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RESUMO

BASTOS, Thalita Cruz.O documental e o ficcional no cinema de Eduardo Coutinho. 2011.
124f. Dissertacdo (Mestrado em Comunicagdo Social) - Faculdade de Comunicagdo Social,
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2011.

Documentério e ficcdo estiveram separados por longo tempo. A producdo documental
contemporanea tem explorado a relacdo que sempre existiu entre documental e ficcional
apesar de ambos serem vistos como opostos. A obra do documentarista Eduardo Coutinho é
um exemplo de como a mudanca de ponto de vista em relacdo a ficcdo tem mudado no
documentério. Elementos como a narrativa subjetiva indireta livre, a nocdo de fabulacdo, a
visdo do documentério como um dispositivo relacional e os deslocamentos no campo que
apontam para um documentario expandido sdo desenvolvidos neste texto. A descricdo e
analise de trés filmes de Eduardo Coutinho representativos dos deslocamentos do
documentério em relacdo a si mesmo, a ficcdo e ao experimental é realizada a fim de
exemplificar o desenvolvimento de uma outra linguagem para o documentario. A combinacao
da base tedrica apresentada com as analises dos filmes confirmam essa tendéncia a
experimentacdo do documentario contemporaneo, constituindo novas estéticas e poéticas de
realizacdo do documentario.

Palavras-chave: Documentario. Ficcdo. Mediacdo. Dispositivo relacional. Eduardo Coutinho.



ABSTRACT

Documentary and fiction have been separated for a long time. The contemporary
documentary production has been exploring the relationship which has always existed
between documentary and fictional even though both are seen as opposites. The work of
documentary filmmaker Eduardo Coutinho is an example of how the change of point of view
towards fiction has changed in the documentary. Elements such as free indirect subjective
narrative, the notion of story-telling, the vision of the documentary as a relational device and
the displacements in the field that point to an expanded documentary are developed in this
text. The description and analysis of three films directed by Eduardo Coutinho representing
the displacements of the documentary towards himself, towards fiction and towards
experimental is conducted to illustrate the development of another language for the
documentary. The combination of the theoretical basis presented to the analysis of the films
confirms this trend to experimentation of contemporary documentary, forming new aesthetic
and poetic realization of the documentary.

Palavras-chave: Documentary. Fiction. Mediation. Relational device. Eduardo Coutinho.
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INTRODUCAO

O documentario contemporaneo pode ser caracterizado por uma crescente
experimentacao que aponta para uma énfase nos elementos documentais e ficcionais que se
atravessam dentro dos filmes. A proposta desta dissertacdo é analisar como essa relacédo
existente entre documental e ficcional aparece nas producdes e em que medida ela modifica a
estrutura narrativa de um documentario. O que se observa na atualidade, no documentério
brasileiro, sdo cineastas como Jodo Moreira Salles, Kiko Goifman, Sandra Kogut, Cao
Guimardes e Eduardo Coutinho que se abrem para o dialogo com outras formas de producao,
como o cinema de ficcdo, a arte contemporanea, o cinema experimental e a televisdo. Esse
didlogo cria outras linguagens e maneiras diferentes de se construir um documentario. Para
entender como esse movimento em direcdo a outras estéticas e poéticas acontece, decidiu-se
focar na producdo de Eduardo Coutinho, um dos principais realizadores brasileiros, que
produz interessantes experimentagcdes no campo do documentério desde a década de 1960,
tendo influéncia do cinema-verdade.

O objetivo deste trabalho é evidenciar como na producdo contemporanea, no recorte
da obra de Eduardo Coutinho, o documentario tem investido em mostrar como € rapida e
muitas vezes imperceptivel a contaminacéo entre documental e ficcional. Este tipo de anélise
se faz necessaria na medida em que tem se tornado cada vez mais frequente essa expansdo dos
limites que antes cercavam o documentario. O movimento de experimentacdo e de didlogo
com outras artes e praticas audiovisuais sempre esteve presente ao longo da historia do
documentéario, nomes como o de Chris Marker, que produz desde a década de 1950, e o de
René Clair, ainda na década de 1920, vém a mente. Entretanto, é na contemporaneidade que
uma prética a principio marginal dentro do documentério comega a ganhar mais espaco nas
novas producdes, aparecendo enquanto questdo para os cineastas. A exploracdo da relacéo
entre documental e ficcional nos documentarios contemporaneos se tornou uma constante, e é
nosso objetivo investigar o por qué.

Selecionou-se trés filmes da extensa obra de Eduardo Coutinho para analisar como as
mudancas nas opgdes estéticas aconteceram ndo apenas ao longo de sua obra, mas no préprio
documentério brasileiro, ja que o cineasta possui uma producgdo que inicia na década de 1980,
momento em que as mudangas promovidas pelo cinema-verdade comecam a se refletir no
Brasil, e vai até a atualidade. Antes de analisar os deslocamentos que Coutinho produz nesses

trabalhos, representativos desse tipo de operagdo de contaminagdo entre documental e
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ficcional, serd feito, primeiramente, uma revisdo historica da pratica documental, seguida da
apresentacdo de teoricos que indicam esses deslocamentos dentro da estrutura do
documentario, para chegar na analise dos filmes escolhidos. Os filmes que serdo analisados
sdo: Cabra Marcado para Morrer (1984), Jogo de Cena (2007) e Moscou (2009). A
metodologia utilizada para analisar os trés filmes é baseada numa descri¢do que se centre no
objeto e privilegie o entendimento dos processos de mediacdo que o produzem. Dessa forma,
sera realizado primeiro uma descricdo das cenas selecionadas dos trés filmes, para num
segundo momento analisa-las a partir da descricdo realizada.

Assim, no Capitulo 1 serdo apresentadas as questdes que envolvem o realismo no
cinema, seguido de um breve histérico da producdo documental destacando as producgdes que
evidenciam que a problematizacdo dessa coexisténcia sempre existiu. No Capitulo 2 serdo
desenvolvidas as bases teodricas que irdo defender ndo apenas a presenca do ficcional no
documental, mas importancia dessa presencga para tratar da “realidade”. Elementos como a
“subjetiva indireta livre” apresentada por Paolo Pasolini e desenvolvida por Gilles Deleuze, a
“funcdo fabuladora” apresentada por Deleuze juntamente com a “auto-mise-en-scéne”
desenvolvida por Jean Louis Comolli, o documentéario enquanto “dispositivo relacional”
apresentado por Consuelo Lins e Cezar Migliorin, e a no¢do de “documentério expandido” e
seus deslocamentos desenvolvida por Francisco Elinaldo Teixeira. No Capitulo 3 sera
apresentado um histérico da producdo de Eduardo Coutinho, focando os deslocamentos
promovidos em cada filme bem como o desenvolvimento do seu método de filmagem, que
sera desenvolvido no item seguinte. No Capitulo 4 serdo apresentadas as descri¢des de alguns
trechos dos trés filmes escolhidos dentro da obra de Eduardo Coutinho, seguidos de suas
andlises, tendo como base as teorias apresentadas no capitulo 2, a contextualizacdo do
trabalho do documentarista realizado no capitulo 3. Com isso, pretendemos evidenciar as
maquinacdes feitas por Coutinho em suas experimentacdes com o documentario, os efeitos
que elas tém para a expansdo desse campo e de sua linguagem e para suas formas de fazer ver

e falar do mundo.
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1. DOCUMENTARIO E PRODUCAO DE REALIDADE

No cinema contemporaneo observamos o desenvolvimento de producdes que brincam,
por assim dizer, com os limites entre realidade e fic¢éo, ficcional e documental. Dentre essas
produgdes destaca-se a obra de Eduardo Coutinho, documentarista brasileiro que desde a
década de 1960 participa ativamente do cenario cinematografico brasileiro propondo sempre
novas maneiras de trabalhar seus temas, realizando exercicios estéticos e poéticos que estdo
constantemente sendo reinventados e readaptados a suas propostas. Em especial, filmes como
Cabra marcado para morrer (1984), seu primeiro longa-metragem, e Jogo de cena (2007) e
Moscou (2009), dois filmes mais atuais de sua producdo saltam aos olhos por seu carater
inovador tanto no que concerne a forma de abordar os temas escolhidos, quanto nos
deslocamentos propostos e representados por essas obras no campo do documentério
brasileiro. Cada uma a sua maneira, elas promovem diferentes estratégias de producdo de
realidade que deixam claro o quéo ténue € a linha que separa documental de ficcional.

As estratégias de producdo de realidade no cinema sempre estiveram presentes no
campo da ficcdo e do documentério. As poéticas cinematograficas que se desenvolveram no
decorrer da histéria do cinema tinham como proposta, entre outras coisas, construir um
discurso sobre o mundo real. Seja através de efeitos de luz e sombra, no Expressionismo
alemdo, da estética do sonho, no Surrealismo, do uso de atores ndo-profissionais e locacdes
reais, como o Neo-realismo Italiano, do uso criativo da montagem, no Construtivismo Russo,
da valorizagdo do autor, na Nouvelle Vague e da camera na mdo, com o Dogma 95, os
cineastas sempre buscaram formas alternativas de falar do real. O realismo da imagem nao
estava restrito ao carater indicial, mas se extendia as sensacGes e outros estimulos que a
imagem em movimento permitia experienciar.

No documentério é possivel observar um esforgo particular para captar o mundo real
da forma mais fidedigna possivel através dos recursos técnicos e estéticos disponiveis, mesmo
tendo consciéncia da dificuldade desse registro fiel. André Bazin, ao discorrer sobre o papel
do cinema, aponta o carater realista do mesmo como fundamental, um “realismo ontoldégico”,
que ndo esta necessariamente ligado apenas a imagem fotografica e a impressao de realidade,
mas sim a um “tempo comum, a uma regra de tempo comum a acdo € ao seu registro”
(COMOLLI, 2008, p.219), a um sincronismo entre a acdo e o registro da mesma. Assim, a
nogéo de realismo surge relacionada a um sincronismo sem ser o de imagem e som, inclusive

pelo fato do som ter aparecido depois na histéria do cinema. E sobre a relagéo entre realismo
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e documentério que iremos discutir neste capitulo, bem como a interferéncia do ficcional na

préatica documental desde o inicio do documentario.

