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O homem ordinario e seu lugar de fala no cinema contra espetaculo®
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Resumo

Entre as novas possibilidades de registrar 0 homem nas narrativas cinematogréaficas de
ficcdo ou documentarias, surge no Brasil, em inicios do século XXI, certo cinema que se
dedica a contemplar o ser humano em seus gestos cotidianos. Esse cinema, contrario ao
chamado cinema espetaculo, propde outras maneiras de revelar a esséncia dos individuos,
evocando o ordinario em suas relagdes de intimidade, seus conflitos e suas limitacdes
humanas. E o caso do filme Separagdes, de Domingos Oliveira, cineasta cuja obra constroi
um olhar roméantico e afetivo sobre a vida. Este artigo busca investigar, a partir do filme,
como 0 homem comum emerge no cinema contra espetaculo.
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Introducéo

Desde a entrada do século XXI, certo cinema produzido no Brasil, situado em um
periodo posterior as producdes do chamado cinema de retomada, assume a missdo de
retratar aspectos do cotidiano, com a familiaridade da representacdo do homem comum.
Esse sujeito ordinario, que ja havia sido registrado mais comumente em outro momento do
cinema, o de seus primérdios, representado em acdes do seu dia-a-dia, revisita agora a
filmografia contemporénea em construcdes narrativas sobre as relagdes afetivas do ser
humano.

Assumindo uma postura contraria aos modos “espetacularizados” de se fazer cinema
defendidos pelo hegemdnico, diretores como Domingos Oliveira apontam novos rumos ao
registro da vida sob seus aspectos mais sensiveis e menos extraordinarios, ao imprimir em
suas peliculas uma afeicdo pela experiéncia romantica, problematizadas sob a Otica do
proprio limite do homem, suas imperfei¢6es, seus conflitos cotidianos, colocados de forma

delicada, mas ao mesmo tempo profunda.

! Trabalho apresentado no GP Cinema do XIV Encontro dos Grupos de Pesquisa em Comunicagio, evento componente do
XXXVII Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicacao.

2 Mestranda do Programa de P6s-Graduagdo em Comunicacéo da UFG, email: seh.veloso@gmail.com
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Pretendemos investigar neste artigo as formas como esta logica do espetacular, tdo
marcante no cinema desde seus primordios, se inverte no cinema de Domingos Oliveira, a
partir de uma analise prévia sobre como o cinema se institui como espetaculo e, em seguida,
sobre o emergir do homem ordinario na cinematografia, a partir do filme Separacfes
(2003).

Antes do ordinério, o espetaculo!

O cinema, como midia e invencdo técnica da modernidade, mas ao mesmo tempo
resultado inevitavel da propria cultura da modernidade — uma modernidade inerentemente
cinematogréafica, como define Leo Charney e Vanessa Schwartz (2004, p.18) — estabeleceu
as bases de poder exercido pelo espetaculo sobre a dimensdo humana. Da modificacdo de
todo o contexto urbano em fins do século XIX, onde as cidades se tornaram altamente
visuais, a aceleragdo da vida diante das novas tecnologias e o advento das massas,
hiperestimuladas pelas sensacdes ao se deparar com o turbilhdo de imagens dispostas nos
jornais e nas paisagens urbanas, a experiéncia estética e visual se tornou a motivagéo para o
entretenimento dos individuos, como forma de espetacularizar a vida cotidiana e,
consequentemente, abriu espaco para o surgimento do cinema, em uma sociedade onde a
vida se estabelecera previamente sobre as bases cinematogréficas®.

Essa forma espetacular como o cinema se estabelece detém um determinado poderio
de ilusdo e fascinacdo do individuo ao se vangloriar da pretenséo de realismo das imagens —
0 cinema apresenta um mundo, mas um mundo mediado, aparente, que o espectador deseja
que seja o préprio mundo —, ao domesticar os sentidos para 0 bombardeio de imagens e
sons, ao delegar os desejos de ver e ser visto, além de deter o controle da representacao,

segundo Jean-Louis Comolli a chave para o verdadeiro poder.

Quanto mais o poder se exerce por meio da fabricacdo, do controle e da
distribuicdo de imagens e dos sons, mais é necessario nos apoiarmos nesta
rocha do sentido aberto que é a concepcdo cinematografica do mundo;
digamos que as redugdes triunfantes da industria do espetaculo que
procedem por meio de efeitos (de velocidade, de trucagem, sonoros...)
nada teriamos a opor além daquilo que, na experiéncia histérica do
cinema, € impulsionado pelas infimas, pacientes e obstinadas forcas do
olhar e da escuta: elas se mantém apenas gracas a experimentacdo
continua de seus proprios limites (2008, p.187).

