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Resumo: O artigo investiga a emergéncia do cotidiano como tépos privilegiado no cinema brasileiro dos
anos 2010. A partir da analise dos filmes Avenida Brasilia Formosa (2010), O céu sobre os ombros (2010),
A vizinhanca do tigre (2014) e Baronesa (2017), discutimos como o cotidiano serviu como uma estratégia
de aproximacgao da realidade, permitindo aos cineastas registrar individuos para além de marcadores
sociais estigmatizantes. A discusséo € informada pela obra Henri Lefebvre, para quem a categoria de
cotidiano, ao oferecer um olhar sobre a totalidade da vida, era capaz de revelar contradi¢gdes da realidade
social. Nossa hipétese é de que o cotidiano despontou como uma resposta ao esgotamento do formato
da entrevista, que predominara no documentario brasileiro até a década anterior.
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Resumen: El articulo investiga la emergencia de lo cotidiano como topos privilegiado en el cine brasilefio
de la década de 2010. A partir del analisis de las peliculas Avenida Brasilia Formosa (2010), O céu sobre
os ombros (2010), A vizinhanga do tigre (2014) y Baronesa (2017), se discute como lo cotidiano sirvio
como estrategia de aproximacién a la realidad, permitiendo a los cineastas registrar a los individuos mas
alla de los marcadores sociales estigmatizantes. La discusion se inspira en la obra de Henri Lefebvre,
para quien la categoria de lo cotidiano, al ofrecer una mirada a la totalidad de la vida, era capaz de revelar
las contradicciones de la realidad social. Nuestra hipétesis es que lo cotidiano surgié como respuesta al
agotamiento del formato entrevista, que habia predominado en los documentales brasilefios hasta la
década anterior.

Palabras clave: Vida cotidiana; Cine brasilefio afios 2010; Documental brasilefio; Lefebvre, Henri.

Abstract: This essay investigates the emergence of everyday life as privileged topos in Brazilian cinema
of the 2010s. Analyzing the films Defiant Brasilia (Avenida Brasilia Formosa, 2010), The Sky Above (O
Céu sobre os ombros, 2010), The Hidden Tiger (A vizinhanga do tigre, 2014), and Baronesa (2017), we
discuss how everyday life has served as a strategy that allowed filmmakers to register individuals beyond
stigmatizing social categories. The discussion is informed by the work of Henri Lefebvre, for whom the
category of everyday life, by providing a view of the totality of life, could reveal contradictions of the social
tissue. Our hypothesis is that everyday life emerged in Brazilian cinema as a response to the exhaustion
of the interview format, which had predominated in Brazilian documentaries until the previous decade.
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Introdugao

Na ultima década, o cotidiano se firmou como um tépos central no cinema
brasileiro. Filmes tao distintos quanto Avenida Brasilia Formosa (Gabriel Mascaro,
2010), Céu sobre os ombros (Sérgio Borges, 2011), A vizinhanga do tigre (Affonso
Uchéa, 2014), Baronesa (Juliana Antunes, 2017) ou Um filme de verao (Jo Serfaty, 2019)
tém em comum a ambientagdo em um espacgo do dia a dia e o interesse por gestos e
situagbes banais. Tais caracteristicas ndo se restringiram a documentarios e obras
“hibridas”, abrangendo também filmes de ficgdo, como Temporada (André Novais
Oliveira, 2018) e Corpo elétrico (Marcelo Caetano, 2017)." Em todos esses casos, 0
cotidiano emerge como uma estratégia de aproximacao: inserindo-nos no dia a dia de
seus personagens, sejam eles reais ou ficcionais, esses filmes se concentram em
explorar, junto com eles, a realidade a seu redor no que ela tem de mais imediata. Ao
fazé-lo, eles também permitem, em alguns casos, que os individuos retratados
transcendam categorias sociais pré-definidas e estigmatizantes.

Mas o que queremos dizer exatamente quando falamos em “cotidiano”? Em seu
sentido mais corrente na arte, cotidiano € frequentemente equiparado a termos como
“banal”, “menor” ou “prosaico”. Embora nao incorreta, essa associagao representa um
entendimento apenas parcial da nogéo de cotidiano, e sua adogao indiscriminada tende
a esvaziar e despolitizar o termo, identificando o cotidiano a vida privada ou a um banal
inefavel. Aqui gostariamos de retornar a ideia de cotidiano tal como concebida por Henri
Lefebvre, um dos primeiros autores a propor a categoria para as ciéncias sociais, em
meados dos anos 1940. Quando propde realizar uma Critica da vida cotidiana (1977
[1947]), Lefebvre buscava entender justamente como a banalidade cotidiana é
“produzida” pelos modos de vida da modernidade. Nesse sentido, o cotidiano em
Lefebvre envolve sempre dois aspectos: por um lado, ele designa os aspectos banais e
“menores” da vida; por outro, tratava-se de observar como essa banalidade, ao repetir-
se no dia a dia, produzia certas formas, ritmos e padrdes que podiam torna-la legivel
enquanto fenébmeno social.

O proposito deste artigo € investigar as origens do interesse do cinema
brasileiro recente pelo cotidiano. O artigo é dividido em trés partes. A primeira parte
apresenta a concepgao lefebvriana de cotidiano, situando-a em seu contexto historico.

Nossa decisao de nos concentrarmos em Lefebvre se justifica por uma série de razdes.

' A lista poderia incluir ainda: A cidade onde envelhego (Marilia Rocha, 2018); Filme de aborto (Lincoln
Péricles, 2016); Seus ossos e seus olhos (Caetano Gotardo, 2019); O homem das multidées (Cao
Guimaraes e Marcelo Gomes, 2013); e os curtas Quantos eram pra ta? (2019) e Deus (2017), ambos de
Vinicius Silva, entre muitos outros. Todos esses filmes procuram se situar no cotidiano, embora com
motivagdes distintas e destacando aspectos variados desse topos.
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Em primeiro lugar, por sua anterioridade: Lefebvre foi o primeiro a levar a categoria do
cotidiano até suas ultimas consequéncias, langando as bases para o trabalho de muitos
outros autores, como Michel de Certeau. Em segundo lugar, a concepgao lefebvriana de
cotidiano é a mais abrangente: longe de designar uma parte da experiéncia humana, o
cotidiano emerge em Lefebvre como uma grande categoria heuristica que nos permite
conectar as diversas areas da vida. Nesse sentido, o cotidiano aqui sugere ndo um
conjunto de imagens (trabalhar, cozinhar, descansar), mas um método, um dispositivo
de apreensio da realidade. E essa ideia do cotidiano como dispositivo que sugere uma
aproximagao com o cinema em geral e os filmes aqui analisados em particular.