1.1. O Realismo e suas questdes

O estudo das praticas realistas no cinema se estende tanto no campo da ficcdo quanto
do documentério e esté intimamente ligado as estratégias de realidade que sdo desenvolvidas
pelos cineastas para representar o mundo que os cerca. Na historia do cinema sempre existiu
uma grande oposicdo entre as poéticas ditas realistas, compostas por um lado, por aqueles
cineastas que defendiam a idéia de um cinema da transparéncia, com Siegfried Kracauer, de
“lingua escrita da realidade”, Pier Paolo Pasolini, e de “cine-olho”, com Dziga Vertov. Por
outro lado, sempre existiram as poéticas formalistas que defendiam a concepgdo de um
“cinema-linguagem”, com Sergei Eisenstein, as questdes da fotogenia, com Jean Epstein, e 0
cinema com instrumento de poesia com Luis Bufiuel, por exemplo. Cada uma dessas linhas
defendia a busca por uma melhor representacdo do mundo real, o caminho a ser percorrido
para trazer a realidade para o cinema.

O que Kracauer mais valorizava no cinema, por exemplo, era a sua capacidade de
registrar o cotidiano, as coisas que acontecem incessantemente do mundo. Ja Vertov defende
a idéia de um “cine-olho”, ou seja, o deciframento do mundo através da camera, ja que a
mesma consegue captar o que o olho humano nédo vé. Eisenstein focou suas producdes na
montagem, defendo a nocédo do filme como um discurso que € construido através de imagens
justapostas. Luis Bufiuel defende uma utilizacdo ampla dos recursos cinematograficos a fim
de deixar a poesia existente na vida transpor-se para a tela de cinema. Todos esses diretores,
exceto Vertov, estavam ligados a um cinema de ficcdo, e nem por isso, deixavam de se
preocupar com a producéo de realidade.

A representacdo pode ser entendida no contexto do cinema, apesar de todas as
controvérsias e multiplos sentidos atribuidos a ela, como “um processo pelo qual institui-se
um representante que, em certo contexto limitado, tomard o lugar do que representa”
(AUMONT, 2004, p. 103). Assim, quando falamos de representagdo cinematografica da
realidade podemos nos referir tanto a representagdo teatral, ligada ao tempo da encenacéo,

guanto as escolhas que envolvem o processo de montagem de um filme, os enquadramentos,
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as sequéncias de imagens em movimento. A combinagdo desses elementos produziria um
efeito de realismo que provocaria no espectador uma impresséo de realidade.

De acordo com Jacques Aumont, o cinema € considerado a mais realista das artes por
ter a capacidade de reproduzir ndo s6 a imagem, como também o seu movimento, a duragéo e
0 som do ambiente. Entretanto, o autor completa que tal consideracdo serve para revelar que
“o realismo cinematografico sé ¢ avaliado em relac@o a outros modos de representacédo e ndo
em relagdo a realidade.” (AUMONT, 1994, p. 134). A realidade no cinema estaria sujeita a
convencoes sociais, as quais ideologias predominam em uma sociedade, sendo que Aumont
(2004, p. 210) afirma que s6 pode haver realismo em culturas que possuam uma nog¢éo de real
que lhes seja cara, e a partir dessa nocao é que se compreende o0 que é representacdo de real
nas artes, no cinema. Entretanto, como essa noc¢do € cultural, cada cultura pode desenvolver a
sua nocdo, logo o que é real para mim pode ndo o ser para alguéem inserido em outra cultura.

Vaérios tedricos buscaram entender e explicar o que seria o real e como ele é
representado. A representacdo, segundo Aumont (2004, p. 105), seria um fendmeno no qual o
espectador vé algo em substituigdo de uma “realidade ausente”; diferente da ilusdo, que € um
“fendmeno perceptivo e psicologico”, que em algumas situagdes bem definidas podem ser
provocadas pela representagdo. “O realismo, enfim, ¢ um conjunto de regras sociais, com
vistas a gerir a relacdo entre representacdo e o real de modo satisfatério para a sociedade que
formula essas regras.” (AUMONT, 2004, p. 105).

Por isso, essa outra declaragdo de Bazin parece-nos mais correta: “E possivel classificar e até
hierarquizar os estilos cinematograficos em fun¢éo do ganho de realidade que representavam.
Vamos, entdo, chamar de realista qualquer sistema de expressdo, qualquer procedimento de
narrativa que tende a fazer aparecer mais realidade na tela”. Essa defini¢do exige, todavia, que
se defina que esse “mais realidade” so seja estimado em relagdo a um sistema de convencdes
que se acredita caduco, a partir de entdo. O “ganho de realidade” deve-se apenas a denincia
de convencdes (...).(AUMONT, 1994, p. 140).

Deve-se lembrar que ainda hoje, a imagem realista € entendida como a aquela que
representa por analogia a realidade, por mimese, devendo se aproximar de um ideal relativo a
essa analogia, como a fotografia, por exemplo. Todavia, € importante fazer uma distingcdo
entre realismo e analogia. Assim, a analogia “diz respeito ao visual, as aparéncias, a realidade
visivel, o realismo diz respeito a informacéo veiculada pela imagem, logo a compreensao, a
inteleccao”. (AUMONT, 2004, p. 207).

Assim, Jacques Aumont (2004, p.209) coloca que “a imagem realista € a que fornece o
méaximo de informacdo pertinente, isto ¢, uma informacdo facilmente acessivel”. O que

depende de quais séo as convencdes utilizadas e quais séo as convenc¢des dominantes. Logo,
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“se ‘quase qualquer imagem pode representar quase qualquer coisa’ (Goodman'), entdo o
realismo nada mais é do que a medida da relacdo entre a norma representativa em vigor e o
sistema de representagdo efetivamente empregado em determinada imagem.” (AUMONT,
2004, p. 209).

No que concerne o cinema, a impressao de realidade que o espectador tem ao assistir
um filme esté diretamente relacionada com a qualidade, “a riqueza perceptiva dos materiais
filmicos, da imagem e do som.” (AUMONT, 1994, p. 148). Aumont cita ainda Jean- Pierre

Oudart? para dizer que para esse

o efeito de realidade deve-se ao sistema de representacdo e, mais particularmente, ao sistema
perspectivo herdado pelo cinema da pintura ocidental, enquanto o efeito do real se deve ao
fato de que o lugar do sujeito-espectador é marcado, inscrito, no proprio interior do sistema
representativo, como se participasse do mesmo espaco. (AUMONT, 1994, p. 151).

No contexto do documentério, a questdo da realidade e a sua representacdo ganha
propor¢des maiores, na medida em que o objeto de interesse dos documentarios € a
“realidade”. Um dos autores chaves para entender como se estrutura inicialmente a concepcao
de representacdo da realidade na producdo cinematografica documental é Bill Nichols (1997,
p. 218), e a respeito disso ele afirma que no documentéario o realismo une representacdes
objetivas do mundo histérico e argumentos para transmitir uma idéia sobre 0 mundo. Além
disso, o tedrico coloca que o realismo no documentario se apdia mais no racionalismo do que
em questdes estéticas, ao contrario do cinema de ficgéo.

André Bazin foi o maior defensor do realismo como estética e forma ideal para
representar a realidade. Ao falar dos neo-realistas italianos e a valorizagdo do real em suas
producdes, Bazin coloca que “em sua imaginacdo, viam o cinema como representacao total e
completa da realidade; viam num atimo a reconstru¢do de uma ilusdo perfeita do mundo
exterior em som, cor e relevo.” (BAZIN apud STAM, 2006, p. 94). Assim, a tradi¢do
defendida por Bazin “teve inicio com Lumiére, prosseguiu com Flaherty e Murnau
[considerados os primeiros documentaristas da histéria do documentario], reforgou-se com
Welles e Wyler e atingiu sua consumacdo quasi-teleoldgica com 0 neo-realismo italiano.”
(STAM, 2006, p. 95).

! In: GOODMAN,Nelson. Languages of art: an approach to a theory of symbols. Indianapolis/ Cambridge: Hackett
Publishing Company, Inc, 1968. p. 5.

2 Jean- Pierre Oudart introduz o debate da “sutura” na teoria do cinema. “Desenvolvido a partir do referencial lacaniano, em
didlogo direto com a teoria psicanalitica, o debate em torno da questdo da sutura serviu para colocar em outras bases um tema
cléassico para o cinema: a montagem. E através da articulacio de planos, da composicdo da unidade espago-temporal, que se
constitui o efeito de ‘sutura’”. (RAMOS, 2005, p. 19).



17

Nichols compara o neo-realismo italiano ao documentério observativo, na medida em
que o neo-realismo italiano se caracterizava pelo uso de atores ndo-profissionais, cenarios
reais, recusa do uso de efeitos visuais, uma montagem sem grandes efeitos, sendo considerada
apenas um resquicio do processo de gravacdo devido a abundancia da “realidade”; e o
documentério observativo, como veremos a seguir, também tinha os mesmos principios de
producdo. Ambos se restringem a representar a vida de personagens, sejam eles reais ou
ficcionais, sem, entretanto, tomar partido, sem interferir na vida dos mesmos. Isto quer dizer
que ndo ha promocdo de mudanca na vida das pessoas envolvidas com o filme, segundo essas
duas formas de producéo, a vida das personagens continuaria a mesma.

