
Independéncia, no distrito vizinho, relata: “Quando € (sic) seis horas, a rua se fecha toda.
Ninguém fica na rua, com medo de morrer. Mas € s6 14. Aqui ndo tem nada. Aqui nio tem
inimizade”.

A partir desse momento, o foco da camera muda: dos poderosos para o povo. Dos
39 minutos do documentdrio, trés minutos sdo destinados para ouvir impressdes da
populacdo pobre sobre a violéncia de Exu, reproduzindo, assim, a prépria estrutura de
poder do local. Nesse restrito espaco de tempo reservado para o povo, a quantidade de
depoimentos prevalece em detrimento da profundidade deles. Além disso, apesar e por
causa do novo padrao Globo Repdrter, sao minutos que, ao serem abarrotados por curtos e
espremidos depoimentos, relatam qudo atingidos por aquelas disputas de ricos eram o0s
pobres. Eles quase ndo podem falar. O insuficiente espaco para ouvir a voz dos dominados
€ como a propria situagdo de silenciamento a que eles estdo submetidos. Pouco antes do
encerramento do filme, ouvimos os relatos das pessoas mais afetadas, mais prejudicadas
por aquela disputa familiar e que, em principio, nada teriam a ver com ela, pois ndo a
teriam provocado; € também quando o narrador em off — sujeito exterior as experiéncias
contadas — e os membros das familias se calam e os an6nimos falam, trazendo a tona os
depoimentos de pessoas que vivem lutas didrias pela sobrevivéncia.

Da janela de sua casa, um homem afirma: “O povo ja estd até acostumado ja. O

povo se acostuma com essas coisas”. Para um grupo de trabalhadores, Coutinho pergunta o
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que eles acham da briga que assola a cidade. Um deles responde: “Isso ai ninguém pode
nem dizer, porque nds somos pobres e ninguém entende como €, ninguém entende, né?
Essa briga € coisa deles 14. NO6s somos pobres, nds ndo podemos nem entender, né?”. Outro
dispara: “O prejuizo vem pro pobre, que anda de pistoleiro nas costas de um deles. O
abacaxi, quando vem pro rico, vem pro pobre também”. Um corte. Na porta de sua casa,
uma mulher reclama que em Exu ndo hd emprego, ndo hd nada para se fazer e que as
pessoas ficam muito a toa e acabam indo para Etimorante. Mais corte. Coutinho interpela
um menino que caminha apressado e pergunta o que ele estava fazendo ali. Ele responde
que, oriundo de Exu, vinha atrds de emprego, porque nio queria continuar trabalhando na
roca, com enxada, ganhando mal. Depois, aparece um grupo. Um de seus membros diz: “O
problema € trabalhar muito e arrumar pouco”. Outros reclamam ainda dos baixos saldrios
que sdo pagos para quem mais precisa.

Perguntando para um outro grupo quem ganha melhor, se o pistoleiro ou quem
trabalha na roca, o diretor obteve duas respostas. Um diz: “Nao da pra saber, porque
ninguém sabe quanto o pistoleiro ganha”. Outro retruca: “O pistoleiro ganha melhor,
porque ele ganha mais facil”. E completa: “Agora, a minha vida € mais tranqiiila do que a
dele, porque eu durmo em qualquer meio de estrada”.

Assim, € feita, portanto, uma oposi¢do entre as falas dos membros das familias e a
dos moradores de Exu. O problema perde as suas dimensdes estritamente pessoais e
familiares. Na dicotomia entre a visdo dos poderosos e dos excluidos, entram em cena as
mazelas sociais conseqiientes dos confrontos: a sedu¢do do “dinheiro facil” do trabalho
como pistoleiro, a falta de oportunidades de emprego e o abandono da prefeitura,
preocupada em apaziguar o clima de guerra da cidade. Oposi¢do que s6 ndo choca mais por
causa da enorme quantidade de pequenas entrevistas, que inviabilizam um maior
envolvimento do publico com aquelas pessoas.

Depois daquelas entrevistas, um corte. Enquanto a ciAmera capta os rostos desolados
de moradores aglomerados numa fila, o narrador sentencia, em tom grave:

A discussdo sobre se a briga € de politica ou de familia, ¢ uma perda de
tempo. No sertdo do nordeste, como em muitos outros pontos do interior
do pais, toda briga cronica de familia € politica e toda briga politica é de
familia. Porque, nesses lugares, o dominio pertence a oligarquias
formadas por grupos de parentela ou clas. Numa sociedade de parentelas,
ndo existe norma juridica impessoal. Tudo € pessoal, familiar. Ndo existe
consciéncia comunitaria. Com uma divisao social do trabalho rudimentar,
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também ndo existem grupos profissionais. Em suma, ndo existe o
cidaddo. Assim, qual a soluc¢do para acabar com as brigas de Exu?

Depois da leitura desse texto, surge um homem na janela de sua casa dizendo que a

solucdo para acabar com as brigas de Exu seria deixar que todos os envolvidos se matassem

entre eles, porque ele acha que ninguém poderia acabar com aquilo. O diretor, entdo,

pergunta se o governo poderia acabar e ele responde: “O Governo podia acabar, se

quisesse”. Em seguida, membros da familia Sampaio e Alencar aparecem para concordar

(com a excecdo de um unico depoente) que a solugdo para os conflitos consistiria numa

intervencao federal, nomeando um interventor idoneo para um longo periodo de trabalho,

sendo ele, preferencialmente militar. Uma mulher encontra um outro heréi: o ja famoso

Luiz Gonzaga.

Mulher: A unica pessoa que poderia melhorou a situacdo de Exu mesmo
¢ Luiz Gonzaga.

Coutinho: Por que?

Mulher: Porque ele é homem que tem capacidade, ¢ um homem
esforcado, um homem inteligente, ndo é? E eu acho que ele tem
capacidade.

Coutinho: E ele € neutro na briga, né?

Mulher: E mesmo. Ele nfio estd nem de um lado nem do outro, nao €?.

Para confirmar isso, da varanda de sua casa, Luiz Gonzaga anuncia sua inten¢do de

ser prefeito da cidade:

Eu me candidatarei em 1980, se os Sampaio e os Alencar aceitarem que,
a partir do momento que minha candidatura for oficializada nio se
cometa mais crimes politicos em Exu. E, se isso acontecer, a partir dessa
data, eu pego o meu carro zero, com a minha gasolina, com a minha
zabumba, com a minha sanfona e vou viajar o Brasil inteiro, de estado
em estado, de paldcio em paldcio, pedindo ajuda para salvar as pessoas.
De que adianta ser prefeito de Exu e eles vdo continuar brigando,
lutando? Todos ferrados, e eu? Vou ficar debaixo do fogo? Pode ser que
uma bala deles possa vir me pegar.

Depois, para encerrar o documentdrio, Goretti, de novo em frente de sua casa,

continuando a cena inicial, aparece sendo entrevista por Coutinho.

Coutinho: Vocé gosta de Exu?

Goretti: Eu acho bonzinho. Se ndo tivesse essas brigas, seria bom.
Coutinho: Qual € a solu¢d@o para acabar com a briga?

Goretti: Acho que era melhor o povo deixar esse negdécio de vinganca,
sabe? Todo mundo aqui, o povo quer vingar, é vinganga. Por isso é que
ndo acaba.

Coutinho: Era bom néo ter mais isso, né?
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Goretti: Era... Era melhor deixar por isso mesmo, mas o pessoal fica com
esse negdcio de vinganga, vinganca que nunca acaba.

Ao enforcar a persisténcia de um Brasil arcaico, em que as desavencgas sdo
resolvidas com emboscadas, o documentdrio desafia o otimismo do regime militar e o acusa
de negligente, por permitir e, conseqiientemente, consolidar o coronelismo como forma de
controle politico e de neutralizacdo da oposicdo, herdada dos tempos da colonizagdo, que
foi ganhando for¢ca no Primeiro Reinado, que se consolidou na Republica Velha e que
chegou ao final do século XX ainda como um dos protagonistas da cena politica brasileira.
Apesar de o voto de cabresto ser essencial para perpetuacdo dessa prdtica de poder, no
filme, o povo ndo € alienado. Mesmo sem acesso a informacdo e a educagdo da cidade, é
capaz de perceber os problemas e apontar solugdes, movidos pela insatisfacdo com a
realidade que enfrentam — uma esperanca para a acdo. Dessa forma, a implantacdo de um
regime democréatico, em que o povo efetivamente tivesse participacdo e representatividade,
¢ o principal desejo utdpico presente em Exu, uma Tragédia Sertaneja, realizado no
segundo semestre de 1978, num momento em que a esquerda lutava por um afrouxamento
real da ditadura militar que s6 veio no ultimo dia daquele ano com a revogacao do Al-5.

Comparando Exu, uma Tragédia Sertaneja com Seis Dias de Ouricuri e com
Theodorico, o Imperador do Sertdo, uma diferenca estd na relagdo com o entrevistado. Se
esses filmes se pautaram por uma “escuta participativa”, acompanhando o fluxo verbal do
interlocutor com pontuais intervengdes, neste documentdrio a interpelacdo prevalece, ela
estd mais a mostra, diferente dos outros, em que ela é velada, sutil, atribuindo, assim, ao
outro a exclusividade no papel de protagonista. Neste documentdrio, a interpelacdo ndo é
feita para ser imperceptivel, mas € usada para ressaltar a atuacdo do diretor na constru¢ao
dos acontecimentos. Em Exu, uma Tragédia Sertaneja, os entrevistados sdo convocados
para confirmarem (com raras excecdes, como nos minutos finais do documentério)
comportamentos e opinides determinados e previstos no texto do programa, o que garante
uma associacdo justa entre imagem, locu¢do e depoimentos, caracteristica da produgdo
audiovisual hegemonica, especialmente da telejornalistica.

Depois de analisar algumas contribuicdes de Eduardo Coutinho para o Globo
Reporter, no proximo capitulo farei o mesmo com Jodo Batista de Andrade. Com projetos

diferentes dos de Coutinho, o cineasta toma a cidade como palco para a atuacdo de suas
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personagens: o migrante, o bandido, o favelado, o excluido. Nao era a Sdo Paulo dos pontos

turisticos.
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5. Jodo Batista de Andrade e as imagens da cidade’

A televisdo possibilitaria o acesso de
um filme ao grande ptiblico sem
queimd-lo em exibi¢do comercial,
para um circuito cultural que ndo vé
televisdo.

Jodo Batista de Andrade”

5.1. Sob o signo da Vénus Platinada

Jodo Batista de Andrade ndo aprendeu a fazer documentdrio na televisdo. Liberdade
de Imprensa (1966), seu primeiro filme, ja era daquele género. Aluno da Escola Politécnica
da Universidade de S@o Paulo no inicio da década de 1960, além do compromisso com 0s
estudos para se tornar engenheiro, passou a freqiientar reunides do PCB para discutir os
caminhos para a transformacgdo popular do Brasil e, logo, foi lider da Unido Estadual de
Estudantes (UEE-SP), entidade vinculada a UNE. Como ele recordou, anos depois, em
2002, a sua geracao foi muito confiante no futuro:

Minha geracdo acreditou nas idéias transformadoras, acreditou que elas
agiram sobre o real, modificando-o, empurrando o mundo para uma
maior justica, para o fim dos privilégios, para a democratizacio radical
da sociedade. Era preciso ter, como parecia que tinhamos no periodo de
pelo menos uma década antes do golpe de 1964, um movimento social
crescente gerando uma imagem nova do povo como forca capaz de
impulsionar nossa imaginagdo e para a qual poderiamos dirigir nossas
idéias, nossas imagens, nossos textos e nossas inquietacdes. O povo
aparecia, finalmente, o povo, com o qual nés, jovens e intelectuais,
poderiamos realizar nossos projetos de futuro para a sociedade brasileira,
afastando a velha imagem do pais atrasado e inerme (ANDRADE,
2002b: 249).

Para publicizar essas inquietagdes e encontrar mais interessados em colaborar com
as mudangas sociais do pais, Jodo Batista acreditou na funcdo politica do cinema, adequado
para “desvendar a riqueza cultural e criticar as mazelas de nossa sociedade” (ANDRADE,
2002b: 249). Com os também estudantes de engenharia Clovis Bueno, José Américo Viana

e Francisco Ramalho Junior, e posteriormente com Renato Tapajds, ele formou o Grupo

"2 Este capitulo amplia as discussdes por mim iniciadas no artigo “Da celebragio 2 punicdo: a televisdo de
Jodo Batista de Andrade (1972-1979)”, publicado na Revista Jornalismo Brasileiro, em 2006.
7 Jornal do Brasil, 16/05/1981: 05.
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Kuatro de Cinema, que, inspirado na produtora polonesa Kadr, comandada por Andrzej
Wajda e por Jerzy Kawalerowicz, tinha o objetivo de desenvolver uma intensa atividade
cineclubista e de realizar documentdrios sobre as questdes do Brasil. Nesse esquema, dois
comegcaram a ser feitos, em 1963: Catadores de Lixo, sobre os catadores do lixao paulista, e
INP - Teatro Nacional Popular, sobre a trupe criado por Ruth Escobar, que tinha a
proposta de apresentar espetaculos itinerantes na boléia de um caminhdo. Nenhum dos dois
curtas-metragens foi finalizado. Catadores de Lixo foi destruido numa a¢do do Comando de
Caca aos Comunistas (CCC). A organizagdo, composta de estudantes e intelectuais de
extrema direita, invadiu e incendiou a sede da UEE, onde estavam os rolos do filme. TNP -
Teatro Nacional Popular nio foi concluido porque, com o golpe de abril de 1964, os rolos
do filme desapareceram.

Nessa época, em parceria com Francisco Ramalho Junior, Jodo Batista de Andrade,
com a camera na mao, deu continuidade a atividade do Grupo Kuatro, mesmo sem apoio
institucional, e registrou as primeiras reacOes publicas contra a ditadura militar em
pequenos documentdrios. Anos depois, ao avaliar a atuagdo do grupo, Jodo Batista
considerou que estava sendo influenciado “positivamente pelo Cinema Novo”, apesar de
fazer parte de uma gerag@o posterior, mais jovem, de Sao Paulo e sem o reconhecimento
conferido aos aceitos naquele movimento:

Nos, de Sao Paulo, jovens aspirantes a cineastas, nos considerdvamos
uma espécie de “Cinema Novo Tardio”, ao lado de mestres ja
reconhecidos como Roberto Santos e Luiz Sérgio Person, que
funcionavam como espécies de guias de nosso movimento, sem esquecer
as influéncias internacionais: Wajda, Kawalerowicz, Francesco Rosi,
Nagisa Oshima, todo o neo-realismo, a nouvelle vague e o argentino
Fernando Birri, de quem nos aproximamos por sua proposta de um
cinema fortemente marcado pelas preocupacdes sociais (ANDRADE,
2002b: 253).

Em 1966, ja com o grupo forcosamente desfeito pelo regime militar, Jodo Batista
terminou o seu primeiro documentirio em curta-metragem, sem parceiros na direcdo.
Liberdade de Imprensa recebeu o patrocinio de Amanhd, jornal recém-criado por
Raimundo Ferreira para o movimento universitdrio, € o apoio do Grémio da Faculdade de
Filosofia da USP. A idéia original era fazer um filme sobre a ditadura e seu aparelho
repressor, mas o diretor acabou tratando da lei de imprensa de 1965 e da situacdo da

dependéncia a que grupos do capital estadunidense submetiam a imprensa no Brasil,
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principalmente por meio de verbas de publicidade (o filme aborda o caso do acordo
financeiro da Time-Life com a TV Globo). O diretor perguntou a jornalistas e a empresarios
da comunicacdo de diferentes posicdes ideoldgicas (Carlos Lacerda, Genival Rabelo,
Marcus Pereira, Pedro Calmon, Tavares de Miranda) e a transeuntes se, diante desse
quadro, a imprensa era livre no Brasil. As respostas foram entrecortadas por imagens de
repressdo policial a estudantes e manifestantes e por pequenas intervengdes do locutor que
se detinha apenas a comentar assuntos diretamente vinculados ao documentdrio
(BERNARDET, 2003: 69-78).

O filme foi exibido uma vez no Rio de Janeiro, no auditério do Jornal do Brasil, e
outra, em Sdo Paulo, na Sociedade Amigos da Cinemateca, junto com Em Busca do Ouro
(1964), de Gustavo Dahl, e Documentdrio? (1966), de Rogério Sganzerla. Depois, foi
apreendido pelo Exército durante a realizacdo do Congresso da UNE em 1968, ficando
praticamente desconhecido por mais de 20 anos, apesar de ser reconhecido hoje como um
filme de vanguarda e que apontava caminhos que s6 seriam seguidos na década seguinte,
visto que foi um documentario baseado na “realidade captada ao vivo” pelo som direto e na
espontaneidade e na imprevisibilidade do “povo-fala”, caracteristicas da reportagem
televisiva (ANDRADE, 2002b: 253; FORTES, 2007: 26).

Em 1967, Jodo Batista de Andrade foi convidado para dirigir um documentario
institucional produzido por Romain Lessage, Diversidade Agricola, locado no Parana.
Ainda nesse ano, o cineasta também foi assistente de producdo do primeiro longa-
metragem de Maurice Capovilla, Bebel, a Garota Propaganda, langado no ano seguinte, e
foi responsavel pela producdo executiva de Anuska, Manequim e Mulher, de Francisco
Ramalho Junior. Este filme, apesar de estrelado pelo gala de televisao Francisco Cuoco, foi
um enorme fracasso de publico (CAETANO, 2004: 125).

Em 1968, foi concluido Portinari, um Pintor de Brodosqui, documentéario em curta-
metragem sobre a vida desse pintor modernista. No ano seguinte, embora o ambiente
fortemente repressivo em relagdo as expressoes artisticas no pds-Al-5 ja se fizesse sentir,
Jodo Batista dirigiu O Filho da Televisdo. O episédio do filme Em Cada Coracdo um
Punhal contou a histéria de uma mulher (Joana Fomm) que se apaixona por uma idealizada
imagem de juventude, criada pelo seu marido publicitirio (John Herbert), e encarnada por

um garoto-propaganda (Jinny Cobel), com quem ela transa, assistindo a televisdo e acaba
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gerando um filho (CAETANO, 2004: 134-135). Ao mesmo tempo em que reconhece a
televisdo como chamariz de publico no convite de dois dos seus mais destacados atores, de
forma jocosa, o filme critica o consumismo exacerbado proporcionado pelo predominio da
TV, pela profusdo de suas imagens e pela sua publicidade na criacdo de comportamentos e
de preferéncias, até mesmo amorosas.

Concluido em 1968, mas lancado em 1970, Gamal, o Delirio do Sexo, por meio de
estratégias discursivas alegdricas, discute a repressao politica imposta pela ditadura militar
e seu impacto sobre os intelectuais. A histéria do filme se passa em cendrios naturais,
abertos, identificdveis como espacos urbanos decadentes — ruas e pracas do centro da
cidade de Sao Paulo —, e a cAmera, de quando em quando, afasta-se da encenacao dos atores
para focalizar as reacdes das pessoas que se aglomeram em torno da equipe de filmagem,
tomando a imprevisibilidade do real como parte da dramaturgia — da representagdo a
intervencdo. A personagem central desse filme € Jorge (Paulo César Peréio), jornalista, que,
depois de brigar com a mulher, Luiza (Joana Fomm), enlouquece numa vida sem
referéncias. Gamal, o Delirio do Sexo, diferentemente da maioria dos filmes do Cinema
Marginal, que tomavam como protagonista um qualquer fora-da-lei (um assaltante, um
criminoso, um rebelde bronco, meio analfabeto) que agride o sistema por instinto de
sobrevivéncia, tem como heréi um intelectual que vive numa sociedade desfigurada pelas
formas de lazer e de consumo impostos pelo capital multinacional, pela censura e pela
institucionalizacdo do “mau gosto” nos grandes veiculos de comunicagdo do pais
(AVELLAR, 1986: 116-117).

Apesar disso, o filme ndo agradou ao critico de cinema de O Globo José Carlos
Monteiro. No artigo “Metéafora duvidosa”, ele acusou a dificuldade do filme como reflexo
da “pretensdo exacerbada” do cineasta em fazer arte:

Como todo apressado integrante do Cinema Marginal, JBA [Joao Batista
de Andrade] sabe prontamente invocar conceitos de experimentacio,
ruptura e inovagdo para explicar a sua incapacidade em conferir uma
imposi¢do realista e convincente ao que filma, ou pelo menos em fazer
uma representacdo metaférica menos complicada e duvidosa (O Globo,
03/03/1971: 07).

Quando conversei com Jodo Batista de Andrade e pedi para ele comentar a

repercussao desse filme, ele disse:
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Gamal quebrou a expectativa de minha trajetéria. E um filme belo, forte,
endemoniado e carregado de irracionalismo, mas que escapava a toda
minha militdncia, ao meu racionalismo politico, e era influenciado, sim,
pelo Cinema Marginal. Meus amigos de esquerda estranharam muito
isso. Eles acharam que eu tinha entrado numa viagem estética, sensorial,
e me esquecido da politica. Mas, na verdade, aquele filme foi um
amadurecimento importante para eu poder encontrar o equilibrio entre o
artista e o politico (entrevista ao autor, 17/01/2007).

Depois de Gamal, o Delirio do Sexo, em 1970, o cineasta dirigiu com Jean-Claude
Bernardet o documentdrio em longa-metragem Paulicéia Fantdstica, sobre a histéria do
cinema em Sdo Paulo, desde a primeira exibi¢do, passando pelas primeiras iniciativas de
producido e chegando aos anos 1930. O filme foi o primeiro da série “Panorama do Cinema
Paulista”, produzida pela Comissdo Estadual de Cinema de Sao Paulo. Eterna Esperanca,
realizado pela mesma dupla de diretores em 1970, foi exibido no ano posterior e contou
com participacdo de Antdonio Pedro, Antonio Fagundes, Fernando Pacheco Jorddo e
Gianfrancesco Guarnieri nas cenas de reconstituicao da histéria da Companhia Americana
de Filmes, produtora de um unico filme dirigido por Leo Marten em 1940, cujo titulo é o
mesmo do documentdrio da dupla. Para completar a série, os diretores fizeram um filme de
montagem sobre a Vera Cruz.

Gamal possibilitou que Jodo Batista ganhasse o prémio Air-France de diretor-
revelacdo: uma viagem a Franca. Em 1971, em Paris e, depois, em Roma, ele fez contatos
com velhos amigos, militantes de esquerda exilados ou auto-exilados. Em 1972, retornou
ao Brasil. Como contou, depois de conviver com a experiéncia democrdtica daqueles
paises, foi-lhe reacesa a vontade de voltar a filmar “o Brasil real” e de fazer documentérios
que se contrapusessem a imagem de paz e tranqiiilidade forjada pelo regime militar,
encarnada principalmente pela propaganda oficial de govern074‘ O cineasta, entdo, aceitou o
convite de Fernando Pacheco Jordao e de Vladimir Herzog, ambos da TV Cultura, para
integrar a equipe de Hora da Noticia, novo telejornal didrio da emissora, exibido das

20h30min as 20h55min.