% Cito aqui 0 exemplo de Charney e Schwartz (2004, p.22-23) sobre a experiéncia do observar a paisagem que passa
rapidamente pelos olhos do passageiro, de dentro do trem, enquadrada pela janela, que remete aos moldes da experiéncia
cinematogréfica.
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A relagdo do homem com as imagens cinematogréficas é mais do que, meramente,
uma relacdo de afei¢cdo ou contemplacdo: as imagens projetam a afirmacdo da aparéncia,
constrdi contetdos simbolicos, articulam determinados discursos — e em se tratando da
cultura de massa, tais discursos ideoldgicos reafirmam o hegemdnico — e engendram 0s
modos de representar constituidos dentro da chamada sociedade do espetaculo. Guy Debord
(2003, p.17) enxerga o espetadculo como o sentido dado a vida, a partir do modelo s6cio-
politico-econdmico estabelecido no contexto do desenvolvimento da vida moderna, e
reforca sua relacdo com a necessidade de consumo imposta pelo sistema de produgéo
vigente.

No advento da modernidade e com o desenvolvimento do modo de producdo
capitalista, que prioriza o crescimento econdmico — dada a necessidade de acumulacdo do
capital — as subjetividades e as relacbes do homem com o mundo e seus objetos s&o
modificadas, a partir da producdo massiva de bens e, consequentemente, da
industrializacdo. Dessa forma, o individuo da sociedade moderna passa a se adaptar a uma
nova realidade, em que este se torna consumidor massivo de produtos em escala industrial.
A vida passa a se tornar mercadoria, assim como a cultura e seus simbolos.

A imagem, seja ela fixa ou em um movimento, resultado de aparatos técnicos da
modernidade, se torna também mercadoria, fetiche, forma de dominio ideoldgico, produto
cultural e midiatico e sintoma da agilidade da vida moderna — no caso da imagem
cinematogréafica, em seus cortes abruptos, em sua profusdo incessante.

Stuart Hall (1997) ao analisar a funcdo da cultura nas praticas sociais e organizacao
da sociedade, além de sua influéncia no desenvolvimento tecnolégico, aponta tambem seu
papel relevante no fortalecimento das midias — e podemos incluir aqui o cinema — que
amplia a circulacdo e intercambio das culturas e seus bens simbolicos, dentre eles a
imagem.

Em um mundo instituido pela técnica e pela reprodutibilidade das imagens, sejam
elas estaticas como a fotografia e a publicitaria, ou em movimento como o cinema e a
televisdo, tais midias se engendram como porta-vozes da sociedade espetacularizada. O
mundo das imagens, que impulsiona a industria do espetaculo, ao mediar as relacbes
sociais, como afirma Debord, evidencia a propria negacdo da vida. Ainda segundo o teodrico
francés, “A realidade surge no espetaculo, e o espetaculo no real. Esta alienagdo reciproca é

a esséncia do sustento da sociedade existente” (2003, p.14).



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicagao
INTERCOM  XXXVII Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicag¢do — Foz do Iguagu, PR —2 a 5/9/2014

Desde que se concretizou como industria, a partir da década de 1920, com a
producdo massiva de filmes hollywoodianos, o cinema hegeménico construiu sua propria
linguagem narrativa e, integrando as préticas culturais®, consequentemente, se estabeleceu,
ao longo do tempo, como grande produtor de simbolos e significados da sociedade, além de
nortear padrdes comportamentais. Foi ele responsavel por tornar o cotidiano extraordinario,
em suas formas de representd-lo. Desta forma, o cinema, ao simular o real a partir da
representacdo, transforma a vida em mercadoria: “o mundo da mercadoria dominando tudo
que é vivido” (DEBORD, 2003, p.29).

Como exemplo, pode-se citar a questdo dos corpos, antes naturalizados no primeiro
cinema, que se tornam corpos fabricados pela industria hollywoodiana, produzidos como
elementos do cinema espetaculo. Tal padronizacdo dos corpos fomentou a transformacéo
dos proprios atores em mercadoria — segundo Debord, a base material da vida social — com
0 estabelecimento do star system, que os elevou ao status de grandes estrelas de cinema,
repercutindo suas vidas tanto no universo ficcional, como fora das telas.

Estes corpos detém a magia e o glamour do cinema hegemonico, construidos a partir
de elementos como iluminacdo, cenarios, maquiagem, figurinos, enquadramentos mais
proximos, para se tornarem sedutores, fetichizados, desejados, objetos de contemplacdo,
bem como uma das portas de entrada do espectador como consumidor da ilusdo
cinematogréafica. Por meio destas formas de representar o corpo que o hegeménico constroi
seu discurso do espetaculo, atrai o olhar do espectador pelo aparente, que se mascara sob
um falso real®.

