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Big Brother Brasil e Edificio Master.

espetaculo e anti-espetaculo

por Leandro Saraiva

BBB: reproduc¢do “simulada” da concorréncia
cotidiana

A expressdo “reality show” é feliz como designacédo do
género televisivo: trata-se, entre os variados formatos, da criagéo
de dispositivos capazes de fazer do registro audiovisual
prolongado de “pessoas comuns” um “show”. Esses dispositivos
visam intensificar as relages entre os participantes, de modo
a provocar um jogo de identificacdo com os espectadores que
tem produzido altos indices de audiéncia em todo mundo.
Tentarei aqui compreender quais as caracteristicas -
especialmente no caso do Big Brother Brasil - desta mimese
da vida cotidiana que a torna tdo eficaz como espetaculo. O
lugar do espectador, o modo de fruir o jogo construido pelo
programa me parece uma mimese de nossa percepc¢do do jogo
social no qual estamos envolvidos - ou mesmo uma
“simulagdo” deste jogo. Ha neste reality show uma reproducéo
de aspectos importantes do jogo de distingdo social
contemporaneo, ndo apenas na auto-mise-en-scéne dos
participantes, que parece reproduzir performances comuns a
um amplo leque de relagdes sociais, como - numa dimensédo
mais estrutural da experiéncia contemporanea - no dispositivo
que regula a relagdo entre “o olhar e a cena” - titulo do livro
de Ismail Xavierlque estuda o melodrama como forma de
regulacdo do olhar do espectador da sociedade de massas. O
Big Brother Brasil ofereceria, segundo minha hipdtese
interpretativa, uma representacdo da economia emocional
funcional as demandas concorrenciais da sociedade brasileira
de hoje.

Uma primeira aproximacao aos mecanismos que geram
tanto interesse esta nas semelhancas com as telenovelas. Sobre
esse parentesco fundamental, Stella Senra diz que “eles [os
reality shows] vieram otimizar o rendimento de um capital
eminentemente brasileiro - a emocdo despertada pelas
telenovelas (...) o telespectador ja aprendeu a ‘ler’ todas as
personagens, a vasculhar suas intimidades e até a palpitar na
sua trajetoria. Neste sentido, os atuais RS ndo precisam mais
‘propor’ personagens muito definidas, nem tampouco
acompanhar suas trajetérias: os telespectadores brasileiros ja
podem dispensar tais exigéncias. Na verdade, ndo se trata mais,
nestes programas de personagens definidos por um carater,
dotados de uma interioridade, de um objetivo, mas apenas de
indicacgdes: tracos, sinais, sugestdes que ator e publico podem
‘desenvolver’ (o termo é dos participantes)”2

Em entrevista recente, o diretor do programa, Boninho,
apontou a semelhanc¢a do formato de captacdo e edi¢cdo com
o das telenovelas como um dos principais motivos para a
grande audiéncia3 Vale a pena nos determos neste ponto. Uma
primeira semelhanga pode ser observada na composi¢do do
quadro de participantes. Claro que, tal como nas novelas, ha
uma ampla predominancia de “modelos” e afins. O apelo
erotico exercido pelos atores e atrizes é tdo antigo quanto o
cinema, e especialmente Util para os dilemas morais do
melodrama. Mas, tal como observa Stela Senra, o mais
significativo sdo os tracos marcados e distintivos: 0s grupos
sdo compostos por pessoas de caracteristicas bastante
contrastadas - em termos de classe social, crengas religiosas,
lugares de origem. A idéia do dispositivo de confinamento

IXAVIER, Ismail. O Olhar e a Cena - melodrama, Hollywood, Cinema Novo e Nelson Rodrigues. Sdo Paulo, Cosac & Naify, 2003, p. 127.
2SENRA, Stella. O 11 de Setembro, os Reality Shows’ e a Mobilizacdo pela Imagem. In: Novos Estudos CEBRAP. n® 64, nov. 2002, p. 81.
30LIVEIRA, José Bonifacio. (Boninho). Entrevista a Folha de S. Paulo, 04/04/2004, p. E-8.
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isolado, vigilancia e competicdo &, justamente, fazer com que
essas diferencas rendam conflito, apresentando o “jogo” (o
termo entre aspas é de uso comum no programa) como um
propalado teste de convivéncia numa situacdo em que as
“emoc0des afloram”.

Os proprios participantes atuam neste sentido, buscando
marcar suas performances por tragos ja identificados pela
indUstria. Isso comega ja na fita de selegdo, e depois, como
apontou Senra, se “desenvolve” no programa de acordo com
0 modo como véo se dispondo os outros - tudo em funcéo
das percepgdes dos participantes sobre os julgamentos do
publico, com as variagfes de comportamento ocorrendo dentro
de um leque ja codificado de esteredtipos. A performance se
faz sem nunca romper o efeito de quarta parede - nunca houve
um comentario direto para as cameras -, o que facilita a
mobilizacdo de uma relagdo com o espectador ja estabelecida
pela ficcdo classica. E preciso provocar os outros, revela-los
agressivos e, especialmente, dissimulados e ao mesmo tempo
projetar uma imagem de si proprio plena de autenticidade
sentimental. Um recurso para isso, dos mais rotineiros, é a
tentativa de formacdo de um casal.

Mas os principais investimentos neste teatro afetivo sdo
aqueles das brigas e intrigas. Os movimentos de ataque e defesa
entre os participantes tém que ser construidos de modo a se
obter a posigdo de vitima e de imputar ao outro a imagem de
algoz. O melhor desempenho é o do intrigante que age
sutilmente.

Esses torneios entre os participantes, que fornecem a
base para os “desenvolvimentos” (ajustes do tipo basico) dos
“personagens”, sdo intensificados - e manipulados - pelas
montagens que vdo ao ar diariamente, especialmente os
compactos dos dias decisivos de formacdo e de decisdo de
paredéo.

Quando Boninho, diretor do BBB, louvava a edicdo
como responsavel pela chave novelesca que conduziu o
programa, referia-se a esses efeitos de criacdo de climas de
compld e conflito. Ao mesmo tempo em que garante a

semelhanga com as cenas de dissimulagdo e, por vezes, de aberta
batalha, tdo comuns nos melodramas, a edi¢do influencia nos
resultados das votacdes e, a partir dai, nas relagdes subseqiientes
entre os participantes.

Vemos aqui os principios do melodrama em acéo, pela
espetacularizacdo moralizante de conflitos, sempre em termos
de hipocrisia X autenticidade. O melodrama firmou-se como
forma narrativa fundamental da era burguesa quando, no
contexto tumultuado da Revolucdo Francesa, opds o0s
“sentimentos verdadeiros” da burguesia ascendente a
dissimulagcdo dos cortesdos4d Posteriormente, com o fim da
sociedade de corte e da época herdica da burguesia, a oposicao
moral do melodrama passou a mediar a relacdo entre
proletariado e burguesia, representando a contradigdo de classe
em termos de corag¢fes bons e sinceros oprimidos por ricos
sem coragdo - que sempre poderiam redimir-se pela conversdo
moral. Ndo é preciso insistir sobre a permanéncia deste esquema
nas telenovelas brasileiras. Talvez mais interessante seja observar
mudancgas recentes no uso do melodrama, e situar o BBB em
relacdo a essas novidades.

Paralelamente & vertente das telenovelas canonicamente
melodramaéticas, nos altimos anos surgiu uma variante da
telenovela brasileira contemporénea que introduz novas formas
de representacdo dos conflitos de classe nacionais. Manoel
Carlos, especialmente, desenvolveu uma mutacdo da formula
de telenovela que se aproxima do modo de representacdo de
conflitos tal como vemos no BBB.

Nas novelas deste autor ndo temos aquelas peripécias
tipicas do melodrama. O ploté ténue. As situagdes mantém-se
durante semanas, rendendo longas e desdramatizadas cenas
de conversa. Existe, é claro, uma pontuacdo por momentos de
confronto, que objetivam as tensGes e fazem a historia avangar.
Mas mais importante que um equacionamento dramético de
conflitos - como Gilberto Braga, classicamente, empreende -
€ uma espécie de laboratdrio de personagens. A novela comeca
com um leque de personagens muito amplo, quase que um
mostruario de tipos e problemas - veja-se o leque feminino de

4 Para uma histéria da origem da forma do melodrama, historicamente fundamentada, ver BROOKS, Peter. The Melodramatic Imagination. Nova York,

Columbia University Press, 1985.
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Mulheres Apaixonadas, por exemplo - que vdo recebendo
maior ou menor peso de acordo com as pesquisas de opinido.

Nessa inovacdo de Manoel Carlos, merece atencdo o
modo diferente de construir o lugar do espectador. Aqui, ele
jando é o ponto fixo em funcéo do qual a retérica audiovisual
é planejada. A novela quer oferecer materiais para discussdo,
exemplos tipicos de comportamento fracamente estruturados
como narrativa e, por isso, mais facilmente associados a historia
de cada um. Sempre se falou de novela nas conversas cotidianas.
A novidade aqui, me parece, é que se fala mais da propria
vida, recorrendo aos tipos da novela como exemplos de
comparacao e identificacdo.