Estabelecido esse arcabougo tedrico, analisaremos como alguns filmes
brasileiros recentes tém adotado o cotidiano como estratégia de aproximagédo da
realidade. A segunda parte do artigo analisa O céu sobre os ombros, de Sérgio Borges,
e Avenida Brasilia Formosa, de Gabriel Mascaro, filmes que marcam um ponto de
inflexdo no cinema brasileiro em diregao ao cotidiano. Minha hipétese € que a adogao
do cotidiano por esses filmes respondia a um esgotamento do formato da entrevista,
que, a despeito de excegdes, predominara no documentario brasileiro da década
anterior. Essa virada encontra na obra de Eduardo Coutinho, como veremos, uma
grande figura catalizadora. Ao mesmo tempo, O céu sobre os ombros ajudava a
consolidar a combinagdo entre ficgdo e documentario, que se tornaria uma das
tendéncias mais significativas da década por vir. Esse aspecto sera o assunto da terceira
parte do artigo, que discute A vizinhanga do tigre, de Affonso Uchoa, e Baronesa, de
Juliana Antunes, filmes que radicalizam a mistura entre ficcdo e documentario ao permitir
que o processo de produgdo se inscreva na propria fatura das obras. Nesses filmes, o
cotidiano deixa de ser apenas uma moldura representacional para se tornar um
dispositivo gerador das performances dos personagens. Por outro lado, um olhar sobre
as formas que resultam do cotidiano nesses filmes evidencia a situagdo de precariedade
e exclusao a que esses personagens se encontram submetidos.

A partir dessas analises e com a ajuda de Lefebvre, nosso objetivo é
compreender por que o cotidiano se revelou tdo atraente para o cinema brasileiro
recente, emergindo como uma estratégia cuja abrangéncia vai muito além dos filmes

aqui analisados.

Henri Lefebvre e o cotidiano

Moeda corrente do vocabulario de diversas areas, em especial na Sociologia e
na Arte, a nogao de cotidiano permanece uma das mais elusivas. Parte do problema se
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deve ao fato de que por “cotidiano” costuma-se entender pelo menos duas coisas
distintas. Por um lado, etimologicamente, cotidiano traz em si a ideia de repeti¢ao.
Literalmente, o termo designa o que se sucede “todos os dias”, aproximando-se assim
da ideia de rotina. No entanto, tudo o que se repete todos os dias acaba por tornar-se
corriqueiro, trivial, e aqui chegamos a uma segunda ideia de cotidiano. Nessa segunda
acepgao, cotidiano é associado a ideias como “banal”, “prosaico” e “menor”. Dito de outro
modo, o cotidiano € o que, por repetir-se, esta “na ordem das coisas”’ e,
consequentemente, torna-se ordinario. Assim, estamos diante de uma dupla definicao
de cotidiano: a primeira enfatizando seu aspecto quantitativo, ao enfocar a ideia de
repeticdo; a segunda voltada para sua dimensao qualitativa, na qual o cotidiano é
associado ao prosaico, descrevendo a textura monétona dessa repeticao.

Longe de serem contraditorias, essas duas acepgbes sdao o que tornam o
cotidiano uma ideia ao mesmo tempo complexa e fecunda. Mais do que isso, se
quisermos apreender o conceito em toda a sua profundidade, sera preciso considerar
essas duas acepcdes em conjunto, como duas faces de um mesmo processo. E
justamente a isso que nos convida a obra de Henri Lefebvre. Quando escreve o primeiro
volume da Critica da vida cotidiana em meados dos anos 1940, Lefebvre também
buscava responder a um duplo problema. O primeiro deles era a percepgdo de um
avango generalizado do capitalismo por todas as esferas da vida. Tal avango,
caracteristico da modernidade e seus processos de urbanizagao, industrializagéo e
racionalizagdo, tornara-se ainda mais acentuado com o crescimento econdmico
resultante dos esforgos de reconstrugdo do pds-guerra na Europa (os chamados “trinta
gloriosos”). Assim, para o autor, tratava-se de se investigar de que maneiras esse
capitalismo moderno e industrial estruturava o dia a dia em sua esfera mais elementar,
organizando nao apenas as relagdes de trabalho e consumo, mas a relagdo dos
individuos com o tempo, o espaco publico, o lazer, a vida afetiva.

O segundo problema era de ordem metodolégica. Para Lefebvre, o interesse
em compreender a colonizagdo do capitalismo em todas as areas da vida tornava
essencial um deslocamento das ciéncias sociais para esferas até entdo consideradas
“‘menores”. Tal deslocamento, em sintonia com as propostas da Escola dos Annales,
visava uma aproximacao da realidade naquilo que ela tem de mais concreta e imediata.
Nesse sentido, para Lefebvre as ciéncias sociais deveriam, ao menos provisoriamente,
abandonar a fixagao com instituigbes e macroestruturas, passando a enfatizar aspectos
informais, intersubjetivos e praticas e habitos que escapavam categorias tradicionais.
Assim, a categoria de cotidiano visava conciliar dois aspectos: por um lado, a captura
de uma textura do real em sua dimensao mais imediata; por outro, a elucidagao das

formas de estruturagéo dessa realidade pelo capitalismo.
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Mas em que consiste exatamente o cotidiano para Lefebvre? Como defini-lo?
Em algumas conhecidas passagens da Critica da vida cotidiana, Lefebvre define o
cotidiano como um residuo. Como afirma o autor: “nés devemos determinar a vida
cotidiana duplamente: como residuo e como produto. Residual em certo sentido, a
cotidianidade se revela também como produto das formas” (1980, p. 68). Tal férmula
deixa claro que o cotidiano deve ser entendido como uma categoria essencialmente
dialética. Pois, embora todo residuo seja a rigor um produto (mais especificamente, um
subproduto), a ideia de residuo também sugere algo que excede os processos que O
originaram. Nesse sentido, se por um lado na modernidade o cotidiano € “produzido” por
uma série de processos de regulagao, por outro, essa produgao possui um aspecto
residual que, ao transbordar das estruturas que o originaram, tem o potencial de
questiona-las. Tal dialética entre produto e residuo deixa claro que a estruturagdo da
vida cotidiana na modernidade € um processo sempre em aberto, implicando uma
permanente interagdo entre aspectos informais e formais, espontaneos e regulados, ou
ainda entre o real e as formas que procuram estrutura-lo. Por “formas”, Lefebvre entende
“as ideologias, as instituigdes, a cultura, a linguagem, as atividades constituidas e
estruturadas” (/bid.).