O processo de midiatizacdo da sociedade sustentou a espetacularizacdo da vida
cotidiana no ao vivo das emissdes de televisdo, onde realidades irreais — recortes de um real
representado — se reiteram pela sensacdo de presentificacdo dos acontecimentos, do aqui e

agora nas salas dos telespectadores. Como Debord explana,

* Hall (1997) entende a cultura como um conjunto de sistemas de significado que ddo sentido as agBes do homem,
organizando e regulando a vida em sociedade, bem como estabelecendo certos cddigos e significagdes que conduzem as
relagdes entre individuos.

® Hall (1997) considera que as réapidas e impactantes transformagdes promovidas pela revolugéo cultural e informacional
no século XX, trouxeram consigo um deslocamento das préprias formas de poder e lutas por seu dominio, que se tornaram
“crescentemente simbolicas e discursivas, ao invés de tomar, simplesmente, uma forma fisica e compulsiva”. O
hegemonico, como detentor do poderio na indUstria cinematografica, contribui na manutencdo do discurso espetacular,
interesse tanto econémico quanto ideolégico no sentido de construir realidades forjadas para que estas penetrem no
imaginario social e modelem suas formas de percepcdo e vivéncia do mundo, como explica Maria Luisa de Martins
Mendonga: “Ela se d4 mediante o processo de sele¢do do que vai ou ndo ser divulgado, a énfase a determinados aspectos
ou assuntos, a escolha dos temas, a escolha dos temas a serem representados, a omisséo ou camuflagem de certas imagens,
apresentando-as como boas ou mas, revelando assim preferéncias e hierarquias sociais ao optar por determinada
perspectiva politica, e ndo outras” (2010, p.42).
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O espetaculo, compreendido na sua totalidade, é ao mesmo tempo o
resultado e o projeto do modo de producdo existente. Ele ndo € um
suplemento ao mundo real, a sua decoragéo readicionada. E o coragéo da
irrealidade da sociedade real. Sob todas as suas formas particulares,
informacdo ou propaganda, publicidade ou consumo direto de
divertimentos, o espetaculo constitui o modelo presente da vida
socialmente dominante. Ele é a afirmacdo onipresente da escolha ja feita
na producéo, e o seu corolario o consumo (2003, p.15).
Dessa forma, o espetaculo esta presente em todas as dimensdes da vida humana, é
préprio ao momento da modernidade vivido, onde o mundo sensivel passa a ser mediado
pela técnica e, consequentemente, pelos meios de comunicagdo, que possibilitam maior

disseminagéo do espetacular e do poder inerente a ele.

Por um cinema contra espetaculo

Se 0 cinema, outrora, foi considerado por seus tedricos o grande palco do espetaculo
da vida moderna, na contemporaneidade abre novos caminhos para a redescoberta do
ordinario, ao revelar em seus modos de filmar a cadéncia da vida cotidiana®, a partir de
personagens que fogem ao sublime. Talvez a fadiga causada pelo incessante e insistente
transborde de imagens velozes nos tenha abrido os olhos a necessidade de nos reconectar
com a calmaria e, a0 mesmo tempo, contradi¢cdo que representa 0 homem comum.

O fenbmeno da espetacularizacdo tem tomado novos rumos na atualidade. Enquanto
na televisdo o cotidiano tem ganhado os holofotes, em uma tentativa de espetacularizacédo
da vida ordinaria — talvez forma de se estabelecer com o consumidor das imagens, modos
de identificacdo com seu proprio mundo — no cinema, este homem comum aparece sobre
outras Oticas, o que pretendemos analisar neste trabalho.

O povo, retratado nos registros iniciais do cinema como andnimo, ganha novamente
as telas, em um reencontro com a esséncia cotidiana que este primeiro cinema decanta. A
Saida dos Operarios da Fabrica Lumiere (La Sortie des Usines Lumiére, 1895), filme dos
irmaos Lumiere que inaugurou o cinematdgrafo, traduz essa dimensdo do ser humano como
ser comum, quando desvela sobre o olhar das lentes a naturalidade de meros trabalhadores

em seus atos corriqueiros de deixar a fabrica — estes desconhecendo o poder da recente

® Ao tracar reflexdes sobre o sentido que homem da & histéria, Agnes Heller aborda a questdo da vida cotidiana,
expressando-a como a vida do individuo, em sua ambivaléncia particular e genérica. Considerando a imersdo, desde seu
nascimento, no cotidiano, o homem da cotidianidade expressa, mas de forma ndo explosiva, “todos os seus sentidos, todas
as suas capacidades intelectuais, suas habilidades manipulativas, seus sentimentos, paixdes, ideias, ideologias” (2004,
p.17), em atividades rotineiras.
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“invencdo” do cinematografo, ndo pousam para a cadmera, mas deslizam seus corpos sem
qualquer preocupagdo com a captacao e fabricacdo de suas imagens.