O BBB leva adiante essa transformacdo. Ndo ha plot
algum, apenas impressGes pontuais sobre a “personalidade”
dos participantes. A correspondente mudanca na posi¢do do
espectador se amplia e consubstancia na sempre sublinhada
“interatividade”, através das varias interfaces do desenho
“multiplataforma” do programa. O reality show rompe
definitivamente o que Manoel Carlos ja tornara ténue: a raiz
aristotélica do melodrama, segundo a qual a ficcdo compde
um mundo com uma légica interna, calcado nas relagles e
acOes reciprocas dos personagens, revelando a légica vigente
no nosso mundo, real. Ao espectador, neste modelo classico,
cabe aprender pela contemplagdo da “verdade da poesia”. Ou
seja, a ficcdo (a poesia) Ihe oferece, para além do “que é”, dos
fatos contingentes, um modelo das leis que regem as relacGes
necessarias entre os fatos - a légica do mundo. Na nova forma
de espetaculo trazida pelo reality show, estabelece-se uma outra
relacdo - mais “interativa” - com o espectador.

Identificar essas caracteristicas e reconhecer sua eficacia
de audiéncia ndo significa, entretanto, endossar o discurso do
programa sobre si, que se apresenta como uma amplamente
participativa experiéncia de relacionamento humano. Deste
ponto de vista, que ndo é s6 do programa, mas também de
alguns analistas5- os reality shows, baseando-se no registro de
pessoas reais, criariam um novo protocolo de relacionamento

com o espectador, capaz de desarmar os mecanismos fetichistas
do espetaculo televisivo, que tradicionalmente estabelece para
0 espectador a posi¢do passiva que Debord apontou como
definidora da alienacdo da sociedade do espetaculo6.

Seguindo o caminho apontado por Senra, parece que 0
caso € justamente o oposto: essa aparente autenticidade e
interatividade é mais um passo na espetacularizagdo das relacoes
sociais contemporaneas.

Tomo como pressuposto que a obsessdo atual pela
“celebridade” é sintoma de uma condigao de desamparo social
generalizado, uma espécie de solugdo magica e individual para
a desqualificacdo social e dissolucdo de identidades coletivas
de que a fase pds-fordista do capitalismo disseminou pelo
mundo, com contornos particularmente sombrios em paises
periféricos como o Brasil. Num s6 movimento, a forma-
mercadoria engloba todos os setores da vida, enquanto a for¢a
de trabalho se torna uma mercadoria super-abundante. O
resultado é o que Roberto Schwarz chamou de “sujeitos
monetéarios sem dinheiro”.

Uma primeira instdncia da mimese das relagdes sociais
presente no BBB estd na dimensdo concorrencial, em elas
que tendem a uma disputa entre imagens. Um grupo de
pessoas € “abstraido” de seus contextos culturais e praticos
cotidianos e posto na “casa” (estidio). Cada um é redefinido
segundo tracos tipificantes, a partir dos quais sera estabelecida
a concorréncia entre todos. Obviamente, o objetivo maior,
sem disfarces, é o prémio final em dinheiro. Mas héa ainda as
recompensas simbdlicas e materiais da notoriedade pelo fato
de “estarem no jogo” - um dos chavdes que se repetem nas
variadas gincanas televisivas é que os participantes “ja sdo
vencedores por estarem ali”.

Durante o0s trés meses em que estiverem na casa - na
vitrine -, 0s concorrentes tém que se manter em permanente
performance: uma imagem fixada de si, sem ambiguidades,
sempre pronta a observacdo. Sob a pressdo da disputa e da
vigilancia, eles ttm que se mostrar relaxados, serenos. Vicis-

5Em seu ja citado artigo, Stella Senra menciona autores que reafirmam o valor estético dos reality shows, como Ehrenber - de quem ela absorve perspicazes
observagdes sobre o formato - e a revista Cahiers du Cinéma - que vé no formato um questionamento do cinema.
6DEBORD, Guy. A Sociedade do Espetaculo. Rio de Janeiro, Ed. Contraponto, 1997.



situdes e incertezas da interioridade prejudicariam a capacidade
de relagdo, de simpatia, leveza e entusiasmo. “Instabilidade
emocional”, “crise”, “depressdo” sdo alguns dos perigos
constantemente referidos a performance dos participantes. A
tensdo é exacerbada pela incerteza na avaliagdo do desempenho,
que deve ser intuida pelo participante, isolado de qualquer
comunicacdo com o exterior da casa, de acordo com 0s
resultados das eliminagdes semanais. Essa manutencdo de uma
performance aberta, comunicativa, simpatica, ndo pode se
evidenciar como performance, ja que apenas a “autenticidade
desinteressada” - a constantemente reiterada afirmacdo de que
“estou apenas sendo eu mesmo” - leva a vitoria. Vence quem
melhor denegar a concorréncia evidente, quem melhor encenar
a auséncia de luta, o valor superior da “experiéncia de vida”,
da “troca e didlogo”, da relagdo intersubjetiva, em detrimento
do interesse material pelo prémio.

N&o é preciso ir adiante para perceber a relacdo de
analogia entre o espectador, trabalhador precarizado sob
constante ameaga, e 0 concorrente do reality show. A
identificacdo é reforcada pelo fato dos participantes serem
“pessoas comuns”, ou seja, ndo serem profissionais da midia
(ainda que quase todos queiram ser). Nas Gltimas edi¢fes do
BBB esse ponto foi, inclusive, sofisticado pela mudanga no
mecanismo de recrutamentos: apesar de a maioria dos
participantes ser escolhida pela producdo, segundo os ideais
de beleza fisica que marcam os apelos eréticos incorporados
em pessoas e objetos na TV, os dois concorrentes que entraram
por sorteio - sem esse filtro do glamour erético - tornaram a
participacgdo vicaria dos espectadores mais estreita.

Essa mudanca ajuda a esclarecer um ponto do modo de
relacdo do espectador com o reality show. Como disse Maria
Rita Kehl: “Parece voyeurista 0 prazer de espionar a vida
encenada nos reality shows - mas ndo é. O prazer do voyeur
consiste em captar o corpo do outro em sua dimensdo obscena
- do que deveria estar fora da cena - em busca da realizagdo
imaginaria de outra cena, montagem inconsciente que regula
um gozo que pode ser caracterizado como perverso. (...) Afinal,
os participantes do jogo sabem (...) que cada movimento seu,
cada dialogo, cada jogo de corpo vai contar pontos a favor ou
contra na grande gincana de popularidade que realmente

FILA

29

interessa, 0 mais é conversa. Se existe alguma perverséo no
BBB, esta do lado do exibicionismo dos participantes, e ndo
do pretenso voyeurismo do publico (...) A perversdo dos
participantes, por sua vez, vai sendo cada vez menos sexual -
0 que parece ndo decepcionar muito o espectador. (...) O que
esquentou o programa foi a encenacdo (esta sim, realista) da
concorréncia (e esta sim, perversa) caracteristica do contexto
mais selvagem do capitalismo selvagem a que estamos todos,
atores e espectadores, submetidos.”

Outro psicanalista atento aos reality shows contribui
para a compreensdo do tipo de perversdo nessa encenacgdo da
concorréncia do programa. Sob o titulo, O Sadismo E Real,
Tales Ab’Saber assim caracteriza a mimese em questdo:

“No tempo da crise do emprego e de todos os objetos
do espirito, com excecdo das mercadorias, da inflagdo dos egos
vazios pela cultura do espetaculo e do mercado, alcangar a
ascensdo social através da industria do fetichismo de si mesmo
€ uma das poucas alternativas. Por outro lado, se transfere as
massas desoladas e identificadas com aqueles pobres diabos
aprisionados, que tentam vender qualquer coisa de si mesmos,
o direito de julgar a vida, o espirito e o destino daquelas pessoas.
(-..) Por algumas semanas todos nos tornamos patres daqueles
destinos e decidimos quem sera demitido ou quanto os
prisioneiros devem comer, e assistimos contentes a dolorosos
processos de regressdo e sofrimento humano, programados
pela televisdo para o nosso préprio deleite.”

O argumento nos ajuda a entender a identificacdo do
espectador como um processo duplo, ocupando
imaginariamente o lugar de julgador e julgado. A encenacdo
mobiliza, assim, para o espectador o0 mecanismo completo da
concorréncia social. Revivendo os dois pélos, o programa
atinge plenitude ideoldgica pela adesdo afetiva do espectador
ao “jogo” ao qual ele estd submetido cotidianamente.

Essa dinamica de concurso de popularidade é tipica,
como ja foi dito, das versdes européias do Big Brother, onde
as eliminagdes sdo realizadas diretamente pelos espectadores.
A versdo brasileira incorpora parcialmente um principio da
versdo norte-americana. L4, os eliminados séo escolhidos pelos
proprios participantes, transformando o jogo numa disputa
entre pequenos lagos televisivos, tentando jogar uns contra o0s
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outros. No BBB, a indicacdo para o “pareddo” é feita nestes
moldes, numa versdo mista que pressiona a performance dos
participantes em dois sentidos contraditérios, mas que,
reunidos, ddo ao jogo de encena¢des uma inovadora forma de
melodrama.