™ Nesse momento, durante o governo Médici, a AERP (Assessoria Especial de Relagdes Publicas)
desenvolve duas de suas principais campanhas — “Em Tempo de Construir o Brasil” (1971) e “Vocé Constréi
o Brasil” (1972) —, cuja idéia-forca € a de constru¢do do pais a partir das ruinas provocadas pela completa
decadéncia moral e material que foram deixadas pelos governos anteriores e que os militares tinham, portanto,
a missdo de inaugurar “um novo tempo” no Brasil (FICO, 1997: 121).
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Além daquela, houve mais uma condicionante para a entrada dele na televisdo que
ndo pode ser esquecida. Como destacou o proprio cineasta para Maria do Rosério Caetano
(2004: 264-265), o “cinema brasileiro estatal” dos anos 1970 estava dominado por um
grupo, o que inviabilizou o financiamento de seus filmes e o levou a aceitar trabalhar na
midia eletrénica:

As relagdes com o cinema carioca se complicavam também pelo
surgimento de novas liderangas, vindas de fora do niicleo do Cinema
Novo e que buscavam abrir brechas para sua participacdo na politica do
cinema e nas verbas de nossa Embrafilme. O cinema brasileiro, claro, era
mais amplo do que o Cinema Novo, embora o Cinema Novo fosse a
maior referéncia cultural. Eu procurava manter relacdes com todos os
grupos, que preferiam, sempre, que nds, de Sdo Paulo, estivéssemos ou
com uns ou com outros. Era dificil. Até mesmo porque também entre os
novos, apesar dos conflitos desses com o Cinema Novo, ndés
representdssemos um perigo, ou seja, a distribui¢do nacional dos recursos
da Embrafilme e, em conseqiiéncia, a reducdo dos investimentos no Rio.
Era realmente dificil.

Na matéria “Nasce um jornal”, a Veja anunciou que o programa estava procurando
uma linguagem propria, respeitando os tradicionais Jornal Nacional, da TV Globo, e Foco
na Noticia, jornalistico semanal da 7V Cultura, mas sem ter como meta imitd-los.
Reconhecendo nio ter verba disponivel para investir em satélites e em tecnologia de ultima
geracdo, Pacheco Jorddo, diretor de Hora da Noticia, decretou: “Nao concordamos com
aquele tipo de informacdo em que o telejornal da trinta noticias em quinze minutos. Para
nés, € mais importante pegar algumas dessas noticias e dissecé-las, fazendo uma minuciosa
andlise de fatos” (Veja, 01/11/1972: 73).

Do mesmo modo, em 10 de novembro, Helena Silveira, em sua coluna na Folha de
S. Paulo, comentou que a equipe do telejornal trabalharia para oferecer ao espectador “uma
andlise concreta dos acontecimentos, e ndo simplesmente a enumeracdo das noticias-
manchetes do dia”. Para isso, Pacheco Jordao havia privilegiado a realizacdo de reportagens
cujos formatos flertassem com o documentério para poder, assim, “ir fundo” nos problemas
de uma grande cidade como Sao Paulo (Folha de S. Paulo, 10/11/1972: 51).

Apoés reconhecer que aquele programa praticava algo inusitado na televisdo
brasileira da época — o jornalismo interpretativo —, Laurindo Leal Filho (1988: 53-60)
explica que a existéncia de Hora da Noticia representava o abalo que a corrente por uma

programagdo popular provocou no grupo hegemdnico da emissora, que queria uma ‘“tevé
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elitista” num momento em que a TV Cultura sofria com baixos indices de audiéncia,
especialmente no jornalismo. Também com objetivo de fazer uma televisao popular, Jodo
Batista iniciou sua carreira televisiva:

A televisdo era um ente a parte, era algo que nada tinha a ver com o que
eu queria. S6 com o convite do Vlado e do Fernando Jordao é que passei
a avaliar essa possibilidade, pois ela vinha ao encontro do meu intenso
desejo de me relacionar com o povo através de meus filmes. E a TV
entdo surgiu como essa possibilidade. O que ficou foi que gostei
(entrevista ao autor, 17/01/2007).

No programa, o cineasta tinha a funcdo de realizar pequenos documentdrios em
torno de cinco minutos de duracdo sobre os problemas sociais de Sdo Paulo para serem
exibidos quase que diariamente — eram as chamadas “Reportagens Especiais”. Depois da
reunido de pauta pela manha, o cineasta saia com a equipe de reportagem formada por
repérteres como Anthony Christo, Fernando Morais e Georges Bourdoukan a tarde e, no
inicio da noite, o filme era montado para ser exibido no telejornal, sem qualquer tipo de
divulgacdo para ndo chamar a aten¢do da censura. Dessa produgao, por falta de preservacao
e por causa do reaproveitamento de pelicula, apenas restaram Migrantes, Onibus e
Pedreira, todos de 1973, que fizeram parte do “Movimento Cinema de Rua”, patrocinado
pela Dinafilmes. A iniciativa, iniciada em Hora da Noticia, ndo tomava o documentdrio
como um mero registro do real, mas como uma forma estética de compreensdo e de
aprofundamento dos problemas que ocorrem nas cidades, optando por uma camera que
investiga e que ndo s6 narra, mas “entra” nos fatos para buscar causas e conseqiiéncias. E
uma proposta que procurava explorar as potencialidades do documentdrio a partir da
reportagem televisiva investigativa. »

A idéia da realizacdo de Migrantes surgiu no momento em que o cineasta leu uma
reportagem de primeira pagina de um jornal paulista sobre as reclamagdes de comerciantes
e moradores do Parque D. Pedro acerca da presenca de “marginais” sob o viaduto. Os
supostos marginais eram migrantes nordestinos que nao tinham onde morar e que, por isso,
ali haviam se instalado. Jodo Batista (2002a: 86) conta que teve a intencao de filmar como
era oprimida a vida daquelas pessoas:

Em Migrantes, provoquei um didlogo revelador, sob o viaduto do Parque
D. Pedro, entre um migrante e um paulistano com pastinha de executivo.

> Para uma anélise detalhada desse movimento e da obra documentéria de Jodio Batista de Andrade, consultar
a dissertacdo de Renata Fortes (2007).
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Claro que meu feeling era o de que o paulistano, que apenas observava a
cena, embebido ideologicamente pela campanha da época de que “Sao
Paulo precisa parar” (prefeito Figueiredo Ferraz), jogaria sobre o
migrante essa carga ideoldgica antiimigracdo. E eu podia imaginar, se
isso se desse, a reacdo do migrante. E [0 executivo] passou a ser
contestado pelo migrante. O primeiro dizia que o migrante ndo deveria
vir para a cidade, ja entupida de problemas (e fala dos problemas); o
segundo, a demonstrar que ndo havia como ficar 14 [no Nordeste], sem
emprego, na miséria, passando fome. O filme tem um longo didlogo no
qual eu apenas seguro o microfone, passando-o de uma para outra
personagem, seja atendendo ao desejo de falar desses ou ao meu desejo
de que ele falasse em resposta ao outro.

Com esse documentdrio, Jodo Batista de Andrade aprofundou, na televisdo, o
sistema de entrevistas iniciado em Liberdade de Imprensa e ainda criou uma préatica de
gerar a realidade que se filmava — a “dramaturgia de interven¢cdo” (BERNARDET, 2003:
78-79). Por isso, Migrantes tem como maior qualidade o fato de ser extremamente
consciente da excepcionalidade e da artificialidade da situacdo provocada pelo préoprio
filme. Longe de se construir como uma testemunha indiscreta da realidade, esse
documentario televisivo, assim como outros desse cineasta, de formas distintas, caracteriza-
se na forma de interpelacdo (de convocar os “atores sociais” a se posicionarem diante da
realidade com uma intensa danga do microfone pelas bocas dos entrevistados, lembrando
aquilo que tem consagrado a reportagem de televisdo). Opta-se por explicitar diferentes
pontos de vista em agdo.

Experiéncias interessantes como Migrantes foram repetidas pelo cineasta nos
documentérios Onibus e Pedreira. O primeiro, filmado no bairro de Itaberaba, expds os
problemas de transporte enfrentados pela populagdo trabalhadora de Sdo Paulo, enquanto o
outro trouxe a tona a questdo dos acidentes de trabalho no Brasil, ao abordar os casos que
ocorrem nas pedreiras, em que os operarios tinham minimas condi¢des de seguranga.

Ainda em 1973, Jodo Batista criou para Hora da Noticia a secdo Queixas e
Reclamacgodes, um quadro “povo-fala”, em que um microfone era aberto para as reclamagodes
dos transeuntes em ruas movimentadas da cidade, deixando que as pessoas reclamassem
dos dirigentes do pais e criticando, com isso, a falta de canais de comunicacdo entre a
populacdo e os poderes instituidos. Nesse sentido, Queixas e Reclamagdes encarna a
centralidade dos meios de comunicacdo de massa na possibilidade de promocdo da

representacdo popular a0 mesmo tempo em que a critica, porque ela confirma o
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rebaixamento do Estado e a ascensdo e o predominio da midia no espago publico
metropolitano.

Em virtude da postura critica de Hora da Noticia, que desagradava os governos
federal e estadual, em 1974, toda a equipe de jornalismo do programa foi demitida. O
estopim para a tomada dessa decisao do governo de Sdo Paulo foi a transmissdo de uma
reportagem sobre demissdes de trabalhadores de uma empresa pesqueira, cujo proprietario
era ligado ao chefe da Casa Civil do governo (LEAL FILHO, 1988: 54). Desempregados,
Fernando Pacheco Jorddo e Jodo Batista de Andrade foram convidados para trabalhar na
Rede Globo.

Inicialmente, Pacheco Jordao foi para o Jornal Nacional e Jodo Batista, para o Setor
de Reportagens Especiais de Sdo Paulo, em que trabalhou dirigindo documentérios e
reportagens para o Fantdstico, para o Domingo Gente, para o Globo Sdo Paulo Especial,
para o Esporte Espetacular e para o Globo Reporter (no qual destacou-se), além de
especiais esporddicos. Em 1975, os dois j4 estavam trabalhando juntos de novo.

Além dos documentérios para o Globo Reporter, Jodo Batista de Andrade realizou
outros. Um Lugar para o Homem, documentério baseado na entrevista com Olavo Setibal,
indicado a prefeitura da cidade de Sao Paulo pelo entdo governador Paulo Egydio, sobre os
desafios de seu futuro mandato, foi exibido em 16 de abril de 1974 em Globo Sdo Paulo
Especial. Também exibido em 1975 no mesmo programa, O Grito em Debate foi realizado
como exigéncia de Boni para tentar alavancar a audiéncia estagnada da telenovela O Grito,
escrita por Jorge Andrade e dirigida por Walter Avancini, como contou o cineasta. Nesse
ano, ainda, foi exibido no Fantdstico o documentdrio Lenhador dos Automoveis, que
abordou a histéria de um homem que vivia de desmanchar carros com machado, vendendo
as pecas usadas. O filme, que se inicia com a discussdo sobre o comércio de material usado,
termina tratando do trabalho de catadores de lixo. Vidreiros, também para o Fantdstico,
abordou a greve no setor e os trabalhadores da industria de vidros, mostrando suas técnicas
e o aprendizado, do artesanato aos processos industriais. O Esporte Espetacular do dia 22
de marco de 1975 exibiu O Jogo do Poder, um documentdrio que, com fugazes imagens
conduzidas num estilo seco e populista, desnudou os interesses ocultados no processo de
eleicdo para a presidéncia do Corinthians, usando os bastidores do futebol como metéfora

para discutir a situagdo da politica brasileira, pois, manipulados, os torcedores apenas
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gritam, sofrem pela auséncia de titulos ha vinte anos, mas nao influem nem decidem (Veja,
02/04/1975: 49). Ainda em 1975, como especial, foi exibido Buraco da Comadre, um
documentério sobre a comemoracao dos vinte anos de um buraco num bairro da Zona Norte
de Sao Paulo. Em 1976, foram exibidos Meneghetti (sobre o célebre bandido italiano
radicado no Brasil) e Paulo Vanzolini (sobre o bidlogo e compositor de sambas) em
Domingo Gente.

Para mim, Jodo Batista falou sobre sua entrada na TV e comparou o trabalho nas

duas emissoras:

Na TV Cultura, a proposta era tentadora demais para aquele momento.
Nunca me passou pela cabeca que seria uma troca, o cinema pela TV. Era
o cinema na TV. Era uma oportunidade para desenvolver o meu trabalho
como documentarista, desenvolver o meu projeto pessoal de cinema. E
isso era muito desafiador. Quanto a Globo, eu sempre disse que eu e o
Jordao caimos para o alto. Fomos expulsos da TV Cultura (por razdes
politicas, eu tive mesmo que me esconder por um tempo, no interior, na
casa de um amigo). E logo depois contratados pela Globo, com toda essa
“md fama” de subversivos que nds tinhamos. Na Globo, tentei seguir o
caminho aberto na TV Cultura: uma linha documental na qual o
importante seria continuar revelando o pafs real em que viviamos,
abordando temas os mais criticos possiveis para o momento. Eu vi ali
mais uma chance, a de atingir um publico muitissimo maior. Eu fui
chamado para criar o Setor de Reportagens Especiais e o Jorddo para o
Jornal Nacional. Minha visdo é a de que a Globo precisava ativar o
nicleo global de Sao Paulo, e ela tinha a consciéncia de que nosso
trabalho era mais popular e poderia ajudar. Quem sabe, assim, a Globo
estava se abrindo para a previsdo de novos tempos, com o inicio da
abertura politica “lenta, gradual e segura”, com o fim da linha dura e do
governo Médici (entrevista ao autor, 17/01/2007).

Jodo Batista acreditou que suas intencdes poderiam ser realizadas no Globo
Reporter, porque ele trabalharia com cineastas com quem ja tinha intimidade como Paulo
Gil Soares, Geraldo Sarno e Maurice Capovilla. Ele e Franscisco Ramalho Junior foram
assistentes de producdo e de montagem de Subterrdneos do Futebol, episddio de Maurice
Capovilla para Brasil Verdade, que também contava com Memoria do Cangago, de Paulo
Gil, e Viramundo, de Sarno. Além deles, trabalharia com outros cineastas do Cinema Novo:
Eduardo Coutinho e Walter Lima Junior. Todavia, os objetivos do cineasta esbarraram no
critério de noticiabilidade do Globo Reporter.

Batalha dos Transportes foi o primeiro documentdrio dirigido por ele para

emissora. Como Globo Reporter Atualidades, o documentdrio dividiria espagco com outros
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dois filmes de cerca de 15 minutos cada. Para Sdo Paulo, a direcdo do Globo Reporter
havia adotado o seguinte esquema para aumentar sua audiéncia paulista: exibir dois
documentérios produzidos no Rio de Janeiro (também exibidos em rede nacional) e exibir
outro produzido pela equipe do Setor de Reportagens Especiais e que sé seria transmitido
naquele estado.

Como de costume, o filme foi encaminhado para a sede do Globo Reporter no Rio
de Janeiro. Paulo Gil Soares ndo se sentiu em condi¢cdes de aprovar o programa e revolveu
remeté-lo a dire¢ao da Central Globo de Jornalismo. Armando Nogueira o avaliou e decidiu
ndo exibi-lo. A justificativa era que Batalha dos Transportes ndo tinha condi¢Oes de ser
exibido num momento em que o resultado das elei¢des diretas para cargos parlamentares
daquele ano acusavam uma retumbante vitéria do MDB (Movimento Democrético
Brasileiro) sobre a ARENA (Alianga Renovadora Nacional). Sendo assim, o documentério
de Jodo Batista de Andrade nio poderia ser exibido para ndo engrossar ainda mais a critica
ao regime militar, j4 sentida no resultado das eleigdes.

Batalha de Transportes mostraria o drama de passageiros e de motoristas no estado
precdrio em que se encontrava o transporte urbano da regido por meio de uma narrativa
violenta com camera participativa ¢ na mao, levando o telespectador aquelas condi¢des
desumanas (FORTES, 2007: 94). Com evidente inspiracdo em Onibus, esse novo
documentdrio dava continuidade a vontade de realizar na televisdo um cinema de rua —
rdpido, instantaneo, espontaneo, improvisado —, um “cinema ao vivo™.

Mas o problema se repetiu. No inicio de 1975, ap6s finalizar A Escola de 40 mil
Ruas, o cineasta enviou o programa para a dire¢cdo do Globo Reporter. A avaliagdo era a
mesma que a de Batalha dos Transportes: o programa era critico demais para o horario
nobre e para a emissora, contou o cineasta. Depois da insisténcia de Jodo Batista, ficou
acertado que o documentério s6 poderia ser transmitido para o estado de Sao Paulo como o
especial paulista do Globo Reporter Atualidades, ja que era tratado um assunto

“exclusivamente regional”. Ao comentar esses incidentes, o cineasta disse:

S Em 1976, depois da morte de Vladimir Herzog, muito amigo de Jodo Batista, ele diz ter se desencantado
com o “Movimento Cinema de Rua”, ja que fora Herzog, entdo diretor de jornalismo da TV Cultura, quem
havia convidado o cineasta a participar de Hora da Noticia, onde o movimento foi criado. O tltimo filme que
fez parte desse projeto foi Buraco da Comadre. Apesar de ndo haver mais a distribuicdo de filmes em
cineclubes, patrocinada pela Dinafilmes, essa experiéncia estética foi desenvolvida em outros trabalhos dele
para a televisdo.
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Eu sou teimoso. Meus primeiros filmes na Globo receberam censura
interna: A Batalha dos Transportes e A Escola de 40 mil ruas. Eu achei
que havia dancado. Briguei, ameacei e, passadas as elei¢cdes de 74, a
direcdo do jornalismo liberou os filmes que passaram com grande
sucesso. Esse era o medo deles, colocar no ar documentarios muito
criticos num momento eleitoral em que a oposicdo crescia contra o
governo militar (entrevista ao autor, 17/01/2007).

Exibido no dia 1° de abril de 1975, o novo trabalho de Jodao Batista de Andrade
encantou Helena Silveira. No artigo “Quarenta mil ruas de Sao Paulo”, a jornalista
ressaltou a sdbia decisdao do programa de vasculhar com suas cameras as quarenta mil ruas
da cidade de Sao Paulo, enfocando a presenca de criangas nos corti¢os, nas favelas e nas
ruas como um processo de aprendizado para ser assaltante, e por ter colocado o diretor
argiiindo o secretdrio de Promocdo Social em relacdo ao que estava sendo feito para
resolver essa “‘situacdo vergonhosa”. Além disso, Silveira louvou o fato de o documentario
ter feito a primeira filmagem no Recolhimento Provisério de Menores (RPM), de Sao
Paulo. Para ela, as opg¢des estéticas de A Escola das 40 mil Ruas cumpriam a principal
funcdo da televisdo: “ajudar a resolver nossas desgracas, mesmo que tenha que assumir um
carater de dentncia” e ndo ser, para isso, “propriamente digestiva”. A jornalista legitimou
como ‘“culturais” todas aquelas escolhas, bem distantes do “mero sensacionalismo”, do
“fuxico da vida de famosos” e do uso de “espetaculares recursos visuais no tratamento de
assuntos sérios” (a outra parte do Globo Reporter Atualidades foi ocupada por um
documentdrio dedicado a vida de um dos homens mais ricos do mundo a época, Aristételes
Sdcrates Onassis; e a restante, por uma reportagem sobre se seria aprovada ou ndo a lei do
divércio na Camara e no Senado) assim:

As imagens da TV Globo contaram uma histéria ou por outra, vérias, que
pareciam vir dos tempos do neo-realismo italiano. Mais de uma vez, eu
cuidei: e agora, em uma volta de esquina, vai aparecer Anna Magnani ou
Vittorio Di Sica. Bem. Assim se faz documentdrio de televiséo (...). E a
mim, pelo menos, interessou mais do que a evocagdo da vida de Onassis,
seus celebrados e célebres casamentos, finalizando com Jackie Kennedy,
que depois que deixou de ser primeira dama norte americana, ou primeira
dama viudva, interessa mediocramente (Folha de S. Paulo, 05/04/1975:
30).
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Para Jodo Batista, pior que considerar do que A Escola de 40 mil Ruas regional era

transmitir O Caso Lou como noticia nacional (este foi o segmento carioca exibido para todo

0 pais e menos para Sao Paulo):

Para acontecer isso, houve uma mistura de problemas. Primeiro, era
preciso circunscrever o problema: eu e os meus filmes éramos o
problema. Segundo, era preciso atender a visdo regionalista, carioca, que
a Central Globo de Jornalismo impunha ao pais. Nao é Rede Globo,
nunca foi, é “Rede Rio”. Sdo os assuntos do Rio em rede nacional. Por
exemplo, no lugar de Escola, foi exibido Caso Lou para todo o Brasil.
Era um documentdrio sobre uma menina que tinha matado o namorado,
uma coisa 14 do Rio, um drama bem carioca, uma historinha de amor sem
final feliz. Isso € assunto nacional? A Batalha dos Transportes e A Escola

das 40 mil Ruas sdo coisas de paulistas e isso é assunto nacional?
(entrevista ao autor, 17/01/2007).

Caso Lou foi dirigido por Walter Lima Jinior. Quando comentei o caso com 0

cineasta, ele respondeu:

Eu ndo sabia disso, ndo. Eu ndo sabia disso até agora. Mas eu acho que a
briga do Jodo Batista era com o Paulo Gil, ndo era comigo. Era uma
disputa do pessoal 14 de cima, do Globo Reporter de Sao Paulo e do Rio.
(...). Tinha mais a ver com o fato de colocar um filme na rede. Essa coisa
de ser visto pelo pais todo era muito importante. A briga toda era essa.
Mas Caso Lou ndo foi s6 um drama carioca. Era Eu fiz uma investigacao
policial. Com ele, eu pude resgatar a minha experiéncia como jornalista,
iniciada antes do cinema, quando trabalhava no Correio da Manha. (...).
Mas os filmes do Jodo Batista tinham uma critica mais crua. Era dificil
emplacar assim. Eu preferia fazer metdforas [grifos meus] (entrevista ao
autor, 17/01/2007).

Nesse periodo, o Globo Repdrter estava tomando como parametro de noticidrio

nacional o Jornal Nacional. Dessa maneira, as matérias deveriam ser de interesse geral e

ndo regionais ou particularistas e os assuntos deveriam chamar a atencao de telespectadores

do Oiapoque ao Chui (MELLO E SOUZA, 1984: 140; MEMORIA GLOBO, 2004: 39).

Nesse sentido, pela repercussao nacional de dois crimes passionais realizados por um casal

77 . .
de namorados’’, Caso Lou foi mais atrativo que aquele sobre os problemas dos menores de

rua de Sao Paulo.