Nichols classifica o realismo em trés tipos: o realismo empirico, relacionado ao
naturalismo e preocupado a registrar detalhes expositivos; o psicoldgico, que transmite uma
sensacdo de verossimilhanca das percepc¢des e sensacGes humanas; e o historico, que tem por

objetivo o registro histdrico da realidade. Ao falar do realismo psicoldgico, ele destaca que

no que diz respeito a estilistica, ele [realismo psicoldgico] pode desviar-se drasticamente do
sustento empirico no qual se baseia para obter partes de seu “efeito de realidade”. Em estados
extremos podem representar-se de forma realista através de estilos extremos, como demonstra
0 expressionismo, que busca transmitir fielmente um estado de &nimo e um tom para o meio
da forma.? (NICHOLS, 2005, p. 224, tradugao nossa).
O realismo psicologico, portanto, segundo Nichols, colocaria uma “transparéncia entre
a representacao e 0 compromisso emocional, entre 0 que vemos e 0 que existe®” (NICHOLS,
2005, p. 226, traducdo nossa). O realismo documental, por conseguinte, tem uma amplitude
maior, podendo conter dentro de si todos os trés tipos de realismo enumerados por Nichols.
Ele combina a representagdo do mundo com as representacdes sobre o mundo, adquirindo um
carater histérico. Assim, o realismo documental ou historico, faz referéncia a aspectos
realistas que estdo presentes no documentario. “O realismo provavelmente reafirma — além da
identificagdo, do voyeurismo e do fetichismo — uma modalidade ilusionista de recepgdo na
qual o estilo vivifica a textura fisica e a complexidade social do préprio mundo.>”
(NICHOLS, 2005, p. 232, tradugéo nossa).
O realismo documental estéa ligado a uma “epistefilia”, como define Nichols, ou seja,

um prazer pelo conhecimento imbuido de um compromisso social. “A crenca de que um bom

3 O texto em lingua estrangeira é: “En lo tocante a La estilistica, puede desviarse drasticamente del apuntalamiento empirico
em el que se basa para obtener partes de su ‘efecto de realidad’. Estados extremos pueden representarse de forma realista a
través de estilos extremos, como demuenstra el expressionismo, que intenta trasnmitir fielmente um estado de animo y um
tono por médio de la forma”.

4 O texto em lingua estrangeira é: “(...) una trasnparencia entre representacion y compromiso emocional, entre lo que vemos
y lo que hay”.

5 O texto em lingua estrangeira é: “El realismo probablemente reafirma — ademas de La identificacion, el voyeurismo y el
fetichismo — uma modalidad ilusionista de recepcion em la que el estilo vivifica la textura fisica y La complejidad social del
proprio mundo”.
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documentério é aquele que dirige a nossa atencdo para um tema e ndo para si mesmo deriva
dos alicerces epistefilicos do documentério.” (NICHOLS, 2005, p. 232, tradugdo nossa). O
realismo € visto como uma forma que consegue unir uma representacdo objetiva com a
subjetiva, através de recursos estéticos, de construcOes textuais e feitos, que transmitem a
idéia de uma boa relagdo entre o real e a sua representacao.

Para a tradi¢do do documentério, o realismo documental tem uma funcg&o diferente do
que seria realismo nos filmes de ficcao. Ele “nos ajudara a ver aquilo que ninguém viu, apesar
de estar af, no mundo, esperando nossa descoberta™. (NICHOLS, 2005, p. 238, tradugdo
nossa). Na ficcdo, realismo seria aquele que consegue passar sem ser notado, j& no
documentério a presenca da cadmera no mundo histérico é entendida como fundamental para
atestar uma realidade.

Da mesma forma que uma imagem ndo é necessariamente um registro histérico do
mundo, o realismo e a sua pratica também ndo garantem que as imagens captadas sdo a
“realidade em si”. Indicios de presenca do diretor nos lugares, sons, imagens, ndo podem ser
julgados como referéncias de um registro do real em si, mas registros da presenca de aparatos
tecnoldgicos cinematograficos que captaram imagens de um determinado lugar em um
contexto especifico, que podem ou ndo ter um caréater historico. As imagens dependem do
julgamento do espectador, se ele vai acreditar ou ndo naquilo que ela mostra. Nado apenas se
ele possui os referenciais necessarios para perceber a imagem de uma forma ou de outra, mas
tambeém se essa imagem consegue convencé-lo de que o que ela evidencia faz parte do “real”.
A capacidade de fazer um espectador crer naquilo que ele vé refletido na tela depende do
quao “real” € o processo de constru¢do dessa producao de realidade, e ndo apenas da estrutura
da representacdo em si. “Se trata de uma impressdo de autenticidade, baseada mais na
realidade da representacdo do que na representacdo da realidade”. (NICHOLS, 2005, p. 240,

traducdo nossa).

E contra essa pregnancia da impressio de realidade e da suposta transparéncia da
representacdo cinematografica, que, por volta de 1970, a partir da revista Cinétique,
constituiu-se uma corrente critica em favor da desconstrucdo. Seu desafio era mostrar, por um
lado, a artificialidade da impresséo da realidade, e, por outro, a importancia ideologica, para o
cinema da transparéncia, dessa camuflagem do trabalho de producéo e de seus pressupostos,
em proveito de uma aparente naturalidade. Essa corrente desejou um cinema materialista que,
em oposicdo ao cinema realista-idealista, buscaria contrariar os efeitos perspectivos
produzidos pela objetiva, jogando com estruturas espaciais da imagem e quebrar, por
“raccords na textura”, a organizagdo linear dos planos, obtida, no cinema classico, pelo uso do
raccord “invisivel”. (AUMONT, 1994, p. 151-2).

6 O texto em lingua estrangeira é: “El credo de que um buen documental es aquel que dirige nuestra atencion hacia um tema
y no hacia si mismo deriva de los cimientos espistefilicos del documental”.

7 O texto em lingua estrangeira é: “(...) nos ayudara a ver lo que quiza no hayamos visto aln,a pesar de que esta ahi, em el
mundo, esperando nuestro descubrimiento”.
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O ato de tornar evidente, visivel, as estratégias de realidade utilizadas no processo de
construcdo de um filme, seja ele ou ndo um documentario, coloca em questdo até que ponto a
representacdo da realidade e o carater de registro atribuido a uma cdmera nédo estao sujeitos a
alteracdes, interferéncias vindas tanto dos personagens desses filmes — através da auto mise-
en-scene, por exemplo — e mesmo aspectos mais objetivos como a presenca de uma equipe de
filmagem e a construgdo de um espaco e tempo filmicos que permitiram as a¢Bes capturadas
pela camera acontecerem. Assim, pode-se dizer que antes de focarmos nas estratégias de
realidade, devemos olhar para como as mesmas foram pensadas, desenvolvidas, em que
contexto estdo inseridas. E a realidade da estratégia que da a ver muito mais os aspectos do
“mundo real” almejados pelos cineastas, ndo importando sua filiagdo — seja cinema de ficcédo
ou documentario — e é através do estudo e analise desses elementos, que ficam muitas vezes
invisiveis em um filme, que é possivel falar de um realismo no cinema.

Para compreendermos melhor como a idéia de registro do real se desenvolveu ao
longo da histéria do documentério, iremos delinear um breve histérico que pretende apontar
momentos em que o carater de realidade das imagens € questionado na producao documental,
quais sao as estratégias de realidade possiveis, o papel do ficcional na construcdo de uma
“realidade”, e como o ficcional é ativado como estratégia de producdo de realidade para

compor narrativas e tentar dizer algo sobre o mundo.

1.2. Um Breve Historico do Documentario

A realizacdo de documentarios, tal como o conhecemos hoje, data da década de 1920 e
o0 estudo dos mesmos, que ocorre desde entdo, existe para ajudar a compreender melhor os
varios aspectos da realidade representada, a necessidade de colocar em evidéncia uma
alteridade muitas vezes desconhecida — como é o caso classico de Nanook do Norte, de
Robert Flaherty —, ou seja, dar visibilidade aquilo que carece de evidenciacdo. E ainda, para
tentar se ocupar do que é deixado de fora dos modelos do cinema classico de ficcéo,
apresentando novas formas de ver o que esta presente no mundo.

Os modos de producdo de documentarios se desenvolveram a partir das
experimentacdes e concepgOes dos cineastas que se envolviam com a questdo da captagédo do
mundo pela camera. Nichols estabelece uma forma de classificacdo dos tipos de

documentério, comecando na década de 1920, com o documentario poético, e indo até os anos
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1980, com o documentério performatico. Sendo que as durante todo esse periodo, até os dias
atuais, esses modos dialogam, predominam um sobre o outro, ou sdo ainda reinventados pelos
documentaristas contemporaneos. Os tipos de documentarios sdo constituidos pela unido de
elementos caracteristicos de varios grupos de filmes e realizadores, que organizados,
conforme Nichols, apontam para seis modos de representacdo no documentério, séo eles:
poético, expositivo, participativo, observativo, reflexivo e performéatico. Os quais

apresentaremos brevemente a seguir.

1.2.1. O inicio da producdo documental

O documentario é um modo de producéo filmica importante da histéria do cinema pois
institui, como diria John Grierson, um “tratamento criativo da realidade”. A possibilidade de
trabalhar com o real através de imagens em movimento foi fundamental para o surgimento da
televisao, e para o desenvolvimento formas variadas de ver e dar a ver esse real. A histéria do
documentério é constantemente atravessada pelos avangos tecnoldgicos que possibilitaram o
uso do som, o surgimento das cameras portateis, 0 aumento da sensibilidade da pelicula para
filmar com baixa luminosidade, enfim o conjunto de técnicas e estéticas que hoje
caracterizam um filme como documentario.