Palco desse processo dialético, o cotidiano é para Lefebvre um “nivel
intermediario” no qual os mais diversos aspectos da vida humana se encontram. Todas
as areas da vida possuem uma dimensao cotidiana e, para o autor, € nessa dimensao
que elas se comunicam e se testam mutuamente. A vida cotidiana “possui uma relagéao
profunda com todas as atividades e as engloba com suas diferengas e conflitos; ela é o
lugar em que elas se encontram, sua ligagéo, seu terreno comum” (1977, p. 108). De
um ponto de vista metodolégico, o cotidiano seria categoria que, ao oferecer um olhar
sobre a totalidade da vida social, conseguiria explicitar contradicbes e relagbes a
principio pouco visiveis. E no cotidiano, por exemplo, que o trabalho e o lazer, longe de
se opor, revelam-se mutuamente dependentes, como dois lados de um mesmo processo
de produgao-e-consumo. E na temporalidade do cotidiano que as contradicdes dos
individuos — por exemplo entre o publico, o privado e o politico — emergem e precisam
ser negociadas. Assim, o propdsito da Critica da vida cotidiana era iluminar como as
diversas areas da vida se articulam, se sobrepdem, se contradizem.

Ao sugerir uma categoria que, dando conta da totalidade da vida social,
permitiria observar as conexdes entre as diversas areas da vida, Lefebvre procurava
responder ao problema da fragmentagao da vida na modernidade. Em uma perspectiva
marxista, tal fragmentagao tem sua origem na alienagéo do trabalhador em relagéo ao
processo produtivo. Na modernidade, contudo, essa alienagao nao se limita a esfera do

trabalho, produzindo um individuo cindido entre as diversas areas da vida (trabalho, vida
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afetiva, existéncia publica, vida privada) e os diversos papeis que precisa representar
(mae/pai, esposalo, empregada/o, cidada/o). Para Lefebvre, essa fragmentagédo so
poderia ser superada no cotidiano, pois apenas nele é possivel enxergar a totalidade de
relagbes e, assim, renegociar esses aspectos parciais. Como sugere a maxima
lefebvriana, “o Homem sera cotidiano ou néo sera” (/bid., p. 140).

N&o apenas isso, ao fornecer um olhar sobre essa totalidade das relagdes, o
cotidiano nos permitiria ver a experiéncia individual ndo como algo isolado, mas como
parte de um todo maior que inclui também a relagdo com os outros individuos. Nesse
sentido, ha para Lefebvre uma estreita relagéo entre o cotidiano e o comum: pois, ao
conectar a experiéncia individual com o todo, o cotidiano abre o privado ao publico e
torna essa experiéncia compartilhavel. Dito de outra forma, quando observada pelo
angulo da repeticéo cotidiana, a vida privada perde o seu encanto singular e se revela
muito mais “produzida” do que parecia a principio. Assim, o cotidiano é o lugar de
encontro nao apenas entre as diversas areas da vida, mas também entre grupos e
individuos a principio opacos e alheios uns aos outros. Para Lefebvre, nessa capacidade
de oferecer um horizonte de experiéncia comum residia o potencial politico do cotidiano.

Veremos a partir de agora como alguns filmes brasileiros recentes tém pensado
a categoria de cotidiano. Em um primeiro momento, discutiremos como o cotidiano
despontou por volta de 2010 como uma estratégia de aproximagao da realidade. Em
Avenida Brasilia Formosa e O céu sobre os ombros a adesdo ao cotidiano dos
personagens servia para a criagao de retratos multifacetados e mesmo contraditérios,
bem como para conectar trajetorias individuais a processos maiores de grandes centros
urbanos brasileiros. Na parte subsequente, analisaremos A vizinhanca do tigre e
Baronesa, filmes que, ao radicalizarem a combinagao entre ficcao e documentario, se
deixam moldar pelo cotidiano de seus personagens, dando a ver a situagdo de

precariedade em que eles se encontram.

Avenida Brasilia Formosa e O céu sobre os ombros: cotidiano, contradicido e
desenquadramento

Avenida Brasilia Formosa e O céu sobre os ombros propdem olhares sobre
grandes centros urbanos a partir do retrato de personagens especificos. Embora
bastante diferentes quanto ao tom e ambigao estética, os filmes possuem estruturas
semelhantes: nos dois casos, acompanhamos o dia a dia de trés ou quatro personagens
a principio sem relagao entre si. Essas trajetoérias individuais se desenrolam na tela como

“fatias da vida”, em rotinas que se dividem entre trabalho, lazer, vida em familia, religido,
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passatempos. Em ambos casos, a articulagdo entre personagens e espago urbano,
entre o particular e o geral, se da pela via do cotidiano: pois, ao se alternarem na
montagem, essas trajetorias individuais por espagos comuns inevitavelmente adquirem
um sentido de amostragem. Langados no mesmo ano e obtendo reconhecimento
significativo em festivais, os filmes de Gabriel Mascaro e de Sérgio Borges exemplificam
uma estratégia que ganharia forga no cinema brasileiro dos proximos dez anos, na qual
a aproximagao do cotidiano permite a criagdo de um olhar multifacetado sobre os
personagens, que pretende dar conta de sua totalidade. Tal estratégia nao se restringiu
ao cinema documentario, estendendo-se também para obras hibridas, como é o caso
de O céu sobre os ombros, e mesmo filmes de ficgao.

Em Filmar o real, Consuelo Lins e Claudia Mesquita identificam entre as
principais tendéncias do documentario contemporaneo brasileiro a “afirmagdo de
sujeitos singulares” e a recusa do “representativo” (2008, p. 20). Tal tendéncia teria se
consolidado aos poucos desde os anos 1970 e 1980, deixando definitivamente para tras
o chamado “modelo sociolégico” que, segundo Jean-Claude Bernardet, havia
predominado no cinema moderno brasileiro. No modelo sociolégico, o uso de som direto
e da entrevista forneciam ao “outro de classe” uma voz, mas esta era ainda usada como
“‘exemplo ou ilustracdo de uma tese ou argumento” pelo cineasta (/bid., p. 21). Em
contraste com essa tendéncia, parte significativa dos documentaristas contemporaneos
tende a recusar teses ou interpretagoes totalizantes. Passa-se a focar no particular, ao
mesmo tempo em que se buscam estratégias para abrir o filme aos individuos
retratados, permitindo a estes que se tornem sujeitos €, em alguma medida, coautores
da obra.