No questionamento desse critério, ndo estavam apenas em conflito os interesses da

emissora e os do cineasta (ele queria ter ser trabalhos vistos por todo o pais num programa

" No final de 1974, a entio estudante de Direito Maria de Lourdes Leite de Oliveira, filha de coronel do
Exército, e o namorado, o engenheiro Vanderley Gongalves Quintdo, acusados de assassinarem dois ex-
namorados dela, Almir da Silva Rodrigues e Vantuil de Matos Lima.
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da audiéncia como o Globo Reporter, mas havia sido contratado para consolidar o nicleo
paulista de jornalismo da emissora). Estava sendo descortinado o processo ideoldgico pelo
qual os interesses de certo tipo sdo mascarados, racionalizados, naturalizados,
universalizados e legitimados em nome da confirmagdo de certas formas de poder politico
nas praticas rotineiras de decisdo jornalistica e editorial. Dessa forma, ao refletir sobre as
determinantes e as pressdoes as quais estava sendo submetido, Jodo Batista estava
apresentando o que considerava arbitrdrio na constru¢do de um conceito acabado de noticia
nacional, que era, no fundo, uma “reducdo interessada” do que se deveria entender por
nacdo no jornalismo da TV Globo num contexto de ditadura militar — informar sem causar
prejuizos institucionais.”®

Apesar de questionar o critério de noticiabilidade do Globo Repdrter, o cineasta
reconhece que a luta era por ter seus filmes vistos:

Concessoes, nunca! Aprendi em Hora da Noticia [da TV Cultura] que o
importante era fazer os filmes passarem. Ao contrdrio de uma certa
esquerda, ndés ndo nos achidvamos revoluciondrios sendo censurados. A
censura era uma espécie de derrota. Levei isso para a TV Globo: algumas
manhas e um jeito de fazer sem que parecesse que tudo era opinido
minha. Era importante deixar tudo ter uma cara de normalidade, de
cotidiano. Nunca poderia pegar temas de confronto politico direto com a
ditadura, mas sim de revelacio da realidade social [grifos meus]
(entrevista ao autor, 03/01/2008).

Mesmo que ndo admita nessa fala que tenha cedido aos designos da emissora, Jodo
Batista efetivamente cedeu para ndo poder ter seus filmes censurados. Esse ato foi parte de
um envolvimento intrinsecamente dual do cineasta com a emissora. Se, por um lado,
demonstrava a vontade de ter seus filmes vistos pelo abrangente publico da televisdo e
assim ser reconhecido e consagrado por eles, por outro, representava a mudanga no tom — a

diminuicdo, certamente — das criticas que poderiam estar presentes nos filmes.

8 No texto “E possivel um ato desinteressado?”, Bourdieu (2007b: 139) define interesse como um “estar em’,
participar, admitir, portanto, que o jogo social merece ser jogado e que os alvos engendrados no e pelo fato de
jogar merecem ser perseguidos; é reconhecer o jogo e reconhecer os alvos”. E a razio pela qual os individuos
fazem o que fazem; mesmo de forma aparentemente incoerente, arbitrdria e solitiria, nenhuma agfo € gratuita,
ndo-motivada. Como € sabido, o socidlogo francés rechacga a teoria marxista da ideologia e a sua nogdo de
interesse ndo a trabalha, mas caminha na confirmacéo do cerne de sua doutrina — o habitus. Eagleton (1997:
195) considera amorfa a conceituagd@o de interesse sem levar em conta a ideologia: as condi¢des materiais que
limitam a producdo de discursos e em que estdo presentes determinadas lutas de poder centrais para
reproducdo de uma forma da vida social. E na conjugacio dessas duas propostas que imagino a noticia
nacional (e qualquer discurso) sempre como uma “reducdo interessada” que, sem contestacdo, legitima as
préticas e os grupos dominantes.
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Para todo o pais, no dia 3 de junho de 1975, terca-feira, as 21 horas, foi transmitido
Boias-Frias. De acordo com o texto de divulgac@o presente tanto em Folha de S. Paulo
como em O Globo daquele dia, o documentério de Jodao Batista focalizaria o problema dos
boéias-frias, trabalhadores avulsos que trabalham no plantio e na colheita das safras do
interior de S@o Paulo. “Este programa aprofunda o problema social de 17 mil trabalhadores
rurais, mostra como eles sao recrutados pelos intermedidrios e de que maneira eles acabam
sendo trazidos para a cidade, engrossando os cinturdes em Sao Paulo” (Folha de S. Paulo,
03/06/1975: 35). Os outros dois segmentos restantes do Globo Reporter Atualidades foram
sobre 0 jogo do bicho e sobre a corrida armamentista no mundo.

No caso de Boias-Frias, como me contou Jodo Batista, ndo havia a ingenuidade de
simplesmente retratar o fendmeno da existéncia daquele tipo de trabalhadores. A intencdo
era outra. Na época, houve uma greve de boias-frias em Mogi Mirim, e era nessa cidade
que ele havia decidido realizar o documentario para poder discutir as condi¢Oes de trabalho
a que se submetiam aquelas pessoas € os motins organizados para cobrar mudancas. Ainda
sobre esse filme, para Renata Fortes (2007: 233-234), o cineasta refletiu sobre o impasse
presente na emissora carioca:

Nao era como na Cultura que o pessoal ia 14 depois ameacando. Nada
disso aconteceu. Nada. Foi para o ar e ficou por isso mesmo. Na Globo,
tinha uma ambigiiidade grande. Havia momentos de grandeza
jornalistica, porque, afinal, havia bons jornalistas na Globo. Eram bons
jornalistas, s6 que o dominio politico, os interesses da Globo eram muito
grandes. Entdo, ela vivia nessa ambigiiidade. Ao mesmo tempo em que
queria afirmar seu jornalismo e trabalhava para afirmd-lo como grande
jornalismo, nfio queria brigar com o governo, queria ficar bem com o
governo. Tinhamos que conviver o tempo todo com essa ambigiiidade.
[grifos meus].

Nos anos 1970, embora a TV Globo tenha se firmado na criagdo e no
desenvolvimento do “Padrdao Globo Qualidade” - e o jornalismo esteve na linha de frente na
implantacdo desse novo modelo de televisdo -, as intensas relagdes entre a emissora de
Roberto Marinho e os governos militares eram entraves para a existéncia de maior
autonomia no préprio jornalismo global. Essa situacdo, certamente, criou as condi¢des
ambiguas de trabalho: fazer um jornalismo de qualidade, mas que ndo constante e
explicitamente fosse autdbnomo para se posicionar diante das acdes da ordem vigente. Como

mostrei no capitulo 2, a possivel solucdo para esse empecilho foi o investimento na
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inovacdo técnica como indice de qualidade. No entanto, tal estratégia envolveu a
contratagdo de novos profissionais, como os cineastas, que, diferente das maquinas, em
determinadas circunstancias, entraram em conflito com aquilo que € estabelecido e, por
vezes, questionaram-no, no espago das lutas cotidianas na defini¢do do que seria produzido.

Merciirio no Pdo Nosso de Cada Dia foi exibido em rede nacional em 22 de julho
de 1975. No texto de divulgacdo desse documentério, a Folha de S. Paulo escreveu que
Jodo Batista de Andrade, por ter sido diretor de vérios curtas, documentdrios e do longa-
metragem Gamal, o Delirio do Sexo, tinha gabarito para realizar um documentério que
“revela um problema muito sério”: a polui¢do da Enseada dos Tainheiros, nos chamados
Alagados da Bahia, em Salvador, por conta do mercurio despejado pela Companhia
Quimica do Recdncavo, ameagando a sobrevivéncia de mais de cem mil pessoas que se
alimentam dos peixes e mariscos apanhados nos alagados daquela regido (Folha de S.
Paulo: 22/07/1975: 28). Dois dias depois, no artigo “Reportagem do Apocalipse”, Helena
Silveira considerou o enfoque do programa jornalisticamente apropriado, apesar de
“indigesto”, pois ndo teria deixado muita gente dormir na noite de terca para quarta,
preocupada com as denuncias apresentadas (Folha de S. Paulo, 24/07/1975: 46).

Sob a marca Globo Reporter Documento, junto com Merciirio no Pdo Nosso de
Cada Dia, foi exibido um documentdrio produzido pela Blimp Filmes sobre a poluicdo
industrial no ABC paulista que estava provocando danos a saide da populacdo local.
Apesar da aproximacdo temadtica, Jodo Batista de Andrade me disse o seguinte: “As
relacdes eram distantes, até mesmo com o pessoal da Blimp, de Sdo Paulo, que tinha bons
cineastas como o Capovilla e o Hermano. Com o pessoal do Rio, com o Paulo Gil, a relagao
era profissional, era mais para saber se meus filmes iam ser aprovados ou ndo” (entrevista
ao autor, 17/01/2007).

Maurice Capovilla, por sua vez, comentou:

Eu tinha muito contato com Coutinho, com Walter, com Paulo Gil,
porque eu vinha ao Rio praticamente de duas em duas semanas. Eu
sempre tinha reunides com Paulo e matinha o contato com ele, porque
nés éramos amigos desde antes da Caravana Farkas. A amizade era muita
antiga, mas ndo era freqiiente. Cada um fazia o seu. Mas toda a vez que
eu ia a Globo eu ia naquela subida no Jardim Botinico [Rua Lopes
Quintas]. Ficava um pouco naquela casa. Sempre que eu ia 14 a gente
almogava junto. A gente tinha contato. Eu tinha mais contado com eles
do que com o pessoal de Sao Paulo. Jodo Batista ficava muito afastado de
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onde funcionava a Blimp. Mesmo em Sdo Paulo, a gente quase ndo
trocava figurinhas (entrevista ao autor, 06/02/2007).

Para Renata Fortes (2007: 241), porém, Jodo Batista reconheceu alguma afinidade
com o trabalho de Eduardo Coutinho:

Eu levei um projeto pessoal meu para a Globo, formei gente na Globo,
propus um jeito de fazer cinema, e o Coutinho sabe disso. O Caso Norte
com aquela cAmera que anda e eu perguntando [onde é que tinham se
dados os acontecimentos] é igual ao que fiz em Desaparecidos e em
outros vdérios filmes. [As novidades que eu criei 14], depois, foram usados
por todo mundo, inclusive pelo Coutinho. Nao estou dizendo que eu
influenciei o Coutinho, mas nés criamos um caldo ali. Eu aprendi com o
Coutinho. Eu vi os filmes dele também. Eram umas coisas fortes, € eu
gostava. Ele pode ter me influenciado, pode ter me ajudado ou
fortalecido coisas para mim, porque ele era um grande realizador. Mas
algumas formas eu levei para 14 e depois todo mundo usou. A coisa acaba
sendo socializada.

Ainda em 1975, Jodo Batista dirigiu O Brds, um documentdrio sobre o famoso
bairro da cidade de Sdo Paulo baseado em entrevistas com moradores que contam as
histérias da regido. Sob a marca de Globo Reporter Documento, no dia 21 de setembro de
1976, foi exibido o primeiro documentdrio a ocupar inteiramente faixa de horério do
programa. Boa Esperanga: Viola Contra Guitarra abordou o dilema entre a tradicdo e a
modernidade enfrentada pela cidade Boa Esperanca do Sul, interior paulista, representado
pelo duelo musical na festa de aniversario da cidade: a viola e a guitarra disputam a
preferéncia dos habitantes. Natalino, locutor da radio local, é escolhido para conduzir a
narrativa e conta como o progresso estava modificando os habitos do moradores
(MILITELLO, 1997: 63-72).

O filme teve 6tima audiéncia, o que motivou Boni a pedir que ele fizesse uma série
para documentar a chegada do progresso em diversas cidades do interior do pais: “Eu
comecei a desenvolver um novo filme na cidade de Bananal, no Vale da Paraiba, mas a
idéia acabou ndo vingando”, conta Jodo Batista. O cineasta ndo quis seguir no projeto e
argumentou que, na televisdo, tinha a intenc@o de experimentar, e ndo repetir modelos. A
resposta agradou o diretor da TV Globo: “Todo mundo obedecia ao Boni cegamente e ele
sempre malhava os resultados. Eu nunca acatei nada, recebia as propostas deles para
especiais, mudava tudo e ele gostava. Ser puxa-saco ndo costuma dar certo. E ele hoje diz

que € meu fa”.
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Ainda em 1976, Jodo Batista dirigiu Desaparecidos, um segmento paulista para
Globo Reporter Atualidades. A partir de um andncio sobre um homem desaparecido, a
equipe do documentdrio refez a procura dos familiares em delegacias, hospitais e
necrotérios, denunciando a impoténcia e o desinteresse dos funciondrios dessas instituicoes
publicas. Em 1977, também s6 para Sao Paulo, o cineasta filmou Praca da Sé, sobre o
destino do lugar com a iminéncia da implosao de um prédio vizinho.

Também a partir de uma matéria publicada num jornal (um método), no final do ano
de 1977, o cineasta resolveu dirigir Caso Norte, um documentdrio que se vale da
reconstitui¢do com atores para narrar a trajetoria de José Joaquim de Santana, um migrante
nordestino negro de 26 anos que abandona, com a mulher, também negra, e quatro filhos, a
zona rural do interior do estado de Pernambuco na esperanga de conquistar uma vida
melhor na Sao Paulo, onde tenta se profissionalizar como técnico de rddio e TV, mas acaba
se tornando vigia.

Em Caso Norte, h4 uma engenhosa mistura entre documentdrio e fic¢do para
mostrar que ndo h4 limites entre a realidade e a representacdo, mas que ha sempre
intervencdo e constru¢do. Optando por uma cadmera narrativa e participante € ndo por
aquela majoritariamente descritiva, caracteristica do jornalismo televisivo, Jodo Batista
contou a Caetano (2004: 229-230) que a utilizacdo de atores surgiu dessa vontade de
evidenciar a interferéncia na reconstituicao dos acontecimentos:

Logo no segundo dia de filmagens, eu resolvi colocar atores para
representar as pessoas envolvidas. Levei os atores para o local e
documentei suas conversas com as pessoas. Depois, no bar, enquanto os
atores eram paramentados filmei uma conversa entre eles, cada um
falando de sua personagem, da pessoa que conheceu. Os atores brigam no
final, cada um defendendo a sua personagem pelas suas qualidades.

Em Caso Norte, o interesse ndo é focalizar o assassino, mas a pessoa, 0 pai de
quatro filhos, o marido, o trabalhador, o migrante nordestino e negro vivendo em Sao
Paulo. E por isso que Jodo Batista rejeita o termo docudrama (documentério que conta com
a encenagdo de atores para reconstituir eventos) como definidor desse filme e prefere

“documentario de intervengdo”:

Eu acho que o que fiz em Caso Norte é mais do que dramatizacdo; é
colocar os atores na realidade. O ator ndo estuda, ndo se prepara, mas
aprende no processo e encena o que aprendeu, o que ouviu com as
pessoas reais que viveram a histdria nos lugares em que ela se deu. E eu
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filmo esse processo, ndo filmo o resultado, o que me interessa € esse
processo. O documentdrio € isso: mais o processo do que o acabamento.
Outra caracteristica importante desse documentdrio € a quase auséncia do narrador.
Cid Moreira s6 faz uma ftnica intervencdo. Acreditando estar dando continuidade a
experiéncia de Liberdade de Imprensa, Jodo Batista conta como teve que pedir autorizacao
para isso:

Eu pedi e eles deixaram. Na verdade, eu fiz assim mesmo e eles
deixaram. Gostaram. O filme foi um sucesso. Era uma coisa nova, € a
novidade na televisdo € algo bom. Era bom para ela e bom para mim, que
podia fazer o que queria. Mas eu s6 fiz um texto bem curto para situar a
histéria logo no comego e mais nada. Meu filme ndo tem nada a ver com

€69

a” verdade. Eu queria buscar o particular, as verdades particulares, as
visdes particulares do social. E por isso que cada individuo que entra tem
uma histéria. Eles fazem parte, eles formam um conjunto (entrevista ao
autor, 17/01/2007).

Exibido em 24 de janeiro de 1978 para todo o pais, o éxito do documentdrio
repercutiu tanto que ele foi inscrito no Festival de Verdo daquele ano. O concurso para
premiar as producdes da TV Globo considerou Caso Norte o melhor trabalho jornalistico
daquele ano. O documentdrio contou com a presenga de Gil Gomes, narrando algumas
cenas do estidio da Rddio Globo de Sao Paulo. O repérter policial fazia sucesso com a
dramatizagdo e a investigacdo de crimes. Apesar de sua voz ser famosa, a imagem de Gil
Gomes ndo era conhecida do publico. Em Caso Norte, fez sua primeira apari¢do na
televisdo. Além do apelo popular da participagdo de Gil Gomes, a escolha foi feita porque,
trés dias antes, ele havia noticiado o mesmo evento no radio. Avisado por Dacio Nitrini,
Jodo Batista acatou a sugestdo e fez o convite. Depois de a emissora ter decido fazer um
concurso interno de criatividade, além daquela inovacdo, o diretor decidiu solicitar atores
para fazer algo especial para poder entrar na disputa, como contou.

Além do trabalho no Globo Reporter, Jodo Batista de Andrade se dedicou a
realizacdo de seu segundo longa-metragem de ficcdo. A histéria de Doramundo, baseada no
romance homonimo de Geraldo Ferraz, passa-se em 1939, na época do Estado Novo. Num
clima de medo e incertezas, na pequena e oprimida cidade de Cordilheira, perto de Sao
Paulo, ocorre uma série de misteriosos assassinatos de trabalhadores, cujas investigacoes
policiais trouxeram a publico as contradi¢des do lugarejo. Servulo Siqueira escreveu para O

Globo do dia 10 de maio de 1978 e notou que o filme do cineasta, como de costume, havia
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se preocupado “com elementos expressivos da trama” e se descuidado com “os recursos de
expressdo que tornariam mais contundente a sua significacio nos dias de hoje”,
estabelecendo uma narrativa que privilegiou “mais o lado ético que do que o cariter
estético do argumento” (O Globo, 10/05/1978: 04).

Em 1978, Doramundo ganhou o prémio de melhor filme do Festival de Gramado.
Com o sucesso do longa, Jodo Batista resolveu se demitir da 7V Globo e se dedicar ao
cinema: “Eu estava interessado em seguir a minha carreira de cineasta e estava cansado das
lutas internas dentro da TV”. Mas, mesmo depois de sua saida da emissora, o cineasta
continuou a trabalhar para o Globo Repdrter como prestador de servicos.

J4 como uma producdo independente, Jodo Batista realizou, ainda naquele ano,
Wilsinho Galiléia. Mais uma vez, a idéia havia surgido a partir do acompanhamento de
noticias nos jornais. Seguindo a linha de misturar depoimentos e encenagdo, ©O
documentdrio contaria a histéria do criminoso Wilson Paulino da Silva, que, desde os 14
anos, vinha colecionando diversos homicidios e assaltos a mdo armada e que, pouco depois
de completar a maioridade penal, foi fuzilado numa emboscada da policia, que invadiu a
casa onde estava refugiado. O cineasta convidou a Policia Civil de Sdo Paulo para
apresentar a sua versdo dos fatos, mas a institui¢do preferiu ndo participar. O filme nao
contava com a “versao oficial” dos fatos.

Divido em duas partes, o filme estava previsto para ir ao ar as 21 horas em 31 de
outubro e em 7 de novembro. O diretor optou por ndo individualizar os atos criminosos de
Wilsinho, mas mostrar como eles eram extremamente marcados pela violenta desigualdade
social brasileira que produz marginais e bandidos. Sobre o filme, o cineasta considerou:

A Globo bancava minha linha de trabalho, mesmo depois do tropeco
inicial e da censura interna dos dois primeiros documentarios. A Globo
também bancou o Wilsinho e levou o filme até a dltima instancia: censor
interno, censura do Rio, Censura Federal e Palicio do Governo, que
anunciou, na dltima hora, com o programa para entrar no ar, a proibicdo
definitiva: “esse filme ndo vai passar na casa das familias brasileiras”.
Depois, a direcdo do jornalismo, o Armando Nogueira, se voltou contra
mim e contra o programa, de forma que a proibi¢do se tornou a gota
d’4gua. A partir dai, crise em que ji viviamos com tanta pressio de todo
lado aumentou e fez o programa ser suspenso por tempo indeterminado
para reformulacdes (entrevista ao autor, 17/01/2007).

Em 1979, Joao Batista dirigiu trés filmes dois documentarios em curta metragem e

um longa de fic¢do. Greve! e Trabalhadores: Presente! foram langados no mesmo ano. O



260

primeiro narrou os principais acontecimentos relativos a greve dos metaldrgicos do ABC
paulista durante o més de marco, entre a intervencao governamental e a suspensao da greve,
relacionando-os com o momento politico e com a realidade da vida dos trabalhadores
naquela regidio dominadas por multinacionais. O outro teve a inten¢do de mostrar a
manifestacdo ocorrida em 1° de maio, no estddio de Vila Euclides, em Sdo Bernardo do
Campo, realizada pelos trabalhadores e organizada por diversos sindicatos. O documentario
também acompanhou outro acontecimento simultineo: a greve dos motoristas e cobradores
de Onibus de Sao Paulo. Esses filmes tém influéncia direta do seu trabalho na Hora da
Noticia e no Globo Repdrter por executarem um cinema informativo e rapido.

Lancado em 1980, O Homem que Virou Suco, seguindo a mescla entre o
documentdrio e a fic¢do, contou a histoéria de Deraldo (José Dumont), poeta popular recém-
chegado do Nordeste a Sao Paulo, que, apesar de sobreviver da venda de suas poesias em
folhetos e livretos, é confundido com o operdrio de uma multinacional que mata o patrdo na
festa que recebe o titulo de operario padrdo. O filme aborda a resisténcia do poeta diante de
uma sociedade opressora, esmagando-o dia-a-dia, eliminando suas raizes. Deraldo, entdo,
representa a luta dos excluidos pela cidadania e pela legitimacdo da identidade cultural
deles. Assim, a personagem é marcada pelas for¢as das lutas democraticas da época — a luta
pela anistia, pelo restabelecimento dos direitos civis, pela liberdade, enfim.

Susana Schild, na matéria “A tentativa de um cinema popular”, publicada no Jornal
do Brasil em 17 de maio de 1981, mencionou que o novo filme de Jodo Batista dava
seqiiéncia a experiéncia como documentarista para cinema e televisdo, mesclando o tom
documental a ficcdo na investigacdo do problema social do migrante na cidade, com humor,
ironia e simplicidade.”” Perguntado por aquela mesma jornalista sobre o que entendia por
filme popular, o diretor comentou que procurara livrar O Homem que Virou Suco da
imposicao da “pornochanchada ou de Sonia Braga [em referéncia a Dona Flor e seus Dois
Maridos]” como avalizadores de sucesso e insistiu numa proposta de politica cultural para

efetuar a popularizacdo — sem a banalizacdo — do cinema brasileiro: usar a televisdo como

79 . ~ . . .
O Homem que Virou Suco teve a cimera posicionada para fazer um “registro documental” da

situacdo de “migrantes reais”, associando-o ao que estava sendo encenado para o filme no centro da capital
paulista, além de contar com alguns planos de Greve. Em A Proxima Vitima (1982), por exemplo, o recurso é
repetido. Ao documentar o periodo pré-eleitoral de 1982 em Sao Paulo, construiu imagens distintas da cidade
entre a agitacdo e o otimismo dos manifestantes em praga publica e a miséria e o pessimismo dos
marginalizados nas ruas.
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um meio exibidor de filmes. O cineasta imaginou uma distingdo. Para ele, a televisdo
possibilitaria o acesso de um filme ao “grande publico”, o que ndo impediria a exibi¢do nas
salas de cinema, ja que o cinema e a televis@o, por terem publicos distintos, compunham
diferentes circuitos culturais. Para Schild, o diretor analisou, expondo as tensdes e disputas
envolvendo o cinema e a televisdo no mercado audiovisual brasileiro:

Hoje, o cinema brasileiro se divide em dois blocos: a pornochanchada,
personalizada, com uma grande circulagdo rdpida e barata e o grande
sucesso, este apoiado numa credibilidade vinda da televisdo e ndo do
cinema, ou seja, € a televisdo que faz sucesso no cinema, € ndo o cinema
em si. Este momento de indefinicdo — ou pornochanchada ou idolos de
televisdo — gera por sua vez uma desconfianga muito grande do publico,
que, por hdbitos de consumo, aprendeu a confiar apenas naquilo que ja
conhece.