O principio da produgdo do que ficou conhecido depois como documentario esta no
filme de atualidades, caracteristico do primeiro cinema® e que continha desde registros de
fatos reais até encenacdes e reconstituicbes de acontecimentos. Esses filmes realizavam, ao
mesmo tempo, uma constru¢do técnica da “realidade” e a transformavam em espetaculo.
Segundo Silvio Da-Rin (2006, p.33), “ndo ha indicios de que o publico que consumia
avidamente essas imagens se sentisse logrado pelo fato de algumas delas ndo serem
auténticas. Elas valiam como representacdes espetaculares de acontecimento do momento™.
Portanto, ndo sé ndo havia problema na encenacdo como estratégia de realidade, como esse
exercicio ndo era entendido como ficcional. O efeito de realidade® era eficiente na medida em

que era condizente com o que era entendido como referente ao real.

8 O primeiro cinema, ou cinema primitivo, possui um carater mais experimental por exercitar as possibilidades da nova
tecnologia, na época o quinetoscépio, depois o cinematografo. Cf DA-RIN, Silvio. Espelho Partido (2008).

% Segundo Aumont em Dicionnario teérico e critico de cinema, “efeito de realidade designa o efeito produzido, em uma
imagem representativa (quadro, fotografia, filme), pelo conjunto de indicios de analogia: tais indicios sdo historicamente
determinados; sdo portanto convencionais(...)”. (2007, p.92).
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Em 1910 surgiram os cinejornais ou newsreel, que compunham um programa
padronizado, com uma estrutura de abertura e fechamento, e que eram renovados até duas
vezes por semana, fornecendo regularmente complementos ao mercado exibidor. Além disso,
havia também os filmes de viagem ou travelogue, termo cunhado por Burton Holmes, e que
designava 0 que comegou apenas como uma palestra sobre viagem contendo imagens paradas
e em movimento, e depois evoluiu para os filmes etnograficos. Os filmes de viagem datam
aproximadamente de 1897, ano em que Holmes comecou a exibir ao final de suas palestras 0s
filmes que havia produzido. Entretanto, a popularidade destes filmes que, a principio era
grande, principalmente devido aos filmes de Lumiére, com o inicio da era dos nickelodeons,
em 1907, foi decaindo e dando lugar para aos filmes de ficcdo nas salas de cinema, ficando
com sua exibicdo restrita aos cinemas mais sofisticados frequentados pela elite herdeira dos

saldes de conferéncias sobre etnologia e geografia.

Em uma época marcada pela crescente afirmacdo dos cddigos narrativos do cinema de ficcéo,
o filme de viagem em particular, e as atualidades, em geral, continuaram carentes de uma
‘escritura’ filmica propria, capaz de capturar o espectador e trazé-lo para dentro do mundo
imaginario do relato. (DA-RIN, 2006, p. 43).

Em 1922 ¢ langado por Robert Flaherty o filme Nannok of the North, como resultado
de mais de dez anos de pesquisa do explorador com os Inuik, povo que habitava a regido da
Baia de Hudson, no norte do Canada. O diferencial do filme de Flaherty é que ele criava uma
perspectiva dramatica para representar os fatos que presenciou, construindo o personagem
Nanook e sua familia, em oposi¢do ao meio hostil em que viviam. Tal estratégia o aproximava
das ficches cinematograficas, na medida em que também se valia de situacdes
emocionalmente densas para fazer o seu relato, algo que ndo era encontrado nos relatos de
viagem. Em Nanook of the North, Flaherty utiliza os recursos da montagem para resolver
problemas de filmagem, através do uso de closes, contra-campos, panoramicas caracteristicos
da linguagem dos filmes de ficcdo e que o diretor aplicava a um material que se propunha
ndo-ficcional.

Outro aspecto que caracteriza os filmes de Flaherty, de uma forma geral, € o uso de
membros da prépria comunidade a ser filmada na encenacdo das suas situagdes cotidianas ao
invés de contratar atores profissionais. E filmar as “pessoas sendo elas mesmas”, como disse
Erik Barnouw (apud DA-RIN, 2006, p.51), sem que deixe de ser encenagdo, nem registro de

uma comunidade. Flaherty

sabia que as platéias nem sempre esperavam uma fiel representacdo da realidade, que
preferiam o artificio relativamente superior dos filmes de ficcéo e que os filmes ndo-ficcionais
as atraiam com recursos como a reconstituicdo. Flaherty entendeu que o cinema nao é uma
fungdo da antropologia ou da arqueologia, mas um ato da imaginacdo; € tanto a verdade
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fotogréfica quanto uma reorganizacdo g:inemética da verdade. Diante de acusagBes de ter
reencenado situagdes, Flaherty dizia: “As vezes vocé precisa mentir. Frequentemente vocé
tem que distorcer uma coisa para captar seu espirito verdadeiro”. (BARSAM apud DA-RIN,
2006, p. 53).

E com Flaherty, portanto, que se institui uma narratividade documentaria, através do
desenvolvimento de um metodo de pesquisa prévia, o processo de filmagem e a organizacéo
da montagem. Tal narratividade bebe na fonte do cinema de ficcdo e da linguagem
cinematogréfica desenvolvida por David Griffith alguns anos antes. Nanook of the North é o
filme que marca o fechamento do periodo Lumiere de producdo e abre as portas para uma
nova forma de se fazer um cinema interessado no registro do real. E um momento importante
da historia do documentério para esse trabalho, na medida em que mostra como no principio
da producéo documental as preocupagOes ndo giravam em torno de um registro extremamente
fiel da realidade, mas sim a presenca de uma liberdade estética e poética que permitia optar
por recursos do cinema de ficcdo, como a encenacao por exemplo, para dar vida e aproximar

do espectador uma “realidade”.

1.2.2. Modo poético e sua experimentacio

E importante lembrar que as producBes cinematograficas sempre estiverem em
consonancia com as vanguardas artisticas e, da mesma forma que nas artes plasticas, o
trabalho de experimentacdo aparece em varios momentos, inclusive no principio da producao
documental. Um dos movimentos mais influentes nesse sentido foi o dos dadaistas. Sua
proposta de valorizar mais o0 gesto que a obra, produzindo trabalhos em um primeiro momento
com o objetivo de problematizar os canones e a tradicdo nas artes, 0 que provocava escandalo
no espectador, e em um outro momento, filmes que enfatizavam a experimentacao estética e
narrativa. O surrealismo também exerceu grande influéncia também por seu caréater
experimentalista e extremamente criativo, tendo como obra marcante o filme Um céo andaluz
(1928), resultado de uma parceria de Luis Bufiuel e Salvador Dali. Assim, o documentario
poético, como foi denominado por Nichols, parte do mundo histérico para construir um
discurso fragmentado sobre a realidade, repleto de impressfes subjetivas, incoeréncias e
ambiglidades.

O modo poético apresenta aspectos em comum com a vanguarda modernista da década

de 1920 — os movimentos dadaista e surrealista, citados anteriormente -, na medida em que
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ndo se prende as nogdes de montagem continua, tempo-espaco bem definidos para
experimentar “associagdes e padrdes que envolvem ritmos temporais € justaposi¢des
espaciais” (NICHOLS, 2007, p. 138). Nos filmes em que predomina a estética poética,
pessoas e objetos sdo apresentados em igualdade de condicbes, sendo utilizados de acordo

com o interesse do cineasta, como matérias- primas para o trabalho cinematografico.

O modo poético é particularmente habil em possibilitar formas alternativas de conhecimento
para transferir informagBes diretamente, dar prosseguimento a um argumento ou ponto de
vista especifico ou apresentar proposi¢des sobre problemas que necessitam solucéo. Esse
modo enfatiza mais o estado de &nimo, o tom e o afeto do que as demonstracdes de
conhecimento ou agdes persuasivas. (NICHOLS, 2007, p. 138).

O modo poético é composto por varias faces, sendo que todas ressaltam as maneiras
pelas quais a voz do cineasta dd uma forma e uma estética muito peculiar aos fragmentos do
mundo histérico que organiza. Tal estética esteve presente ndo apenas no periodo modernista,
mas durante toda a histéria do documentério, apresentando maneiras diferentes e menos
objetivas de tratar do real, ao mesmo tempo em que surgiam formas mais objetivas de tratar
da realidade, o que tornou o documentario conhecido como 0 género da representacdo da
realidade. Como exemplo de documentarios poéticos, destacam-se Paris que dorme (1924) de
René Clair, Berlim: Sinfonia de uma metrépole (1927) de Walter Ruttmann, Apenas as horas
(1926) de Alberto Cavalcanti, e mesmo O homem da camera (1929) de Dziga Vertov, entre
outros filmes realizados por artistas da vanguarda impressionista francesa, como Abel Gance

e Jean Epstein.

1.2.3. Dziga Vertov e o “cine-0lho”

Antes de avangarmos no nosso histérico, é importante nos determos por um momento
no cineasta russo Dziga Vertov e sua contribuicdo para o0 campo do documentério, na medida
em que a pratica realizada por ele na década de 1920 influencia até hoje os documentaristas
pelo seu carater inovador, criativo que utilizava amplamente todas as possibilidades técnicas e
estéticas que estavam disponiveis a sua época. O diretor ndo tinha medo de usar o recurso da
montagem, pois, como construtivista que era, via nela mais uma possibilidade de dar a ver os
aspectos do mundo que os olhos humanos ndo conseguiam capturar. A maxima apresentada
por Vertov de filmar “a vida de improviso”, propunha uma nova forma de ver a realidade

possivel apenas no cinema, e ndo um realismo documental. Apesar de ser contra a
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dramatizagdo no cinema, o uso comercial do meio e a ndo interferéncia da camera na
“realidade”, caracteristicas que podem ser atribuidas tanto ao documentario quanto a ficgdo,
defendia o uso da montagem como forma de organizar e interpretar os fatos.