No contexto do cinema brasileiro, tal transformagao teve como uma de suas
figuras emblematicas Eduardo Coutinho. Desde os anos 1980 e ao longo de toda a
década de 1990, Coutinho vinha construindo um cinema focado em individuos
singulares, capaz de acessar uma espessura do outro para além de marcadores sociais
estigmatizantes. Essa espessura era alcangada por meio de uma “escuta ativa”, que
permitia aos individuos filmados construirem “seus autorretratos” (/bid., p. 18), mas
também de um interesse pela realidade no que ela tem de mais imediata e banal.
Concentrando-se em gestos menores e em aspectos triviais da vida dos entrevistados,
os filmes se tornavam uma lupa que, pela via do banal, revelavam nao apenas uma
interioridade, mas também as contradi¢gdes dos individuos retratados (contradigdes entre
o social, o politico, a religido, a vida afetiva). Nesse sentido, a obra de Coutinho
contrastava com documentarios de bastante sucesso na passagem dos anos 1990 para
os 2000, como Noticias de uma guerra particular (Jodo Moreira Salles e Katia Lund,

1999) ou Onibus 174 (José Padilha, 2002), filmes que, apesar de bastante contundentes,
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eram ainda reféns de um determinismo socioldégico no qual cada entrevistado era
convidado a representar um “papel” num script que, uma vez costurado pela montagem,
forneceria um olhar coerente sobre a realidade social. Em Coutinho, ao contrario, os

personagens

nao correspondem a ‘tipos’ com um perfil sociolégico
determinado, nao fazem parte de uma estatistica, nao
justificam nem provam nenhuma tese do diretor.
Ambiguidades e sentidos multiplos ndo sédo “resolvidos” na
montagem; contradicbes ndo ganham uma sintese, mas séo
postas lado a lado (/bid., p. 19).

Ao longo dos anos 2000, Coutinho se tornaria a figura mais influente do cinema
documentario brasileiro. No entanto, a despeito dessa centralidade, havia por volta do
final da década uma percepgao de esgotamento do formato da entrevista, o qual, salvo
excegoes, ainda permanecera como “norma” para o documentario entre os anos 1990 e
2000.2 Esse esgotamento havia sido denunciado desde 2003 por Jean-Claude
Bernardet, para quem a entrevista se tornara “cacoete” (2003, p. 285). Tal exaustao,
contudo, também tinha uma de suas razdes de ser na obra do proprio Coutinho, que
havia levado a entrevista a um nivel de refinamento dificilmente alcangavel. Nesse
sentido, era clara a percepgao, sobretudo entre os cineastas mais jovens, de que
ninguém poderia almejar “ser Coutinho” sem morrer na praia. Eu gostaria de sugerir que
o esgotamento do formato da entrevista em meados dos anos 2000 esta por tras de uma
série de respostas criativas no documentario brasileiro, a principal delas sendo o
cotidiano. Mais precisamente, o cotidiano emerge como uma forma de resguardar as
premissas éticas do cinema de Coutinho — foco individuo, recusa do determinismo
socioldgico, interesse por uma banalidade que ira revelar as contradigbes, o flme como
espago de escuta e agéncia por parte dos retratados —, porém descartando o formato
da entrevista. Se a frontalidade da entrevista implicava um encontro e, em alguma
medida, uma confrontagdo, ao longo da década de 2010 o cinema brasileiro sera
marcado, ao contrario, por uma série de estratégias que buscam fazer do filme um
espaco de convivéncia, numa tentativa de capturar os individuos no seu préprio tempo.
No lugar da presenticidade da entrevista, entra em campo a temporalidade do cotidiano.?

Avenida Brasilia Formosa e O céu sobre os ombros sao exemplares tipicos
dessa inflexdo. Nos dois filmes, o olhar sobre uma realidade social é fragmentado em

2 As excecdes sdo conhecidas: as obras de Jodo Moreira Salles (Entreatos, 2003; Santiago, 2007),
Andrea Tonacci (Serras da desordem, 2006) e Maria Augusta Ramos (Justica, 2004; Juizo, 2007), além
de filmes como O prisioneiro da grade de ferro (Paulo Sacramento, 2003) e Um passaporte hungaro
(Sandra Kogut, 2003).

3 Sobre a entrevista como lugar do presente, ver Consuelo Lins (2002).
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uma série de retratos individuais, sugerindo o interesse por um particular que excede o
todo coerente que seria formado por eles (o “tema” do filme: por exemplo, as
transformacdes urbanas em Avenida Brasilia Formosa). Em ambos os casos, o cotidiano
emerge como uma estratégia que nos permite acessar os personagens para além de
marcadores sociais estigmatizantes. Isso porque, ao compreender todas as areas da
vida, o cotidiano retira os individuos retratados de uma situagao especifica na qual eles
estariam destinados a interpretar um papel. Acompanhando o dia a dia dos
personagens, ganhamos acesso a uma serie facetas que, somadas, apontam para um
individuo “total”. No entanto, como nos lembra Lefebvre, essa totalidade n&o é
homogénea, mas repleta de contradi¢gdes, e cabera ao cotidiano revela-las.

Avenida Brasilia Formosa acompanha quatro personagens do bairro de Brasilia
Teimosa, no Recife, apos as obras na orla que abriram a avenida do titulo, removendo
parte dos moradores. Débora trabalha como manicure; Fabio é gargom e faz bicos como
cinegrafista nas horas vagas; Caué tem cinco anos e estuda na escola do bairro; um
quarto personagem, Pirambu, é pescador e o unico do grupo que foi removido para uma
regido mais distante, afetando diretamente sua rotina de trabalho. O filme se concentra
em gestos e ac¢des cotidianas: trabalho, deslocamentos, um momento de descanso, vida
em familia, lazer. Esses “fragmentos da vida” sdo organizados pela montagem sem uma
légica maior que a da mera descrigdo do cotidiano, estabelecendo uma narrativa
horizontal na qual as cenas equivalem-se umas as outras. Inicialmente desenrolando-se
em paralelo, sem ligagédo entre si, essas histérias individuais serao conectadas pelo
proprio filme: Fabio é contratado para filmar o aniversario de Caua e um video de
Débora, que deseja concorrer ao Big Brother. Tal intervengéo, no entanto, ndo chega a
quebrar o tom prosaico e o estilo observacional do filme. No fundo, a cAmera de Fabio
apenas duplica o proprio gesto do filme de registrar o bairro; se muito, ela fornece um
espago para Débora articular sua visdo pessoal sobre aquela comunidade.

Se ha algo que conecta os personagens, € a prépria paisagem urbana em que
eles se encontram e o uso que fazem dela em seu cotidiano: a praia, as vielas do bairro,
um ou outro 6nibus que, ao passar, anuncia em seu letreiro o bairro em que estamos:
“Brasilia Teimosa”. Ha um esforgo por parte do filme em dar conta dessa paisagem no
interior dos planos, que privilegiam enquadramentos abertos e quase sempre possuem
mais de um foco de interesse. Em trés ou quatro momentos, a cAmera acompanha em
travelling os personagens se deslocando, atenta as variagdes na paisagem sonora e no
espaco urbano. Esses travellings, que tipificam a ideia do filme como “fatia da vida”,
manifestam a profissdo de fé por parte do filme em capturar um real que, em sua
banalidade residual, ira revelar os aspectos complexos e contraditérios daquele espago.