Sobre a dificuldade de se ter um publico popular no cinema, o cineasta conclui:

Ele recusa os filmes que falam de sua realidade, e portanto t€ém uma
possibilidade libertadora, para assistir a filmes opressores, que reforcam
seu sentimento de subalterno, sem acesso as coisas que assiste. Mas isso ja
ndo € apenas cinema, mas um processo socio-cultural bem mais
complicado (Jornal do Brasil, 16/05/1981: 06).

Apesar de ter ganhado o prémio de melhor filme no XII Festival Internacional de
Cinema de Moscou, Jodo Batista encontrou muitas dificuldades para exibir O Homem que
Virou Suco no circuito comercial brasileiro. Entrevistado pela revista Veja do dia 29 de
junho de 1981, ele resumiu: “O problema de meu filme foram os exibidores que se
interessam mais por pornografia e artistas de televisao no elenco, coisa que eu ndo tinha”
(Veja, 29/07/1981: 87).

Em 1981, Jodo Batista de Andrade voltou a trabalhar para a 7V Globo e produziu
um Globo Reporter Documento. Exibido em 12 de mar¢o daquele ano, Por um Lugar ao
Sol analisou e denunciou a falta de estrutura, a formacdo deficitdria dos professores e falta
de vagas e verbas nas escolas publicas primdrias e secundarias de Sao Paulo e contou com
um depoimento de Paulo Freire. 1932/1982 — A Heranga das Idéias, transmitido em 9 de
julho de 1982, foi o dltimo trabalho de Jodo Batista de Andrade para o Globo Repdérter. O
documentdrio comemorou o cinqiientendrio da Revolug¢do Constitucionalista de 1932 no
momento em que, mesmo em crise e sem credibilidade, o regime ditatorial dos militares

prosseguia.
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A seguir, analiso Caso Norte e o censurado Wilsinho Galiléia e mostro como suas

estruturagdes narrativas presentificam suas condi¢gdes sociais de producao.

5.2. Caso Norte

Primeira cena. E mostrado um curso de vigilante. Num galpdo, rodeado por alunos
em pé, um instrutor demonstra como se deve desarmar um assaltante em diversas situacdes:
“O vigilante tem que conhecer de defesa [pessoal], como faz com o treinamento de tiro e
com outros conhecimentos de seguranca”, diz. A cadmera passeia pelos rostos dos presentes.
Alguns planos dessa primeira — e curta — seqiiéncia serdo, volta e meia, retomados ao longo
do documentario para confirmar que a qualidade duvidosa do curso e para evidenciar a
situacdo de risco a que aqueles alunos, futuros vigilantes, estavam sendo submetidos e
também para reforcar a idéia de que os migrantes nordestinos ndo tinham outra escolha,
além de ser vigilante.

Um corte. Um disparo. Enquanto a imagem reconstitui a fuga desesperada do vigia
José Joaquim de Santana, a voz de Cid Moreira, a partir da leitura de um texto escrito por
Jodo Batista, explica:

Noite de 21 de setembro de 1977, Barra Funda, centro de Sdo Paulo.
Numa briga entre nordestinos num bar de esquina, um guarda de
seguranca, também nordestino, dispara vdrias vezes seu revolver, ferindo
vérias pessoas e matando uma terceira. O morto, José Antonio de Moura,
o Pelézinho, 24 anos, nascido no Rio Grande do Norte, tinha vindo tentar
a vida em Sdo Paulo. O criminoso, José Joaquim Santana, 26 anos,
pernambucano, preso em flagrante, tinha vindo tentar a vida em Sao
Paulo.

O texto destaca que “os dois tinham vindo tentar a vida em Sdo Paulo” e que, de
diferentes maneiras, tiveram um destino tragico. Inicia-se, assim, a marcacao da posi¢ao do
diretor: ambos haviam sido vitimas de uma estrutura social desigual.

Durante a fala do narrador, ainda aparecem imagens da Alameda Glete, onde
aconteceu o crime, da reconstituicdo da prisdao e da morte. Em frente ao bar, estd o prédio
da Light, companhia de energia elétrica para qual José Joaquim trabalhava como vigia.
Depois, por quase um minuto, sem dudio e sem cortes, a camera, lenta, continua

percorrendo aquela rua e chega ao local do assassinato. Dentro do bar, sentada, Vera conta:

Nés deixamos o rddio aqui. Estdvamos eu e a Aparecida. N6s deixamos o
radio aqui. Esquecemos. E voltamos pra casa. Na hora que voltamos pra
casa, ela deu fim do radio. E ai, voltamos pra c4. Na hora que voltamos
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pra cd, tinha um guarda noturno, um vigia, que disse que foi o China que
tinha pegado. Tudo bem. Ela voltou pra pegar com o China. O China
falou que ia ouvir o jogo até o fim e que, se ndo deixasse com ele, ele ia
dar umas pauladas nela.

Um corte. Num cortico, um homem conta que José Joaquim, que também estava no
bar, ao ver a discussdo, saiu e pediu para China entregar o radio para a Aparecida. China
ndo concordou. Vera volta a cena e revela que China aceitou devolver o radio em troca de
100 cruzeiros. O vigia se propds a dar o dinheiro, mas, mesmo assim, ndo evitou a briga
entre China e Pelézinho, que também saiu em defesa de Aparecida. De novo, no cortico.
Uma crianca diz que o vigia deu vdrios tiros na intencido de acalmar os 4nimos. No bar, a
Vera afirma que, ao ouvir os disparos, foi tentar evitar uma tragédia e acabou levando dois
tiros da perna.

No corti¢o, Russo, que também teria provocado a briga, mostra em seu antebraco
duas feridas resultantes do atravessamento de uma bala e comenta que pediu para que o
vigilante ndo atirasse, mas foi em vao. José Joaquim estaria enfurecido.

Seguido pela camera, o senhorio, enquanto caminha por entre varais carregados de
roupas, esclarece que permite que residam em cada quarto quantos retirantes forem
necessarios para poder pagar o aluguel. “Todos eles t€ém familia e sempre mandam dinheiro
para 147, diz ele, apontando para um homem sentado numa cadeira em frente a porta de
casa, e continua: “Aquele 14 mesmo manda 1.500 cruzeiros por més”. O diretor vai até ele
para conversar:

Migrante: Eu sou de Vera Cruz.

Jodo Batista: Me conta por que vocé veio pra aqui e o que vocé deixou
14?7

Migrante: Eu? Deixei a familia.

Jodo Batista: Mulher?

Migrante: E.

Jodo Batista: Tem filhos também?

Migrante: Tenho, sim, senhor.

Jodo Batista: Quantos filhos?

Migrante: Tenho seis.

Jodo Batista: Porque vocé deixou a familia 14?7

Migrante: Eu deixei, porque eu vim pra aqui, que € cidade, tem mais
vantagens de ganhar o dinheiro, no caso. Dai, eu vim até aqui. E estou até
gostando daqui, do Sao Paulo.

Jodo Batista: O senhor manda dinheiro para 14?7

Migrante: Mando. T6 mandando um milhdo e meio por més.

Jodo Batista: E fica dificil a sua situacdo, separado assim?
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Migrante: Ah, fica muito dificil, devido ao local de se morar, que é muito
caro.

Jodo Batista: Ndo d4 pra trazer a familia?

Migrante: E, ndo d4. Se desse, estava tudo aqui.

Jodo Batista: Vocé ndo pensa em voltar pra ficar com a familia?
Migrante: Pra cd?

Jodo Batista: Vocé ndo pensa em voltar?

Migrante: Sim. Pra 14?7 Sim, eu penso, mas, justamente, em janeiro,
quando eu fui, ndo deu para eu ficar, porque 14 ndo d4 para eu me manter.
Af, eu tornei a voltar para cd. Ndo deu pra eu colocar a familia aqui
ainda. Mas, se desse, eu estava com a familia aqui.

Durante o didlogo, a camera que, inicialmente deixa em primeiro plano o migrante,
enquadra em um plano detalhe as palavras bordadas no bolso da camisa de seu uniforme:
“Vigia”. Migrante, nordestino, vigilante e pobre, assim como José Joaquim de Santana,
aquele homem poderia ter 0 mesmo destino. O documentério trabalha com dois eixos
narrativos cruzados: o crime e a situagdo do migrante em Sdo Paulo. Desse modo, os
entrevistados ndo sdo tratados apenas como testemunhas da histéria, mas como
protagonistas.

Nesse momento, cria-se um contraponto as primeiras seqiiéncias do documentério,
em que hd planos rdpidos (com excec¢ao apenas de um) preenchidos por depoimentos curtos
para denunciar os atos de um homem em célera. A partir dessa entrevista, Caso Norte nao
se estrutura como um desvio a informacgdo jornalistica como superficial, por confirmar
aquilo que ja é sabido, sem ter a preocupacdo de entender o mundo das personagens
envolvidas (NODARI, 2006: 81), mas busca “a verdade” na voz dos entrevistados. Dessa
maneira, desconfia do enfoque das agdes de José Joaquim como exclusivamente
individuais. Enfim, Caso Norte procura desvendar os atos de José Joaquim naquilo que ele
tém de social.

O documentdrio segue filmando “uma pequena histdria sobre os migrantes em Sao
Paulo”, como anuncia em seu proprio subtitulo. Para um dos colegas que dividia o quarto
com José Antdnio, o diretor pergunta como ele era, se era calmo: “Era. Nao brincava com
ninguém, ndo. Era caladinho. Ele era todo calminho. Ndo tinha negécio de briga, ndo”.
Mesmo depois de o diretor insistir na pergunta, o homem confirma que todos os moradores
gostavam muito dele. Enquanto isso, a cAmera vai vasculhando o lugar — o amontoado de
panelas na pia, de roupas, de malas, de colchdes, de mobilia —, e vai ressaltando a

provisoriedade da acomodacdo. Enquanto as imagens vao aparecendo, Cardoso, outro
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companheiro de quarto da vitima, conta que, quando foi avisado de que José Antonio havia
sido baleado e morto, s6 acreditou na morte depois de vé-lo acabando de morrer.

Enquanto o primeiro colega arruma o quarto, o segundo conta, em off, que saiu de
Natal, capital do Rio Grande do Norte, porque 14 trabalhava muito e ndo conseguia dinheiro
suficiente para se manter. Para ele, a ida para Sdo Paulo havia lhe proporcionado uma vida
melhor do que a que vivia. Sentado, na cama debaixo de um beliche, ele segura um radio a
pilhas, que toca o seguinte trecho de Vai Levando, de Chico Buarque e Caetano Veloso,
cantada pelo primeiro: “A gente vai levando, a gente vai tocando, a gente vai tomando”.

Nesse momento, a “voz” do diretor prevalece. Em Sdo Paulo, o migrante nao
encontra o sonho, mas uma dura realidade de trabalho e exploracdo. Sem falar, a
personagem consente, mesmo sem saber a que. Nessa cena, por exemplo, a “coincidéncia”
de o rddio ter sido ligado no momento em que estava sendo tocada aquela musica, um
sucesso na época, € convocada para fazer o acabamento da personagem pelo diretor:
mesmo “com todo o sistema”, aquele homem (mas também os outros migrantes; todo
aquele “a gente”) tentava sobreviver numa cidade opressora. Assim, verifica-se que ‘“a
consciéncia do autor € consciéncia de uma consciéncia”, pois abrange e conclui a
consciéncia e o0 mundo da personagem, ja que o autor nio s6 enxerga e conhece tudo, mas
enxerga e conhece mais (BAKHTIN, 2003: 11); e € com esse “excedente de visdo” que se
beneficia o diretor para confirmar sua posi¢cdo. Para Bakhtin, a autoria pressupde a
exotopia. Pelo fato de o autor se colocar fora da obra, partindo de um ponto de observacgao
externo aos eventos relatados, ele dialoga com a exterioridade observada para compreender
aquilo que desconhecia e passa a conhecer. Desse modo, a constru¢do do todo espacial,
temporal e significante do herdi se fundamenta na diferenga entre o que € vivido pelo heréi
e o que € criado pelo autor. Trata-se, em suma, da visdo que o outro ndo pode ter de si
mesmo, mas que € necessaria para o seu proprio acabamento.

Na préxima seqiiéncia, conduzida por uma crianga, a equipe do documentdario chega
a casa do assassino José Joaquim de Santana e encontra o pai de familia atencioso e
trabalhador. Carregando seu filho no colo, a mulher do vigia chega ao portdao e convida a
equipe para entrar. Dentro, Jodo Batista, sem parecer diante da cdmera, pergunta como esta
a vida dela, depois da prisdo do marido, e ela comenta da dificuldade de viver sem recursos

financeiros. Depois, ela conta como era o seu marido em casa:
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Ah, ele era um rapaz muito humilde, né? Ele era muito humilde. Fica
sem dever nada ele. Ele ndo gostava que eu fosse pro lado de fora pra
conversar com vizinho, para evitar aborrecimento. Ele ndo queria que eu
tivesse muita amizade. Ele nunca queria que eu estivesse muito na casa
de ninguém, nem ficasse muito tempo do lado fora, batendo papo. Era
pra eu ficar sempre dentro de casa. Entdo, ele deitava ai, nessa cama. Eu
preparava a comida dele. Eu me levantava la por umas quatro, trés horas.
Af, quando era 14 pelas quatro e meia, cinco horas, eu era que chamava
ele, ele se levantava; as vezes, tomava banho, as vezes, ndo tomava. As
vezes, ele vinha e almocava, ficava um pouco aqui brincando com a
crianca, e ele gosta muito desse menino. Quando dava cinco e meia, seis
horas (era quando ele ia saindo), pegava o micro ai. Quando ele chegava,
ele ficava com essa crianga, porque o amor dele € essa crianga aqui. Mas
ele ndo era md pessoa. Nunca me bateu. Talvez era por isso que eu
amasse bastante ele, pelo modo de me tratar. E ele me trava muito bem.

Depois, a mulher de José Joaquim apresenta a casa para a equipe de filmagem e
mostra o equipamento de manuten¢do de radio e televisdo que fora adquirido pelo marido.
Sem dinheiro para comprar mais material para consertar os mais diferentes defeitos dos
aparelhos, sem outra op¢ao para sustentar a familia, ele seguiu como vigilante.

Ele sempre disse pra mim: “Eu tenho tanta vontade de comprar”. E eu
dizia pra ele: “Compra a prestacdo”. Mas ele ndo pensa em comprar a
prestagdo, ele s6 pensa em comprar assim: na moeda. E ndo dava pra
tirar. Ele recebia, mas ndo dava para tirar. Dois milhdes, dois milhdes e
pouco ndo dava para tirar. Ndo dava pra tirar o dinheiro todo pra
comprar. A gente paga muito: essa casinha, paga luz, paga dgua; faz a
vida, faz aquilo assim.

Enquanto ela comenta que o marido escolheu o primeiro servi¢o que apareceu, sao
intercaladas imagens do treinamento e do recrutamento de inimeros migrantes nordestinos
para a ocupacgdo de vigilante. A montagem acrescenta informagdes visuais contrapondo-se
com a voz da personagem em off para representar e confirmar a posi¢cdo do documentario,
jé que propde a fazer “um ‘novo’ cinema nacional” que ndo deveria “induzir a passividade”
o espectador e ndo deveria “dar solucdes, ainda que corretas” a ele, mas criar situagdes que
o “obriguem” a “adquirir consciéncia” da realidade representada (BERNARDET e
GALVAO, 1993: 201).

Na cena seguinte, ficamos sabendo que a companhia de energia elétrica ndo estava
dando qualquer tipo de apoio para o seu funciondrio. As ldgrimas, na cozinha, com o filho
no colo, a mulher lamenta o fato de ndo poder mais contar com o marido e ndo ter mais

ninguém para cuidar dela e de seus filhos, aumentando a dramaticidade do documentério na
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representacdo da incapacidade de agir da mulher depois da prisdo de José Joaquim e da
negligéncia da Light.

Um corte seco indica a mudanga do espaco. Filmado em contra-plongée, da janela
de seu quarto no cortico, Raimundo Nonato, o China, € entrevistado. Ele estd sem camisa,
debrucado sobre a janela. Considerado como o pivd do desentendimento que provocou o
assassinato, ele discorda do depoimento de Vera e diz que ndo se apropriou do radio
indevidamente, mas que, como Aparecida o havia esquecido no bar, ele o pegou
emprestado para poder terminar de ouvir o jogo do Corinthians.

Enquanto se ouve ao fundo o programa de Haroldo de Andrade sendo transmitido, a
camera focaliza China se arrumando, penteando o cabelo, calcando sapatos, vestindo a
camisa, ajeitando-se para o espelho. Imagens como essas do cotidiano de personagens
andnimas ndo sio tidas como excesso e ndo foram desprezadas durante a montagem. Pelo
contrério, elas sdo utilizadas para ampliar o conjunto de concepg¢des que o telespectador
pode ter daquelas pessoas.

Em siléncio, com um cigarro a boca, saindo do quarto e terminando de ser arrumar,
China caminha pelo pétio do cortico e entra no corredor que dd acesso a Alameda Glete. No
bar, sentado onde estava na noite do crime, ele expde a sua versdo dos fatos, sempre
chamando o vigilante de “guarda”. A camera acompanha rapidamente todos os seus gestos.
Convencido de que é uma testemunha do crime, China ndao comenta nada sobre a suposta
briga com o vigia por causa do radio, contrariando outras versdes apresentadas. Segundo
ele, depois de ser agredido por Russo e por Pelézinho, acuado, o vigia José Joaquim teria
sacado o revolver e atirado na dire¢do dos dois, numa confusdo que nao estava diretamente
relacionada ao fato de China ter pegado o radio de Aparecida.

Nao € a toa que essas cenas precedem a do sofrimento da mulher de José Joaquim,
buscando a causa dos efeitos. Naquela situagdo, China poderia ter provado que a briga que
levou ao ato do vigia. Apesar disso, China ndo é contestado nas suas posicdes em nenhum
momento pelo diretor. Sua voz tem uma certa autonomia, mesmo num breve espaco de
tempo. Dessa maneira, o0 documentdrio passa incorporar outras causas.

Até esse momento o filme mantém um “tom de reportagem”, caracteristico de
“documentdrios de entrevista” como Migrantes. A primeira parte de Caso Norte também

lembra essa experiéncia anterior, porque se concentra nos percal¢os enfrentados por
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retirantes nordestinos quando as ilusdes sobre as maravilhas da grande cidade perdem
sentido frente as desigualdades da vida real. Diferentemente da crenga na existéncia de uma
verdade para o rico paulistano e de outra para pobre nordestino, como acontece naquele
filme, Caso Norte busca as disputas pela verdade de cada um dos personagens da histéria e
de seus intérpretes.

Para a camera, imitando uma claquete com as maos, o diretor anuncia que a
“ficcdo” vai comecar. Posicionando-se na entrada do bar, a cdmera capta Regina Andrade
sentada no balcdo tomando cerveja e fumando um cigarro. Ela € a atriz que interpreta Cida.
Depois de se apresentar, o diretor a indaga se China teria liberdade de pegar o rddio de sua
personagem e ela responde que ndo. Sentado ao lado dela, Bentinho, o ator que interpreta
China, retruca: “Eu acho que teria pelo seguinte: pelo simples fato de eles morarem no
mesmo lugar praticamente. Tanto que, segundo o que sei, ele ficou de devolver o radio para
a mae dela as 11 horas e devolveu”. Regina Andrade continua discordando: “Eu fiquei
sabendo que ele pegou o radio como se tivesse roubado, ela foi 14 pedir para ele e ele ndo
quis devolver”. Jodo Batista reconhece para Bentinho: “O China, na parte do documentario,
ele, de uma certa forma, ¢ um pouco vildo. Como € que vocé estd vendo ele?”. O ator
contesta: “China é um cara maravilhoso, um cara que mexe em terra, em gado, ele é
boiadeiro. Entdo, é um cara que vem assim, de uma estrutura, de uma familia muito simples
e chegou aqui em Sa@o Paulo e encontrou este mundo todo”. Para ele, China € o tipo de
homem que estd “pronto para qualquer coisa”.

Sentada também ao lado de Regina Andrade, mais uma atriz se apresenta: “Meu
nome € Amélia Gongalves e eu vou fazer a personagem da Vera”. Eduardo Zar, em pé, com
um copo de cerveja na mao, conta que representard Pelézinho e elabora sua versio num
didlogo com o diretor:

Eduardo Zar: Ele tinha uma rixa com José Joaquim, o guarda noturno que
matou, quando tinha um bilhar aqui do lado.

Jodo Batista: O Pelé estava brigando com o José Joaquim nesta hora?
Eduardo Zar: Ele voltou do jogo do Corinthians depois de ter tomado
algumas ou estava realmente a fim de dar um pau neste vigilante ai, o
José Joaquim.

Ao lado do intérprete de Pelézinho, Manfredo Bahia, que representa Russo, lembrou
que sua personagem havia lhe dito que ele e o amigo ndo tinham bebido absolutamente

nada e que comecaram a beber depois que chegaram no bar. O ator explica que Pelézinho
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era amigo de China e que, por isso, quando houve a discussdo, ele ficou do lado dele.
Saindo em defesa de China, Betinho afirma: “Ele [Pelézinho] estava a fim de, exatamente,
pegar o guarda e quem entrou de gaiato, de inocente, foi o China, que tava discutindo por
um problema de radio, e o Pelézinho nao estava nem ai”.

Logo depois de ser maquiado, Franca Nunes, intérprete de Joaquim José de Santana,
justifica os atos do vigilante assim:

O cara que sai do Nordeste e vem tentar a vida numa cidade grande como
fazem 80% da populagdo brasileira de uma faixa salarial bastante baixa
vai encontrar o qué? Dificuldades como o José Joaquim de Santana
encontrou, correto? Um camarada que fez até estes cursos de detetive,
esses cursos ridiculos que tem por ai, e tem um diplominha na parede do
barraco dele em Carapicuiba. E... Outro curso que ele tinha concluido,
que era de técnico de radio e televisdo. Podia exercer? Nao! Por que nao?
Falta de condicdes financeira para qué? Para comprar um aparelho que
traria condi¢des para ele trabalhar. Entao, tinha que pegar qualquer coisa
que aparecesse na frente dele. E ele pegou: vigia...