Uma caracteristica importante do kino pravda, ou cinema-verdade — nome da serie de
43 noticiérios cinematograficos sobre atualidades realizado por Vertov em 1918 e 1919, que
depois comegou a designar o cinema para o cineasta -, era a feitura do filme documental nas
ruas, longe dos estddios, a fim de mostrar as pessoas sem mascaras, revelar o que fica
invisivel nos fenémenos sociais. Vertov possuia quatro pressupostos em relacdo a producéo
cinematografica: primeiro, a necessidade de “educar as massas”; segundo, a ideia de que“a
percepcao do homem ¢ limitada”; terceiro, “a maquina possui aptidoes que o ser humano nao
tem”; e por ultimo, o cinema seria o “revelador do mundo” (DA-RIN, 2008, p. 113). Isso
quer dizer que a camera, como maquina, consegue captar o que o olho humano néo Vvé, e por
esse motivo consegue cumprir uma funcdo de educar e ampliar as percep¢fes do homem,
conseguindo tornar visivel para o povo os aspectos do mundo social que este ndo consegue
apreender™. E a nogio de “cine-olho”, que, segundo Vertov (in XAVIER, 2008, p. 261), seria
“o que o olho ndo vé€”, estando subentendido “todos os meios cinematograficos, todas as
invencdes cinematograficas, todos os processos e métodos, tudo o que podia servir para
descobrir e mostrar a verdade”.(VERTOV apud XAVIER, 2008, p, 261)

E uma prética que utiliza amplamente recursos de movimento de camera, variacio de
planos, uma montagem mais elaborada com fusdes e sobreposi¢cdes, 0 uso do som nao
sincrénico, enfim, inimeros elementos que ao longo da histéria do documentario, como
veremos a seguir, foram mal vistos, entendidos como excesso e nao fiéis a representacdo da
realidade. O carater de “exploragdo dos fatos vivos” (VERTOV apud DA-RIN, 2008, p. 115)
do movimento promovia uma factualidade que nédo tinha o sentido de objetivismo, ja que nédo
havia a ilusdo do poder da imagem em absorver verdades. Ao contrario de Bazin e sua defesa
do plano-sequéncia contra a montagem, Vertov via o cinema como resultado de uma
“montagem ininterrupta”. O método de Vertov era extremamente consciente do papel do
cinema como construtor de verdades e realidades, por entender a existéncia de uma
interferéncia por parte do diretor a cada momento em que ele realiza escolhas a respeito do
filme, desde a escolha do tema a montagem final, mesmo sendo contra a encenacdo e a

dramatizacdo do filme, vistos como elementos utilizados para intoxicar o espectador com

10 Tajs cine-jornais continham relatos sobre a vida na Unido Soviética depois da revolucéo, e juntamente com seus filmes
vinham mostrar como “cinema e revolugdo andam de maos dadas” (NICHOLS, 2007, p. 183).

11 E importante lembrar que Vertov era soviético, e como tal defendia o cinema como forma de servigo aos operarios,
proporcionando um “deciframento comunista do mundo” (in XAVIER, 2008, p. 262) através do cine-olho.
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nogdes reacionarias. O “cine-olho” para Vertov é o “cine-verdade”. “‘Cine-Olho’:
possibilidade de tornar visivel o invisivel, de iluminar a escuriddo, de desmascarar o que esta
mascarado de transformar o que ¢ encenado em nao encenado, de fazer da mentira a verdade”
(VERTOV in XAVIER, 2008, p. 262). Por mais que a ideia de mostrar a verdade estivesse
presente na ideologia de Vertov, 0 método utilizado pelo kinok*? para tal se aproximava mais
das préticas da vanguarda moderna, de um documentario poético, do que do documentério
observativo, cujas praticas negavam, por exemplo, 0 uso intenso da montagem, como veremos

a sequir.

1.2.4. Documentarismo inglés e 0 modo expositivo

A estética do documentario classico comeca a ganhar forma com o principal
representante do documentarismo inglés, o escocés John Grierson e sua idéia de que “o
cinema possuia uma capacidade intrinseca de representacdo naturalista, quase sempre diluida
e distorcida pelo cinema industrial de ficgdo” (DA-RIN, 2006, p. 72). Grierson possuia uma
visdo idealista do mundo e acreditava na capacidade da arte como produtora de conhecimento
sobre 0 mundo. O real para o documentarista ndo era sempre perceptivel, mas pode ser
resultado de um processo interpretativo que € possivel através da filosofia, da religido e da
arte. Assim, o uso de materiais naturais era base fundamental para Grierson, que defendia que
“um cinema que tivesse por matéria prima as imagens naturais registradas pela lente da
camera disporia de condic@es privilegiadas para, através da montagem, desenvolver processos
de generalizagdo e simbolizacdo capazes de interpretar as for¢as determinantes da realidade”
(DA-RIN, 2006, p. 73-74).

Mesmo que, por um lado, Grierson se aproxime de Flaherty no que diz respeito ao
método de observacdo participante como premissa para realizar um filme, eles se divergem
pelo fato de Grierson discordar da crenca de Flaherty de que o homem que vive em contato
direto com a natureza é mais feliz e puro que o homem civilizado, e por Grierson pensar que
“conflitos de ordem pessoal, psicologismo e introspec¢do eram incompativeis com os
objetivos de um cinema comprometido com a educacdo civica e com a integragao social”

(DA-RIN, 2006, p.75). O documentarista inglés via o0 cinema como uma arte e um meio

12Kinok foi o nome dado por Vertov ao movimento criado por ele para defender o cine-verdade. O Kinok era liderado pelo
Conselho dos Trés, composto por Vertov, sua esposa e montadora Elizaveta Svilova, e seu irmdo e cinegrafista Mikhail
Kaufman, e seus membros era chamados de kinoks. (Cf. DA-RIN, Op.Cit.,p. 109).
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educativo, cuja funcédo seria transmitir os valores, ideais e temas referentes a sociedade local.

Em The Fortnightly Review de agosto de 1939 Grierson coloca que

desejavamos construir o drama a partir do cotidiano, nos colocando contra a predominancia
do drama extraordinario: um desejo de trazer o olhar do cidaddo, dos confins da terra para a
sua proépria histéria, para aquilo que esta acontecendo debaixo do seu nariz. Dai nossa
insisténcia com o drama que ocorre na soleira da porta. (HARDY apud DA-RIN, 2006, p. 80).

Assim, a fim de construir um discurso que estivesse de acordo com a proposta
educativa, estruturou-se um modo de representacdo, 0 modo expositivo, que se caracterizava
por adotar o comentério voz-de-Deus. Esse tipo de narrador, a voz-over, detém o poder do
discurso e, portanto, a verdade sobre o fato mostrado, € o comentario com a voz da
autoridade, com um narrador que aparece, mas que também detém o poder de fala, é o
“discurso da verdade”. Este tipo de narrador esteve muito presente no documentarismo inglés
e sua “missdo educativa”, bem como em diversas produgdes cinematograficas e televisivas,
como noticiarios, programas de reportagem, documentérios educativos da BBC, por exemplo,
entre outras producgdes que aparecem até os dias atuais.

As imagens em um documentario expositivo tém funcdo acessoria, visto que apenas
ilustram, evocam, complementam e contrapdem o discurso oral desenvolvido pelo narrador. A
montagem nesses filmes tem o papel de manter a continuidade do raciocinio, sem
necessariamente respeitar a continuidade espago-temporal, uma “montagem de evidéncias”
(NICHOLS, 2007, p.144).

O modo expositivo enfatiza a impressdo de objetividade e argumento bem embasado. O
comentario em voz-over parece literalmente acima da disputa; ele tem a capacidade de julgar
acOes do mundo histérico sem se envolver nelas. O tom oficial do narrador profissional, como
o estilo peremptdrio dos ancoras e reporteres de noticiarios, empenha-se na construgdo de
uma sensacdo de credibilidade, usando caracteristicas como distancia, neutralidade,
indiferenca e onisciéncia. (NICHOLS, 2007, p. 144).

O documentario expositivo permite uma abordagem abrangente e generalizada de um
tema, ao invés de transmitir idéias e visdes de um aspecto particular do mundo. Nichols
coloca que esse modo de producdo propicia uma economia de andlise, ja que as imagens nao
precisam necessariamente dizer as coisas, o conteido do filme estd no texto dito pelo
narrador. Como exemplo de producdo desse periodo, tem-se, além dos filmes do
documentarismo inglés, O Triunfo da Vontade (1935), de Leni Riefenstahl, e A Terra
Espanhola (1937), de Joris Ivens. E uma estética do bom senso, ja que se baseia na crenca do
espectador na veracidade do discurso e sua correspondéncia com as imagens escolhidas pelo

diretor para ilustra-lo.
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Para Grierson, a visdo do diretor era extremamente importante, tanto que era ele que
direcionava 0s rumos que o documentario iria tomar, estava acima da opinido dos
personagens. Tais principios eram considerados elitistas por alguns diretores, em especial o
brasileiro Alberto Cavalcanti, que ao entrar na GPO Film Unit em 1934 foi aos poucos
mudando o direcionamento das produgfes da agéncia, e quando John Grierson se afastou da
GPO, em 1937, Cavalcanti ganhou espaco para desenvolver opgOes narrativas que
valorizavam o0 personagem e suas narrativas, muitas vezes encenadas com atores n&o-
profissionais. Alberto Cavalcanti teve um papel importante na escola inglesa de
documentério, na medida em que ampliou os horizontes das producfes — que antes eram
muito restringidos pelo método griersoniano — através de sua experiéncia com o cinema norte-
americano e o cinema francés.

O surgimento do termo documentario para designar aqueles filmes que se
diferenciavam do cinema de ficcdo vem néo apenas da busca por uma legitimacéo do trabalho
produzido pelos cineastas ingleses que trabalhavam junto com Grierson no GPO Film Unit e
futuro Crown Film Unit, que pertencia ao governo inglés. O uso do termo documentario
também conferia a producdo “uma sobriedade muito conveniente para chancelar o trabalho
propagandistico junto a uma agéncia governamental” (DA-RIN, 2006, p. 90). Desde entdo, o
nome “documentario” tem causado muitas confusGes no que concerne a sua conotacdo de
prova, registro e documento, ja que o termo abre margem para uma ambiguidade, que existe
inclusive no proprio campo documental.