Ja vimos como funciona a concorréncia denegada entre
encenacdes de autenticidade. Nessa concorréncia - tdo familiar
numa época de trabalho precéario e “flexibilizado” -, os
participantes disputam a preferéncia dos espectadores como
mercadorias expostas numa vitrine. Ou seja, ha bastante
performance, mas pouco enredo draméatico. Mas como a
indicacdo dos “emparedados” é feita entre os préprios
participantes, a possibilidade de complds e intrigas esta sempre
aberta, dando margem as classicas questdes do melodrama:
dissimulagdo, hipocrisia, mentira, calculo versus autenticidade,
sinceridade, verdade, sentimentos. A diferenca em relagdo ao
melodrama classico ndo é apenas de grau de intensidade
dramatica, mas de regime de regulagdo entre “o olhar eacena”:
como diria Ismail Xavier, aqui ndo ha um controle didatico
da apresentacdo das méscaras, capaz de sinalizar - para um
espectador imobilizado num ponto focal em fun¢do do qual
toda a espetacularizagdo se arma - os pélos do bem
(transparéncia de intencgdes) e do mal (engano). Com a
vigilAncia permanente, as manipulagbes de pontos de vista
tém que ser sutis - ou seja, 0 proprio jogador tem que, ao
mesmo tempo em que manipula, encenar seu teatro da
autenticidade: tarefa arriscada, que pode virar-se contra o
jogador se mal executada.

Existe a possibilidade de tentar se abster das armagdes,
deixando que os outros caiam por revelarem-se dissimulados
urdidores de intrigas - mas ai ha o risco de se tornar vitima
dos complds alheios. Atitude oposta é a de declarar abertamente
que se trata de um jogo, tentando ganhar a cumplicidade do
telespectador no desmonte do mecanismo moralizante do
espetaculo. Significativamente, os participantes que tentaram
essa estratégia da explicitagdo ndo ganharam a simpatia do
publico. O que ndo quer dizer, necessariamente, que as pessoas

de fato acreditem em alguma transparéncia. Apenas reforca
outra interpretacdo de Maria Rita Kehl, segundo a qual “o
publico, a essas alturas ja sabe que, em se tratando de um
‘show de realidade’, esta sujeito a ser mais enganado do que
nunca. E como sempre, estd gostando disso.”7 O argumento
fica mais claro em outro artigo da mesma autora, quando,
resenhando um livro recente de Zizek (Bem-vindo ao Deserto
do Real), ela caracteriza uma forma comum de alienagéo
contemporanea nos seguintes termos: “A frase que da titulo
ao livro, por exemplo, é tomada do filme Matrix, dos irmé&os
Wachowski. Lembra a passagem em que o protagonista desperta
da realidade virtual controlada pela matriz. Ao se confrontar
com o “deserto do real”, a reagdo dele ndo é de libertagdo, mas
de horror. Esse é o paradigma da seducdo operada pela
ideologia: ela nos faz desejar a dominacgdo e repudiar o alto
preco cobrado pela liberdade.”8

O Big Brother funciona “como se” os participantes
fossem ou pudessem ser personagens “do bem” de um
melodrama. Parodiando o samba de Nelson Sargento, podemos
dizer que “eles fingem que se amam, e eu finjo que acredito”.
O reality show, de modo aparentado com as novelas de Manoel
Carlos, oferece situagbes pouco estruturadas como drama.
Numa encenagdo coletiva improvisada, que é altamente
concorrencial e a0 mesmo tempo denega essa concorréncia,
da-se, a cada lance, uma chance aos participantes de nos
convencerem de sua autenticidade, de manterem nossa ilusao
“apesar de tudo”.

N4&o se trata de desvendar uma légica moral num mundo
de fronteiras morais embagadas como no melodrama cléssico,
emerso do caos moderno pés-Revolugdo Francesa. O que um
reality show oferece ao espectador ndo é uma licdo moral, mas
material de conversa, a ser utilizado em compara¢des com
situacbes e comportamentos do cotidiano. Se o “show de
realidade” alcanca de fato uma mimese, ndo é por trazer para
o0 espetaculo a autenticidade da vida, mas porque a propria
vida estd dominada por uma encenagao de si também altamente
concorrencial e denegada. Estamos todos, atores e espectadores,

7KEHL, Maria Rita. Mesmice a Brasileira. Entrevista a revista Reportagem. n? 49. Sdo Paulo, Ed. Manifesto, out. 2003, p. 42.
8KEHL, Maria Rita. Os Excessos do Imaginario. Folha de Sdo Paulo, 18/01/2004. Caderno Mais!, p. 12.
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confinados nessa disputa, na qual - malgrado nossa lucidez
sobre a crueldade do processo, para além dos limites do
individual - ndo deixamos de langar mdo, em nossas “ceninhas”
cotidianas, de enfoques melodramaticos.

Essa mudanca na funcdo do espectador, de centro fixo
ao qual o espetaculo se endereca a comentador cotidiano e
voz ativa nos rumos do espetaculo, pode ser vista, a contrapelo
do elogio da interatividade multiplataforma, como um avanco
da alienacéo. Talvez o reality show seja a mutacgdo do espetaculo
midiatico da era dos servicos, tornando-se ele mesmo “servico”
- acessivel como “simulacdo”, e ndo mais retoricamente
didatico, como narrativa (melodrama), do qual é uma versao
diluida. O sucesso da férmula dos reality shows sugere uma
mudanca na sociedade do espetaculo, ndo no seu sentido
profundo, mas no seu modo de operagdo.

Na formulacdo de Debord, o espetaculo “constitui um
modelo atual da vida dominante da sociedade”d A imagem
seria, assim, a forma acabada da alienacdo contemporénea,
exterior, separada, alheia e dominante da vida concreta dos
dominados. No final do processo de expropriagdo dos meios
de producdo, arrematando e encerrando a proletarizagao,
chegamos a excluséo e a espetacularizagdo geral. Na nova onda
de superoferta digital de imagens, que acompanha as
transformacBes na base produtiva acima comentadas, a
alienacdo também se sofisticou e aprofundou. Como diz Ismail
Xavier:

“A apropriacdo comercial do Big Brother diz respeito a
uma versdo do pandptico para o entretenimento, quando a
figura da vigilancia continua e opressiva se traveste de uma
amena cumplicidade dos voyeurs [ou falsos voyeurs, como
vimos com Kehl] e exibicionistas a cata de fama e emprego. O
panéptico, entdo, se afirma pelo seu avesso e se faz protese,
extensdo do corpo, invertendo o sentido e a natureza o olhar:
do pesadelo da vigilancia (no qual somos objeto do olhar)
passamos ao engodo de um ‘tudo ver’ (no qual somos sujeitos
do olhar), que termina por se mostrar uma outra forma de

9DEBORD, Guy. Op. cit., p. 14.
DXAVIER, Ismail. Op. cit.,, p. 10.
1 XAVIER, Ismail. Op. cit,, p. 11-12.
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controle, agora feita a partir da superoferta de imagens gerada
por um sistema que constréi um mundo visivel ao alcance do
controle remoto.” D

O autor aponta ainda, como correlata a essa passagem
do pandptico ao controle remoto, uma “nitida onda de
teatralizacdo da experiéncia”, de forma que “para existir, em
especial no império do marketing e da competicdo, precisamos
criar a cena, estar disponiveis diante de um olhar que nos
toma como objeto, nos oferecer como espetaculo” 11

Esse mundo ansioso de performers armados de controles
remotos para 0 monitoramento da prépria atuagdo e dos
demais, tem no BBB uma “simulacéo” ou “treinamento” para
0 que Senra chamou de “mobilizac¢do individual”, em referéncia
a uma versdo individualizada da idéia fascista de Jinger de
“mobilizacdo total” para a guerra.

Em vez de um rompimento com o padrdo descrito por
Debord, no qual a figura emblematica da alienacdo era o
espectador passivo, esse individuo mobilizado, sempre pronto
a se oferecer como espetaculo, é a versdo contemporéanea da
mesma alienacéo.

No BBB temos a simulacdo das “condicBes de jogo”
atuais. Sob a orquestracdo de um poder que em suas interfaces
multiplataforma nos oferece uma miriade de angulos de
fruicdo/vigilancia, nos identificamos alternadamente com o
olhar pandéptico e com os participantes que “criam sua
imagem”. Tudo isso para que se repitam, ad nauseam,
“ceninhas” de melodrama light, sem redenc¢do ou condenacéo,
que servem de instrumentos denegatdrios na luta violenta pela
sobrevivéncia.

O que se oferece como modelo identificatério é uma
afirmacdo de si pela disciplina de auto-anulacdo de qualquer
idiossincrasia ou autonomia, a plena disponibilidade pela
completa subordinacdo de si aos humores da opinido
julgadora - frente a qual as Unicas transformagdes possiveis
sdo as opcdes de imagens de si, claras e inequivocamente
“positivas”. O fendmeno pode ser visto como uma versdo
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midiatica das teorias desconstrucionistas do fim das
identidades tradicionais (e correlata liberdade de invengéo
identitaria), ou das pregacdes dos arautos da auto-ajuda e da
geréncia empresarial, elogiosos a “capacidade de flexibilizagdo
e reciclagem” do trabalhador.

A semelhanca entre as representacdes € sinal da reposicdo
de uma situagdo histérica que as embasa. Podemos ler no
“convivio na casa” do BBB uma expressao da dolorosa e
denegada agonia do projeto moderno de integracdo nacional,
gerando uma enorme massa de “individuos mobilizados” e
“disponiveis” a se afirmarem desesperadamente pela anulagdo
de si.