Apesar de se distanciar de um cinema meramente de registro, como é o caso do
primeiro cinema, essas novas formas de representar, enquadrar, narrar o outro, bebem das
origens cinematogréficas, mas reverberam a expressdo do cotidiano a partir das
perspectivas trazidas pelas novas técnicas e estética do audiovisual. Ao contrario ainda do
circulo espetacular que se cria ao redor deste primeiro cinema, configurado como parte,
ainda que coadjuvante, das atracdes visuais populares do final do século XIX, existe certo
cinema na atualidade que recoloca em cena 0s pequenos gestos do cotidiano e que néo
pretende se promover dentro da noc¢do de um grande espetaculo.

E também nos modos de viver do andnimo de Vertov ou de Eisenstein, na
simplicidade das relaces humanas estabelecida nos dialogos corriqueiros de Acossado (A
Bout de Souffle, 1960) e O Desprezo (Le Mépris, 1963), de Jean-Luc Goddard’, ou na
representacdo dos que estdo a margem da sociedade, como em Ladrdes de Bicicleta (Ladri
di Biciclette, 1948), de Vittorio de Sica, que 0 cinema busca a reaproximac¢ao com o homem
comum.,

No documentario — e aqui destaco as producdes brasileiras contemporéneas — o
povo, em sua diversidade, tem a possibilidade de falar, personificado na imagem do
trabalhador, do operario, dos migrantes e até mesmo da classe média, ainda que, muitas das
vezes, Ndo seja representado em seus proprios termos.

Retratos da simplicidade do povo brasileiro se manifestam nas obras de Eduardo
Coutinho, Paulo Sacramento, Marcos Prado e outros tantos documentaristas que dedicaram
seus filmes a visibilizar figuras marginalizadas, ignoradas pela industria cinematogréafica,
recuperando o lugar do comum, escondido diante da magia dos corpos “espetacularizados”.

O cinema de ficcdo, no inicio do século XXI, também reclama um espaco para o
homem ordinario, em papeis mais significativos, que ndo os de vitimas, pessoas banais ou
de meros servos das engrenagens sociais. Se as personagens do cinema narrativo classico e
até mesmo do cinema contemporaneo esbanjam certo padrdo de beleza europeizado ou
americanizado, dominam o imaginario do espectador com a sensualidade de seus corpos,

novas formas de representar o corpo emergem neste cinema contrario ao espetaculo.

" Enquanto em Acossado, a cena marcante dos gestos do cotidiano se d4 quando os personagens Patricia e Michel Poiccard
estdo no apartamento de Patricia, em que os dois discutem a relacdo, conversam, trocam caricias, fazem sexo, trocam o
vestuario e, diante do espelho fazem caras e bocas, no filme O Desprezo, 0 homem comum aparece na cena inicial entre
Brigitte Bardot e Michel Piccoli, em que, deitados na cama, a personagem de Brigitte, acariciada pelo companheiro de
cena, lhe pergunta, com simplicidade e ternura, sobre as partes do corpo dela que ele ama.
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N&o é mais a estrela de cinema, com suas curvas sedutoras, fisico artificialmente
fabricado e olhar fatal que é projetada na telona, mas sim a atriz anénima e a simplicidade
de seu corpo, jovem ou mais velho, que ndo esconde seus tracos de imperfei¢do ou sinais da
idade.

Como exemplo, a mulher do cinema hegemdnico vendida como padréo de beleza a
ser seguido — e muitas das vezes um padrédo distante da naturalidade do corpo feminino em
si — é substituida, no cinema que evoca o ordinario, por aquela cuja beleza ¢ mais
naturalizada, sem a necessidade de artifices como maquiagem excessiva ou roupas
sedutoras e chamativas para sua construgdo em cena.

Se 0 espetaculo deseja lancar suas luzes a tudo que compde o mundo, como avalia
Comolli (2008, p. 188), esses outros modos de filmar propostos pelo cinema ndo pretendem
desvelar de todo o obscuro, mas reservar seu espaco fora dos holofotes. Nem tudo pertence
a dimensdo do filmavel, pois este cinema contra espetaculo ndo valoriza a sublimacdo dos
corpos, nem fabrica aquele que esta a frente das lentes segundo as vontades do espectador
ou de quem filma. Como afirma Comolli (2009, p.114, traducdo nossa) em relacdo ao
documentario, “ao contrario do que acontece na légica da onipoténcia do espetaculo, o
gesto documentario delibera que nem tudo € possivel dentro do filme, nem tudo ¢ filmavel”
8.