Entretanto, € importante ressaltar que Grierson nunca defendeu que a imagem
cinematogréfica seria mimética e real. Ele tinha consciéncia da necessidade de interpretar a
realidade para poder apreendé-la, e isto se dava através da observacdo, do planejamento, da
caracterizacdo, da filmagem e da montagem. Nesse aspecto, 0 que é considerado como
documentario classico se aproxima muito mais do cinema de ficcdo do que se afasta. A
concepcao de um cinema capaz de capturar o real do mundo de forma imparcial veio depois,
com o advento do som, o surgimento da televisdo, o desenvolvimento de cadmeras mais leves e

mais sensiveis a baixa luminosidade.



28

1.2.5. Cinema-direto e 0 modo observativo

Em meados dos anos 1950, o surgimento do telejornalismo impulsionou a pesquisa
por cameras ndo s6 mais leves, com também mais silenciosas, portateis, capazes de serem
colocadas no ombro do cinegrafista, conferindo maior mobilidade. E ainda o desenvolvimento
de peliculas sensiveis a pouca luz, de gravadores magnéticos portateis que permitiam a
sincronia na captagdo da imagem e som, entre outros acessorios que podiam ser manipulados
com maior agilidade. Com esse desenvolvimento tecnoldgico, desenvolveram novas formas
de filmagem tanto para a TV quanto e, especialmente, para 0 documentario. Uma imagem
tremida, mal iluminada, pouco definida, editada com cortes bruscos e um som impuro, tudo
contendo uma marca de ‘“autenticidade” que contradizia o formalismo e a estilizagdo
caracteristicos do documentario classico. Os equipamentos leves e sincrénicos possibilitaram
uma agilidade inédita as filmagens, estimulando meétodos de trabalho baseados na
improvisacao e na espontaneidade. Ao mesmo tempo, fomentou uma concepcao tecnicista que
atribuia as novas maquinas o poder redentor de “captar a realidade”. (DA-RIN, 2006, p.103).

E nesse contexto de super valorizagdo da cAmera portatil e suas facilidades que, no
campo do documentario, desenvolveu-se um movimento que defendia uma “estética do real”
tal qual coloca Louis Marcorelles no relatorio para a UNESCO em 1964: “Une Esthétique du
Réel, Le Cinéma Direct” (DA-RIN, 2006, p.104). O cinema-direto, como ficou conhecido,
acreditava na capacidade objetiva da cAmera em registrar a realidade, atraves da captura de
imagem e som de forma sincronica. O som direto foi o elemento-chave que possibilitava o
registro do real de forma livre e sem as limitagdes dos recursos pesados utilizados pelo
cinema anteriormente. Muitas tendéncias estéticas e formais se estabeleceram no periodo de
adaptacdo e desenvolvimento de métodos para trabalhar com a nova tecnologia, como o
candid eye no Canada, o direct cinema nos Estados Unidos. Outros movimentos também
despontaram, mas momentaneamente ressaltamos esses dois, por se aproximarem no que diz
respeito a uma ética do recuo.

O cinema-direto foi um movimento que apresentou um deslocamento do cinema
educativo de Grierson ao propor o recuo do sujeito-da-cAmera como possibilidade de
liberdade na forma de representar a ambiglidade do mundo. Tal discurso se aproxima
bastante da estética do neo-realismo italiano, que teve inicio no periodo pos-guerra, tendo

como marco o filme Roma, cidade aberta (1944), de Roberto Rosselini. Como indica Ramos:
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A proximidade é evidente na elegia do recuo do sujeito que enuncia, movimento necessario
para sustentar uma ética que o documentério educativo desconhece. A afirmacéo do recuo
(tangenciando a auséncia do cineasta) como eixo da postura ética é o ponto de flexdo que leva
a ruptura definitiva com o quadro do documentario educativo. (RAMQOS, 2005, p. 176).
Assim, desenvolve-se uma nova forma de tratar da realidade: o modo observativo. Ele
foi desenvolvido a partir dos desenvolvimentos tecnologicos que tornaram a camera € a
captacdo de som mais portateis e mais faceis de manejar. Assim, ao contrario dos
documentérios poético e expositivo, 0 documentério observativo se caracterizou pela auséncia
da voz-over, de uma montagem muito fragmentada e interventora, a fim de abrir espaco para a
“observagao espontanea da experiéncia vivida” (NICHOLS, 2007, p. 147). Foi uma estética
que prezava pelo afastamento do diretor, a auséncia de sons e trilhas que nédo estivessem
presentes no momento da filmagem, e até mesmo entrevistas. Alguns aspectos do cinema-
direto se aproximam do método de Vertov, na medida em que também buscam filmar a “vida
de improviso”, utilizando todos os recursos tecnologicos disponiveis a fim de conseguir
manter um distanciamento necessario para captar o real.
A busca desses realizadores era “extrair a realidade do mundo”, ou seja, conseguir
captar com a cdmera o “real bruto”, “sem artificios”, e para eles isso s6 era possivel sem a
interferéncia do diretor. Além disso, estes filmes passam uma idéia de duracdo real dos
acontecimentos ao romper com ritmo dramatico dos filmes de ficcdo e com a montagem
caracteristica dos filmes expositivos e poéticos. A presenca da cdmera no momento de um

acontecimento, “na cena” do mundo historico, ja atestaria uma veracidade ou uma fidelidade

ao que esta sendo mostrado.

A tendéncia observacional substitui a fungdo de “tratamento criativo da realidade” por um
objetivismo extremado, tentativa idealista de comunicar “a vida como ela ¢ vivida™: “E a vida
observada pela cAmera e ndo, como no caso de muitos documentaristas, a vida recriada para a
camera”. Esta negacdo dos métodos interpretativos do documentério classico se da
paralelamente a uma espécie de retomada da vertente cientificista do cinema das origens.
(DA-RIN, 2006, p. 138).

Dessa forma, apesar de Vertov ter antecipado as condi¢des estabelecidas pelo cinema-
direto de como filmar o mundo, ele ndo se identifica com a “estética do real” defendida pelo
direto™, ja que para Vertov a né&o-intervencdo na filmagem n&o impedia e manipulagéo livre
das imagens durante a montagem. Como exemplo de filmes produzidos com os preceitos do
cinema-direto tem-se Primary (1960), On the Pole (1961) e The Chair (1962), todos eles
realizados pela Drew Associates. Da-Rin (2006) coloca como alguns cineastas acreditavam

gue o documentério observativo estaria tornando possivel o sonho antigo do documentario de

12 DA-RIN, 2006.
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ser um observador imparcial, que era impedido anteriormente pelas limitacbes dos
equipamentos.

A ¢ética do recuo ou da “mosca-na-parede” teve uma curta duracdo na medida em que
ao questionar a dimensdao ética presente na “missdo educativa” da primeira fase do
documentério, acabou-se evidenciando a problemaética de uma posic¢éo subjetiva por parte do
realizador. Entretanto, “nesse primeiro momento, tudo o que o cinema direto consegue propor
é 0 recuo desse sujeito que enuncia (no limite de sua auséncia, como ‘mosca-na-parede’)”
(RAMOS, 2005, p. 176). Logo depois, num segundo momento, nos deixa claro que mesmo o
minimo de interferéncia do realizador produz a mesma interferéncia que o documentario
educativo. Noel Carroll (apud RAMOS, 2005, p.176) coloca esses dois momentos na
seguinte analogia: “o cinema-direto abriu uma lata de vermes e acabou sendo devorado por

eles”.

A estilistica do direto, sua nova forma de aderir ao transcorrer (de aderir a circunstancia do
mundo), permite potencializar uma sensibilidade estética proxima da que orienta a producdo
neo-realista. Contra o saber, a ética do recuo oferece a ambigiidade; contra o aprendizado, a
liberdade e a responsabilidade; contra a voz-de-Deus, o recuo do discurso documentario e a
estética mosca-na-parede; contra a voz-fora-de-campo, a fala do mundo. (RAMOS, 2005, p.
177).

Nesse periodo, produziram diretores como Richard Leacock, Frederick Wiseman,
Robert Drew, Albert e David Maysles, que acreditavam no cinema como meio de
transparéncia da realidade, no qual o distanciamento do diretor da situacdo filmada permitia a
irrupcédo do real nas imagens. Da-Rin (2006, p. 145) nos apresenta a reflex&o sobre a nogéo de
“real” a medida que afirma que produzir imagens € um processo subjetivo e negar isso por um
conceito de real que € relativo é produzir no espectador a ilusdo de realidade na imagem
documentéria. Leacock, Wiseman e Drew buscaram acompanhar as mudancas na producao
que ocorreram com o despontar da ética participativo-reflexiva, enquanto outros ficaram
presos a essa postura de recuo. Ao mesmo tempo, na Franga, os antropdlogos Jean Rouch e
Edgar Morin produziam algo que ficou conhecido como cinema-vérité, o cinema-verdade,

traducdo para o francés do termo kinopravda, utilizado pelo cineasta soviético Dziga Vertov.
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1.2.6. Cinema-verdade e 0 modo participativo

O cinema-verdade valorizava as atualidades, presentes no primeiro cinema e
consideradas inferiores por Grierson, as coloca como objeto principal do documentario.
Assim, para extrair as atualidades e mostra-las no documentario é utilizada a entrevista como
procedimento estilistico que permite dar voz a outro que nio seja o sujeito-da-camera. E um
estilo que une a “ética participativo-reflexiva e a estética do corpo-a-corpo que a estilistica do
cinema-direto pioneiramente apontou” (RAMOS, 2005, p. 179).