Assim, em um plano de Fabio voltando do trabalho ouvimos as diversas oscilagdes de
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sons na vizinhanga (musicas de diferentes géneros, ruidos de carros e gente, siléncio).
Os planos de Pirambu atravessando a cidade de bicicleta pela madrugada expéem, na
propria montagem, o aspecto contraditério e perverso dos processos urbanisticos da
cidade, na qual avenidas recém-reformadas e iluminadas se justap6em a zonas escuras,
e individuos s&o removidos para areas distantes do trabalho (ao chegar no barco, um
colega sugere que ele deveria trocar a bicicleta por uma moto “para chegar mais rapido”).

Figura 1. Fonte: Avenida Brasilia Formosa (Gabriel Mascaro, 2010).

Nesse sentido, € o cotidiano que abre o privado ao publico: pois € o seu
“funcionamento” que conecta os diversos espagos mostrados pelo filme, como um fio
condutor que une cada plano. Justapostas pela montagem, as rotinas dos personagens
formam um quebra-cabega cartografico e expdem, em seu carater de amostragem, as
dindmicas daquele espago urbano. No caso dos personagens do filme, essa abertura ao
publico € intensificada pelo fato de que em um bairro como Brasilia Teimosa as fronteiras
entre publico e privado sdao muito mais fluidas, seja por razdes materiais (casas
pequenas com muitos habitantes, auséncia de isolamento acustico), seja pelas préprias
praticas de ocupagao de espago da comunidade (sentar-se ou brincar a porta de casa,
matar tempo na vizinhanca). E essa fluidez entre publico e privado o que permite ao
filme usar as trajetorias individuais daqueles personagens para falar do espago urbano,
revelando as contradigbes do publico no interior de retratos privados.

O interesse de Avenida Brasilia Formosa pelas justaposigdes, ruidos e
contradigbes reveladas pelo cotidiano se estende para os proprios retratos que o filme

realiza dos personagens. Todos os personagens possuem uma vida dupla ou fripla.
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Fabio, além dos dois trabalhos, é evangélico e tem uma relagao profunda com a danga,
facetas que procura conciliar durante uma apresentagdo em um culto. Pirambu alterna
longos periodos no barco, em que vive uma socializagao tipicamente masculina, e outros
em casa com a esposa evangélica e o papagaio. Débora concilia o trabalho no salao,
um filho, momentos de curtigdo com as amigas e uma ponta de vaidade em seu desejo
de estar na televisdo. E o cotidiano que nos permite obter um olhar multifacetado sobre
esses personagens, liberando-os de categorias pré-concebidas.

O uso do cotidiano como estratégia para a captagéo de uma realidade complexa
e a criagao de retratos multifacetados também informa O céu sobre os ombros. O filme
acompanha o dia a dia de trés personagens de classe média baixa em Belo Horizonte:
Murari, um atendente de telemarketing que é também monge Hare Krishna e torcedor
fanatico do Atlético Mineiro; Evelyn, uma mulher trans que, embora tenha acessado o
ambiente da universidade, realiza programas para pagar as contas; e Lwei, um aspirante
a escritor de origem angolana que vive com a esposa e o filho deficiente. O filme combina
documentario e ficgcdo, de maneira que os personagens do filme nao correspondem
inteiramente aos individuos que os interpretam, embora guardem elementos em comum
com eles. Ao contrario de Avenida Brasilia Formosa, aqui as histérias dos personagens
jamais se cruzam. Cada vida constitui um bloco de espago-tempo isolado, que se
desenrola sem grandes transformacdes ou acontecimentos que perturbem a rotina.

Se os planos abertos de Avenida Brasilia Formosa procuravam capturar uma
realidade vibrante e contraditéria, O céu sobre os ombros propde um olhar sobre um
cotidiano desbotado e cinzento. Aqui também se trata de entrar na rotina dos
personagens, acompanhando-os no trabalho, em casa, cozinhando, em uma ligagao
telefénica, se montando, numa saida de skate para desopilar. Como é caracteristico em
filmes que se aproximam de uma estética do cotidiano, essas cenas se sucedem em
uma estrutura horizontalizada, na qual nenhuma imagem se sobressai as demais. No
entanto, aqui o cerco se fecha sobre o mundo privado dos personagens, que mesmo
quando navegam por espagos publicos parecem sempre desconectados. Esse
isolamento é reforgado pela propria cAmera, que nao se envolve emocionalmente com
0s personagens, mas apenas observa a distancia. Disso resulta uma certa sensagéo de
soliddo que o filme associa ao cotidiano atomizado e anénimo das grandes cidades.
Sem jamais se encontrarem, os personagens sao unidos pelo tom do filme, que, ao fazer
tudo se equivaler, impregna cada plano com o mesmo ar melancdlico.

O aspecto homogéneo do cotidiano de O céu sobre os ombros contrasta com a
heterogeneidade de seus personagens. Cada personagem é composto por uma série
de facetas sem que nenhuma chegue a determina-los. Nesse sentido, é a descrigdo do

cotidiano que permite ao filme se aproximar do universo individual daquelas figuras,
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liberando-as das imagens cliché associadas a seus tipos sociais: 0 membro de torcida
organizada violento; a mulher trans que, no momento em que o filme foi feito, tinha
poucas alternativas a prostituicao; o imigrante em busca da mera sobrevivéncia. O filme
dribla intencionalmente esses esteredtipos. Como afirmou Sérgio Borges a época do
langcamento do filme, “quanto mais préximos estamos do que chamamos de realidade,
mais complexa tende a ser a expressividade da representagao da realidade” (2011). Ao
oferecer uma visada mais proxima a realidade, o cotidiano produz uma légica de
desenquadramento na qual o individuo, em seu fluxo diario, escapa esteredtipos e
categorias pré-definidas.

Nesse sentido, assim como para Lefebvre a categoria do cotidiano, ao oferecer
um olhar sobre a totalidade, iluminaria os aspectos contraditérios da vida social, em O
céu sobre os ombros a descrigdo do cotidiano se transforma em um mecanismo
implacavel de exposi¢do de contradi¢cdes. Cada plano serve para adicionar uma nova
camada aos personagens que vem se somar as anteriores, complexificando os retratos.
Assim, o membro de torcida organizada é também Hare Krishna; Evelyn confessa que
a vida afetiva se realiza na relagao paga com o cliente; o amor pelo filho deficiente, longe
de constituir um afeto redentor, convive dolorosamente com os anseios individuais, a
boemia, a pobreza. E a ambientagao no cotidiano que permite a captacdo desse material
humano complexo e contraditério. Na estrutura horizontal do filme, nenhuma dessas
facetas chega a determinar os personagens, congelando-os em tipos sociais
conhecidos. Pelo contrario, elas coexistem enquanto representagbes parciais,
tensionando umas as outras.