Edificio Master. Um antidoto a espctacularizacao

Como BBB, o documentario Edificio Master, de
Eduardo Coutinho, toma como matéria-prima a auto-mise-
en-scene de pessoas que ndo sdo profissionais da midia,
submetendo-as a dispositivos de captacdo e edicdo de imagens
bastante estritos. Essas regras do jogo sdo as condi¢cfes de
possibilidade das performances e meio de sua concentragdo e
intensificacdo a ponto de torna-la espetaculo, filmico ou
televisivo.

Se isso é evidente no caso da TV, talvez nédo seja tanto
no caso de Coutinho. Tem sido comum a referéncia ao seu
cinema como registro de um encontro humanista, baseado
numa capacidade de empatia de diretor, que saberia
compreender o outro. Mas ha algo de show de calouros tanto
no BBB como em Edificio Master. As pessoas querem se
reconhecer e serem reconhecidas numa imagem distinta.

Mas considerar os dois procedimentos assemelhados,
como se Coutinho se dedicasse a uma versdo humanizadora
da simulacgéo de voyeurismo dos reality shows, seria confundir
o problema com a resposta. Coutinho monta seu dispositivo
para que essa matéria-prima da auto-mise-en-scéne se desfe-
tichize, desmecanize. Ele busca uma fala sobre a propria
experiéncia que fuja aos clichés, a contrapelo do BBB.

Como diz o préprio Coutinho, ha, implicito no método
de trabalho por ele empregado (pelo menos desde Santo Forte),
uma teoria do documentario. Ou seja, estes filmes explicitam,
sublinham uma dimensao da realizagdo cinematografica que
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é apontada como fundamental do cinema documental: a
relacdo entre quem filma e quem é filmado. E isso que é
documentado - e ndo algum “objeto”, para além da relacgao -
e os filmes de Coutinho, cada vez mais, comp&em-se de uma
colecdo de registros desses encontros. Todas as regras do método
convergem para esse ponto, servem para destacar e relevar a
relacdo entrevistado-entrevistador.

Coutinho escolhe sempre uma locagdo especifica, um
recorte espacial. Restringindo assim seu campo de agdo, a Vila
Parque da Cidade ou ao Edificio Master, ele obriga-se a
aprofundar o olhar. A particularizacdo do interesse evita que
0 quadro de entrevistados seja selecionado por critérios de
tipicidade, o que seria uma forma de imposicdo de idéias pré-
concebidas aos filmes (um retorno a documentagdo de um
“objeto” construido a priori, abstratamente). Num grupo
restrito, serdo escolhidos aqueles que se mostrarem capazes de
expressar, performaticamente, as suas experiéncias pessoais.

As entrevistas de Coutinho estdo assentadas sobre o
reconhecimento mutuo da mediacdo publica criada pela
camera. Um desdobramento desta postura estd na recorrente
recusa do interesse voyeurista nos “segredos” do entrevistado:
Coutinho costuma afirmar o imperativo ético de manter o
entrevistado licido sobre as possiveis consequiéncias de suas
revelacOes para a cAmera.

Esses sdo modos de Coutinho lidar com o poder
encarnado na camera, o poder de tornar publico, fixar imagens
eversdes. E através desse poder que a interlocucdo documental
écriada. Os entrevistados sdo atraidos a essa arena publica. Os
entrevistados de Coutinho sdo pessoas que ocupam posi¢des
inferiores na hierarquia social e, frente a camera, tém a opor-
tunidade de criar sua imagem, seu personagem (etimologi-
camente, uma figura publica), recriar-se como imagem, dar
forma “publicavel” a sua experiéncia, em geral marcada por
opressdes e frustracdes.

Coutinho imp&e-se restricbes ha montagem - preservacdo
do presente da filmagem (sem imagens de cobertura, sem edicdo
de som) e até da ordem de realizacdo das entrevistas - que
acabam por torna-la praticamente uma extensdo de sua
intervencdo como entrevistador: ele monta de modo a néo
sobrepor sentidos as falas dos entrevistados, esforcando-se em
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destacar, polir (sempre de forma discreta) 0 modo de cada
pessoa construir-se como personagem.

Esse ja famoso minimalismo de Coutinho tem sua base
nesse modo ético - desdobrado em forma estética - de lidar
com a relagdo criada pelo poder cinematografico. Coutinho
filma o encontro de individuos mediado pelo poder encarnado
na cAmera, encontros tensos entre setores sociais (intelectuais
e populares). Cada entrevista é um esforco de expressao e
encontro, e um risco de fracasso, a contrapelo das certezas do
cinema (ou TV) calcado em maquinarias econémicas e
narrativas.

Jean-Luis Comolli disse que o nosso é um “mundo
programado” 2 ou roteirizado, e apontou como tarefa do
documentario contemporaneo o emperramento dessa maquina
de producdo imaginaria. Coutinho busca esse objetivo
apostando na entrevista como palco da emergéncia ndo da
informacdo, mas do ensaio da expressdo auténoma do sujeito,
que ele estimula de modo semelhante a um diretor de um
laboratério de improvisagdo teatral.

O cinema recente de Coutinho é uma resposta
consistente a fase atual da indUstria cultural, produtora de um
fluxo onipresente e insidioso de imagens, que tende a
disciplinar os sujeitos como produtores de sua propria imagem,
bem acabada, marcante e imediatamente identificavel - a
subjetividade afirmada como estilo. No caso do Big Brother
Brasil, hd uma “simulagdo de individuos”, numa reproducéo
imaginaria de uma alienacdo do modo de ser das pessoas, em
funcéo de uma concorréncia onipresente. A imagem de si que
cada um produz é reificada para melhor ficar “disponivel”,
acessivel 24 horas por dia, igual a si mesmo, bem acabada e
sedutora como embalagens numa prateleira.

No palco da entrevista criado por Coutinho, o
entrevistado “interpreta” (no sentido teatral e hermenéutico)
a si proprio, e o entrevistador o dirige, num agenciamento
entre cAmera e performance que - como disse Ismail Xavier -
da continuidade a linhagem do cinema moderno. Tanto a
composicdo de personagens nas entrevistas como a relacdo

entre elas no conjunto do filme se faz nesses pardmetros,
tributarios da visdo baziniana, de busca existencial da incerteza
como ruptura possivel das ordenagdes imaginarias dominantes.
Coutinho tenta, em seus encontros e confrontos, provocar e
recolher faiscas vitais.

Edificio Master inicia-se, como de habito em Coutinho,
com o cineasta pondo as cartas na mesa. Sua voz, seca no tom
e no contetdo, informa-nos das fronteiras - da “prisdo”, como
ele gosta de dizer - do exercicio de ascese cinematografica: um
prédio em Copacabana, com centenas de moradores, no qual
a equipe morou durante um més. Jamais teremos uma vista
externa do edificio, mostrado em sua totalidade O cineasta
concentra-se no registro do momento das entrevistas. Nada de
imagens que ilustrem ou comentem as falas, nem de montagens
associativas. O som é sempre direto, sem edicdo de trilha.

Entre as entrevistas, algumas tomadas dos minUsculos
apartamentos, vazios. Também pouco veremos 0 mundo desde
0 Master - apenas algumas frestas de janelas nos serdo
parcimoniosamente concedidas. Completando essas imagens
de pontuacdo, destacam-se aquelas dos corredores, feitas pelas
cameras de vigilancia do prédio. Coutinho ja utilizara recurso
semelhante em Santo Forte, onde espacos sem qualquer
presenca humana serviam de moldura para as conversas que
evocavam as presencas invisiveis do universo religioso.

H& no centro do cinema de Coutinho uma tensdo entre
palavra e siléncio. Na exibicdo silenciosa de espacgos vazios
justapostos as entrevistas, essa tensdo intrinseca recebe uma
forma visual caracteristica. Em Santo Forte, quintais como os
de D. Teresa - a cozinheira que ja foi rainha em outra
encarnacdo, e nesta tem uma incrivel capacidade de
performance narrativa - evocam uma riqueza espiritual
fervilhante sob a pele opaca do seu acanhado cotidiano. Como
diz Teresa, “0s espiritos estdo em toda parte. A gente é que nao
tem vidéncia para ver”.Ja nos corredores do Edificio Master,
ndo sentimos presenca alguma. Ao contrario, eles sdo uma
terra de ninguém. Os apartamentos, que também vemos vazios,
parecem aridos, como que resistentes ao calor da presenca
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humana. As janelas - sob a influéncia dos relatos de duas
moradoras que pensaram ou tentaram pular - sugerem mais
uma fuga de morte do que uma abertura para os encontros da
vida. Contra esse vazio, a fala dos moradores ndo evoca
espiritos. S6 tem o poder de evocar a propria presenga, na
afirmacédo de si frente ao entrevistador e sua camera.