O documentario participativo, modo de representacdo que, segundo Nichols, seria o
representante de uma ética participativo-reflexiva, possui semelhangas com o trabalho dos
antropologos de observacdo participante, ou seja, a0 mesmo tempo em que observam um
grupo, também se inserem no mesmo e participam de suas atividades para compreendé-los
melhor. Assim, o modo participativo, que também ficou conhecido, por um determinado
periodo, como cinema-verdade, “da-nos uma idéia do que é, para o cineasta, estar numa
determinada situacdo e como aquela situacdo conseqiientemente se altera” (NICHOLS, 2007,
p. 153). O cineasta sai dos lugares assumidos antes pelo documentario expositivo, poético e
observativo para tornar-se um ator social do filme, assim como seus personagens, se
diferenciando deles apenas por deter o poder da imagem capturada pela camera.

Para os realizadores desse modo de documentario o foco € representar, ndo a verdade
pura e simples, mas sim a verdade contida no momento do encontro entre as pessoas, 0
diretor, sua equipe e os personagens. “Se ha uma verdade ai, ¢ a verdade de uma forma de
interagdo, que nao existiria se ndo fosse pela camera” (NICHOLS, 2007, p. 155). Outros tipos
de documentarios participativos usam do recurso da entrevista como forma de promogdo de
interacdo entre cineasta e participantes do filme, mostrando a existéncia de uma intervencéo,

mas sem necessariamente mostrar o diretor.

Os documentarios acrescentam o engajamento ativo do cineasta com os participantes de seus
filmes, ou com seus informantes, e evitam a exposi¢cdo com voz-over andnima. 1sso situa o
filme mais honestamente num momento dado e numa perspectiva distinta; enriquece o
comentario com a textura de vozes individuais. (NICHOLS, 2007, p.160).

Outro recurso bastante utilizado pelos realizadores desse tipo de documentario é a
evidenciacdo do dispositivo filmico, dando a ver a producao de representacdes e as operacoes
de mediagéo sociotécnica presentes no fazer cinema, atraves de imagens da propria camera e
imagens de outra cdmera mostrando o diretor e a camera que filma a cena. Tais escolhas

estéticas fazem referéncia continua & producdo de Vertov, uma nova forma de fazer um



32

cinema-verdade, diferente de Vertov, mas fazendo uso de suas estratégias de realidade,
unindo-o a Flaherty e construindo algo que aproveita o que ha de melhor em cada um deles.
Jean Rouch em seu filme Chronique d’um Eté (Cronicas de um verdo, 1960),
realizado juntamente com Edgar Morin, vem evidenciar sua concepgao de que “sempre que
uma camera ¢ ligada, uma privacidade ¢ violada” (ROUCH apud DA-RIN, 2006, p.149). Ao
contrario dos filmes que pregam uma auséncia do sujeito que enuncia, Rouch e Morin
conjugam diversas estratégias, que vdo de monologos a discuss@es coletivas sobre imagens
filmadas anteriormente, passando pela entrevista e por dialogos. Assim, cinema-direto e

cinema-verdade diferem, segundo Eric Barnouw, da seguinte forma:

O documentarista do cinema direto levava sua cAmera para uma situagdo de tensao e torcia
por uma crise; a versdo de Rouch do cinema-verdade tentava precipitar uma. O artista do
cinema direto aspirava a invisibilidade; o artista do cinema-verdade de Rouch era
frequentemente participante assumido. O artista do cinema direto desempenhava o papel de
um observador neutro; o artista do cinema-verdade assumia o de provocador. (BARNOUW
apud DA-RIN, 2006, p.150-151)

E através da intervencdo no mundo tido como “real” e as situacdes que o compdem
gue Rouch e Morin desenvolveram sua pratica documentaria e acabaram influenciando varios
outros realizadores com o discurso de que é necessario realizar uma “intervengdo ativa para ir
além das aparéncias e extrair delas a verdade escondida ou adormecida” (MORIN apud DA-
RIN, 2006, p. 152). Ao invés de evitar as interferéncias que uma equipe de filmagem tem em
uma cena, os diretores e tedricos optaram por usar desse efeito para quebrar expectativas,
fugir de estere6tipos e papéis sociais que as pessoas incorporam, abrindo margem para 0
“real” emergir. Esses realizadores do cinema-verdade uniram Flaherty e Vertov e

direcionaram a producdo documental para éticas participativo-reflexivas.

Agora eu percebo que se nds chegamos a algo foi em colocar o problema da verdade. N6s
quisemos fugir da comédia, do espetaculo, para entrar na tomada direta com a vida. Mas a
propria vida também é comédia, espetaculo. Melhor (ou pior): cada um de nés pode se
exprimir através de uma mascara € a mascara, como na tragédia grega, dissimula ao mesmo
tempo em que revela, amplifica. Ao longo dos didlogos, cada um pode ser a0 mesmo tempo
mais verdadeiro que na vida cotidiana e, a0 mesmo tempo, mais falso. (ROUCH e MORIN
apud DA-RIN, 2006, p.154).

Dessa forma, pode-se dizer que Chroniques d’un Eté se apresenta como um filme que
demonstra e evidencia as relacbes de didlogo e de interpenetracdo existentes entre
documentério e ficgdo. Os cineastas deixaram claro que sua intencéo era interferir no real para

que ele revele-se, assim como Flaherty (apud DA-RIN, 2006, p. 53) propds em seu tempo:

“Freqiientemente vocé tem que distorcer as coisas para captar o seu espirito verdadeiro”. O
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filme é feito a partir da interferéncia, ele s6 acontece por sua causa, € 0 resultado desse
encontro é que se torna interessante para o documentarista.

A estrutura de entrevista e evidenciacdo do dispositivo da filmagem foi levado para a
televisdo e utilizado na reportagem — como ocorre até a atualidade — como garantia da
veracidade do acontecimento ja que contém a marca da presenca do reporter registrada pela
camera. Essa “mistificacdo do ‘documento auténtico’ pelo telejornalismo tornou cada vez
mais evidente a insuficiéncia da exibi¢do das ‘condi¢des da experiéncia’ para se atingir uma

dimensdo verdadeiramente critica do documentario” (DA-RIN, 2006, p. 183).

1.2.7. Modo reflexivo: o documentério em guestio

No modo reflexivo, o foco esté direcionado para questdes intrinsecas ao documentario,
como 0s processos de negociacdo com o espectador, e questbes envolvendo como se da e
quais os problemas da representagdo. “Em lugar de ver o mundo por intermédio dos
documentérios, os documentarios reflexivos pedem-nos para ver o documentario pelo o que
ele é: um construto ou representacdo” (NICHOLS, 2007, p. 163). Assim, da mesma maneira
que esses filmes buscam aumentar nossa consciéncia quanto aos problemas de representar o
outro, eles também acabam tentando nos convencer de seu carater auténtico ou veridico da
representacdo que apresentam.

O realismo também € tratado nos documentarios reflexivos, ja que o estilo permite um
acesso ao mundo sem muitas complicacdes, esses documentarios desafiam as técnicas de
montagem, seja em continuidade ou de evidéncia, além de colocarem em questdo concepgdes

de estrutura narrativa e personagens.

O modo reflexivo é 0 modo de representacdo mais consciente de si mesmo e aquele que mais
se questiona. O acesso realista ao mundo, a capacidade de proporcionar indicios convincentes,
a possibilidade de prova incontestavel, o vinculo indexador e solene entre imagem indexadora

e 0 que ela representa — todas essas idéias passam a ser suspeitas. (NICHOLS, 2007, p. 166).
Pode-se dizer que o documentario reflexivo estimula no espectador uma consciéncia
maior a respeito da relacdo do documentario com o proprio espectador e com o0 mundo que
este representa. Estes filmes evidenciam o carater de objeto construido do documentario ao
mostrar a maquina¢do que permite o documentario acontecer. Filmes de diretores como
Eduardo Coutinho e Jodo Moreira Salles, por exemplo, se encaixam nessa concepgdo de

deixar claro o processo que levou a producdo do documentario.
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Como as linguagens audiovisuais, artisticas e comunicacionais — entre tantas outras —
estdo sempre interligadas e se influenciando, uma inovagdo no campo do documentério, por
exemplo, pode ser rapidamente absorvida pela televisdo, e vice-versa, exigindo dos
realizadores um processo continuo de criacéo, de renovacéo e de releitura de estéticas. Assim,
estratégias de auto-reflexividade que podem ser observadas em certos filmes documentarios
mais recentes evidenciam essa busca por outras alternativas de representacdo da realidade, de

questionar de forma critica o ilusionismo cinematografico.

A alegacdo de que o documentario ¢ dotado de uma “esséncia realista” e proporciona um
acesso direto a “realidade” costuma estar presente em filigrana nos projetos dos filmes e no
discurso dos cineastas, desde a captacdo de recursos até a campanha de langamento para o
publico. Ainda que boa parte dos realizadores reconheca teoricamente a fragilidade desse
mito, s recentemente esta consciéncia comegou a ser levada as Gltimas consequiéncias. (DA-
RIN, 2006, p. 184).

O modo reflexivo faz uso de poéticas e estéticas que visam apresentar uma realidade
construida, um real ficcionado e, ao mesmo tempo, deixar claro a realidade das estratégias
utilizadas para essa construcdo. Tal pratica coloca em debate a questdo do atravessamento
constante entre documental e ficcional, pairando sempre sobre as obras a ddvida quanto a
filiacdo das imagens. Filmes como Jogo de Cena (2007) de Eduardo Coutinho e Santiago

(2007) de Jodo Moreira Salles séo representativos desse modo de produgdo documental.

1.2.8. Modo performético

O chamado modo performatico vem valorizar uma perspectiva baseada nas
experiéncias pessoais, em coisas concretas e materiais, pois cré que ai estd o caminho para a
compreensdo dos processos gerais que estdo em funcionamento na sociedade. Seu foco séo as
questdes mais subjetivas e afetivas que permeiam as nossas relagdes com as pessoas e com 0
mundo. Esses filmes se aproximam de um tom autobiografico j& que ddo mais énfase “as
caracteristicas subjetivas da experiéncia e da memoria, que se afastam do relato objetivo”
(NICHOLS, 2007, p.170), o que permite uma livre combinag&o do real com o imaginario.