N&o se trata de um cinema de resisténcia aos modos de representacdo e a propria
l6gica do hegemdnico, mas de um cinema que se recusa a participar do espetaculo, que

posiciona seus lugares de fala a partir da valorizacdo do homem ordinario.

O homem ordinario no cinema brasileiro

Ha um cinema do cotidiano, do ndo extraordinario, que ndo é novidade no Brasil,
mas que tem ganhado pouco destaque no circuito de exibicdo nacional por envolver
producdes menos comerciais que aquelas cujo apelo é estritamente ao entretenimento
imediato. Ainda assim ndo deixam de serem filmes com grande capacidade comunicativa ao
publico, que se envolve em suas narrativas afetuosas.

Esses lacos estabelecidos do cinema com a vida cotidiana talvez se inspirem na

prépria relacdo entre a cotidianidade e a historia, analisada por Heller:

® Texto original: “Au contraire de ce que se passe dans la logique toute-puissance du spectacle, le geste documentaire
prend act de ce que tout n’est pas possible dans les films, de ce que tout n’est pas filmable” (COMOLLI, 2009, p.114).
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A vida cotidiana ndo esta ‘fora’ da historia, mas no ‘centro’ do acontecer
histdrico: € a verdadeira 'esséncia’ da substancia social. Nesse sentido,
Cincinato é um simbolo. As grandes agdes ndo cotidianas que sdo
contadas nos livros de historia partem da vida cotidiana e a ela retornam.
Toda grande facanha histérica concreta torna-se particular e histérica
precisamente gracas a seu posterior efeito na cotidianidade. O que
assimila a cotidianidade de sua época assimila também, com isso, o
passado da humanidade, embora tal assimilagdo possa nao ser consciente,
mas apenas 'em-si™'. (2008, p.35)

Na cinematografia brasileira contemporanea, sobreveio uma sintomatica expansdo
de filmes que extrapolam os limites impostos pelas formas de filmar o outro, onde
representar as particularidades e alteridades dos sujeitos que compdem o imaginario social
do Brasil significa evidenciar certas minorias® de forma extraordinaria. Quando esse outro
da as caras nas telonas, seus modos de ser retratado sdo, em sua maioria, ligados a uma
violéncia estéril ou reflete sobre seu lugar social sem lhe emprestar qualquer outra
significacdo que n&o seja fora a uma realidade dolorosa vivida pelo oprimido. Mas néo é
nessa discussdo que este artigo pretende entrar.

Fugir a regra requer uma atitude inversa, o que tem interessado ha pouco mais de
dez anos alguns diretores mais ligados a questdo de um cinema com maior intimidade. As
relacGes amorosas, a poetica do cotidiano, as afetividades familiares, os lacos de amizade,
as rotinas da classe média artistica carioca ganham esse tom de proximidade na obra de
Domingos Oliveira.

Lirismo e poesia envolvem a filmografia do diretor carioca e também dramaturgo,
considerado pelos criticos de cinema do pais uma mistura de Woody Allen com Truffaut
brasileiro — idolos e influéncias declaradas de Oliveira — titulo arrebatado por sua afeicdo as
comédias romanticas, cheias de ironia e referéncias intelectuais, mas também por seu amor
declarado as mulheres.

Com mais de 50 anos de carreira, Domingos Oliveira, que estreou como cineasta
com o filme Todas as Mulheres do Mundo (1967), do qual sua ex-esposa Leila Lopes foi
protagonista, arriscou-se a problematizar em sua obra as relacdes afetivas, sejam elas
amorosas ou familiares, com uma leveza, mas complexidade claramente expressa nos

dialogos o tanto o quanto poéticos e filoséficos de seus personagens.

® As minorias das quais tratamos neste artigo dizem respeito as classes populares do Brasil, que comp&em essa diversidade
cultural do pais, mas que sdo omitidas do seu lugar de fala pelo processo de marginalizagdo, exclusdo e opressdo. Seriam
elas “uma gente do povo”, como denomina Mendonga, o que inclui, como exemplo, “operarios, empregadas domésticas,
matadores, prostitutas, vendedores, camponeses, gente sem projeto, sem esperanga, sem alternativa possivel para tentar
fazer sua sobrevivéncia o mais toleravel possivel” (2010, p.45-46).
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Afastado das telonas durante 20 anos, dedicando-se & dramaturgia, o diretor retomou
seu trabalho no cinema em fins da década de 1990, com filmes adaptados do teatro, dentre
eles Amores (1998), Separacbes (2003) e os mais recentes Primeiro Dia de um Ano
Qualquer (2013) e Paixao e Acaso (2013).