Esse vazio dos corredores do edificio é o do olhar da
vigilancia. Em Santo Forte, 0 vazio sugeria presengas invisiveis
ligando as pessoas, um plano espiritual compartilhado
existencialmente. Em Edificio Master, como diz Consuelo Lins,
“Coutinho traz para o interior do filme uma tensdo
constitutiva da atualidade, em que se conjugam paradoxalmente
isolamento e visibilidade: tudo ver, tudo exibir e ao mesmo
tempo enclausurar, afastar, coagir, separar (...)"13 As cameras
de vigilancia do Master - o olhar impessoal e impassivel
presente desde a primeira imagem, que nos mostra a equipe
chegando ao prédio - sdo apenas um dos modos de incorporar
na representacdo o dispositivo social que impregna a vida
daquelas pessoas que moram ali em todas as suas dimensdes.
Pode-se dizer que essa onipresenca do “tudo ver, tudo mostrar”
e ao mesmo tempo “separar, enclausurar” nédo se restringe as
imagens feitas pelas cAmeras de seguranca. A adocdo desse
enquadramento tipico nas tomadas dos apartamentos e das
janelas “encena” visualmente a presenca desse regime
imaginario na regulagdo da vida dos moradores. Nestes espacos
privados (apartamentos) e em sua comunicagdo com o publico
(janelas), onde ndo ha, empiricamente, um circuito de TV, a
cdmera de cinema reproduz o olhar de vigilancia, sugerindo
uma “condicdo” de auto-disciplinamento para uma vigilancia
social muito mais ampla - da qual o cinema, com o poder de
tornar publico, faz parte, sendo essa uma das dimensdes
fundamentais para a qual o filme tem que construir um modo
de tratamento.

Essa identificacdo do olhar social inquisidor sobre a
vida de cada se mostra quase que a cada frase de cada entrevista,
e de varias maneiras. Logo no inicio do filme, uma antiga
moradora fala da moralizacdo do prédio, que antes do atual

sindico disciplinador, era um “antro de perdi¢do”. O passado
meio marginal do prédio é evocado as gargalhadas, com um
prazer despudorado e explosivo. Mas logo a mulher retorna a
circunspecta civilidade que esperamos de nossos vizinhos de
edificio: hoje, conclui ela tristemente, 0 Master, “gracas a Deus”,
é um prédio de respeito.

Esta é a Unica entrevista na qual se fala explicitamente
do sistema de vigilancia do prédio. Mas Coutinho ndo esta
interessado em sistemas de segurancga, assim como em Santo
Forte ndo queria fazer um relatério das praticas religiosas na
favela. Ele busca flagrar, em seus &tomos de expressdo, modos
de ser, de ver a si proprio e as relacbes com o0s outros que
compdem o mundo social. O fundamental desta entrevista é a
radical mudanca entre as gargalhadas que envolvem a
lembranca de tons libertinos e a voz e semblantes sombrios
que reconhecem a “melhora” do prédio. E um caso quase
didatico de tensdo entre expressdo de uma dimenséo subjetiva
rebelde a norma e a incorporacdo do discurso convencional.

Varios outros entrevistados expressam incoémodos pela
pressdo desse olhar da multiddo sobre si: Maria Regina néo
aceita os convites de Carlos, o companheiro com quem vive
as turras, para passearem no calgaddo de Copacabana, porque
“ja é velha”, e ndo quer ficar sentada exposta aos passantes,
nem tem vontade de olha-los; Marcelo, um morador que afeta
sua fala de pedantismo intelectual, diz que “a realidade
impregna demais”; uma jovem mée diz que gostaria de tapar
0 poco de luz, por onde vozes e cheiros invadem a sua casa e
ja magnetizam a atencdo de seu filho pequeno; Daniela, uma
moca com terriveis dificuldades de comunicacdo - a ponto de
ndo conseguir encarar o diretor - faz um auto-diagnéstico de
“sociofobia”.

Esse regime de vigilancia reciproca tem como
contrapartida uma pulsdo exibicionista, de se distinguir - afinal,
0s moradores do Master sdo, muito provavelmente,
espectadores do Big Brother Brasil, identificando-se com aquele
dispositivo de concorréncia imagética. A dimensdo distintiva
ja esta estampada nos estilos de decoracdo de cada apartamento:
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presos dentro dessas minudsculas quase celas, cada um tenta
“dar uma cara” ao seu espaco - que, Nno conjunto perspectivas
vazias desses apartamentos, mostra-se tdo desértico.

Acossados pela multiddo, solitarios em seus cubiculos,
cada um fala de si, mas ndo em relacdo a alguma possivel
experiéncia transcendente e dotada de um sentido forte e vital,
como em Santo Forte. A matéria a que os entrevistados tentam
dar forma, a experiéncia para a qual eles buscam criar uma
imagem através de sua performance, é diretamente social -
fala-se basicamente de trabalho e familia, esferas de socia-
bilidade restrita e quase sempre frustrante. O que parece sempre
estar em jogo é o julgamento social sobre essas vidas que, como
o prédio, balangam mas ndo caem. Mesmo com grandes
diferengas, os moradores do prédio compartilham as incertezas
de vidas de trabalhos precarios, aposentadoria curta ou
desemprego. S&o, em geral, prestadores de servigo, que convivem
com as classes dominantes o suficiente para ter que lidar
diretamente com os valores de hierarquizacdo social para
compor sua imagem para a cdmera. Na favela de Santo Forte
ou Babil6nia 2000, ou no lixdo de Boca do Lixo, o julgamento
social esta presente, mas mais como um estigma coletivo. Em
Edificio Master, tudo parece ter que se decidir em termos
individuais. Os moradores se sentem compelidos a mostrar
seu valor individual.

E uma tdnica do filme um esforco, por parte dos
entrevistados, de mostrar-se interessante, diferenciado e, mais
que isso, alguém de valor, que soube superar as armadilhas da
vida com dignidade e autenticidade. De acordo com o talento
expressivo do entrevistado, essa performance é melhor ou pior
conduzida: a mulata com um namorado americano, em sua
coqueteria afetada, € menos bem-sucedida na superagdo do
ressentimento do que D. Nadir, que se mostra tranquila na
fruicdo de seus LPs, seu 6rgdo, seu canto e sua soliddo. Por
vezes, 0 afd de mostrar-se envolto, desde uma perspectiva
positiva, num conflito de valores, pode chegar a ser cémico,
como a mulher que reclama explicitamente de seu companheiro
(“eu posso falar?”). A “lavacgdo de roupa suja” a apresenta como
pélo amoroso e auténtico, enfrentando as “safadezas” do
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homem. Marcelo diz que veio para o prédio “por motivos
afetivos” e que ja houve época em que curtia Copacabana,
mas porque “nos anos 70, o glamouroso e o sérdido se
misturavam” - e toda sua fala estd marcada por estratégias de
distingdo em relagdo a condigdo social e cultural dos moradores
do prédio.

Um forte indicio da semelhanga entre as matérias-primas
- de disposi¢cfes pessoais e expectativas sociais dominantes -
as quais Big Brother Brasil e Edificio Master ddo forma esta
no tratamento que o filme de Coutinho recebeu do Jornal do
Brasil de 22 de novembro de 2002, que, segundo relata
Consuelo Lins, “apresentou uma tabela listando todos os
personagens de Edificio Master. Colocava ao lado, além de
uma pequena defini¢do, notas que avaliavam o que havia de
‘tocante, curioso ou engracado’ nos relatos. (...) Se o filme
utiliza inmeros procedimentos para desprogramar o que estava
previsto, a tabela tenta reprogramar, recolocar as coisas nos
seus devidos lugares (...)" 4.

“Defini¢des” - operacdo tipificante comum aos reality
shows e que é a antitese da abertura existencial dos personagens
modernos - e notas: tentativas de estabelecer uma relagdo
rotinizada dos espectadores com 0S personagens,
transformando o conjunto de vislumbres de vidas do Master
numa colegdo de tipos “acessiveis”. No mesmo sentido operou
a edicdo compacta, acrescida de novas entrevistas mais
explicativas, feita pelo Fantastico. Esforgos de desconstrugdo
do lugar do espectador sugerido pelo filme de Coutinho: um
tipo de relagdo aberta, de contemplacdo desarmada, como
aquela que André Bazin via proposta nos filmes anti-retoricos,
com pouco plot e personagens tateantes, do neo-realismo.

A necessidade que drgdos da grande midia tiveram de,
por um lado, noticiar o filme e, por outro, de domestica-lo, é
significativa: Coutinho tocou nos mesmos nervos expostos,
de desejo e angustia de reconhecimento, que mobilizam os
reality shows, e, a0 mesmo tempo, obteve uma forma capaz de
resistir a eles, de desmontar seu dispositivo - dai a necessidade
de remonté-lo por tabelas e reedicGes.

Coutinho enfrenta essas demandas dos entrevistados e
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dos espectadores por interpretagdes distintivas, aptas a serem
imediatamente consumidas, ja na escolha de personagens: busca
pessoas com disposi¢do para uma fala mais solta, menos presa
a idéias alheias que apenas reproduzem os clichés das
representacbes dominantes que circulam na sociedade do
espetaculo. A selecdo de possiveis entrevistados é feita através
de gravacOes de pré-entrevistas e de relatdrios feitos pelos
pesquisadores de sua equipe, para diminuir a tendéncia do
entrevistado de adequar-se aquilo que ele imagina que o
entrevistador espera e para aumentar a concentragdo dramatica
de uma performance Unica, improvisada. No julgamento desses
relatos dos pesquisadores, Coutinho da pouca importancia a
informacdes “caracterizadoras” dos personagens. O que lhe
interessa é a capacidade demonstrada de fugir ao 6bvio, um
certo talento expressivo para escapar a reproducdo imaginaria
das visbes de si e do mundo.

Mas esse casting ndo garante a irrup¢do do novo. Essa
invencdo de si ndo tem nada a ver com “sinceridade”, ou seja,
ndo basta a pessoa selecionada “ser honesta” e “contar a
verdade” escondida sob a mascara do senso comum. E preciso
levar a sério a idéia de um palco, de um teatro da entrevista
onde ndo ha script, um improviso que pode ser melhor ou
pior sucedido. Nessa situacdo de risco, de fuga da seguranca
do ja confirmado, estdo tanto o entrevistado como o
entrevistador.