Com uma opinido diferente, Manfredo Bahia se aproxima de Franca Nunes e
replica:

Porque, veja vocé, ele € um cara como vocé€ diz — nordestino, inculto,
sem saber do que se passa —, de repente, ele se v€ armado, armado por
uma civilizacdo que ele ndo conhece, por um meio que ele ndo sabe
controlar, entendeu? Resultado: diante da menor ameaca pra ele, ele
sacou a arma e atirou a esmo, ele feriu pessoas...

Dirigindo-se a Manfredo, Bentinho interrompe, aos berros:

Ele se defendeu, ele se defendeu atirando, sé porque tinha uma arma na
mao. E duvido que o ser como ser humano, como qualquer um, se tem
dois dando soco no senhor, o senhor nio vai atirar? Ele como vigia se
defendeu pessoalmente e so.

Por isso, Caso Norte é um documentdrio antinaturalista. Ele ndo se ocupa em
disfarcar o seu processo de producdo da realidade por meio da linguagem. Entao, diferente
das narrativas que procuram conferir uma “total transparéncia” ao filmico, para se
consolidar como “‘a Unica interpretacdo do fato” (BERNERDET e FREIRE RAMOS, 1988:
15), este documentdrio trabalha as disputas pela verdade dos fatos. Ao assumir o ponto de
vista que estd adotando, o diretor se afasta de uma de atividade de documentar que
corresponda a uma técnica de fazer “registros desinteressados” dos fatos. Procura refletir

sobre a propria construcao deles. Esse se torna o problema.
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Caso Norte, nesse momento, incorpora a problematizacdo das questdes da sua
prépria realizacio. A realidade é construida e disputada diante dos olhos do espectador.®® O
“ensaio” ndo € desperdicado no processo de montagem, mas se torna o cerne da narrativa
filmica. Ndo existe somente a dramatizacdo pronta, acabada e definitiva. Enfim, a prépria
instabilidade do conceito de realismo, ora como pretensdo de ser uma representacdo do
mundo correta ou verdadeira, ora como mero efeito-de-realismo ou efeito-de-realidade
(JAMESON, 1995: 162), pode ser assumida como objetivo estético pelo realismo
contempordneo: ndo ter uma realidade acabada, mas sendo fabricada. Nesse sentido,
quando os atores como personagens opinam e entram em conflito, estd sendo incorporada a
desconstrucdo da ilusdo da realidade, presente em documentdrios (e também de
reportagens) baseados num modelo observacional de comunicar “a vida como € vivida”
(DA-RIN, 2004: 138), e estd sendo assumida a construcao.

Aquela cena coloca em questdo ndo sé a verdade da narrativa filmica, mostrando
que se trata de um constructo técnico-discursivo, mas também coloca em xeque a verdade
do proprio “real”. O que de fato aconteceu? Qual é a verdade de cada uma daquelas
personagens? O diretor se recusa a dar-lhes um acabamento. Apresenta uma multiplicidade
de decisdes e perspectivas. As personagens sdo vistas e concebidas por vdrias outras
personagens, € o0 cendrio resultante ndo € um todo coerente e harmonico. Ao contrério, €
contraditoério, conflituoso, relativo, realmente polifonico. A polifonia, aqui, deixa de ser
apenas elemento constitutivo do discurso e passa a integrar o plano estético e ideoldgico da
narrativa. A polifonia é orquestrada.

Por tudo isso, o documentario descarta a validade de uma verdade absoluta e por em
seu lugar a “subjetividade camuflada” pelo discurso da objetividade jornalistica, passando,
assim, a realizar uma encena¢do da vida real (GOMES, MELO e MORAIS, 2000). Ao
refletir sobre os eventos abordados no documentario, aquela cena apresenta um interessante
momento de polifonia. Os atores, agora como personagens entrevistados, também tém suas
vozes como imisciveis em relacdo a do diretor. Cada uma tem a sua posi¢do especificada.
Apesar disso, da maneira em que se organizam as falas e como termina a discussdo na

montagem, fica-se com a defesa da atitude do vigia, que “se defendeu pessoalmente e s6”,

8 No Brasil, esse tipo de experiéncia se consolida em meados 1980 e tem como o maior expoente Cabra
Marcado para Morrer (DA-RIN, 2004:187-204; LINS, 2004b: 30-57).
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prevalecendo, assim, a posi¢do do diretor. Mas, como ensina Bakhtin (1990: 119-120), as
palavras das personagens, ao assumirem perspectivas proprias, podem refratar as intengdes
do autor e podem ser a segunda linguagem do autor, que também pode ser ouvida e
interpretada pelo telespectador.

Depois, para conferir uma atmosfera trdgica ao registro, Gil Gomes, aparece num
estidio de rddio e narra os eventos dramatizados pelos atores, com imagens de José
Joaquim de Santana ao som de uma trilha sonora angustiante:

E ao inicio de mais uma edi¢do de noticias da Globo Sdo Paulo, Gil
Gomes lhes diz: bom dia. Aquela vontade repentina que deu em José
Joaquim de Santana de tomar cerveja e aquela vontade que, de repente,
modificou integralmente a sua vida. Tomar uma cerveja, para ele, era
algo assim de muito extravagante. Nao, ndo estava em seus planos,
quando ele entrou no trabalho. Mas, de repente, lhe deu vontade. Afinal
de contas, era uma noite bonita, era uma noite em que muitas pessoas se
locomoviam de um lado para outro. Afinal de contas, o Corinthians havia
jogado e, quando o Corinthians joga, a movimentagdo a noite € sempre
maior. Por isso mesmo, ele sai da subestacdo da Light, atravessa a rua e
entra no Bar Lanches Ponta Delgada. Ali, ele e outras pessoas estio,
entre as pessoas, a mog¢a do radinho. Maria Aparecida tem um radinho na
mao, radinho que serviu para que as pessoas que estavam no interior do
bar ouvissem a partida Corinthians e Guarani. O Corinthians, mais uma
vez, decepciona.

Associadas as paisagens descritas por Gil Gomes hd imagens da reconstituigdo.
Num bar, aparecem todos bebendo. Cida e Vera vao embora do bar e se esquecem do radio.
Embriagado, China pega o raddio e o leva para o corti¢co, para poder continuar ouvindo o
jogo. Depois de confirmada a derrota do Corinthians, China volta ao bar sem o rddio. Cida
e Vera retornam para reclamar o aparelho. China se esquiva e afirma que o devolveu para a
mae da dona. José Joaquim se intromete na discussdo e afirma que China havia roubado o
radio. Vindos do jogo, Pelézinho e Russo também entram na briga e comecam a implicar
com o fato de o vigia se intitular policial. Acuado com as provocagdes, José Joaquim reage.
A narracdo de Gil Gomes aumenta a tensao:

O que fazer? José Joaquim de Santana ndo estava preparado
psicologicamente para uma situagdo dessas. Por isso mesmo, quando os
elementos se aproximaram mais e mais, sem saber o que fazer, de
repente, ele perde totalmente a consciéncia, a nocdo das coisas e o
homem até entdo calmo, tranqiiilo e sossegado que estava naquele bar
Unica e exclusivamente para a cerveja, que nunca tinha dado um tiro na
vida, descarrega o revolver.
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Cida ¢ atingida com dois tiros, um em cada joelho; Russo, dois tiros no antebraco
direito; e Pelézinho, com um tiro fatal no peito. Desesperado, José Joaquim foge correndo
pelos becos da Barra Funda. A Policia Militar chega e vai atrds do assassino. Encontrado,
ele resiste a prisd@o. Controlado por trés policiais, € algemado e colocado no camburao.

Num certo sentido, Caso Norte € marcado pelo padrdo jornalistico do Globo
Reporter: o didatismo, com a dramatiza¢do, com o predominio da associagdo justa e direta
entre imagem e som, com a narragdo em off de Gil Gomes, substituindo Cid Moreira, que
participa uma unica vez. A presencga desse reporter da Rdadio Globo é contraditéria. Ele ja
era um sucesso no jornalismo radiofonico (e, portando, um atrativo para o publico do
programa), destacando-se na realizacdo de noticias policiais isoladas das questdes sociais e
restringindo-se a caracterizacdo do psicologismo do criminoso (‘“‘sem saber o que fazer, de
repente, ele perde totalmente a consciéncia”). Assim, o documentério simula nele mesmo o
modo como aquele fato era relatado pelo jornalismo hegemonico, centrado na producio de
esteredtipos — imagens fixas amplamente repetidas e em luta pela naturalizacdo
(SHOAHAT e STAM, 2006: 289-297) — dos bandidos, ora infantilizados (como a narrac¢io
do repdrter imagina José Joaquim), ora monstros sanguindrios, mas sempre com desvios de
personalidade, pelos quais sdo culpados, porque, no fundo, sd@o todos maus. Sem ouvir José
Joaquim de Santana, o reporter concebia a estruturacido do psiquismo do vigia, descrevendo
os conteudos conscientes e inconscientes que teriam determinado (mas justificavam) os
atos dele. !

Um corte abrupto. Num corredor repleto de celas, a voz do diretor, ao fundo, avisa:

“Casa de Detencdo”. A camera procura José Joaquim de Santana. Alguns detentos

81 Com essa aparicdo de Gil Gomes (a primeira dele na televisdo), Caso Norte prenunciou formatos de
jornalismo policial na televisdo. Como contraponto a formalidade do jornalismo da TV Globo, o SBT, em
1991, langou Aqui Agora, programa policial que tinha como principal atracdo Gil Gomes e suas reportagens
sobre acidentes graves e crimes de toda sorte. Nessa linha, Cidade Alerta (TV Record), Brasil Urgente (TV
Bandeirantes), Cadeia Neles e 190 Urgente (CNT/Gazeta) se desenvolvem. Apostando na dramatizagdo de
histérias de crimes, Linha Direta, que estreou em 1999 na TV Globo, aproxima-se daqueles programas e
distancia-se da proposta de Caso Norte por ter como objetivo incitar o publico a cagar, condenar e punir os
criminosos, assim como os outros programas (cf. MENDONCA, 2002). Sobre essa apropria¢do, Jodo Batista
de Andrade, certa vez, comentou: “A férmula foi usada no Aqui Agora, s6 que virando minha proposta de
ponta cabeca. Eu partia de um fato policial e procurava o social. O Aqui Agora chafurdava no terreno policial
como um espetaculo publico, a visdo exatamente policialesca das questdes sociais” (CENTRO CULTURAL
BANCO DO BRASIL: 2002, 68).
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escondem os rostos. Ao encontrar o preso, a equipe se dirige até um beliche onde estava

sentado. Cabisbaixo, ele aceita responder as perguntas do diretor:

Jodo Batista: José Joaquim de Santana, o que aconteceu 14 no bar na
Alameda Glete, hein?

José Joaquim: E, eu fui agredido, né? Eles me agrediram, né? E eu tive
que me defender, né? Eles vieram bater em mim e eu tive que atirar nos
caras.

Jodo Batista: E vocé estava no bar hd muito tempo ja?

José Joaquim: Nao, ndo. Eu j4 ia sair. Af, os rapazes vieram me agredir,
os dois.

Jodo Batista: Vocé ja tinha usado ama antes?

José Joaquim: Nunca. Foi a primeira vez que eu peguei em arma.

Jodo Batista: Como € que apareceu essa de vigilante? Algum colega?
José Joaquim: Nao, ndo. L4, na Barra Funda, eu tava passando 14 e um
rapaz me chamou, né? Pagava bem, tinha alimento e os planos, pagava
bem, ganhavam tanto, dava para viver. Entdo, eu fui, né?

Jodo Batista: Quanto vocé ganha por més no trabalho?

José Joaquim: 1.443,00.

Jodo Batista: E isso dava para sustentar a familia?

José Joaquim: Quando eu entrei, eu ganhava 920 cruzeiros. Pagava 350
contos de casa, passava necessidades. Como eu ndo guardei, a mulher
deve estar passando, né?

Um corte. Pensativo, o migrante afirma: “Sdo Paulo € s6 uma ilusdo. L4 fora, o
pessoal diz que Sao Paulo é bom, terra boa, € tudo, que o pessoal € bom, tudo é bom, né? A
gente encontra alguns, né? Nao sdo todos. Mas muitos s6 querem ver a miséria do outro”.

Depois, os dois prosseguem o didlogo:

Jodo Batista: O que vocé vai fazer, se sair?

José Joaquim: Se eu sair? Bom, pelo que eu vejo, trabalhar, né?
Trabalhar e viver, né? A gente sem trabalhar ndo pode viver, né?

Jodo Batista: Serd que dé para vocé melhorar a sua vida em Sao Paulo?
José Joaquim: Nao d4, porque € dificil a gente melhorar a vida. Nao tem
emprego para melhorar a vida. A gente tem € que viver assim mesmo, do
jeito que Deus quer: trabalhar aqui, passar fome. Porque nio tem. Porque
aqui s6 ganha bem € quem é bem estudado, né? Aqui, a gente que nao
tem estudo ndo ganha bem, ganha pouquinho, com pouquinho, a gente
tem que suportar muitas coisas na vida. Quero trabalhar de novo e me
viver livre daqui um dia. S6 que eu nd3o vou mais partir para essa de
vigilancia, porque, ndo dé, lascou com a minha vida. Quero ir pra roca e,
se ndo tiver emprego, eu vou pedir esmola, mas nio volto para um
emprego desse. Quando com a gente acontece um caso desse, desprezam
a gente aqui e ndo querem nem saber.

Jodo Batista: Quem despreza?

José Joaquim: A companhia. Nao querem saber de nada. Minha mulher
esteve 14. Parece que vao dar as minhas contas 14, ver quando eu tenho
para receber.

Jodo Batista: Eles ndo dao assisténcia nenhuma?
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José Joaquim: Nada, né?

Jodo Batista: Nem advogado?

José Joaquim: Nao posso ter advogado.

Jodo Batista: E a companhia nao vai dar advogado?

José Joaquim: Nao me chamaram, ndo me falaram nada. T preso aqui
em Sdo Paulo e ndo tenho o que exigir do patrdo numa hora dessas, né?
Na hora que a gente estd em apuros, por causa que a gente cometeu um
erro, numa hora dessas é que eles devem livrar a gente, mas cadé? Eles
querem saber de condenar a gente.

Desse modo, como sintese, a entrevista compara o “esmagamento social” imposto
ao cotidiano de nordestinos pobres na metrépole paulistana, fazendo com que a posi¢ao do
entrevistado confirme a posi¢cdo do diretor, mostrada desde a entrevista com aquele outro
migrante, nordestino e vigia. No final do documentério, o vigia carrega o peso de toda a sua
trajetoria. Nesse momento, efetua-se um certo “plano monoldgico™ acerca da op¢do estética
de fazer com que “a autoconsciéncia da personagem” se insira num solido quadro de
confirmacdo da ‘“consciéncia do autor” sobre o mundo e sobre a prépria personagem
(BAKHTIN, 2005: 51). Essa acdo torna, assim, mais manifesto o principio basico do
documentdrio: nos persuadir ou convencer, pela for¢a de seu argumento, ou ponto de vista,
e pelo atrativo, ou poder, de sua voz (NICHOLS, 2007: 73).

Nao por acaso, o trecho do depoimento em que € dita a maxima “Sao Paulo é s6
uma ilusdo” é destacado por dois cortes e ndo faz parte do didlogo. O filme prefere retratar
a personagem como vitima social que perde de consciéncia e que se emociona, quando
lembra da familia, e se revolta diante das cameras, quando fala do descaso do patrdao e da
escolha profissional imposta, por causa da auséncia de oportunidades iguais para todos
(“porque aqui s6 ganha bem € quem € bem estudado, né?”’). Depois de assumir a identidade
de vigia que lhe foi oferecida, a farda, a condi¢do de “autoridade”, mesmo sem o preparo
adequado, ele comete o assassinato, é preso, marcado para sempre, € passa a viver num
estado de completa derrota pessoal (“‘quando com a gente acontece um caso desse,
desprezam a gente aqui e ndo querem nem saber”). Na cidade, ele ndo deu certo.

Essas opcdes, todavia, sdo conseqiiéncias diretas da vontade de criar um
contraponto frontal com a recorrente individualizagdo da culpa feita pelo jornalismo

policial, procurando enxergar os atos como socialmente determinados e ndo como

autodeterminados. Ele “perde a consciéncia” por causa das condi¢Oes precdrias de sua vida
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em Sao Paulo. Assim, na televisdo, operou-se um raro exercicio de des-essencializacao das
caracteristicas e das acdes dos criminosos representados.

Anos depois, O Homem que Virou Suco desconstruiu as representacdes da cidade de
Sa@o Paulo como o “eldorado dos migrantes” e mostrou o migrante contracenando com uma
cidade provisoria, filmada as pressas, a noite, em becos e corticos, obscura e desfocada,
muito diferente do cartdo postal, dos monumentos, dos lugares-simbolo, que ndo sao
mostrados (REIS JUNIOR, 2003: 105). Em Caso Norte, por sua vez, Sdo Paulo é uma
cidade opressora, segregadora, que obstaculiza a participagcdo integral na esfera publica
daqueles que ela exclui ao receber. As préximas cenas comprovam isso.

Para retomar a trajetdria trdgica dos migrantes, aparecem imagens da chegada a Sao
Paulo de varios nordestinos em trens. Logo na chegada, sdo oferecidos diversos cursos e
vagas para vigilante, que ndo exigem experi€éncia nem preparo anteriores. Assim, 0
documentdrio arrisca afirmar que com esses recém-chegados também pode acontecer o
mesmo.

Mais um corte. De volta a Casa de Deten¢do, num clipe de imagens da tragédia de
José Joaquim, a voz de um companheiro de cela em off comenta:

Ele, quando chegou aqui, chegou muito emocionado, chorava porque ele
dizia que tinha quatro filhos e ndo sabia como € que ia viver a familia
dele 14 fora. A gente dizia para ele: ndo! Tenha calma porque ndo precisa
a pessoa ficar “nervoso” porque logo, logo, as “autoridade” (sic) toma
conhecimento e “socorre da” sua familia e logo, logo a familia sua vem
visitar vocé aqui. Ah, mas como é que eu faco pra minha familia
descobrir que eu t6 aqui? Entdo, ele deu uma sorte que domingo ja veio
ai, né? E ele s6 reclamava isso. Sobre os outros “poblema” (sic) eu ndo
sei explicar.

Depois, ao fundo, a voz de um agente penitencidrio comenta que, a partir do
momento em que um homem € preso, ele ndo tem mais vida, € considerado marginal pela
sociedade e ndo tem como se livrar desse estigma. A cdmera comeca a se afastar, saindo
pelo portdo da cela, sem desviar o foco de José Joaquim. O homem, que parece caminhar
junto com a equipe, continua falando, em off: “Agora ele ndo consegue arrumar emprego
quando sair daqui”. Nesse momento, José Joaquim de Santana estd afastado da camera,
sozinho na cela, até sua imagem desaparecer, quando alguém fecha o portdo diante da
camera. Depois, o funciondrio conclui, dirigindo-se para Jodo Batista e encerrando também

0 documentério: “Quem vai dar emprego? O senhor teria coragem de dar emprego para
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ele?”. Como uma pergunta retdrica, sabemos que a reposta dela é “ndo”, mas deveria ser
“sim”.

A partir dessas cenas, torna-se manifesta a estrutura da argumentagdo dialética do
documentdrio: migrante, sem poder exercer o trabalho que queria, como técnico de radio e
TV, acaba tendo de trabalhar como vigia e, também por falta de preparo adequado, mata
um homem (tese); todavia, quando perde “a no¢do das coisas”, o vigia descarrega o
revolver, mata um homem e fere outras pessoas (antitese). A sintese concentra-se na
identifica¢do e na imputagdo de um “‘sistema perverso” que determina e motiva as acdes de
todos os individuos. Ndo hd culpados, além do sistema capitalista que sobrevive a partir da
manutencao de excluidos e da criacdo do desejo deles por inclusdo. Por isso, € construido
um José Joaquim que fez vitimas e € vitima.

Mas Caso Norte reluta internamente para se sintetizar. Quando permite que a fala de
desfecho do filme seja feita pelo agente penitencidrio. E dito aquilo que ndo poderia ser dito
por outra personagem ou pelo diretor do documentario. Ninguém daria um emprego para
um ex-presididrio. Mesmo com “todo o sistema”, ninguém esqueceria o seu ato. E nesse
ficar sem solucdo, nesse impasse que ndo se resolve, que € construida a vida de José
Joaquim, assim como a de muitos outros migrantes, como tragica.

Tomando o principio bésico do jornalismo — “ouvir, no minimo, os dois lados da
histéria” —, Caso Norte nao faz isso. Nao ha Policia, ndo ha Justica. O tinico momento em
que a voz do Estado aparece é na fala do agente penitencidrio. E é nessa negacdo que se
materializa sua critica social. Para despoliciar a vis@o jornalistica, buscou-se ouvir o lado
mais prejudicado, o lado do pobre, afirmando que o marginalismo social imposto pela
modernidade capitalista provoca e pune determinadas a¢des dos excluidos dela, sem lhes
dar a possibilidade de (auto)representacgao.

Ao particularizar, Wilsinho Galiléia potencializa esse questionamento.

5.3. Wilsinho Galiléia
A imagem da casa de Geni é associado o som da reconstitui¢io do didlogo entre
Wilsinho e a amiga poucos instantes antes de ele vitima de uma emboscada da policia e

morrer fuzilado.
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Um corte para a realidade. Com microfone em punho, mas sem deixar o rosto
aparecer, o diretor colhe comentdrios dos vizinhos de Geni sobre o assassinato de Wilsinho.
Eles confirmam que ouviram os tiros, mas ndo sabiam o que estavam acontecendo e nem
que a casa estava servindo como esconderijo para o bandido. S6 souberam depois do
ocorrido, porque, assustados, ndo procuram saber mais detalhes com a politica.

Nesse primeiro momento do filme, o recurso da dramatizagao € usado para elucidar
a variedade de relatos sobre o jovem, valorando, assim, como ficard evidente, a opinido das
personagens entrevistadas que va@o construindo-o como um mito da violéncia urbana
paulista. Paulo Weudes, ator que representa Wilsinho, caminha pela favela Galiléia, em Sao
Paulo, onde sua personagem viveu por bastante tempo. Assim como os atores de Caso
Norte, os deste documentdrio também sdo desconhecidos para o publico televisivo.

Sobre as imagens do recolhimento do corpo de Wilsinho que invadem a nova cena,
a voz de Jodo Batista entra em off: “Noite de 10 de agosto de 78, bairro paulista de Sdo
Jodo Climaco. Depois de trés dias de espera a policia enfrenta e mata Wilson Paulino da
Silva, conhecido como Wilsinho Galiléia, um més depois deste completar 18 anos”.

Na cena seguinte, Jodo Batista entrevista Adolfo Tiossi, delegado do ABC paulista:

Jodo Batista: Senhor Adolfo Tiossi, qual o retrato que o senhor faria de
Wilsinho Galiléia?

Adolfo Tiossi: Bem, o Wilsinho ja é bastante conhecido, desde os 14
anos de idade, principalmente na drea de atuacgio dele, Sdo Caetano e S@o
Jodo Climaco, que € drea do 27° distrito da capital. Dentre os crimes por
ele praticado, nés temos um, principalmente, marcado por uma grande
perversidade, ocorrido aqui quando se encontrava recolhido a cadeia
de..., em cela especial na cadeia de Sao Bernardo, em que ele matou um
companheiro, um garoto, enterrando uma caneta esferografica pelos
ouvidos.