Domingos Oliveira mantém em sua obra certa simplicidade estética — talvez até por
se enquadrar entre os realizadores de um cinema de baixo or¢camento — que acaba, na
verdade por enlacar complexidades a trama, guiar as particularidades de cada cena, que se
constroi por um olhar romantico e afetivo sobre a vida.

Veremos a seguir como os dialogos, a relagdo das personagens com as
espacialidades e a construcdo de seus corpos no filme Separagdes — um dos mais poéticos
do diretor na atualidade — contribuem para elucidar modos de representar o0 homem de
forma ndo espetacular. Serdo analisadas brevemente alguns dialogos e cenas do filme que
caracterizam tal cotidianidade, entendidas aqui por um dos conceitos de Sandra Fischer
como “a vivéncia de situagdes a que todos estdo expostos em maior ou menor grau, tais
como as experiéncias de amor e 6dio, o vivenciar de sensacdes, emogdes e sentimentos, se
nos situarmos ao nivel da abstragao” (2009, p. 22).

E a partir de um cinema pouco preocupado com a técnica, mas que enfoca,

sobretudo, o discurso do cotidiano, que emerge 0 homem comum.

Separacdes

“Este filme é dedicado aos loucos, aos inocentes ¢ a todos aqueles que perambulam
seus amores pelos bares do Baixo Gavea e Baixo Leblon. Digamos que ele comega ha cinco
anos atras, depois do terceiro uisque”. E com uma dedicatéria aos amantes, aos
apaixonados, que Domingos Oliveira abre SeparacGes (2003), um relato sobre as
experiéncias de encontros e desencontros amorosos, inspirados na vida do proprio diretor,
também protagonista do filme ao lado da esposa Priscilla Rozenbaum.

Uma camera aérea registra a beleza das praias, a multiddo de prédios e o verde
remanescente da cidade do Rio de Janeiro, e mostra, logo em seguida, imagens de fachadas
de bares tipicos do Baixo Gavea, pano de fundo da trama que traz um retrato da classe
média carioca, da boemia Zona Sul e da vida comum de atores de teatro. Acompanha como
trilha sonora da sequéncia a cancdo de Paulinho da Viola, Coracdo Vulgar, até o corte do

plano para o interior de um bar da regiéo.
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Na mesa do bar, Cabral conta a esposa Glorinha e aos amigos Ricardo, Maribel e
Laura sobre um livro que leu da psiquiatra Kiibler-Ross sobre doentes terminais. A pesquisa
mostra 0 comportamento dos pacientes em relacdo as pessoas mais proximas e avalia que
estes passam pelos seguintes estagios: o da negacdo, negociacdo, revolta, aceitacdo e por
ultimo o de agonia ou estado de graga, etapas da vida pelas quais Cabral ird passar ao longo
do filme quando se separa de Glorinha.

A cémera enquadra cada personagem em close, gira ao redor da mesa em uma forma
de apresenta-los. Em seguida juntam-se ao grupo a filha de Cabral, Julia e o arquiteto
Diogo, que fora convidado por Ricardo, um diretor iniciante de teatro, a participar da
pesquisa da sua proxima peca, uma revista do século XX. Papo vai, papo vem e o casal
Cabral e Glorinha se despede dos colegas de volta para casa. Ao despedir-se de Ricardo,
Glorinha € convidada a pensar a proposta que lhe foi feita de participar da equipe de
assisténcia na nova producéo do amigo.

O desagrado de Cabral foi evidente. Assim que chegaram a casa, Glorinha e o
companheiro, também diretor de teatro de longas datas, discutem sobre a possibilidade de
ela aceitar o trabalho, tendo em vista que ela sempre trabalhou ao lado de Cabral. Da
conversa, surge a proposta de Cabral em dar uma “folga” ao relacionamento, o que ja havia
acontecido outras vezes entre os dois, mas sempre com a volta atras de Cabral. A
inquietacdo dele sobre sua liberdade e a preocupacdo de Glorinha com sua carreira
profissional impulsionam as separacGes amorosas e encontros e desencontros que se
desvelam ao longo da narrativa.