Além da presenga do cotidiano, O céu sobre os ombros exemplifica uma outra
tendéncia que ganharia forca no cinema brasileiro ao longo dos anos 2010: a mistura
entre ficgcdo e documentario. Impulsionada por filmes da década anterior, como Jogo de
cena (2007) e Serras da desordem, essa combinagédo produziria algumas das obras
mais interessantes da década seguinte, como A vizinhanga do tigre e A cidade é uma s6
(2011). Diversas motivagbes estéo por tras dessa tendéncia, a principal delas, a meu
ver, sendo o imperativo ético de fazer dos filmes um espago colaborativo no qual os
personagens pudessem tornar-se também coautores dos filmes. Nesse sentido, eu
gostaria de chamar atengdo para uma certa confluéncia entre obras “hibridas” e a
estética do cotidiano. Evidentemente, o interesse pelo cotidiano ndo gerou a combinagao
entre ficcdo e documentario. No entanto, ele produziu um terreno fértil no qual a troca
entre esses dois campos podia se dar. Pela sua propria temporalidade, o cotidiano
propicia uma certa performatividade e uma continuidade entre o encenado e o néo
encenado. Nisso ele contrasta novamente com a entrevista, que, ao confrontar, revela,

expbe: em Jogo de cena, a entrevista funcionava como um dispositivo denunciativo que
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confrontava performances verdadeiras e falsas, mesmo que no final do filme
permanecéssemos no escuro quanto a autenticidade da maior parte delas. A
convergéncia entre as obras “hibridas” e a estética do cotidiano ficara mais clara na

proxima segdo, em que discutiremos A vizinhanga do tigre e Baronesa.

A vizinhanca do tigre e Baronesa: banalidade, convivéncia e performatividade

Embora combinasse ficcdo e documentario, O céu sobre os ombros nao
chegava a inscrever esse aspecto processual em sua fatura. Em outras palavras, s6
descobriamos que se tratava de uma obra “hibrida” ao final do filme, quando os créditos
anunciavam que os nomes dos atores nio correspondiam aos dos personagens. Tal
informagdo contrastava com a experiéncia do filme, cujo tom excessivamente
observacional ocultava qualquer rastro de troca entre a camera e os personagens.
Nesse sentido, ainda que fosse movido por um impulso etnografico, O céu sobre os
ombros acabava por impor um olhar excessivamente distanciado sobre os individuos
retratados. Desse olhar resultava o cotidiano solitario e cinzento que envelopava os
personagens, mas também uma certa exotizagédo, derivada em uma curiosidade um
tanto epidérmica. Assim, embora acompanhassemos o dia a dia daqueles individuos,
ndo chegavamos a acessar a sua interioridade; ao contrario, permaneciamos reféns de
um olhar exterior, com uma camera que perscrutava os corpos dos personagens, mas
esbarrava na opacidade de sua pele. Alheios a camera, os personagens emergiam a
distancia como figuras de uma complexidade calculada.

Figura 2. Fonte: O céu sobre os ombros (Sérgio Borges, 2010).
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Nesse sentido, O céu sobre os ombros contrasta com o uso que outros filmes
farao do cotidiano ao longo da década. Filmes como A vizinhanga do tigre, de Affonso
Uchoa, e Baronesa, de Juliana Antunes, também exploram as fronteiras entre ficgéo e
documentario, mas aqui esse processo € radicalizado, de maneira que os filmes
efetivamente se deixam moldar por seus personagens. Nao ha uma forma-cotidiano
imposta “de fora”. Assim, o cotidiano aqui deixa de ser apenas uma moldura
representacional para se tornar também um dispositivo processual. Por um lado, ha um
aprofundamento do processo colaborativo entre cineastas e personagens, de maneira
que a frequentagao cotidiana passa a organizar o proprio processo de filmagem. A
vizinhanga do tigre, por exemplo, foi flmado ao longo de quatro anos, resultando em 130
horas de material bruto. Nas palavras de Affonso Uchoa: “A filmagem foi mais intensa
nos dois primeiros anos, e nos ultimos dois gravamos menos, mas cenas mais
importantes. Tinha vezes que filmavamos quase todo dia, depois ficava dois meses sem
filmar, ndo tinha uma regularidade” (FOGLIATTO, 2016). Por outro lado, esse aspecto
acidentado da filmagem agora se torna visivel no proprio filme, que alterna cenas
espontaneas de convivéncia com outras que sugerem uma narrativa (em especial as
sequéncias envolvendo Juninho, que procura organizar a vida apés sair da prisao).

Como nos filmes de Gabriel Mascaro e Sérgio Borges, em A vizinhanga do tigre
e Baronesa € a adesao ao cotidiano o que permite aos filmes olhar para aqueles
personagens para além de marcadores sociais estigmatizantes (a “mae solteira da
periferia”’, os “jovens nem-nem”). No entanto, agora o escape ao determinismo
sociolégico se da nao pela exposi¢ao de multiplas facetas, mas por um processo de
retragcao no qual o filme se deixa infiltrar pela banalidade do cotidiano dos personagens.
Essa banalidade nao é mais aquela do conteudo, das agdes triviais: cozinhar, trabalhar
etc. Trata-se de uma banalidade pura, desinteressada, que ndo chega a “significar’: a
banalidade do processo, precisamente. Ela € o “vazio técnico” que Lefebvre apontava
como um dos principais tragos do cotidiano®, e que inspirara Blanchot, alguns anos mais
tarde, a notar que “o cotidiano tem esse trago essencial: ndo se deixa apanhar. Ele
escapa. Ele pertence a insignificancia, e o insignificante € sem verdade, sem realidade,
sem segredo, mas é também o lugar de toda significagéo possivel” (2007, p. 237). No
fundo, o que esses filmes propdem € a criagdo de um espago de convivéncia: dar a seus
personagens um pouco de tempo, um vazio no qual os atores possam produzir suas

proprias performances e, assim, tornar-se coautores do filme.