Enquanto sdo mostradas imagens de matérias de jornais como Noticias Populares e
Ultima Hora sobre as acdes do menor com titulos do tipo “Com 17 anos j& matou onze
pessoas”, “Este € o menor que matou doze pessoas”, “Matou 14 em SP e agora desafia a
policia”, “Executado em SP o matador de 14 pessoas”, a entrevista segue:

Jodo Batista: Quando € que ele comecou a carreira dele?

Adolfo Tiossi: NOs temos aqui anotada a [primeira] autuacio dele em um
ato anti-social em um roubo em janeiro de 1974. Foi esse documento
enviado pelo juiz, pelo Juizado de Menores de Sao Caetano do Sul.
Dentro desse documento sao anotados outras agées em 1976, 1977, 1978,
agora que ele havia completado 18 anos. De acordo com um termo de
declaracdo impetradas no Juizado de Menores da capital, o declarante ja
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praticou oito homicidios, sem contar os furtos e assaltos. Também em
documentos fornecidos pelo Juizado de Menores nds vemos aqui uma
série de roubos por ele praticados, e todos realizados em 1977.

Jodo Batista: Inclusive com mortes?

Adolfo Tiossi: Inclusive com mortes. Um latrocinio aqui, mais um
homicidio aqui. S6 aqui nés temos trés homicidios.

Jodo Batista: Esse documento é de quando?

Adolfo Tiossi: Esse documento € do dia 10 de agosto [de 1978].

Em off, o diretor completa a informacgdo e diz — “No dia da morte de Wilsinho
Galiléia” — e continua, sobre as fotografias do rosto do jovem publicadas em jornais da
época com os olhos vendados para, em principio, dificultar a identificagdo:

O Wilsinho Galiléia nasceu no interior do Parand no dia 13 de julho de
1960. Considerado um bandido perigoso, comegou a carreira de crime
com nove anos. Até a sua morte com 18 anos, € acusado de centenas de
assaltos, com mais de 800 acdes, e de até 17 homicidios. Conta-se que,
para sua morte, corria uma promessa de gratificacdo de 100.000
Cruzeiros.

Focalizando uma foto de Wilsinho vendado, a imagem dd lugar a um plano
detalhe do rosto do ator Paulo Weudes, num enquadramento que procura confirmar uma
certa semelhanga entre o intérprete e o interpretado. No comeco, a feicdo € séria. Um
sorriso debochado, enquanto brinca com sua arma, aparece para confirmar a caracterizacao
de um individuo mau, frio e perverso feita pelo delegado e postas em voz off:

A autuacdo dele é verdadeira. Ele era um individuo frio. Ele inclusive
atirou num PM, que, durante uma perseguicdo, ele [Wilsinho] acabou
caindo assim, entrando dentro de uma vala, certo? E, ao ser retirado [pelo
Wilsinho], ele pediu para que o policial o puxasse pelo braco e, ao ser
puxado pelo brago, ele atira na barriga do policial. Esse fato ai que te
contei da cadeia aqui de Sdo Bernardo ja demonstra aqui o quanto ele era
mau e muito perverso.

Agora, nas ruas do a época bairro Campo Limpo, na cidade de Sao Paulo, o diretor
pergunta a um grupo de homens que estd em frente a uma padaria quem sabia alguma coisa
a respeito do assalto que houve no local e que resultou em trés mortes. Um responde que
ndo estava 14, mas escutou comentérios sobre o assunto, € comeca a ser entrevistado, mas,
ao contrdrio da entrevista com o delegado, uma autoridade, ndo tem seu nome creditado,
legendado no video. Faz-se, assim, uma diferencga entre lugares de enunciagdo e entre status
do enunciador, um estd sendo mais aparentemente legitimado do que o outro. Repercute,

portanto no filme uma diferenca social:
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Jodo Batista: O que vocé ouviu dizer?

Homem: Ouvi dizer que invadiram a padaria e atacaram a padaria para
assaltar e um dos gerentes, que € o Agostinho, né? Ele tentou parece que
reagir e tal e, infelizmente, mataram ele. Ele teve no hospital varios dias
€ morreu.

Jodo Batista: Aqui acontece muito assalto?

Homem: De vez em quando acontece, inclusive, eu sou, no caso, vitima.
Queimaram a minha Kombi ali, 6.

Com a camera dentro da padaria, Jodo Batista segue na sua investigacdao. Ele
pergunta para um funciondrio, também sem legenda, se o estabelecimento ja havia sido
assaltado outras vezes e descobre que haviam acontecido outras trés, mas que o mais
violento havia sido o comandado pelo bando de Wilsinho.

Em outra cena, num bar, o entrevistado € o irmdo do proprietidrio da padaria
Ribeirinha, que conta como se deu o assalto ocorrido em 1977. Também sem ter o0 nome
creditado, ele conta que a agdo dos bandidos se deu as 19h30min, num hordrio de muito
movimento. Depois de Agostinho ter sido baleado, o dono da padaria teria pedido para que
vitimas ndo mais fossem feitas e foi baleado. Um cliente assiduo, um mecanico da regido,
também foi atingido por uma bala. Os trés morreram.

Para outro funciondrio da padaria, Jodo Batista pergunta se ele sabia que era
Wilsinho Galiléia quem estava envolvido no assalto. Ele responde que s6 soube depois,
pelos jornais. Para confirmar a constante mitificacdo mididtica feita em relagdo ao bandido,
o documentdrio traz imagens da manchete de uma edi¢do do Didrio do Grande ABC —
“Assaltos e seqiiestro, ¢ Wilsinho Galiléia agindo de novo” —, que tinha na capa duas fotos:
uma, do delegado Adolfo Tiossi e outra, do celebrizado bandido.

Em seguida, a partir dos depoimentos colhidos, € feita a “Reconstitui¢do do assalto
a Padaria Ribeirinha”, como avisa uma legenda, op¢do mais sutil de interferéncia na
“realidade dos fatos”, que ndo foi usada em Caso Norte. Na dramatizagdo, todas as vitimas
foram assassinadas por Wilsinho.

De volta as entrevistas de rua. A legenda informa: “Bairro de Sao Jodo Climaco —
S@o Paulo”. Diante de um numero bem maior de pessoas aglomeradas, Jodo Batista
pergunta para um homem se ele j4 tinha ouvido falar de Wilsinho Galiléia, s6 deixando o
seu braco aparecer empunhando o microfone. O homem conta que ndo sabia muito sobre
ele até antes do tiroteio que houve na padaria. Também perguntado, um rapaz conta: “Nao,

eu conheci, porque ele andava de carro ai, passava pra cima e pra baixo. Ele morou aqui,
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nés jogdvamos uma bolinha juntos; ele andava de cavalo de vez em quando, mas ele era
pequeno”. Jodo Batista pede para que o rapaz conte mais sobre como o Wilsinho era. Ele,
entdo, desconversa: “Eu nem me lembro mais. Faz tanto tempo que eu vejo ele”. Jodo
Batista insiste e pergunta: “Ele era mau mesmo?”. O rapaz comenta: “Comigo ele ndo era,
era com os caras ai. Ele jogava bola ai, tudo, e depois comecou a virar marginal, né?
Comecou a assaltar. Vivia de carro ai, pra cima e pra baixo”.

Jodo Batista se volta para outro homem e, perguntando se os moradores do bairro
gostavam dele, ouve a seguinte resposta: “Na maioria, parece que ndo desejavam muito mal
pra ele, ndo. Aqui, ele s6 subia pra cima com carro... Nas horas vagas dele, quando ele
chegava no meio da mocgada, ele respeitava todo mundo”. Depois, um garoto vai a frente da
camera e também quer dar a sua opinido: “Eu sei que ele era pequenininho. Ele sempre
passava aqui com o carro ai, comprava bala, dava bala pra mim. Ele sempre fazia isso.
Nunca fez nada de mal pra mim e nem para os meus colegas”.

Depois, a legenda avisa: “Reconstitui¢do do assalto”. A voz em off do diretor
completa: “Abril de 77. Assalto e morte de um estudante de medicina”. Na dramatizacao,
logo depois de o rapaz ter entrado no carro, aparece Wilsinho (Paulo Weudes) gritando:
“Sai de dentro do carro! Vamos 14!”. O estudante teria tentado dissuadir o rapaz,
lembrando-lhe que ele era apenas uma crianga e ndo precisava roubar. Enfurecido,
Wilsinho atira.

Depois de mostrada mais uma manchete do Didrio do Grande ABC (“Wilsinho é
preso durante troteio”), aparece, em detalhe, o sorriso de Jodo Carlos Rodrigues, o Biscui,
parceiro de Wilsinho em varios crimes. Na cadeia, ele conversa com Jodo Batista:

Jodo Batista: Vocé que € o Buscui?

Biscui: Sim, senhor.

Jodo Batista: Como € que o seu nome?

Buscui: José Carlos Rodrigues.

Jodo Batista: Vocé tem quantos anos?

Biscui: 18... 19!

Jodo Batista: Vocé veio pra cd quando?

Biscui: Esse ano.

Jodo Batista: Como € que td a sua situag@o aqui?

Biscui: Boa. Nao t4 muito boa, né? T4 ai preso, né? Mas vai tirando, né?
Jodo Batista: Vocé td condenado?

Biscui: T6 com dois processos. O flagrante ja foi relaxado e, agora, to
com preventiva.

Jodo Batista: Como € que vocé conheceu o Wilsinho?
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Biscui: Conheci ele em 76 num baile, certo? Eu tava meio embriagado e
ele foi me levar pra minha casa. E, no veiculo, indo para a minha casa,
chegou um tatico mével no carro que nés estdvamos, certo? Af todos eles
correram, o titico mdvel baleou o carro e eu perdi a vista e fiquei cego.
Foi 76, em junho, a data eu ndo me lembro, o dia, certo? Afi, eu fui para o
hospital e me judiaram ainda, certo? E, quando eu sai do hospital, eu
continuei trabalhando, mas vi que trabalho ndo dava. Eu perdi a vista...
Jodo Batista: Vocé chegou a trabalhou em qué?

Biscui: Eu trabalho de prensista...

Jodo Batista: E ndo dava?

Biscui: Dava, dava, mas sempre aquela mixaria: 2.000 cruzeiros, certo?
Com uma vista s6, trabalhando nas prensas de pedal, é muito perigoso,
certo? Ai, eu resolvi roubar esse ano e fiz uns assaltos e ndo fui muito
bem.

Jodo Batista: Vocé fez assaltos com o Wilsinho, né?

Biscui: Sim, isso mesmo.

Jodo Batista: Que tipo de assalto vocés faziam?

Biscui: Mao armada.

Jodo Batista: Como € que era o Wilsinho nesses assaltos? Ele era muito
valente, muito brabo?

Biscui: Nao, ele era muito “periculoso” ndo, certo? Quando ele mandava
a vitima descer do veiculo, se ndo descia, ele metia bala, certo? Mas, se
descia mal-humorado, ele ndo fazia nada. Ele ndo queria que ninguém
xingasse ele. Se xingasse, ele metia bala.

Na casa de dois amigos de Wilsinho, conforme informa a legenda, Jodao Batista,
antes de iniciar a entrevista, assume, mais uma vez, a funcao de locutor e, fora do campo
visual, ele situa o espectador: “Chiquinho e Patricia, que, no dia, estavam detidos na casa
em que foi morto Wilsinho Galiléia”. Sentando no sofd da sala, o casal de namorados
responde as perguntas. Patricia comega. Ela comenta que conheceu Wilsinho por
intermédio de Chiquinho, logo depois que o primeiro saiu da Febem. Quando o diretor pede
para que a moga conte se, na época em que o conheceu, a “fama dele ja corria por ai”.
Durante a fala dela, sio mostradas mais imagens de manchetes de jornais e matérias sobre
criminoso que ja respondem que sim. Patricia confirma, em off:

Corria. Todo mundo falava que ele era um cara violento, que ele matava
a toa... Depois, logo que ele fugiu da Febem, eu fui na casa da Geni, eu e
o Chiquinho, e encontre ele 14, mas ele ndo parecia ser nada disso, sabe?
Aqui, com a gente, ele era legal. Ele era sério, era fechado, falava muito
pouco, sabe? Mas, com a gente, ele ndo era violenta, mas ndo era isso
que diziam.

Um corte. E a vez de Chiquinho falar:

Conheci ele na rua. Foi até um dia e que o Biscui me apresentou ele. Ele
estava com uma Brasilia e ai chamou eu pra queimar um fumo junto com
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ele. Ai, saimos, chagamos num gindsio, paramos 14 e comecamos a trocar
uma idéia e tal e af saimos, fomos dar uma volta... Depois desse dia, ele
comegou, comecou a encarnar na minha; toda a mao queria que saisse
com ele, que eu saisse pra roubar junto com ele. Ai foi que eu sai e
arrumei isso ai pra mim. Mas ele era gente também. Ele era matador, mas
era gente também. Era humano, certo? Era muito revoltado.

No documentdrio, ndo se usa, em nenhum momento, a locucdo de estidio. A
narragio é in loco, dentro e no fora dos acontecimentos da filmagem. E gravada em som
direto. Além dos textos ditos pelo diretor, sdo utilizados depoimentos de outras
personagens em off, que também puderam assumir a func¢do de narrador. A “voz do saber”
(o locutor, que sistematiza e enquadra os fatos e as personagens em rigidos e explicitos
modelos de interpretacdo da realidade) e “o locutor auxiliar” (depoimentos de alguma
pessoa do campo de poder instituido usados como forma de legitimacao) sdo descentradas,
ndo tém tanto espago, € a “voz da experiéncia” ganha vitalidade narrativa muito maior,
rasurando, assim, a divisdo das vozes do documentdrio tais como percebeu Bernardet
(2003) em relacao ao “modelo sociolégico” de documentdrios brasileiros dos anos 1960.
Essa separagdo entre voz do saber, locutor auxiliar e voz da experiéncia, dando mais énfase
aos primeiros, também era recorrente em programas telejornalisticos da época em que foi
realizado Wilsinho Galiléia, final dos anos 1970.

Dessa maneira, as diferentes posicoes das personagens entrevistadas vao
construindo a personalidade multipla de Wilsinho Galiléia, que ndo € referenda pela
tipificacdo prévia da “voz do saber”. Assim, ndo sdo incluidas opinides que simplesmente
se contradigam; busca-se a variedade de falas, o inconcluso. Se somente a visdo exterior,
como argumenta Bakhtin (2003), € capaz de dar acabamento a um individuo, Wilsinho
Galiléia recebe varios acabamentos e, portanto, nao tem a sua personalidade estabilizada —
tnica, indivisivel e absoluta —, o que, sem duvidas, € o cerne da critica do documentério.

Wilson Paulino da Silva, por meio desse mosaico de discursos de pessoas e de
institui¢des (amigos, conhecidos, policia, midia e espectadores de sua trajetdria), ndo é
construido apenas como o bandido “mau, perverso e frio”, mas era gentil com as criangas e
era “humano” também.

Buscando entender essa multiplicidade de posicdes de um sujeito despedagado pela
estrutura social, o filme encampa uma fala de Patricia e a transforma em uma narracdo em

off parcial, porque sem a preocupagdo com a “verdade absoluta”, com a imparcialidade, a
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neutralidade e a objetividade, mas com a defesa de uma opinido. Enquanto é mostrado um
Opala branco, carro de luxo da época, que Wilsinho roubara para conseguir o estilo de vida
que desejava, a narradora comenta: “E até triste, sabe? Dava pena, porque parece que ele
tinha complexo da vida que ele levava. Ele dizia que sé roubava carrdo. Carrdo que ele
dizia € Opala, Dodge Dart. Ele adorava Dodge Dart. E ele gostava de parecer filhinho de
papai”’. Depois, sobre cenas de Wilsinho (Paulo Weudes) dirigindo um carro, ouvindo
musica em alto volume e tendo como carona o irmdo Ramiro (Gilberto Moura), a Patricia
continua: “Ele gostava de fama, sabe? Gostava, ele gostava. Ele adorava aparecer em
jornal. Ele fazia tudo mais pra aparecer, porque, quando ele ndo saia (porque todo dia ele
comprava), quando ele ndo saia no jornal, ele falava: “P6! O que esses homens estdo
fazendo que nio pde noticia minha no jornal?”.

A figura do locutor oficial, aqui, perde espago para os narradores da experiéncia
vivida, que, diferente daquele, ndo estavam longe, distantes, daqueles acontecimentos. No
entanto, menos do que acreditar que os relatos dos que viveram a histéria sdo mais
verdadeiros do que os do que a conheceram posteriormente, o documentario assume em sua
narrativa as mais diferentes reorganizagdes — interpretacdes — dos fatos para demonstrar
uma grande variedade de posicdes em acdo, sendo construidas, defendidas e, até mesmo,
ameacadas. E a oportunidade também de nio ter como tnica a versdo oficial — da policia,
da escola, da prisdo —, mas tomar uma posi¢ao em relagdo as versdes narradas.

Apesar de ter apontado, anteriormente, para as causas sociais em num sentido mais
amplo nessa fala, numa nova entrevista, Patricia recua e penaliza os pais de Wilsinho:

Sabe que eu acho que tudo isso que aconteceu com o Wilson, eu acho
que, também € um pouco culpa dos pais, porque, j4 que os pais ndo
podiam dar tudo que ele queria, podiam ter dado, pelo menos, uma
formagdo melhor, porque a mie dele sabia de tudo que ele fazia e
admitia, sabe? Ela apdia. Poxa, eu acho que ela podia ter dado um jeito
nisso. Acho que nesse ponto os pais foram culpados.

De pronto, Jodo Batista tira o microfone da direcdo da boca de Patricia e o coloca
para a mae de Chiquinho discordar, perguntando o que ela achava da opinido que acabara
de ouvir e buscando a contraposi¢do. Ela comenta que sofre mundo, desde 0 momento em
que soube que o filho estava andando com “maus elementos”, mas se ressente com o fato
de nem os seus conselhos e de seu filho mais velho terem surtido efeito positivo e

constante. “Ele melhorava uns dias e, logo depois, voltava a se encontrar com eles”, diz ela,
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olhando para filho de cabeca baixa, condescendente. Dirigindo-se a Patricia, ela comenta
que fez “de tudo” para que o filho tivesse uma vida digna e se tornasse um “homem
trabalhador™.

Assim, o diretor a age de maneira semelhante a como agiu em Caso Norte. L4, ele
entrevistou um migrante, nordestino e vigia para demonstrar que a situacdo a que José
Joaquim Santana estava submetido era compartilhado pelo grupo social. Aqui, o dar a voz
para a mde de Chiquinho, nora de Patricia, € convocar a sua “identidade como mae” e fazer
com que defenda a si e ao grupo. A mao culpa os “maus elementos”. Essa posi¢ao é
também a de Dona Elite, mde de Wilsinho Galiléia, que ndo queria que os filhos se
envolvessem com “mds companhias”.

Agora, longe da mae, sozinho, diante da camera, Chiquinho confessa que chegava a
roubar seis carros por noite no ABC paulista com Wilsinho para que eles pudessem ter
dinheiro para se divertirem em Santos.

A préxima cena é um clipe de Wilsinho Galiléia (Paulo Weudes) num parque de
diversdes. Embaladas pela miusica “Festa de Arromba”, na voz de Erasmo Carlos, as
imagens mostram o menor com muito dinheiro, divertindo-se nos brinquedos como um
adolescente, com seu irmao cagula Ramiro (Gilberto Moura) e assassinando a tiros pessoas
em assaltos. A partir dessas imagens, concebe-se Wilsinho como alguém que nio tinha
exatamente a consciéncia de seus atos e, portanto, responsabilidade individual por eles. Ele
¢, apenas, uma vitima tragica do sistema capitalista, assim como José Joaquim de Santana
em Caso Norte.

Uma noticia de jornal que interrompe o clima: “Wilsinho Galiléia, o jovem infrator
que se tornou um mito, estd morto”. O “mito” tem mae. A legenda informa: “Cemitério de
Vila Formosa — Sdo Paulo”. Por um minuto e trinta e sete segundos, sem cortes, em
siléncio, a camera acompanha os passos tristes de Dona Eliete até o local onde seu filho
estd enterrado. Assim, o documentdrio contrapde uma certa impessoalidade do discurso
jornalistico em relacdo a Wilsinho ao sofrimento da mae com a perda do filho. Aquilo se
pode imaginar existir (0 menor infrator tem mae e familia) € tomado narrativamente.

Um corte. A equipe entrevista mae de Wilsinho em frente a casa dela. De uma certa
maneira confirmando a opinido de Patricia, ela conta que, desde muito pequeno, com sete

anos, mesmo com o pai vivo, ele saia muito de casa e chega sempre muito tarde. “Ele saia
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com os coleguinhas pruns lugares ai e ninguém sabia o que ele estava apontando”, disse
ela, que também foi nessa época que o garoto deu a primeira entrada no Juizado de
Menores. Mas, para a mae, ele dizia que ndo estava fazendo nada, apenas brincando.
“Sempre dei conselho pra eles [os filhos] todos os dias, mas ndo adiantou mais. Ele me
obedecia, dizia que ia ficar em casa, mas os outros vinham buscar ele”, lamenta.

De volta ao cemitério. As imagens mostram Dona Eliete debruga sobre a sepultura e
enterrando algumas flores. O som de um outro momento do depoimento € associado:

Se eu pego, se eu pegar, se eu pegasse... A situagdo que vi o meu filho no
caixdo com balas atravessadas no pescogo e no ouvido... Se eu tivesse
nas maos um revélver naquela hora, se eu visse quem fez aquilo com o
meu filho, eu “fazeria” o meu. Eu “fazeria”, eu “fazeria” o mesmo. Nao é
vinganca. Eles foram covardes, foram covardes. Eu ‘fazeria o mesmo, a
mesma coisa. Eu “fazeria”. Eu faco.

Nesse momento, aos 28 minutos de filme, o documentario inaugura uma segunda
parte, cujo objetivo é, ao conhecer a familia de Wilsinho Galiléia, analisar o destino trdgico
de seus membros e de outros jovens da periferia em direcdo a criminalidade, distantes do
futuro grandioso prometido pelo Estado autoritdrio e esperado pelo povo. O que € trigico
estd na relagdo entre um acontecimento e um sentido geral, jd& que hd uma ideologia — e
nisso se presentifica o sentido geral — constituindo, porque cerceando, a tragédia. E preciso,
portanto, desmascard-la para que seja feito o questionamento de seus valores intrinsecos e
ndo daquilo que vincula o acontecimento aquele sentido (WILLIAMS, 2002). Desse modo,
ndo enxergar um sentido geral (ideolégico) em determinados acontecimentos tragicos seria
uma alienacdo da experiéncia humana. Percebendo isso, o diretor procura localizar onde
estaria o sentido geral num acontecimento particular — a morte de Wilsinho Galiléia — e o
encena.