A separacdo de Glorinha ja havia sido cogitada em uma conversa entre Cabral e
Laura, onde ele é questionado sobre o casamento e a fidelidade e demonstra desacreditar no
matrimonio, mas amar Glorinha quando afirma que: “Amar, Laura ¢ querer o bem do
outro... do outro. Se Glorinha me ama ela quer meu bem, se eu amo a Glorinha eu tenho de
querer 0 bem dela”. Acreditado da impossibilidade de ser fiel, Cabral afirma ter planos de
se apaixonar novamente, “pelo menos mais uma vez na vida”, mas depois ndo retornar para
Glorinha, com quem passou 12 anos.

Enguanto Cabral quer a tal folga para fugir da asfixia do relacionamento, ja que o0s
dois vivenciavam momentos juntos tanto no trabalho quanto no lar, Glorinha ndo cogita tal
possibilidade, até que uma situacao lhe acontece. Durante a viagem de Cabral para ministrar
um curso de teatro em S&o Paulo, Glorinha se encontra com Diogo para realizar a

assisténcia na peca de Ricardo e acaba se apaixonando pelo arquiteto e amante da filosofia.

10



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicagao
INTERCOM  XXXVII Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicag¢do — Foz do Iguagu, PR —2 a 5/9/2014

No retorno de Cabral ao Rio de Janeiro, Glorinha diz que achava melhor que os dois
dessem um tempo de 40 dias “como Jesus no deserto” e Cabral, que também havia a traido
durante a viagem, acaba aceitando, com certa desconfianca. E ele quem acaba sofrendo com
a separacdo, vai até o fundo do pogo para reafirmar seu amor por Glorinha e faz de tudo
para que ela volte. Ao mesmo tempo, outros personagens vivem seus conflitos, como
Ricardo, que tenta conciliar dois relacionamentos amorosos, mas acaba se desentendendo
com uma das companheiras, ou Julia, que traia 0 marido, mas acaba também sendo traida e
decide ficar sozinha.

E nos contratempos das personagens que prevalece a imagem do homem ordinario,
que entrega ao espectador um pouco de sua vida cotidiana em suas relacdes afetivas, nos
didlogos banais, em suas vivéncias no lar, no trabalho, nos bares. A camera em close-up,
enquadrando as personagens geralmente quando estdo em casais, langca um olhar
microscopico sobre eventos do dia a dia das personagens e da forca a poética do cotidiano,
expressa com beleza por Domingos Oliveira.

Essa cotidianidade caracteristica da obra do cineasta se expressa principalmente na
relacdo das personagens com 0s espacos Cénicos — a casa, O teatro, 0 bar —, que trazem a
tona certa familiaridade, e em seus didlogos ora supérfluos, ora romanticos. Segundo
Fischer (2009 p.30) “A incidéncia preponderante da casa, da domesticidade, € praticamente
uma unanimidade quando o foco recai sobre a cotidianidade — mais ainda, naturalmente,
quando se trata do cotidiano familiar”.

A intimidade entre cAmera, personagens e a vida comum fica evidente na cena em
que Cabral e Glorinha discutem o relacionamento. O casal entra no apartamento, transita
nos cémodos da casa para realizacdo de atividades simples como usar o banheiro, pegar um
copo d’agua na cozinha, ir ao escritorio para enviar um e-mail, enquanto conversam sobre o
casamento. Deitados na cama, juntos, abracados, enquanto Cabral bebe um copo de uisque,
Glorinha o questiona sobre o porqué de ele a amar, cuja resposta vem rapidamente: “Eu te
amo porque.... porque vocé é bonita, porque vocé é sofisticada, porque vocé adora o teatro,
porque Vocé... vocé ndo é agressiva a nao ser comigo e porque vocé trepa muito bem,
porque vocé € muito gostosa”.

Sdo diadlogos com uma simplicidade enriquecedora que perpassam as cenas de
SeparacOes e que se destacam na utilizacdo dos enquadramentos de forma pontuada pelo
diretor, o qual relata: “sempre tive a certeza, a cada momento, de onde botar a camera”

(NAGIB, 2002, p.335). Além de enquadramentos mais préximos, o campo fora de campo é
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essencial na construcdo das conversas. Enquanto uma personagem se desloca em espacos de
intimidade a outra, escondida das lentes, mas presente em off, expde seu ponto de vista
sobre os acontecimentos da vida e logo reaparece, como na sequéncia em que Cabral esta
no apartamento de Maribel e a aguarda trocar de roupa para sairem.