4 “Consideradas em sua especializagéo, as atividades superiores deixam entre elas um ‘vazio técnico’
que preenche a vida cotidiana” (LEFEBVRE, 1977, p. 108).
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No entanto, entre a filmagem e a obra acabada, essa banalidade processual
termina por assumir os contornos dos universos dos personagens retratados. Uma vez
na tela, ela se torna forma e passa, assim, necessariamente a significar. Nesse
processo, a banalidade denuncia a situagdo de exclusdo a que os personagens se
encontram submetidos. Se em Lefebvre o cotidiano se definia simultaneamente como
produto e residuo, no caso dos personagens aqui retratados o aspecto residual
prevalece. Dito de outro modo: exclusao, aqui, implica em desestruturagao do cotidiano.
A banalidade é o que “sobrou” para personagens de tudo despossuidos: deixados de
fora da sociedade produtiva, eles navegam em um cotidiano puramente residual. E o
tédio que os meninos de A vizinhanga do tigre matam com avacalhagdo. Sao as
tentativas de ganhar a vida através de trabalhos informais: Juninho, de A vizinhanga do
tigre, arranja um bico como assistente de obra, e Andreia, de Baronesa, trabalha como
manicure nao num saldo, mas em sua casa e nas dos vizinhos. Essas tentativas, no
entanto, ndo chegam a organizar a vida, dando a ela um contorno nitido (o Unico
momento proximo disso é a cena final de Baronesa, em que Andreia constréi sua casa,
apontando para a possibilidade de um futuro estruturado). A vizinhanga do tigre e
Baronesa captam um presente desorganizado, no qual espagos domésticos se fundem
as areas contiguas da vizinhanga. Nao chegamos a mapear a relagao entre os lares que
vemos na tela e uma geografia especifica — “Baronesa”, descobrimos em algum
momento, € um bairro, mas ao longo do filme permanece sempre uma ideia vaga, um
sonho de um futuro longe dali. Nesses espagos indeterminados, criangas se misturam
(mal diferenciamos os filhos de Andreia e os de sua prima) e relagbes de trabalho e
pessoais se sobrepbéem (Juninho trabalha como assistente de Adilson, outro
personagem que mora no mesmo bairro).

Para Lefebvre, o propésito da critica da vida cotidiana era mapear areas da vida
que escapavam as categorias tradicionais das ciéncias sociais. Em outras palavras,
tratava-se de observar como mesmo os aspectos mais infimos do cotidiano, em sua
residualidade e aparente desorganizagao, possuiam uma forma pela qual pudessem se
tornar legiveis. Essa busca por mapear formas e padrdes levou Lefebvre nos ultimos
anos de vida a se dedicar ao projeto da ritmanalise, termo cunhado pelo portugués Lucio
Alberto Pinheiro dos Santos e divulgado na Franga através de Bachelard. Originalmente,
a ritmanalise deveria compor o quarto volume da Critique de la vie quotidienne, mas
Lefebvre deixou apenas apontamentos para a pesquisa, publicados postumamente em
Eléments de rythmanalyse (1992). O objetivo da ritmanalise era desenvolver uma
metodologia que desse conta dos processos dindmicos que estruturam o cotidiano. Pois
s6 podemos entender como o cotidiano € produzido se observarmos as suas repetigoes

e os ritmos que se criam a partir destas. Em outras palavras, o estudo da sociedade



rebeca *

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinema _
e Audiovisual

deveria, para Lefebvre, seguir ndo apenas um movimento analitico no qual as partes da
realidade sdo “desmontadas”, mas também um movimento de sintese, de reconstrugéao
das relagbes entre as partes e das modulagdes de energia que dai resultavam. Nas
palavras de Lefebvre, “em toda parte onde ha interagao entre um lugar, um tempo e um
dispéndio de energia, ha ritmo” (1992, p. 26). Assim, a ritmanalise deveria estudar a
interacao dialética entre os mais diversos ritmos da vida: ritmos fisiologicos, sociais,
expressivos, produtivos.

A ritmanalise sugere um bom modelo para lidarmos com o cotidiano
desorganizado dos jovens de A vizinhanga do tigre. Atirados na informalidade e no limbo
da exclusao, os personagens do filme ndo possuem nada que os ajude a estruturar a
vida: a familia, a escola e o trabalho, essas grandes instituicbes que organizam a vida
social, contrairam-se para o fora de campo, deixando em seu lugar uma banalidade
puramente residual. Resta uma energia em estado puro: aquela que se desprende dos
COrpos jovens e que, 0ciosa, ira recobrir o plano de imanéncia do filme, eletrizando-o.
No fundo, a banalidade que estrutura A vizinhanga do tigre é a banalidade do tédio: “O
filme se concentra nesses intervalos ociosos em que os personagens basicamente
matam o tempo, matam o tédio, em que jogam energia fora” (NOGUEIRA, 2016, grifo
original). Se em Baronesa a énfase esta na fala, na conversa fiada (a despeito do que o
plano inicial de um corpo feminino dangando sugeria), no filme de Affonso Uchoa essa
oralidade vem combinada com a agao fisica, com um agir sem propdsito: sdo as
brincadeiras para cima do outro, o passinho, a roda punk, o rolé de skate. Essas
atividades apontam para um tipo uma vivéncia eminentemente masculina (ha uma clara
contengado das apari¢gdes femininas, que sao limitadas a papeis especificos: mae e
esposa). No entanto, em um nivel mais profundo elas falam da situagéo de abandono e
liberdade em que os personagens se encontram, equipados com uma energia que

excede as demandas de um cotidiano desestruturado.
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Figura 3. Fonte: A vizinhanga do tigre (Affonso Uchoa, 2014).

Cabera ao proprio filme canalizar essa energia em um dispositivo performativo.
Assim, sobre o cotidiano residual que serve de base ao filme, vai-se aos poucos
constituindo um outro conjunto de imagens, produzido pelos proprios personagens do
filme. Sao as apropriagbes musicais, o rap, as brincadeiras e as inUmeras tentativas de
avacalhar e esculachar o outro. A abertura a essa performatividade faz do filme um
espago de agéncia, o que afasta toda possibilidade de vermos os personagens como
“vitimas do cotidiano”. Ao contrario, tais performances sugerem justamente a criagédo de
uma autoimagem que permitira aos personagens navegar e encontrar seu lugar no

mundo. Como afirma Cesar Guimaraes:

Se, entre os amigos, o duelo em torno de provocagdes como
“0 que vocé sabe?”, “vocé sabe mais do que eu?” ou “quem
€ vocé?” mistura a troga e a autoafirmacgdo, essa disputa
ludica indica também os obstaculos que eles enfrentam para
inscrever seu home em um pertencimento identitario com um
minimo de autonomia, em um aceno de emancipagao
possivel. [...]

O reiterativo jogo das pequenas ofensas revela a dificuldade
que os jovens encontram para definir seu lugar de sujeitos
(feitos, necessariamente, de desidentificagdo com os lugares
e fungdes que lhes sao outorgados)” (2017, p. 27).