Criando uma atmosfera cada vez mais angustiante, o filme se volta para a trajetéria
de outro menor: Ramiro. Caminhando pela favela da Galiléia, um ator mirim nao-
profissional se apresenta:

Meu nome ¢é Gilberto Moura. Neste filme, eu estou fazendo o papel do
Ramiro, que € o irmao mais novo do Wilsinho. Ramiro tem 13 anos e
estd muito chocado com a morte do irmdo. Inclusive, sua situacido agora
ndo é boa, ja que a imprensa ja fala dele como bandido e seguidor do
Wilsinho.
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Enquanto Gilberto fala, aparece uma edi¢ao do Jornal da Tarde, de Sao Paulo, com
a seguinte manchete: “A verdadeira morte de Wilsinho Galiléia (e as aventuras de seu

irmao Ramirinho, de 13 anos, que quer vingéd-lo)”. Para testificar ainda mais aquilo que esta

z

sendo dito e que se estd oferecendo para a leitura, € colocada, logo em seguida,
dramatizacdo de Wilsinho ensinando como o irmao deveria usar um revolver de calibre 38.

Mais uma midia interfere na construcao daquela realidade. Dona Eliete comenta que
fora alertada por Gil Gomes, no programa em que ele apresentava no radio, sobre o
envolvimento de seus filho mais novo em crimes. Mas ela ndo concorda: “O que eu tenho
para dizer sobre Ramiro é que ele ndo € ruim. Ele ndo tem essa inclina¢do ruim que o Gil
Gomes falou ai no radio”.

Entdo, Jodo Batista, interessado em conversar com Ramiro, pergunta onde ele esta.
“Jogando bola no campo”, diz a mde, apontando para o filho, de camisa vermelha. Bem
perto da casa, guiada por Dona Eliete, a equipe segue para o local. Ao notar a aproximacao
deles, Ramiro, desesperado, foge. Perplexa, diante da cAmera, a mae comecga a refletir: “R
as mds companhias mesmo. E as mds companhias mesmo”.

Um corte. Muito nervoso, Ramiro consente em conversar com Jodo Batista. No
comecgo, o diretor assume a tarefa de entrevistador, mas, ao notar a interferéncia de Dona
Eliete na conducdo da conversa, opta por registrar a relacio entre mae e filho e deixa a mae
a funcdo de reporter:

Jodo Batista: Por que vocé correu?

Ramiro: Eu? Ndo. Mas eu ndo estava, ndo.

Jodo Batista: Me explica porque vocé€ correu? Vamos ver se eu consigo
entender?

Ramiro: Eu nio estava no lance, ndo estava no lance...

Dona Eliete: Na hora que vocé correu aqui...

Jodo Batista: Por que vocé correu agora?

Ramiro: Eu néo sei ndo porque eu corri. Eu néo sei porque eu corri, nao.
Dona Eliete: Eu fico perguntando pra ele se ele estava com alguma cisma
se era a policia... Se ele pensou que era a policia e, por isso, correu, certo,
né?

Jodo Batista: Vocé€ pensou que era a policia?

Ramiro: E, sim, senhor. Pensei que era a policia.

Doa Eliete: Pode falar Ramiro. Como € que vocg se sente?

Ramiro: Fala ai.

Dona Eliete: O que vocé quer falar em relacao a morte de seu irmao?
Ramiro: Mas agora estd pior a minha situagdo. Eles estdo vindo ai em
casa e eu nao posso dormir direito em casa.

Dona Eliete: Vocé td aprontando alguma coisa durante a morte do seu
irmao?
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Ramiro: Nao, eu nfo td, nio.

Dona Eliete: Vocé pretende aprontar?

Ramiro: Nao, eu ndo.

Dona Eliete: O que vocé acha se os homens da lei deixassem vocé? O
que vocg iria fazer?

Ramiro: Eu ia estudar ou, se ndo, arrumar um servico pra trabalhar.

Dona Eliete: Quer dizer que vocé ndo vai querer fazer nada, né?

Ramiro: Nao. Nada, nada.

Jodo Batista: Como € que vocé viu essa histéria do seu irmao?

Ramiro: Ele tava com um Opala SS e eu estava com ele. Entdo, ele
estava na cidade. Af, ele pegou e falou assim pra mim... E... Ele me
mandou ir embora de 14, porque eles iam sozinhos. Af, eu deixei. Af, eles
pegaram e foram embora. Af, eu peguei e vim embora pra ca. Af, eu fui
dormir, né? Af, de dia, eu sai e fui na casa de uma mulher 4. Na hora que
eu entrei na casa dela, ela pegou e falou assim, 6: “Eu sinto muito, mas o
seu irmdo morreu”. Af, eu vim avisar aqui a minha mae.

Dona Eliete: E...

No alto de um morro, de costas, estd Ramiro. A camera passeia suavemente pelo seu
corpo. Para mostrar que o destino de Wilsinho Galiléia poderia ser tragicamente repetido
pelo irmdo, surge, em seguida, um clipe montado a partir da ligacdo de imagens dos dois
irmdos, ora aparece um, ora o outro, eles mesmos ou seus intérpretes. Essa montagem
paralela alterna imagens de dois pontos de uma vida criminosa — o inicio e o fim de uma
trajetoria tragica. Assim, dois desejos opostos, duas for¢as opostas, colocam a personagem
numa bifurcacdo em que qualquer escolha € um caminho tortuoso. O dilema de Ramiro era
entre a vida de menor infrator e a de garoto trabalhador e estudioso. Se a primeira poderia
lhe garantir riqueza, levaria a uma histéria de constante fuga da policia e da lei. Se a
segunda proporcionaria um ajuste aos padrdes sociais, poderia manté-lo pobre. E feito um
refor¢o dessa dicotomia cruel. Enquanto Ramiro caminha por entre meninos, que, com seus
rostos em detalhe, podem ter 0 mesmo destino, em off externo (posterior ao momento de
filmagem), Wilsinho Galiléia (Paulo Weudes), como se evocado na consciéncia do irmao,
aconselha:

Poxa, Ramiro, eu acho melhor vocé ndo se meter nisso. Vocé viu como
que minha vida ficava complicada. Agora, estou ai... Policia correndo
atrds de mim, me escondendo dentro das casas, dentro dos buracos,
dentro das malocas. E eu nada posso fazer. Voltar atrds eu nao posso. Eu
tenho que seguir. E isso ai. Eu acho melhor vocé ndo seguir o que eu
estou fazendo.

Agora, sem o irmio, sozinho, Ramiro caminha numa estrada de terra batida em

direcdo a saida da favela para confirmar ou negar a sua sina. Ao imaginar essa conversa e a
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lembranca dela naquele momento, o diretor observa a divida do menino como uma certeza
de qual teria sido o caminho escolhido. Ramiro € reticente, nervoso e incapaz de opinar sem
a intervencdo da mae, a ndo ser de quando se trata do irmao de quem lembra com alegria e
orgulho (“ele tava com um Opala SS e eu estava com ele”) e com tristeza e rancor (“Na
hora que eu entrei na casa dela, ela pegou e falou assim, 6: ‘Eu sinto muito, mas o seu
irmdo morreu”).

Antes da morte, a certeza encontra outro destino fatidico. Trémula ¢ na mao, a
camera focaliza no alto de um prédio, sem enquadramento perfeito, a inscricdo: “Casa de
Deten¢ao”. A legenda reafirma aquilo que a imagem acabara de mostrar e completa: “Casa
de Detencdo — SP/Dia de Visita”. Na proxima cena, com apenas o som ambiente, a imagem
acompanha Dona Eliete nos procedimentos para entrar no local.

Wilsinho Galiléia, como estamos notando, estrutura-se no preceito bdsico da
linguagem telejornalistica: “casar” texto e imagem. Além de a narracdo em off ser
constantemente referendada pelas imagens que apresentam “aquilo que € dito”, valendo-se,
para isso de montagem paralela para associar dois planos distintos, a legenda redunda em
diversas vezes “aquilo que € visto” numa estratégia de facilitagdo da leitura do publico
televisivo. Tal premissa, que também era do Globo Reporter, foi usada neste filme para
tornar manifesto o ponto de vista do documentdrio, especialmente quando da voz a mae de
Wilsinho Galiléia. E preciso abrir espaco para ouvir quem viveu a histéria e ndo sé quem a
conheceu depois.

Um corte. Com a equipe de filmagem dentro de sua casa, Dona Eliete, sentada numa
cama, conta como chegou a Sao Paulo. Vinda de Pernambuco com o marido, depois de se
casar aos 14 anos, chegou a nova cidade para seguir os pais que ja tinha migrado. Depois de
desentendimentos entre o marido e o pai, o casal se muda para Porto Alegre, onde fica por
dois anos e onde nasce Wilson Paulino da Silva. A familia volta a Sdo Paulo. O marido de
Dona Elite estd muito doente, apesar de sempre ter trabalhado para sustentar a casa.
Durante a doenca, os filhos ficaram “mais soltos”, porque ela passa a dar mais atencdo ao
marido. Para ela, a situag@o dos filhos pirou depois da morte do marido: “Depois que o meu
marido morreu (os meninos ‘era’ tudo menor, o Sidneis, o Luiz, o Celso, a criancada era
‘tudo’ pequenininha), ai foi aonde eu acabei de falar pro senhor, que comegou a molecada

seduzindo os meninos™.
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Durante essa fala, posta em off, a imagem é tomada mais uma ver por Dona Eliete,
agora, dentro da Casa de Deten¢do, caminhando em dire¢do ao patio do local, em que
outras pessoas, aguardando, se aglomeram. Mais uma vez a legenda € usada para fazer o
telespectador rememorar e repete: “Casa de Detengcdo — SP/Dia de Visita”. Sobre essas, o
som segue com o didlogo. “Conta, entdo, todos os seus filhos e o que aconteceu com eles”,
pede o diretor. Sem reposta. S6 o som ambiente. A reposta ndo € colocada, pois se espera o
encontro de Dona Eliete com um de seus filhos e com a mulher dele. Juntos, dois vao ao
encontro dela. O filho pede a ben¢@o da mae. Eles se abracam. S6 ai que entra a resposta de
Dona Elite, funcionando como uma apresenta¢do: “O Luiz Paulino... O que aconteceu com
ele € que ele ndo € bem certo da cabeca. Ele ndo € mesmo. Ele precisava de um tratamento.
Mas, agora, ele td bom”, responde. “Onde ele estd?”, prossegue o diretor. “Ele td na Casa
de Detenc¢do”, encerra.

Imagem e som voltam a se associar. No pdtio do local, o diretor, fora do campo
visual, interrompe o abraco e direciona com uma pergunta o microfone que tinha na mao:
“O que aconteceu com vocé?”’, pergunta o diretor. “Aconteceu um fato que nio pensava de
acontecer na minha vida, certo? Isso € rotina da vida mesmo. Faz a gente pensar na vida um
pouco. Antes, eu ndo pensava. Agora é que eu td comecando a pensar’, responde Luiz
Paulino.

Enquanto aparecem imagens da entrevista com Luiz Paulino, o som € tomado pela
voz de Dona Eliete que revela com uma certa naturalidade a situacdo de seu filho mais
velho: “O Luiz Paulino, ele comecou a sair com mas companhias. Ele ndo sabia dirigir, ele
aprendeu com eles. Foi dessa vez que ele foi pra Casa de Detengdo”. Descrente e com um
sinal de revolta, ela conclui: “Mas dizem que foi negécio de homicidio™.

Seguindo o didlogo, Jodo Batista quer saber se Luiz Paulino ficard preso por mais
seis anos. “Infelizmente, a minha cadeia, quando eu fui condenado, era de 21. Apelei e veio
pra 15. T6 puxando seis anos e tenho direito apelando, certo? E o que eu pretendo”. Desde
os 17 anos, ele esta recluso.

A camera sai do rosto de Luiz Paulino e focaliza Dona Eliete de cabeca baixa e
rocando a mdo no pescog¢o, contida. Depois de ela aparecer, como um recurso redundante,
outro trecho da conversa com o diretor € colado. Agora, Jodo Batista pergunta qual € filho

mais velho. Ela diz: “Celso. Celso Paulino”. O som ambiente da cena retorna e as palavras
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da mae apresentam o segundo filho. Quando o microfone lhe € posto na direcdo, ele conta:

“Minha situacdo € ndo € boa, certo? E como foi que eu entrei em cana? Foi porque eu tava

N

condenado a revelia, entende? E, ai, por um desacerto meu, eles me pegaram”. A mae
explica sobre essas imagens do filho abragado a mulher com o microfone a ele direcionado
e segue a entrevista:

Dona Eliete: O Celso foi negécio de... Quando ele era menor, ele
comecou a aprontar também. Quando ele tinha 14 anos, ele comecou a
aprontar. Quando ele tinha 16, ele arrumou uma mulher. A mulher tinha
17 anos. Até hoje ele td com ela, tem trés filhos, e ela t4 esperando um
outro, mas ela sempre ndo deixa de fazer a visita dela.

Jodo Batista: Ele td onde?

Dona Eliete: Ele t4 na Casa de Detencao.

Répido, um corte. A cena do patio da cadeia tem novamente som cendrio. O diretor
pergunta a Celso se ele teria sofrido represdlia por ser irmao de Wilsinho Galiléia. Diante
da camera, ele responde que ndo. A mae interfere e conta que, quando o filho ficou preso
numa delegacia em Sao Caetano do Sul, ele “apanhou muito” por causa do irmao. “Entdo,
como € que vocé ndo sabe? Como € que voce ndo fala nada? Vocé tem que se explicar”,
esbraveja. Celso resolve contar que ja foi torturado para poder dar conta do paradeiro de
Wilsinho. Ao lado, a esposa de Celso completa, indignada, que o levaram para uma
delegacia em Maua.

Bateram bastante nele. Foi aonde ele assinou esse processo e que ele td
aqui hoje condenado a revelia. Nao tinha mais processo. Ele sempre
trabalhou. Eu sempre procurei tirar ele daquela vida. Entdo, ele sempre
trabalhou pra manter a casa e os filhos dele. E hoje a gente fica sofrendo
14 fora por causa que ele estd aqui dentro.

Sidneis também estd na Casa de Detengdo. “Aconteceu, né? Aconteceu e eu vim
pra cé ja tem 4 anos”, respondeu ele assim, ao ser perguntado por Jodo Batista. A mae
comenta:

O que aconteceu com o Sidneis é que lhe foi pra Mogi Mirim... E, com
18 anos, mandaram ele embora. Af, ele ficou com uns colegas, mas
companhias também. Do Sidneis, eu ndo sei o que ele fez. S6 sei que ele
foi pra Casa de Deten¢do. Da Casa de Detenc¢ao fizeram transferéncia pra
ele pra Bauru, pras coldnias de Bauru. Ele pegou e fugiu das colonias de
Bauru. S¢6 faltava mais ou menos um ano pra ele poder vir embora e ter a
liberdade dele. E, depois que ele fugiu, pegaram ele e levaram pra
Detencao outra vez.
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Para Celso confirmar que a situagdo dele era produto da desigualdade social
brasileira, o som ambiente é reposto: “Quem tem muito ‘roba’ muito. Quem tem pouco s6
fica com o prejuizo mesmo e pronto”. Focalizando Dona Elite triste entre os filhos, as noras
e 0s netos, entra a voz dela em off com esperancas:

Na situacgio que eu td, eu precisava de um filho meu aqui pra trabalhar e
me ajudar. Antes de eu morrer, eu queria que eu visse todos 0s meus
filhos junto comigo, porque eles sempre falam 14 dentro que, quando eles
tiveram a liberdade deles, eles vio tirar os documentos, vao trabalhar,
porque essa cadeia ndo é pra gente, € pra cachorro, como eles falam.

Na organizacdo desses planos, fica evidente mais uma vez a ado¢do da montagem
paralela para construc¢do da realidade a partir do relato de Dona Eliete que, atuando como
narradora, € escolhida para, nessas cenas, assumir o ponto de vista pelo documentario. Ao
dar a ela voz, ao fazer com ela comente a sua situacio e de seus filhos, se represente para o
mundo, a personagem ganha densidade, e o sentido critico do documentério também. Ela
ndo é a mae culpada pelos filhos bandidos, mas triste porque “eu queria que eu visse todos
os meus filhos”. No entanto, por todos esses eventos, o documentdrio ndo retrata uma
familia-crista com fortes valores morais conservadores como idealizado pelo Estado militar
(MARCELINO, 2004: 33). Todos os filhos de Dona Eliete, como ela diz repetidas vezes,
tinham “aprontado”.

A mae, assim como os filhos, também aparece como alienada. Nao sabe o que
exatamente os filhos fizeram. Atribuiu tudo reiteradamente as “mds companhias”. Essa é
uma frase lugar comum na qual as maes inocentam os filhos de suas culpas. Nesse sentido,
de modo semelhante a Caso Norte, a culpa do sistema capitalista opressor ndo é negado,
mas € compartilhada por aqueles que fazem parte dele e o reproduzem. Afinal, se
componentes dessa estrutura, eles sdo responsdveis pela manutencdo e pela mudancga de
seus fundamentos.

Na proxima cena, depois que a imagem deixar de se ocupar com a Casa de
Detengao, rostos de Wilsinho reaparecem em diferentes idades estampados em fotos tiradas
em suas passagens pela policia enfileiradas e assim foram diagramadas numa matéria de
jornal intitulada: “Wilsinho Galiléia morre em tiroteio”. A cada movimento de camara para
enquadrar uma foto e, depois, as letras do titulo uma voz diferente e ndo identificada é

ouvida tecendo algum comentdrio sobre a personalidade dele: “O Wilson nio acreditava
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naquilo que nés faldvamos”, “Dificil lidar com ele, realmente”, “Ele realmente ndo contava
com a vida”, “Ndo foi mau menino”, “E impossivel, € impossivel”, “B impulsivo,
impulsivo e explosivo”, “Era alterado, mas com a gente era muito respeitoso”, “Trabalhava,
obediente, conversava pouco”, “Ele mostrava uma apatia e uma descrenga total”, “E uma
pena, né? Um mocgo novo, né?”, “E bastante realista”, “Expectativa de vida ele ndo tinha”,
“Nunca me deu trabalho”, “D4 pena, né? Ser assassinado”, “Ele tava procurando também,
né?”’.

Wilsinho Galiléia, o heréi do documentdrio é construido como uma personagem
interiorizada que vai sendo construida a partir das imagens que outras personagens
elaboram. A realidade de sua interioridade € conquistada a partir dessa variedade de
representagdes que lhe sdo exteriores, mas que lhe ocupam e lhe dao concretude a
existéncia. Essa cena, porém, €, de certo modo, uma sintese daquilo que vinha sendo
relatado por personagens conhecidas, cuja posicao era defendida dentro uma dada situacdo
de fala. Eram vozes préprias e ndo andnimas. Nessa cena, porém, elas aparecem como num
mosaico de textos sem donos. No entanto, hd forca nessa opcdo: tornar ainda mais
manifesta a critica a existéncia de uma identidade estdvel e acabada, admitindo a
mobilidade e o inacabamento que se faz no didlogo, num se completar pelo outro e ndo por
si mesmo, infalivel. Assim, o documentario ndo apresenta aquilo que poderia ser esperado
de um produto jornalistico — o bandido como inumano.

A incorporagdo das noticias jornais, assim como a participacdo de Gil Gomes em
Caso Norte, ¢ uma duplicidade. Ao mesmo tempo em que o documentdrio se vale delas
como registros factuais, toma-as como contraponto. Se na primeira parte do filme, os titulos
sdo usados para ajudar a construir o mito “Wilsinho Galiléia”. A partir da segunda parte do
filme, os fatos policiais ganham dimensdes sociais e pessoais. O menor ndo era s aquele
dos jornais.

Na préxima cena, o diretor estd em outro lugar. Em off, comenta: “Recolhimento de
Menores, 1975. Aqui, Wilson Galiléia esteve detido pela primeira vez. Até a sua morte, ao
18 anos, Wilsinho passou boa parte de sua vida nos recolhimentos de menores, de onde
teria comandando mais de 50 fugas”.

Depois, Dr. Mauricio, médio responsavel pela institui¢do, como informa a legenda,

explica como funciona a bateria de exames que ocorre na entrada de menores, sendo



293

comum ser apresentado por eles um quadro de desnutri¢do, de doencas venéreas e doencas
por problema de falta de higiene. Quando perguntado se ele havia conhecido Wilsinho
Galiléia, o médico responde que sim. Sem mais, rdpido, o diretor pede para ver a ficha do
rapaz. “Pela ficha clinica, nés constatamos que era um menor que vinha sempre com
fraturas e ferimentos em decorréncia do confronto com a policia e outras coisas assim”.
Dentre eles, um ferimento a bala nas nddegas. Na préxima cena, o entrevistado ¢ o Dr.
Antonio A. Marques, diretor do Reformatério Moji Mirimgz, apoiado na ficha do menor,
narra as inimeras passagens dele pelo local.

Logo em seguida em breve depoimento surge “a professora de Wilsinho”, como
mostra a legenda. “Era alterado, mas com a gente era muito respeitoso”, definiu assim o ex-
aluno e concluiu: “Deu no que deu”. Depois, “o psicélogo de Wilsinho”, que o considera
“impulsivo e explosivo”, lembra: “De repente, ele comete atos de brigas no pétio ou, entdo,
fugas que ninguém esperava, mas acontecia’.

De volta ao Reformatério, o diretor, no pétio interno entrevista os recolhidos.
Apesar da imagem mostrar os meninos, ndo se identifica em que estd falando. Suas vozes
foram colocadas em off, mantendo o anonimato. Quando pergunta para o grupo o porqué de
eles estarem ali, ouve-se de um menor o seguinte:

Na vida da gente, ndo tinha dinheiro pra sair, pra ir num baile, pra sair
com uma garota, pra ir num cinema. A gente pedia pro pai da gente, mas
ele falava que ndo tinha. A gente até chorava pra pedir, pro pai, pra mae.
“Nao tem, ndo tem”. O filho andava todo horrivel, todo rasgado, ndo
tinha pra onde ir. Entdo, ele tinha vergonha de sair com a menina. Ele ia
todo rasgado, todo sujo?Ninguém dava dinheiro pra ele. As vezes, no
comego, pegava lata e vendia. Ia na feira e vendia. S6 que ndo sobressai.
Af, eu resolvo partir pra outro trabalho. Vocé comeca da dar golpe em
feira, depois na cidade. Depois comeca a partir pra outro artigo.

Outro completa dizendo: “E coisa da vida, né, senhor? E coisa da vida. As vezes, o
menor sai da contravengdo; as vezes, nao, porque, quando o menor € revoltado e ndo poder
descontar na pessoa, ele fica assim marginalizado”.

A proxima pergunta: “Por que vocé€s comegaram a roubar?”. Um menor explica:
“Porque tem vantagem. A gente viu que... A minha opinido € essa. Eu ‘robo’ (sic) porque

da primeira vez que eu roubei eu gostei”. “Gostei por que?, indaga Jodo Batista. “Porque eu

82 Por ser com esta grafia que aparece no documentario, sigo com ela ao longo da anlise.
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gosto mesmo”’. Outro revela que rouba porque € a Gnica maneira de conseguir dinheiro para
manter o seu vicio em drogas.