Em outro momento, quando Cabral ja esta separado de Glorinha, a filha Julia faz
uma visita a casa do pai e chora ao contar que seu marido a traia com sua melhor amiga —
uma ironia, ja que ela fazia 0 mesmo com o marido. O pai, terminando de tomar um banho,
escuta o relato da filha, pede-lhe calma, ao mesmo tempo em que sai do banheiro para se
trocar — a acdo se passa fora de campo, enquanto a filha é enquadrada, sentada na sala aos
prantos contando o caso. Apdés um momento de gritaria da filha, Cabral aparece na sala,
oferece o colo para que esta se conforte. “Ah pai, que colinho! Eu tenho 25 anos ja!” retruca
Julia, mas se sentando no colo do pai.

Os dois conversam sobre Glorinha que, apesar de separada de Cabral, liga todos 0s
dias para saber se ele estd bem. Pronto para sair, querendo superar a dor da perda do
relacionamento, ele convida a filha para fazer companhia. Julia, triste, mas a0 mesmo
tempo nervosa, transita pelo corredor da casa, diz que vai reencontrar 0 marido pela ultima
vez para ofendé-lo. “Eu vou destruir ele pai, ¢ com isso vou me destruir também. Nao ¢é
assim que se acaba um casamento?”, diz ela ao final da cena abragada ao pai, no corredor.

N&o ha nada de extraordinario nestas cenas: apenas uma proximidade intensa com a
vida ordinaria, em ac@es rotineiras exercidas pelas personagens, trazidas para a telona como

parte de suas vivéncias afetivas, como explica Fischer:

E predominantemente no teatro da casa — ou daquilo que se presta como
tal — que se sucede na cena cotidiana tanto boa parte dos atos banais e
comuns a maioria das pessoas (higiene, alimenta¢do, algum trabalho e
algum lazer, descanso, sono, etc.) quanto consideravel proporcdo das
experiéncias afetivo-emocionais por elas vivenciadas. (2009, p. 31)

Com certa delicadeza, as personagens falam de suas desilusdes amorosas, mostram
suas imperfeicdes, riem de suas proprias dores, choram as amarguras da vida, traem,
resolvem seus problemas, colocando em jogo suas proprias visdes de mundo, sem ter medo
de se entregar as emocdes e expor seus limites, por isso sdo tdo comuns.

Oliveira entrega ao olhar do espectador corpos despidos de qualquer artificialidade.
Homens de meia-idade s&o mostrados sem qualquer preocupagdo em mascarar as marcas da
idade ou tornad-los galds no estilo hollywoodiano. Os corpos femininos assumem sua

liberdade das amarras do espetaculo: ndo sdo maquiados exageradamente — percebem-se
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bem as manchas e sardas no rosto da atriz Priscilla Rozenbaum, na época com pouco mais
de 40 anos — nem sdo envolvidos em um jogo de sensualidade e sedugdo. Até mesmo nas
cenas de sexo, 0s corpos sdo mostrados de maneira naturalizada.

A maneira de se vestir das personagens também remete ao comum: roupas casuais,
do dia a dia, sem nada de muito marcante, nem que caracterize certo status social mais
elevado, apesar de se tratar de uma classe média carioca, de artistas do teatro.

E justamente por focar nas relacdes afetivas do homem ordinario, que o diretor ndo
se preocupa em construir imagens com grandes efeitos técnicos ou demasiados cortes ageis,
Mmuito menos com “inovacdes de linguagem, com formulacdes tedricas ou transgressoes
explicitas do formato tradicional do cinema”, como afirma Luiz Zanin Orocchio (2003,
p.82). Em Separacbes as imagens fluem, se estruturam a partir da propria no¢do de
cotidianidade, ganham um tom de familiaridade, visto até mesmo nos videos caseiros da

vida real dos atores inseridos na narrativa.

Concluséo

SeparacOes € um exemplo — dentre muitos outros — das narrativas cinematogréaficas
que escapam do grande circuito, esse que traz modos de filmar espetaculares sob os padrdes
de Hollywood. Mesmo nas questdes cotidianas, o filme inspira certo olhar que vai além do
melodramatico.

Essa narrativa poderia ter sido transformada em um melodrama, com todos 0s
clichés e esteredtipos que caracterizam o género. No entanto, o caminho proposto por
Domingos Oliveira contraria as expectativas da visdo de mundo dimensionada pelo cinema
dominante, onde os gestos humanos corriqueiros sdo generalizados, encaixados em um
discurso do extraordinario, do sensacional.

Preocupado em colocar em pauta as relacdes afetivas do ser humano em sua
simplicidade, emotividade e, porque ndo, humor, Oliveira atravessa o0s limites estabelecidos
pelo padrdo de representacdo do hegemonico, apresentando novas possibilidades de tratar
0S pequenos, mas relevantes aspectos da vida, sem a artificialidade inerente ao cinema do

espetaculo.
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