O caréter indeterminado da entrevista de Coutinho néo
se restringe ao “método” considerado em seus procedimentos
de montagem do set, envolve também a intuicdo do diretor
ao conduzi-la. Ndo ha garantia alguma de se obter as “faiscas”
vitais, 0s momentos de reinvencdo de si para a cAmera. A
qualgquer momento, a conversa pode cair na rotina das frases
feitas. Algumas regras ajudam, como evitar perguntas de
opinido, que tendem a reproducéo de idéias dominantes, evitar
dar dicas, em palavras ou gestos, que julguem o que o
entrevistado diz - o que pode fazé-lo conduzir a fala para um
rumo que agrade o entrevistador -, ou ainda, ndo pressupor
entendimento do que é dito, sempre perguntando sobre o
sentido de defini¢Bes e julgamentos feitos pelo entrevistado.
Mas isso é pouco. E preciso intuir o0 modo e 0 momento de
perguntar a Daniela, por exemplo, porque ela ndo o encara,
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pondo em questdo as dificuldades comunicativas da moca e
abrindo uma possibilidade de superacdo disso. Ou de cortar
com um seco “é campeonato?” a construgdo de si como vitima
sincera do marido, que Maria Regina coroa com a afirmacéo
de que, apesar de tudo, ela 0 ama mais do que ele a ela. Ou de
perguntar: “vocé é sempre emotivo assim?”, depois das lagrimas
e do siléncio do gargom, emocionado pelo minusculo
reconhecimento por parte do patrdo, que o deixou voltar para
visitar a mée doente. Ou ainda de perceber, na entrevista com
Maria Pia, a espanhola que afirma que “pobreza ndo existe”,
que é preciso retomar a propria fala dela, estimulando-a a ir
mais longe: “quer dizer que os pobres sdo assim, vagabundos?
Nem isso eles fazem?”.

Sédo estratégias, diferentes a cada caso, de lidar com o
que ha de travo ou reiteragdo de auto-imagens disponiveis no
“mercado imaginario” contemporaneo. Por vezes, Coutinho
busca oferecer ao entrevistado, a si proprio e ao espectador,
uma possibilidade de distanciamento frente ao momento de
melodrama, como no caso de Antonio Carlos ou de Maria
Regina. Noutra vez, seu lance é parddico, apropriando-se da
fala do entrevistado e assim exacerbando uma ldgica pré-
fabricada, como a de Maria Pia, 0 que é também uma estratégia
de distanciamento. Mas esses “passos atrds” sao momentos de
uma conversa, lances de uma comunicacdo que podem resultar
ou ndo, mais ou menos, em desdobramentos inovadores na
performance. S8o intervencgfes do diretor que sugerem
caminhos na improvisa¢do do ator, modulando um discurso
gue prossegue em movimento.

Ha casos em que a l6gica do entrevistado ndo se altera,
aferra-se a verdades solidificadas, assumidas ha tempos, para
as quais 0 palco da entrevista € um momento privilegiado de
reafirmacdo. Como diz Antbnio Carlos, “foi maravilhoso,
porque tive mais uma vez a oportunidade de passar a publico
minha infancia, feliz mas sofrida”. O mais tocante exemplo é
o de seu Henrique, o oficiante solitario do culto a My Way
como celebragdo e compensacao para seu sofrimento na velhice
solitaria. Ele afirma, com a “garra” patética de sua interpretacéo
da musica de Frank Sinatra, a visdo de sua vida como um
heroismo de sofredor, que deu avida pelos filhos que ja ndo o
visitam. N&o deixa de haver um lance de distanciamento -
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neste caso, executado pelo uso das imagens da cadmera auxiliar,
revelando o jogo da performance -, mas a forga que seu
Henrique imprime a sua performance sufoca qualquer passo
atras. Trata-se de um exemplo acabado de subjetividade
ressentida, construida pela apropriagdo de um discurso
midiatico compensatério. My Way, “hino dos ressentidos”,
ajuda seu Henrique a “como a prépria palavra indica, insistir
repetidamente na atualizacdo de um sentimento (...) Na origem
desse sentimento, houve a rendncia, a serviddo voluntaria: o
sujeito cedeu ao outro, recalcou as representagdes do desejo -
para depois passar a vida reclamando contra ‘o que fizeram
comigo

Maria Rita Kehl tem estudado o ressentimento do ponto
de vista da psicanalise, dentro do quadro de sua reflexao sobre
0s mecanismos imaginarios, mecanismos de ilusdo narcisica
que reificam o Outro, entendido lacanianamente como o
conjunto das formas culturais que fundam os lacos sociais,
como uma ameaca. Kehl® utiliza-se desse referencial para
apontar um amplo dominio do imaginario nas relages sociais
do Brasil contemporaneo. Onde falha a relagdo simbélica - o
reconhecimento de uma divida essencial com a coletividade,
fundante do sentido da vida a violéncia torna-se o modo
basico de relacionamento. Desse ponto de vista amplo, a
violéncia pode se manifestar tanto de forma explicita e mortal,
como nas guerras por pontos de venda de droga, como numa
subjetividade alienada, que transforma os outros em vilBes de
melodrama de uma cena imaginaria, compensatoria.

A analise das formas narrativas pode colaborar com a
interpretacdo psicanalitica da sociedade atual pela compreenséao
em detalhe do modo de participacdo afetiva proposto aos
espectadores na sociedade do espetaculo. As formas de
construcdo de si para um dispositivo televisivo ou cinemato-
gréafico, no caso de BBB no sentido de reforco desse laco
imaginario, e no de Edificio Master como uma busca de
“sabotar” essa reposicdo do mesmo, expdem momentos de

luta pela constituicdo dos sujeitos no Brasil de hoje. A
fertilidade dessa conexdo entre analise narrativa e psicanalise
é sugerida pelo que escreve Kehl quando diz que “é no encontro
com os dispositivos capilares do poder que o sujeito tem
oportunidade de inscrever no campo do Outro sua diferencga,
na forma de algum registro discursivo que lhe seja préprio. E
nos encontros com (ou contra) o poder que o sujeito moderno,
0 homem comum das sociedades de massa, desgarrado dos
modos de pertinéncia comunitaria que lhe conferem um
reconhecimento e um lugar entre os seus semelhantes, adquire
existéncia publica e passa a se perceber como autor de sua
historia de vida. Ndo é sem razdo que a literatura moderna ja
nao trata dos grandes feitos lendarios dos reis e dos santos,
nao narra os atos dos herois e semideuses que foram 0s Nossos
antepassados miticos: a literatura moderna é o espago simbélico
em que se inscreve a vida comum dos homens comuns, em
seus pequenos desajustes, sua inadaptacdo aos discursos de
poder disciplinador” I7.

Edificio Master pertence a essa linhagem da narrativa
moderna a que Kehl se refere. As “vidas infames”, comuns,
dos moradores do prédio sdo narradas em seus “pequenos
embates” e sofrimentos - e 0 poder do cinema é também uma
forma de poder com a qual essas vidas se defrontam. O cinema
tem aqui um estatuto semelhante ao que Kehl identifica na
psicanalise, que ela vé como ambivalente entre a fungdo
disciplinadora - uma face da “confissdo”, sequndo Foucault -
e a possibilidade de reinvencéo de si pela fala, de rupturas na
ilusdo de coeréncia estrita a que se aferra o ego.

E muito recorrente nesses embates dos sujeitos com a
camera que a narragdo se faga apelando a forma do melodrama.
Ndo aquele melodrama diluido para acesso e consumo
instantdneos do Big Brother Brasil, de pequenas encenagdes
de bem (sinceridade) x mal (falsidade). Na auto-mise-en-scéne
do BBB - mimética das relagdes concorrenciais que se espalham
por todas as esferas da vida - o objetivo é a disponibilidade

B KEHL, Maria Rita. Desejo e Liberdade: a estética do ressentimento. In: BARTUCCI, Giovanna (org.). Psicanalise, Cinema e Estéticas de Subjetivacdo. Rio de

Janeiro, Ed. Imago, 2000, p. 216.

BKEHL, Maria Rita. Sobre Etica e Psicanalise. Sdo Paulo, Cia. das Letras, 2002.