Crucial, no entanto, é o fato de que esse dispositivo performativo néo chega a
recobrir todo o filme, criando uma “moldura ficcional [...] nos moldes dramaturgicos
tradicionais” (Ibid., p. 18). Nesse sentido, a abertura de A vizinhanca do tigre a
performatividade e ao processo aproxima o filme do que Michel de Certeau chamara de

“‘maneiras de fazer” cotidianas: o processo pelo qual, no aqui e a agora do cotidiano,
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individuos se apropriam de uma situagao que lhes & imposta, reempregando um sistema
“construido e propagado por outros” (2014, p. 74). Para De Certeau, praticas cotidianas
como “ler, conversar, habitar, cozinhar”, longe de constituirem uma reproducéo passiva
de normas, implicam sempre um uso, uma agéncia que guarda um potencial de criagao.
Elas implicam uma arte do fazer, uma invengao que pode contrariar e desafiar a norma.
No entanto, essa arte do fazer jamais chega a constituir um produto: ela “produz sem
capitalizar, isto é, sem dominar o tempo” (/bid., p. 47). Isso porque a “invengéo do
cotidiano” de que fala De Certeau esta limitada a taticas situadas, procedimentos que
respondem a contextos especifico. Ela é pura agao: “O que ela ganha nao se conserva”
(Ibid., p. 95).

Essa arte do fazer € o que caracteriza as performances de A vizinhanga do tigre:
em seu carater processual, o filme se concentra nas performances como ato, mais do
que como produto. Processualidade, aqui, implica a superagdo de uma representagao
reificada. Imersos na banalidade cotidiana, os jovens do filme inventam e reinventam

sua imagem em um jogo infinitamente aberto que s6 o cotidiano permite.

Consideragoes finais

O presente artigo procurou demonstrar a centralidade do cotidiano para o
cinema brasileiro dos anos 2010. Acreditamos que o cotidiano emergiu como uma
estratégia de aproximacao da realidade, que permitiu a documentarios e filmes “hibridos”
responder a certos imperativos éticos. Por um lado, ao englobar todas as areas da vida,
o cotidiano possibilitava a criagdo de retratos multifacetados, liberando personagens de
representagbes estigmatizantes. Por outro, a elevagdo do cotidiano a dispositivo
processual em filmes como A vizinhanga do tigre e Baronesa também possibilitou a
radicalizagdo da mistura entre ficgzdo e documentario. Nesses filmes, a adesdo a
temporalidade do cotidiano € o que permitia as obras se deixarem moldar pelos
personagens, mas também criar um espago de agéncia no qual os personagens
construiam suas préprias performances. Nesse sentido, o cotidiano desponta como um
grande pano de fundo no cinema brasileiro da década de 2010, solucionando impasses
éticos e servindo de campo fértil a combinagao entre ficgdo e documentario, o que se
tornaria dos tragos mais marcantes do cinema brasileiro independente recente. A
importancia do cotidiano se revela pela centralidade das obras aqui analisadas: tais
filmes ndo apenas estiveram entre os mais discutidos, como iriam influenciar muitos
outros. Em Um filme de verao (2019), por exemplo, o cotidiano surge novamente tanto

como estratégia de aproximacgao, ao permitir um olhar multifacetado e desestigmatizante
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sobre a juventude periférica, quanto como um territério que permite a criagdo de um
espago de agéncia para os adolescentes retratados — o filme se deixa contaminar pelos
personagens, ficcionalizando certos espagos em consonancia com suas fantasias.

Embora tenhamos nos concentrado em documentarios e filmes “hibridos”, a
presenca do cotidiano ndao se limitou a esses géneros. Ela também se revelou
significativa em diversas obras de ficgdo, como Temporada, de André Novais Oliveira,
Corpo elétrico, de Marcelo Caetano, ou A cidade onde envelhego, de Marilia Rocha. Tais
filmes mereceriam uma discusséo a parte. Sem duvida, inUmeros fatores ou influéncias
estdo por tras do interesses desses filmes pelo cotidiano, mas acredito que elas também
foram influenciadas pelo estimulante ambiente de sinergia entre ficgdo e documentario
criado pelas obras hibridas e que marca o cenario do cinema independente brasileiro da
década. Tal ambiente sugere uma conexao entre esses filmes e as obras que analisamos
neste artigo. Marilia Rocha, por exemplo, iniciou a carreira no documentario, e seria
possivel encontrar uma linha que conecta Aboio (2005), A falta que me faz (2009) e A
cidade onde envelhego em um certo interesse pelas texturas do banal e aspectos
“‘menores” que despontam a partir de uma aproximagao cotidiana. Temporada e Corpo
elétrico, embora sejam obras estritamente de ficgdo, manifestam um certo desejo de se
abrir ao documental: em Corpo elétrico, na incurséo que o filme realiza pelo universo
drag; em Temporada, no uso de atores nao profissionais que, ao entrarem em cena,
adquirem o mesmo relevo que os atores principais (os diversos individuos que Juliana,
interpretada por Grace Passd, encontra em suas perambulagbes na campanha de
combate a dengue). Nesses filmes, é evidente que o cotidiano, como estratégia de
aproximagao dos personagens, serve de apoio a uma armacgao realista, mas esse
“realismo” ndo esta limitado a um estilo que seria conferido por um conjunto de cédigos
(planos longos e abertos, interpretagdes naturalistas); ele implica também uma abertura
decidida ao real, o que faz com que esses filmes se comuniquem com os analisados
aqui.

Nesse sentido, um dos tragos mais interessantes do cinema brasileiro
independente recente foi o estreitamento da distancia entre ficcao e documentario: criou-
se um terreno comum no qual influéncias mutuas podiam se dar. A abertura desse canal
de comunicacdo foi realizada, evidentemente, pelas experimentacdes dos filmes
“hibridos”, que vinham desde meados da década anterior. No entanto, ao lado e a
sombra destas, viu-se também uma expansdo do cotidiano como estratégia de
aproximagao. Tal interesse pelo cotidiano despontou primeiro no documentario.
Contudo, nao se trata aqui de afirmar que os documentarios “influenciaram” as ficgbes,
sugerindo um nexo causal. Influéncias artisticas dificilmente s&o redutiveis a uma causa

Unica (a presenca do cotidiano em filmes como Temporada e Corpo elétrico sem duvida
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deve também a “estética do fluxo” que desponta no cinema de festivais internacionais
na virada dos anos 1990 para os 2000)°. O que gostariamos de destacar € a presenga
de um campo comum, no qual ideias, solugbes formais e dilemas éticos passaram a
circular livremente entre ficgdes e documentarios. Tépos multidisciplinar, o cotidiano nao

apenas se propagou por este campo, mas ajudou a estrutura-lo.
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