Agora, o diretor quer saber o que eles acham de Wilsinho Galiléia. “Nunca deu
mancada com vagabundo nenhum. Sempre foi considerado em todo lugar que chegava. S6
isso”, elogia um. Para finalizar, ele pergunta o que eles acharam da morte de Wilsinho. A
musica sobe. Nao ha resposta.

Assim, o documentdrio procura negar a exclusdo como um dado da “natureza” e
que, portanto, deve ser aceito para fazer com que o sistema funcione. Ao contrario disso,
Wilsinho Galiléia investiga os processos de sociais excludentes que limitam o campo de
possibilidade de pessoas em relagdo a fartura infinita imaginada numa sociedade de
consumo, em que todos, tendo dinheiro, podem ter o estilo de vida que quiserem.

Também outros menores desejavam inclusio. Privando pessoas € a0 mesmo tempo
incitando-as a consumirem identidades que cabem no orcamento, a ordem social vigente
estaria produzindo a sua propria esclria para ela mesma a controlar e se fortalecer em
instancias dispares: no aparelho repressivo do Estado (a policia) e no consumo do
“excluido” nas pdginas dos jornais (a midia). Entre as grandes funcdes da cultura de
consumo que Wilsinho Galiléia dentincia, € a reproducdo de um sistema de integracdo e
exclusdo, caracterizado pela divisdo desigual de riquezas. Assim, o documentirio
exemplifica como o sistema capitalista é capaz de desenraizar e de desestabilizar tudo,
incluindo, assim, o excluido sob a forma de mercadoria. Wilsinho Galiléia foi criminoso,
mas se tornou uma celebridade.

Ao conceber as determinagdes sociais presentes nas escolhas de Wilsinho,
principalmente, e dos outros menores infratores, tacitamente, o documentério ndo justifica e
abona os atos deles, que, “marionetes do sistema”, ndo saberiam o que estavam fazendo,
mas estariam sendo levados ou forcados pela sociedade. Ao se deter na trajetéria do
bandido, o filme ndo lhe retira a individualidade da culpa, mas observa a impregnagdo do
social presente em todos os seus atos. Wilsinho Galiléia amplia a critica do carater
policialesco e psicologizante da visdo jornalistica sobre os criminosos pobres, iniciado em
Caso Norte, que, a seu modo, pintou em fortes tintas a determinacdo social (a sociedade
capitalista e impessoal como algoz; José Joaquim, vitima), ao se construir, narrativamente,

como um contraponto ao discurso hegemonico de responsabilizacao tnica do individuo que
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teve livre-arbitrio para fazer o bem, mas escolhe o mal e, por isso, deve ser punido.
Wilsinho Galiléia, como imaginado no filme, fez vitimas e foi vitima.

A morte de Wilsinho. “Reconstituicdo segundo o testemunho de Chiquinho, Patricia
e Geni”, 1&-se na legenda. Depois, outro aviso aparece: “A Policia preferiu que seus
elementos envolvidos no episédio ndo participassem da reconstituicdo e ndo dessem
depoimentos ou informagdes”. Dois atores interpretando policiais entram na casa de Geni e
pedem para que ela abra a porta quando Wilsinho chegar. Ela diz que ele ndo vai aparecer
14, mas eles insistem. A atriz Cldudia Castro se apresenta e diz que vai atuar como Geni.
Ela informa que, no tiroteio, a taxista, amiga de Wilsinho, foi baleada e estd no hospital.

No hospital, Jodo Batista estdi com Geni que tinha no¢do que sua casa era “‘um
refigio para ele”, mas ndo tinha se dado conta de outros fatos: “Ele era muito inquieto,
estava sempre assustado, mas eu nem sabia que ele era tdo perigoso como dizem nos
jornais”.

De volta a reconstitui¢do. Telma Helena, depois de se apresentar, diz que vai
interpretar Patricia, uma garota de 18 anos, namorada de Chiquinho. A a¢do comeca.
Wilsinho chega e grita para que Geni abra a porta, que, por duas vezes, pergunta se ele tem
certeza de que quer entrar na casa dela. Wilsinho confirma enfético. Geni abre a porta. Ao
entrar, € alvejado por policiais e cai morto.

Na ultima cena, o diretor e sua equipe voltam a casa em que Wilsinho Galiléia
morava. A casa havia sido destruida, para tentar apagar os vestigios e impedir a memoria.

Numa narrativa asfixiante, a reconstituicdo e os depoimentos da familia, de amigos
e de autoridades denunciam as poucas chances de ascensdo social para aqueles que vivem
na periferia das metrépoles. Wilsinho declarou diversas vezes que roubava e matava,
porque “queria ser playboy”.*’ Como num beco sem saida, o documentério retrata a

injustica social que “cria bandidos”.

83 Desviando o foco do individuo para a sociedade, o documentario Onibus 174 (2002), de José Padilha,
utiliza recursos narrativos semelhantes aos de Caso Norte e Wilsinho Galiléia, sobretudo. A partir da
reconstitui¢do do seqiiestro do Onibus da linha 174 no Rio de Janeiro realizado por Sandro Barbosa do
Nascimento, sobrevivente da Chacina da Candeldria, o documentarista opera uma transferéncia da culpa para
as instituicdes e para a sociedade e coloca seqiiestrador, além de algoz, como vitima de um drama social: a
desigualdade social (que também & racial) no pais. Assim como os documentdrios de Jodo Batista de Andrade,
Onibus 174 despolicia a visio jornalistica predominante na cobertura do crime e parte para a investigacdo das
causas sociais de acdes individuais. A dissertagdo de Sandra Nodari (2006) € interessante por, a partir da
teoria da polifonia de Bakhtin, comparar a presenca e a auséncia de um narrador com voz em off e sua relagio
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Em Caso Norte, os atos de José Joaquim de Santana sdo tomados mais como
reflexos da opressao social. Em Wilsinho Galiléia, Wilson Paulino da Silva € concebido a
partir dos relatos de outras personagens entrevistadas, o que possibilita que, nesse processo
de construcdo de uma interioridade, seja desvendada as questdes sociais inerentes ao modo
de ele agir no mundo. Assim, diferente do outro filme, a cidade de Wilsinho Galiléia é o
cendrio que atrai os menores pobres para o banditismo, para que eles adquiram os estilos de
vida dos ricos, e 0s punem por isso.

Se nesse filme a imprensa e a reconstituicao de atores sdo tomadas como provas da
realidade (caracteristicas marcantes na pratica telejornalistica), em Caso Norte, os usos de
tais procedimentos sdo metanarrativos, sdo usados para comentar a propria constru¢ao do
documentdrio e para tecer criticas as aplicacdes correntes. Detendo-nos as motivacdes de
tais prdticas, devemos lembrar que a convocagdo de Gil Gomes e de atores para
reconstituicdo foram recursos pensados para a disputa do concurso interno de criatividade
da TV Globo (Festival de Verao). Munidos apenas dessa informagdo, poderiamos confirmar
um certo deslumbramento do cineasta com a nova profissdo e esquecer o0 modo como
aqueles artificios foram usados no filme, de forma critica a pratica jornalistica e audiovisual

vigente. Esqueceriamos as contradi¢des daquela integracao a televisao.

com outras vozes presentes no documentério e na cobertura da Globo News e do Jornal Nacional sobre o
mesmo seqiiestro.
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Conclusao

Se tivermos aprendido a ver a relacdo
de qualquer trabalho cultural com o que
aprendemos a chamar de “sistema de
signos” (...), também chegaremos a ver
que um sistema de signos é em si uma
estrutura especifica de relacoes sociais.
Raymond Williams™*

Para estudar a presenca e a atuagdo de cineastas de esquerda nos programas Globo-
Shell Especial e Globo Reporter, ndo seriam suficientes nem a andlise das condi¢des que
possibilitaram a participa¢do deles na televisdo ou nem a dos documentdrios por eles
dirigidos como sistemas isolados e, de certo modo, auto-excludentes. Tendo como objetivo
entender o modo como eles viveram aquela nova situacdo, tomei os processos de producgao
e os de significagdo como integrados, porque partes distintas de um mesmo contexto. Para
analisar as particularidades daquela associacdo e demonstrar que os eventos da historia
relatada estavam acontecendo concomitantemente, lancei mao de idas e vindas, de avancos
e recapitulacdes. Se em alguns momentos os tomei como em separado, procurarei também
destacar no trabalho as articulagdes entre acontecimentos.

No capitulo 1, apresentando caracteristicas peculiares da formacdo daqueles
cineastas, utilizei o conceito de estrutura de sentimento. Meu objetivo era tanto identificar o
compartilhamento de sentimento (romantico-)revoluciondrios entre eles nos anos 1960
quanto demonstrar como eles se comportaram diante do avango da industria cultural no
Brasil dos anos 1970 num contexto da ditadura militar. Embora os cineastas tenham
passado a ter seus filmes mais fortemente pautados pelas questdes comerciais, expliquei
que tal condi¢cdo ndo obliterou, mas delimitou e orientou, uma multiplicidade de
realizacoes. Nesse mesmo momento, cineastas, assim como outros artistas de esquerda,
vislumbraram a televisdo como novo mercado de trabalho e passaram a ocupar cargos nas
emissoras, especialmente e mais polemicamente na 7V Globo. Para fugir a abordagens

redutoras desse processo que concebem a ideologia como falsa consciéncia e aqueles novos

84 WILLIAMS, Raymond. Marxismo e literatura. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editora, 1979, p. 142.
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profissionais da televisdo como alienados ou que se centram numa certa individualidade
ilibada de artistas que independem do meio de producdo para fazerem arte, considerei a
televisdo como espaco de hegemonia. Isso ndo nega a ideologia, mas a entende como sendo
afirmada ou negada — sempre presente — dentro de um conjunto de pressdes, de
determinacdes e de experiéncias especificas e concretas.

Para entender o porqué da emissora da familia Marinho ter contratado diversos
artistas “revoluciondrios” na década de 1970, no capitulo 2, fiz um movimento parecido ao
do capitulo anterior. Voltei aos anos 1960, para acompanhar o desenvolvimento de tensdes
no relacionamento entre a emissora, a imprensa o Estado militar e outros setores
conservadores em prol de uma “televisdo de qualidade”. Nesse periodo, substituindo os
programas de auditério, os jornalisticos tornaram-se os principais icones da nova
programagdo ao lado das “novelas da vida real”. Artistas consagrados pelo gosto
dominante, cineastas e dramaturgos realizaram programas para a emissora: marcas de
distin¢@o e de modernidade em rede nacional.

No capitulo 3, para ndo decretar o fim do engajamento e para tratar de novas formas
de agdo, procurei ficar atento ao que a imprensa da época, a memoria dos entrevistados e as
outras fontes consultadas colocaram em jogo e, principalmente, as diferentes maneiras
como os cineastas lidaram e se posicionaram num periodo em que j4 ndo era mais cabivel a
distin¢do entre mercado e cultura e em que a cobranga por “ser televisivo” era o limite para
o “fazer cinema” que pretendiam. Dentro das barreiras politicas, econdmicas, institucionais,
editoriais e estéticas impostas e constantemente renovadas, analisei ndo a superacdo delas
(no sentido de livrar-se completamente de qualquer restricdo), mas a criacdo de formas
alternativas de dentro daquele sistema de co6digos, alimentando-o e desnutrindo-o,
concomitantemente, com criticas internas nos programas televisivos que realizaram. Notei
que, embora a televisdo tenha sido predominantemente dominada pela 16gica do mercado e
pela manutencdo do status quo, foram negociados, disputados e produzidos espagos para a
elaboracdo de contestacOes. Isso dependeu menos da continuidade da trajetoria (ou do
acimulo de experiéncias, como se pode imaginar) daqueles cineastas e mais das
possibilidades de intervenc@o social que poderiam ser ofertadas pela televisdo — um novo
meio de comunicagdo para as massas que estava se tornando o mais poderoso entre todos 0s

outros, com mais espacos garantidos para a ideologia do que para a utopia.
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Num momento de desagregacdo do Cinema Novo, na TV Globo, os cineastas ndo
reproduziram ou se fidelizaram aquele passado, mas procuraram fazer uma “televisdo
nova”, como disse Walter Lima Junior. No Globo-Shell Especial e no Globo Reporter, eles
ndo reviveram o que passou, mas, em dados momentos, retomaram-lhe certos temas e
posicOes e, assim, conquistaram prestigio para a emissora, para 0S programas € para eles
mesmos individualmente. Nesse processo, a imprensa exerceu um papel fundamental como
instancia legitimadora, consagradora do padrdo de qualidade.

No entanto, € preciso salientar que a busca de novas formas para televisao resulta do
incomodo dos cineastas com a situacdo que estavam vivendo. A reconfiguracdo do mercado
de bens culturais (sobretudo do audiovisual) colocou em xeque a autoria. Numa
combinacdo engenhosa, mas em doses extremamente desiguais, a televisdo, superando o
cinema, tinha passado a ditar novos regimentos para as producdes audiovisuais, fazendo
com que os formatos industriais e para consumo rdpido tivessem superado os “artisticos” (e
autorais). A presenca e a atuacdo daqueles cineastas na televisdo nos anos 1970 delineia os
tracos que permitiram a vitoria da telinha sobre a telona na disputa por mercado e na
conquista do publico.

Além disso, quando passaram a compor o quadro de funciondrios e de prestadores
de servicos da TV Globo, os cineastas tiveram de encarar uma mudanca dréstica. A
televisdo, principalmente no jornalismo, apaga, num certo sentido, o espaco da autoria. No
discurso jornalistico, a &nfase na narrativa sobre o real obrigava o obscurecimento do
sujeito da enunciacdo em nome de um relato a-sujeitado. Diferente disso, os cineastas, de
modo geral, estavam disputando por “poder de fala” — o poder simbdlico e a legitimidade
que lhes permitissem serem reconhecidos e terem liberdade como autores. As limitagdes
para garantia da plena expressdo pessoal de suas personalidades estilisticas produziram
ambigiiidades nas acdes e nas posicOes dos cineastas. Mesmo reconhecendo a televisdo
como mais importante meio de comunica¢do do pais na promo¢do do contato com o
“grande publico”, eles questionavam o fato de ndo poderem realizar filmes a imagem e
semelhanga daquilo que pretendiam. Nao era possivel simplesmente exibir “cinema” na
televisdo. Afinal, o que diferem as midias sdo os constrangimentos, as pressoes, as praticas

e os discursos que as constituem, particularizando-as.
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Temendo que houvesse o entendimento de que os cineastas estavam atuando como
dominantes, enfatizei um jogo de posi¢des engendrado, no inicio dos anos 1980, pelos
diretores da TV Globo, pressionados pela queda de audiéncia do Globo Reporter para
programas popularescos. Aquele era também um momento em que se vivia uma renovagao
do programa e da emissora, possibilitada pelo processo de redemocratizagdo e pelas novas
tecnologias de comunicag@o audiovisual. O resultado foi a substitui¢do do diretor atrds das
cameras pelo repérter no video. Acompanhando as mudancgas no teor das criticas da
imprensa, para apontar as disputas e os discursos constitutivos do “surgimento” de um novo
formato.

Nos capitulos 4 e 5, particularizei nas trajetorias de Eduardo Coutinho e de Jodo
Batista de Andrade, respectivamente, diferentes modos de lidar com o trabalho na televisao
e com as transformagdes nas relagdes de producdo cultural sob a consolida¢io da logica do
mercado e da supremacia da televisdo. As andlises dos filmes foram pontuadas por essas
questdes. Assim, procureil mostrar de maneira mais detalhada apontar certas continuidades
em relacdo as formas vincadas pelas utopias revoluciondrias dos anos 1960, mas,
principalmente, destacar quais eram as ‘“novas utopias” presentes naqueles filmes e
possiveis num tempo de muitas mudangas.

Depois de ter sido advertido de que a andlise das condi¢des sociais de individuagdo
da autoria também operaram a incomoda justificativa do autor como um ente individual
autdbnomo, esmaecendo a producdo grupal e organizada para promover mudangas na
sociedade (WILLIAMS, 2000: 111) e legitimando o “cada um por cada um e por mais
ninguém”, ndo considerei que se deu, naquele momento, a inteira substituicdo da estrutura
de sentimento da brasilidade revoluciondria pela ‘“estrutura de sentimento da
individualidade pds-moderna” (RIDENTI, 2005: 106). Essa passagem teria sido
possivelmente esbocada naqueles mesmos anos 1960 e caracterizada pela valorizagdao
exacerbada do “eu”, pela crenca no fim das visdes de mundo totalizantes, pela sobreposicao
eclética de estilos e referéncias artisticas e culturais de todos os tempos, pela valorizacdo
dos meios de comunica¢do de massa e do mercado, pela liberdade de escolhas e de estilos
de vida dos individuos e pela inviabilidade de qualquer utopia. Nesse sentido, o profissional

competente e competitivo no mercado, concentrado na carreira e no proprio bem-estar, teria
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superado e extinto o “antigo” modelo de artista/intelectual indignado com contradi¢cdes das
sociedades capitalistas periféricas.

Para além dessas dicotomias e evitando a celebrada anomia pds-moderna, percebi
que havia a realizacdo de projetos politicos e estéticos marcados pela expressdo utdpica de
uma certa solidariedade coletiva, mesmo que eles fossem individuais e pautados,
organizados e limitados pelo mercado, pela midia e pelo publico. Ao mesmo tempo em que
havia coer¢Oes da industria cultural, existia a preocupacdo dos cineastas em realizarem
documentdrios criticos sobre questdes sociais brasileiras, esgarcando os limites das
representacdes da identidade nacional atreladas ao projeto militar — desenvolvimentista,
ufanista e conservador.

Embora tendo enfocado os constrangimentos, as pressdes e as determinagdes
existentes para examinar como 0s cineastas se comportaram naquela situacdo especifica,
mostrei que o terreno da ideologia é um conjunto de discursos e préticas em luta constante
pela estabilizacdo de determinados sentidos sobre o mundo e sobre o agir nele e que as
batalhas entre dominantes e dominados s@o marcadas por afirmacdes e negacdes internas.
As acdes de quem estd numa situagdo de mando sdo sempre e constantemente marcadas
pelas as de quem estd numa situagdo de obediéncia, numa relagdo reciproca e, por vezes,
proviséria. Nao hd separacdo possivel.

Sabendo disso, considerei contestadores, contrapontuais e renovadores
determinados momentos da participacdo dos cineastas no Globo-Shell Especial e no Globo
Reporter. Foram exemplos: a realizacdo de documentérios descomprometidos com o “nivel
cultural” dos telespectadores (como em As Criancas, de Maurice Capovilla, e em O Som do
Povo, de Gustavo Dahl); a pouca preocupacdo com a questdo da técnica e o ressalto das
politicas (como nos primeiros filmes de Jodo Batista de Andrade para o Globo Reporter); a
dissonancia entre o que era proposto € o que era realizado (como com o hermetismo de De
Sertdo ao Beco da Lapa (e o Mundo de Oswald), de Maurice Capovilla e de Rudd de
Andrade; a profundidade de Seis Dias de Ouricuri (previsto para ser uma caravana da seca
e percorrer varios municipios do sertdo do Araripe, mas que se deteve a apenas um); a
identificacdo da ufologia como um fetiche da sociedade capitalista € ndo como um novo
modismo, e o enfoque da polui¢do como metafora para discutir o medo e a ignorancia a que

a populacdo brasileira da época estava submetida em documentérios dirigidos por Walter
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Lima Junior; a critica explitica a exploragdo do trabalho de migrantes nas grandes cidades e
ao enraizamento estrutural da desigualdade social que “cria bandidos” (respectivamente,
Caso Norte e o censurado Wilsinho Galiléia, dirigidos por Jodo Batista de Andrade) e o
destronamento da narracdo em off, preceito basico do Globo Repdrter (como acontece em
Theodorico, o Imperador do Sertdo, de Eduardo Coutinho, que ndo usa locutor externo).

Dentre os conflitos envolvidos na participagdo dos cineastas de esquerda no Globo
Reporter, chamou-me a atenc@o a luta pela substituicdo da locug¢do em off por outros
artificios narrativos possibilitados pelo som direto e pela cAmera na mao. Além da intencao
de romper com o documentdrio brasileiro moderno dos anos 1960, o que, tacitamente,
procurei demonstrar foi que esses cineastas buscaram a qualificacdo de novas légicas de
esclarecimento e de constru¢do da realidade. A 4nsia de criar espacos para dar voz ao outro,
colocando-o como “dono” da representacdo, tomou forma e retratou 0 momento em que a
“linguagem da revolugdo” estava sendo substituida pelos “idiomas da resisténcia”
(SHOHAT e STAM, 2006: 438), em que as lutas que mantinham vivas as utopias estavam
correspondendo a uma variedade descentrada de esfor¢os pontuais.

Mesmo que tenha tratado de multiplicidade, pluralidade e descontinuidade, minha
intencdo foi a de criticar a fragmentacdo, o entendimento dos processos histéricos como
fractais, como multiplas partes desconexas e a deriva. Interessaram-me os acontecimentos
como num todo, como partes de um todo incompletavel, e, portanto, em constante processo
de producio de verdades.

Para mim, era fundamental tentar vincular a producdo cultural e a vida social.
Assim, ndo esqueceria que a contestagdo somente tem sentido e existe dentro de uma
estrutura. Nao hd nada mais ideoldgico e moderno do que a invisibilidade dos
constrangimentos sociais nas acdes e nas escolhas individuais. Ainda existe histéria. E a
histéria do nosso tempo € esta: a imaterialidade dos signos como estratégia fundante da
atual dominagdo ideoldgica. Nos meios, ha que se produzir espacos para resistir.

Como toda histdria se escreve a partir de um presente e limitada por ele, esta ndo é
diferente. Entre 2006 e 2007, fiquei impressionado com o vertiginoso aumento de
programas do tipo “periferia na TV”. Pipocaram Central da Periferia, Minha Periferia,
Falcdo, Meninos do Trdfico, Antonia, Duas Caras, Cobras & Lagartos, todos da TV Globo,

e Vidas Opostas, da TV Record. No cinema, assisti a dois filmes originados de séries de
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televisdao com essa tematica, Antonia e Cidade dos Homens. Durante a escritura, analisando
documentdrios politicamente engajados sobre o povo e sobre o pais feitos para e exibidos
na televisdo na época da consolidagdo do “Padrio Globo de Qualidade”, imaginei
semelhangas com esse movimento, em dire¢do a uma estética da periferia televisiva. Menos
do que distor¢do, as duas apropriagdes reforcam o argumento de que a hegemonia ndo € o
estabelecimento de uma unica forca, de um tnico grupo, mas € o processo de relacdo de
forcas numa situagdo especifica. Para a hegemonia televisiva, a incorporacdo do nacional-
popular de esquerda nos anos 1970 e do periférico a partir dos anos 1990 como garantias de
sucesso financeiro e de prestigio cultural ndo foi e € apenas demonstragdo de soberania,
mas também foi e é reconhecimento de que algo lhe escapava e até lhe contestava.
Auténtico ou ndo, o que esteve € 0 que estd na televisdo nao se soube hegemodnico quando
surgiu, pelo contrdrio. Para notar as nuangas dessas incorporacdes, ndo se pode

desconsiderar a histéria dos produtos mididticos.
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