T KEHL, Maria Rita. Op. cit., p. 134.
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permanente para 0 mercado de imagens e para 0 gozo
imperativo, nova forma de imposic¢do imaginaria que substituiu
a repressdol8 Em Edificio Master, essas mise-en-scenes
melodramaticas sdo de outro tipo. Como diz Coutinho, “é
claro que existe um teatro, mas nao é contaminado [como no
“Big Brother, talk show etc.”, diz 0 autor pouco antes] pela
nocdo de mercadoria”®@ O teatro freqlientemente melodra-
matico que ocorre encena o sentido daquela vida ndo como
concorréncia universal e direta, mas como compensagdo para
a derrota social. Essas historias mobilizam quase sempre como
personagens os familiares. Reproduz-se, em tom acanhado, a
estratégia que Diderot ja anunciava como caminho para um
teatro burgués: uma afirmacéo da vida privada como esfera da
verdade, em contraposicdo as mascaras dos detentores do poder
(naquele momento os aristocratas), em enredos onde viceja 0
ressentimento. “A estética do ressentimento: a agdo dramatica
conduzida por uma personagem que € apresentada como vitima
das circunstancias que decidem seu destino; a mobilizacdo das
simpatias do espectador em funcdo da inocéncia moral desta
personagem em relagdo a seus proprios atos; a separacdo clara
entre 0 eu e 0 mundo, situando o que é mau, violento e
calculado como exterior ao psiquismo e o que é bom, sensivel,
verdadeiro, como interior ao psiquismo desta personagem,
que é situada no centro das identificaces do espectador.”
Nas entrevistas, coincidem narrador e personagem, e
sendo essa narra¢do um improviso dialogai, a construgdo de
si se exp8e. H4& momentos de grande eficAcia melodramatica
em alguns desses atores-narradores de si proprios. E dificil
nao se deixar levar pelo canto patético de seu Henrique depois
de conhecermos sua soliddo, que quase 0 matou quando teve
uma queda dentro de casa, e sua histéria de trabalho duro e
familia nos Estados Unidos. A idade, a penuria e as
dificuldades de movimentos resultantes de um derrame
reforcam a identificacdo com o sofrimento de Roberto,

BKEHL, Maria Rita. Op. cit,, p. 14.

desempregado, cameld, separado da mulher e profundamente
saudoso da mae falecida. A auséncia do pai marca também a
fala de Rubdo, que suspeita que seu pai adotivo, ja falecido,
era de fato seu pai bioldgico. Ele conta como encontrou
uma crianca abandonada num corredor do prédio, e como
isso 0 perturbou; que sonha sempre com o pai, e que “tem
certeza” que a mae vai lhe contar “averdade” antes de morrer
- todo um roteiro da verdade sobre si como um segredo
familiar emocionalmente carregado. Também na fala de
Antonio Carlos, apesar de seu conteddo ser quase didatico -
logo, pouco eficaz em termos de melodrama (“sempre
mantive minha dignidade”, “eu ndo me escondo”) -, o tom
das palavras e a sobriedade com que ele chora ao lembrar de
um reconhecimento pifio por parte do patrdo tornam seu
sofrimento crivel, ou seja, capaz produzir a identificagdo do
espectador com o narrador vitimizado.

Em outros casos, a auto-mise-en-scéne melodramaética
nao é bem sucedida. Como no caso de Maria Regina, que joga
segundo a logica do “quanto pior, melhor” e acaba nao
convencendo. Revela-se ai também o carater teatral - no caso,
um teatro mal realizado, que entrega demais sua composicéo
e ndo gera identificacdo.

Por vezes, ainda, 0 modo de auto-enobrecimento néo é
0 apelo ao melodrama, e sim discursos de distingdo mais
explicitos e objetivos. Marcelo, por exemplo, apresenta-se como
alguém que percebe a vida em termos estilisticos - o que
Bourdieu2 define como a mais refinada estratégia de distingéo
-, um esbo¢o de dandismo que se afasta marcadamente do
melodrama. Eugénia escreve poemas e, compondo a
personagem artistica e inadaptavel, disfar¢a sua condicédo
precaria de trabalho (animadora de festas infantis) com frases
como “eu vivo do que aprendi na vida”. Um dos trés jovens
musicos que sonham com a fama chega ao paroxismo dessa
atitude de estilizacdo de si: ele, em absoluto siléncio, se deixa

Em entrevista para MATTOS, Carlos Alberto. In: Eduardo Coutinho. o homem que caiu na real. Catalogo produzido pelo Festival de Cinema Luso Brasileiro

de Santa Maria da Feira, 2003.
D KEHL, Maria Rita. Desejo e Liberdade..., Op. cit., p. 221.

2BOURDIEU, Pierre. La Distinction - critique sociale du jugement. Paris, Minuit, 1979.
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gravar com um capacete estranho e uma capa de chuva.
Segundo seus colegas, “a idéia é essa, uma mensagem visual”.

Essas performances estilizantes tém um contraponto em
outra entrevista do filme, que revela a fragilidade dessas
estratégias de distingdo e projecdo de sentido para a prépria
vida. Daniela, a moca com dificuldades de comunicacéo,
também escreve poemas e pinta. Mas sua referéncia a essas
obras vem como parte do que ela diz sobre sua “neurose e
sociofobia”, a angustia da “aglomeracdo tipica de Copacabana”
e a sensacdo parandica que Ihe oprime e a qual ela resiste com
sua atividade artistica. Sua interpretagdo de si prépria, através
do que diz sobre uma pintura (“A floresta do meu desespero”
é o titulo) onde representava os “olhares da selva de pedra”, é
distanciada: “esteticamente é ridiculo, mas eu ndo ligo, porque
nao tenho pretensdo, e isso aqui no dia foi balsamico”. Além
da inteligéncia da reflexdo, que p6e em questéo as performances
dos outros entrevistados, hd o modo de Daniela falar: um
grau de elaboracédo das frases completamente estranho mesmo
a uma expressdo oral mais formal. E o ritmo é também Unico,
desconcertante. Ou Seja, Daniela, auto-diagnosticada como
sociofébica, se pde a margem do jogo de espelhos e distingdes
sociais cotidianas e com isso revela o jogo. E ainda ha mais
nesta entrevista. Consuelo Lins tem razdo em dizer que “este
depoimento retoma, concentra e explica quase didaticamente
questdes fundamentais para o filme e que atravessa em filigrana
diversas falas. Soliddo, anonimato, visibilidade; reserva,
antipatia e até mesmo aversiao”2

A entrevista de Daniela revela ainda uma dimensdo
estrutural de Edificio Master. aquela ambivaléncia do poder
cinematografico - que sugerimos ser analoga a da psicanalise
- catalisando depoimentos dos moradores sobre suas “vidas
infames”. Daniela tem dificuldades para encarar o diretor.
Sempre lacida sobre os elementos envolvidos em sua
dificuldade de comunicacéo, ela diz que s6 “forca a barra” e
olha os outros nos olhos quando se trata de entrevista para
emprego. Daniela sabe que Coutinho “ndo é patrdo”. Ha ai,
mesmo na negacdo, uma identificacdo do poder
cinematografico, com o qual Daniela se confronta, ao mesmo

2 LINS, Consuelo, Op. cit., p.159.
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tempo se mostrando e se escondendo, superando seus travos
na relacdo com o olhar publico mediado por Coutinho, sem
deixar de manter suas reservas.

O resultado é extraordinario: Daniela é, provavelmente,
a personagem que, quando surge, mais provoca risos -
mecanismo do espectador que marca a diferenga frente a moga
estranha. Ao final, entretanto, ja ndo ha essa graca e sim uma
identificacdo que nédo é baseada nos modelos melodramaticos,
mas numa colocagdo em situagdo similar ao conflito entre
“paranoia” e superacOes “balsamicas”, fora das ilusdes narcisicas
e jogos de distincéo.

Outro momento de superagdo, de abertura existencial,
ocorre na entrevista de Alessandra, a garota de programa. A
“mentirosa verdadeira” subverte o imaginario melodramatico,
fazendo uma apresentacdo de si que ndo teme romper a
seguranca fornecida pela alienacéo do ser numa imagem de si
conformada aos discursos dominantes. Alessandra ndo faz
segredo algum de seu trabalho como prostituta. Mas também
ndo tenta converter o estigma em sinal de distin¢do: reconhece
neste trabalho uma condicdo degradante, que, entretanto, ndo
se confunde com ela. Evidencia-se a exploracdo radical do
trabalho como prostituta, justamente por ela ndo se reduzir a
ele. “Eu me considero uma adolescente”, diz ela. E também
mde, namorada, filha - e em nenhum destes papéis, ou nas
cobrancas que os cercam, ela tenta ancorar uma representacdo
do seu “verdadeiro eu”, em contraponto ao qual os outros
seriam mascaras, disfarces para preservar sua “pureza”. Nada
disso. Alessandra apresenta seus papéis ndo como “varias faces”
dela, mas como atividades dela. Ela é o movimento, sua vida
sdo as coisas que faz, que podem lhe dar dor ou prazer. Ela
nao se define, ndo se classifica. Mas é dura ao apontar o “nojo”
que sente da prostituicdo, e também ¢é firme em sua moral
anti-moralista, que ndo aceita que a julguem.

Além da firmeza de carater de quem nao se deixa reduzir
a alguma coeréncia idealizada, a moga nega o ressentimento
por um estilo de expressdo que incorpora, torna gesto, essa
irredutibilidade a uma imagem de si. A “mentirosa verdadeira”
passa num instante de uma expressdo dura a um sorriso maroto.
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Colore sua fala por uma modulacdo de sentimentos que néo
nos permite fixa-la a alguma das informacdes. E estes
movimentos de alma, encarnados no charme de quem mantém
sempre uma parte por decifrar, sdo feitos em funcédo do dialogo,
reagindo, como numa danga, as acbes do interlocutor. A
personagem moderna, inacabada, que Alessandra interpreta é
dialogica.

De certo modo, Alessandra repete em sua mise-en-scéne
0 que Coutinho busca no filme como um todo: uma
representacado dialogica das formas de construgdo subjetiva dos
moradores do Master. Auto-mise-en-scénes melodramaticas
melhor ou pior sucedidas; impostagdo de estratégias de
distingdo; momentos criticos, seja numa intervengdo ou na
encenacdo da pressdo do olho social em imagens de vigilancia;
momentos de libertacdo existencial: tudo considerado,
Coutinho quer provocar e flagrar (documentar) as diferentes
formas de subjetivacéo.

Coutinho j& citou como expressdo mais préxima do
que ele tenta em suas entrevistas, um trecho de Pierre Bourdieu:
“eu diria que a entrevista pode ser considerada como uma
forma de exercicio espiritual, visando a obter, pelo
esquecimento de si, uma verdadeira conversdo do olhar que
langcamos sobre os outros nas circunstancias comuns da vida.
A disposicdo acolhedora que inclina a fazer seus os problemas
do pesquisado, aptiddo a aceita-lo e compreendé-lo tal como
ele é na sua necessidade singular é uma espécie de amor
intelectual”.

Vale a pena, para ajudar na compreensdo da estratégia
geral de Edificio Master, levar em conta o contexto no qual
Bourdieu escreveu o trecho. A Miséria do Mundo é um livro
no qual o socidlogo faz uma inflexdo em sua obra, dando
mais peso ao “perspectivismo” - a compreensdo do ponto de
vista dos pesquisados - em detrimento do objetivismo - os
fatos sociais em sua totalidade, objetivaveis em descrigdes
estruturais da sociedade. Ndo é por acaso que isso ocorreu
num trabalho dedicado a compreensédo da “miséria de posicdo”:

ndo aquela miséria da pendria material, mas a daqueles que
ocupam as posigdes inferiores dentro de determinados campos
sociais - um dos estudos é sobre os conjuntos habitacionais
da periferia parisiense, com seus blocos enormes, onde vivem
isolados, diferentes mas indiferenciados num anonimato triste,
uma multiddo de “vidas infames”. Bourdieu reconhece o
quanto essa experiéncia pode ser sofrida e a dificuldade de se
representar essa experiéncia. Talvez esteja ai a raiz dessa inflexdo
“praxiolégica” na obra de um soci6logo que, se sempre buscou
modos de articular sujeito e estrutura, desenvolveu mais o
segundo termo da equagéo.

Bourdieu busca um tipo de escrita sociolégica capaz de
absorver os pontos de vista e justapd-los como modo de
representacdo de algum ambiente social que, se estudado,
poderia resultar em compreensfes profundas sobre a ordenacéo
do mundo.

Consuelo Lins identificou o dialogismo em Edificio
Master, algo semelhante ao “espaco de pontos de vista”
justapostos de Bourdieu: “como é possivel colocar lado a lado
cameld, costureira, prostituta, técnico de futebol, estudante,
musico, funcionaria publica, empregada doméstica, professora
de inglés, ator aposentado, poetisa e despachante - sem resvalar
para o pitoresco? Como fazer coexistir vilvos, solteiros, e
casados, de diferentes origens, idades, opgdes sexuais - e isso
fazer algum sentido em um filme? "24

Citando a entrevista com Maria Pia, a espanhola
reaciondria com uma visdo de mundo bem diferente da de
Coutinho, mas de quem ele “traz as razdes, sem lhe dar raz&o”
(divisa citada varias vezes pelo diretor), Consuelo, diz que “é
esse tipo de procedimento artistico que Bahktin define como
‘polifonico’ (...) o autor ndo é mais o centro do mundo (...)
nao estd nem acima nem abaixo de seus personagens, mas em
uma intencdo de negociagdo narrativa, na qual os personagens
também exercem suas proprias forcas’5

Apesar de concordar com o “grosso” da explicagdo, eu
faria um reparo ao recurso a Bahktin feito pela autora, que

ZBOURDIEU, Pierre. A Miséria do Mundo. Petrépolis, Rio de Janeiro, Vozes, 1997, p. 704.

2LINS, Consuelo. Op. cit., p.155.
SLINS, Consuelo. Op. cit., p. 22.
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tem consequiéncias na sua interpretacdo de Edificio Master e
no modo pelo qual o filme é aproximado aoc romance moderno.

O discurso indireto livre - citado por Bakhtin como
forma de polifonia privilegiada na literatura moderna e por
Bourdieu como inspiragdo - é mais tradicionalmente entendido
como a “contaminac¢do” do estilo do narrador pelo do
personagem. Mas podemos, com vantagem, entendé-lo como
um tipo de discurso onde o enunciador fica em suspenso: as
frases tornam-se “impessoais”. Essa concepc¢do, digamos,
“substancialista” do discurso indireto livre limita nossa
percepcdo das muitas modulagdes possiveis de um discurso
que deixe indeterminado seu enunciador. Ganhamos em
compreensdo se percebemos “narrador” e “personagem” como
entidades especulares que se definem em func¢do dos arranjos
do material. Vistos assim, dessubstancializados, “narrador” e
“personagem” ndo precisam permanecer, ao longo da narragéo,
idénticos a si mesmos. Eles podem variar muito, ser atraves-
sados por diferentes vozes chegando até a se desfazer como
“entidades”. Em seu estudo sobre Dostoievski, Bahktin fala
de linguagens sociais que se sobrepdem no interior de cada
enunciado e “inclusive no intimo de cada palavra isolada se
nela se chocam dialogicamente duas vozes”.

No caso de Edificio Master, as “vozes”, entdo, ndo seriam
as do diretor e dos entrevistados, mas a presenca, no que eles
dizem, dos discursos sociais. A presenca das “formacdes
discursivas que atravessam e constituem os sujeitos”. Por
exemplo, a constante presenca do melodrama nas falas do
filme.

Segundo essa leitura, o que Coutinho desenvolve no
filme é uma forma de tratamento da matéria-prima imaginaria
dos moradores semelhante ao discurso indireto livre dos
escritores modernos. Os entrevistados seriam pequenas
madames Bovary. Kehl vé na personagem do mais emblematico
livro construido a partir da polifonia do discurso indireto
livre a heroina moderna prototipica: “Emma Bovary representa

0 encontro dramético entre os discursos e saberes dominantes
e a emergéncia da alteridade viva e inquieta, que reivindica
um lugar inexistente e a escolha de um destino singular, num
mundo onde o patrio poder ainda dava as cartas.”

Franco Moreti aprofunda essa visdo da construcdo
narrativa de Flaubert: “As palavras de Emma (...) sdo dos
romances sentimentais que ela leu quando moga, aos quais
sucumbiu. S&o lugares comuns, mitos coletivos (‘no amor tudo
é paixdo, éxtase e delirio’), sdo o signo do social que esta dentro
dela, e ndo de sua individualidade (...) personagem e narrador
perdem suas vozes distintas e sdo suplantados um pouco por
toda parte pelo tom abstrato e sempre igual da ideologia
dominante”.B

Essa é uma visdo mais préxima da que entendo como
mais fecunda, mas eu ainda discordaria de Moreti quanto a
necessidade dessa operagdo apenas representar as forcas da
alienacdo. A abordagem do critico italiano perde de vista o
potencial emancipatério de Bovary, que Kehl, alias, sugere.
Ainda que seja assim, em Madame Bovary ndo é necessario, ja
que existem outros signos sociais, mais diversos e rebeldes,
gue podem atravessar a personagem.

Creio que Edificio Master se apdia sobre uma espécie
de discurso indireto livre documental, uma espécie de
sismografo das formas de subjetivacdo. Por vezes, como vimos,
a reproducao vence.Ja noutros casos é o impulso emancipatério
que leva a melhor. O diretor esforga-se para que os entrevistados
cumpram a maxima de que gente é para brilhar, com luz
prépria. Essa luz recorta-se na secura de composicao do filme,
que faz desfilar ilusdes, auto-piedades, bobagens, indignacoes
e dignidades.

O melodrama pdés-moderno do BBB fornece aos
espectadores uma simulagdo de disputa concorrencial sem
tréguas, levemente disfargada por falsos apelos morais. Ja
Edificio Master, com sua representacdo critica - na tradigdo
flaubertiana de incorporacdo e evidencia¢do das formas do

BBAKHTIN, Mikhail. Problemas da Poética de Dostoievski. Especificamente quanto ao que chamei de “desubstantivacdo”, ele identifica “trés vozes nas quais
decompdem-se a voz e a consciéncia de Goliadkin”, a personagem principal de O Sésia (p. 213).

2Z7 KEHL, Maria Rita. Op. cit., p. 49.

B MORETI, Franco. O Século Sério. In: Novos Estudos CEBRAP na 65, mar. 2003, p.32.
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Outro em cada um  capta flashes subjetivos de pessoas que
tém angustias semelhantes a grande parte dos espectadores. O
que se oferece, nos momentos mais felizes, sdo como que faiscas
vitais, produzidas pelo choque entre os poderes do mundo e
0s movimentos subjetivos de desalienagdo como os de
Alessandra ou Daniela, essas fissuras, como as que estas duas
personagens conseguem obter. Na contraméo do “conselho

D SENRA, Stella. Op. cit, p. 83.
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personalizado em massa”2, Edificio Master oferece ao
espectador lances de duelos entre idéias recebidas (que formam
emocoes e visdes do mundo) e 0 movimento livre do espirito.
N&do podem ser repetidos, ndo estdo disponiveis, mas fascinam
por seu poder liberador e nos inspiram a tentar obter
iluminacg6es, reinventar-se, manter-se em movimento, nas
nossas relagBes cotidianas.