O documentario performatico se caracteriza, portanto, por um “desvio da énfase que o
documentério d& a representacdo realista do mundo historico para licengas poéticas, estruturas
narrativas menos convencionais e formas de representagdo mais subjetivas” (NICHOLS,
2007, p.170). Tais representacbes podem direcionar-se também para o &mbito de uma

subjetividade social que une questbes gerais a locais, individuais a coletivas, pessoais a
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politicas. E pelo mundo representado nos documentarios que somos tocados por questdes
reais de forma mais evocativa e mais expressiva, a fim de causar efetivamente uma afetacéo
no espectador. E o caso de Nuit et brouillard (1955), de Alain Resnais, que mostra cenas
impactantes do Holocausto de forma poética, mas ainda assim chocante e questionadora.
Como muitos documentarios, “ele nos convida [...] a ver o mundo com novos olhos ¢ a
repensar nossa relagdo com ele” (NICHOLS, 2007, p. 176), restaurando uma valorizagéo
daquilo que é local, muitas vezes ndo apenas politico e que modifica nossa visdo de uma dada

realidade.

1.2.9. O documentario e suas conexdes

Ao apresentar brevemente a classificacdo de Nichols sobre os modos de producdo do
documentario, buscamos evidenciar como na prépria historia desta pratica filmica certas
preocupac0es, questdes e procedimentos presentes hoje no documentario ndo sao em si Novos,
mas se atravessam e contém em si mais de uma forma de producdo documental. Ainda assim,
os filmes se aproximam mais de um tipo de documentario que de outro, caracterizando-o
como parte daquele modo de producéo que predomina na obra. Como foi visto anteriormente,
0s novos modos de producdo documental surgem a fim de dar resposta a problemas
encontrados nos modos anteriores, e estdo relacionados a um desenvolvimento caracteristico
de cada época do que deve ser representado do mundo histérico, 0 que merece a atencdo do

documentarista e sua cAmera.

Um modo novo ndo é melhor, ele é diferente, embora a idéia de “aperfeicoamento” seja
freqlientemente alardeada, especialmente entre os defensores e praticantes de um modo novo.
Um modo novo tem um conjunto diferente de énfases e conseqiiéncias, e, por sua vez, acabara
se mostrando vulneravel a critica pelas limitagdes que um outro modo de representagdo
prometa ultrapassar. Modos novos sinalizam menos uma maneira melhor de representar o
mundo histérico do que uma nova forma dominante de organizar o filme, uma nova ideologia
para explicar nossa relagdo com a realidade e um novo conjunto de questdes e desejos para
inquietar o publico. (NICHOLS, 2007, p. 138).

As colocacdes de Nichols sobre a criacdo de novos modos de fazer documentario nos
apontam para uma tradicdo moderna em sempre tentar suplantar o que veio anteriormente, e
criar algo novo, que em algum momento sera também ultrapassado. O autor coloca que por
mais que fosse isto que os cineastas defendessem em seus discursos, na pratica o que se

observava era a influéncia constante entre os modos, 0s antigos e 0s novos, culminando numa

"liberdade” maior por parte do realizador em escolher qual estratégia de captagao do real ele
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utilizaria para desenvolver seu discurso, sem que ele parecesse retrogrado por causa disso. Tal
escolha passa ser ideoldgica e estética.

O documentario, a partir do cinema-verdade, tem buscado, através de producdes que
tornam cada vez mais visiveis seus dispositivos de realizacdo, suas intencdes
cinematogréficas, seu interesse em questionar o estatuto do real no documentario, apresentar a
relacdo que sempre existiu entre documental e ficcional. As vérias formas de realizar
documentério sdo indicios dessa tentativa constante de captar e mostrar real, cada uma com
seu interesse principal, ligado a uma escola ou a uma tendéncia de producdo documental. A
fim de compreender como se organizam na atualidade os modos de producdo de
documentério, bem como as questdes envolvendo o documental e o ficcional e a aproximacao
entre ambos, serdo abordadas no capitulo seguinte quais estratégias de realidade sdo
utilizadas, quais artificios, ou melhor, quais dispositivos e como esse conceito pode ser
entendido dentro do estudo do documentario contemporaneo, tornando mais ténue a linha que
por muito tempo separou documental e ficcional. Eduardo Coutinho, objeto desse estudo, é
um dos principais realizadores brasileiros da contemporaneidade que consegue dialogar com
as novas formas de producdo de maneira criativa, aproximando seu tipo de producao da nocao
de documentario expandido desenvolvida por Francisco Elinaldo Teixeira, a ser apresentada

no segundo capitulo.
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2. A LINHA TENUE ENTRE O DOCUMENTAL E O FICCIONAL

O documentério e a obra de ficcdo sdo formas de producdo que se entrelacam, na
medida em que o primeiro acaba evidenciando o que tem de ficcional no registro do real, e 0
segundo os aspectos documentais que estdo presentes na ficcdo. O percurso da obra de
Eduardo Coutinho exemplifica um movimento em direcdo aos limites que foram colocados
entre documentério e ficgdo. Esse movimento permeou toda a histéria do documentario, como
vimos no capitulo anterior, mas é na atualidade nos deparamos cada vez mais com filmes que
ndo se encaixam nem em uma nem na outra classificacdo. Sao filmes que se intitulam apenas
como filmes, posto que seus diretores ndo querem mais se restringir a um formato, eles
buscam uma liberdade criativa que comumente é observada na arte contemporanea.

Durante muito tempo a producao documental esteve presa a concepcdes que buscavam
diferenciar claramente documentério de fic¢do, ndo deixando margens para uma possivel
relagdo entre ambas as formas de realizagdo. O desenvolvimento e a difusdo das estéticas
videograficas na década de 1980, seguindo o caminho ja percorrido pelo cinema-verdade e 0
cinema experimental, propiciou uma maior abertura nos modos de producdo dos
documentarios, ja que o uso do video proporcionou uma maior liberdade de producéo, devido
ao seu baixo custo e possibilidade de experimentacdo. Tais elementos levaram a um rearranjo
no campo das imagens e seus usos, gerando uma contaminacgdo entre estéticas antes vistas
como opostas, “resultando uma produgdo audiovisual que confere as imagens uma
consisténcia eminentemente hibrida” (TEIXEIRA, 2004, p. 56).

E nesse contexto que Teixeira (2004) fala de poéticas hibridas e como elas
influenciam na producdo documental contemporéanea, na medida em que na atualidade os
parametros que antes estabeleciam as diferencas entre realidade e ficcdo entraram em crise,
tornando-se pouco claro o que pertence ao campo do documental e o que é do ficcional.
Mesmo com essa convergéncia entre as duas praticas, apresentada por Deleuze (2007) como
principio de indiscernibilidade, a relacdo de contaminagdo entre documental e ficcional
continua sendo uma questdo problematica na pratica e na teoria cinematogréafica.

Para compreendermos como se articula o documentario, como o de Eduardo Coutinho,
“em tempos de poéticas hibridas”, tal qual afirma Teixeira (2004), ¢ necessario percorrer o
caminho que passa pelas novas maneiras de realizar documentario, tal qual o exemplo da

trajetéria de Eduardo Coutinho, e segue em direcdo as constru¢des narrativas que se encaixam
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nesse novo modo, para chegar em como se estruturam certas possibilidades do documentario

na atualidade e quais conexdes ele realiza com as estéticas e poéticas que o rodeiam.

2.1. A poesia no cinema documentario

O cinema de realidade, ou cinema documentario, recebeu esse nome a fim de deixar
clara sua diferenca em relacdo ao cinema de ficcdo, deixando subentendido que partia de
principios diferentes, nogdes muito especificas do que seria realidade, real e veridico, o que de
fato ndo acontecia. Deleuze(2007) afirma em A Imagem-tempo que mesmo se o documentario
recusasse a ficcdo e produzisse de forma a “ora fazer ver objetivamente meios, situagdes €
personagens, ora mostrar subjetivamente as maneiras de ver das proprias personagens”
(p.181), ele acabaria utilizando um “ideal de verdades que dependia da propria ficcédo
cinematogréfica” (p.182).

E por esse motivo que, por exemplo, Arthur Omar, em seu texto “O antidocumentario,
provisoriamente” considera o documentario como um “subproduto da fic¢do narrativa” (apud
TEIXEIRA, 2004, p.31) na medida em que mantém o modelo de verdade utilizado pelo

cinema de ficcéo.

Era na ficgdo que a veracidade da narrativa continuava a se fundar. Quando se aplicava o ideal
ou modelo de verdade ao real, muita coisa mudava, pois a camera se dirigia a um real
preexistente, mas, em outro sentido, nada tinha mudado nas condi¢des da narrativa: o objetivo
e 0 subjetivo foram deslocados, ndo transformados; as identidades se definiam de outra
maneira, mas continuavam definidas; a narrativa continuava veraz, realmente-veraz em vez de
ficticiamente-veraz. SO que a veracidade da narrativa ndo havia deixado de ser uma ficgéo.
(DELEUZE, 2007, p.182).

E nesse contexto que Omar propde o anti-documentario como uma contrapartida a
visdo restrita do documentario - segundo o autor -, a partir do momento em que permite uma
liberdade criativa maior, através de uma combinacdo livre dos elementos que envolvem o
tema do filme. Tal perspectiva aponta para as formas alternativas de producdo documental
que se desenvolveram desde a década de 1960, e que hoje demonstram a riqueza existente
nessa auséncia de regras e modelos estaticos a serem seguidos. Faz-se necessario tambem
compreender como objetivo e subjetivo sdo vistos a principio, para descobrir quais
deslocamentos e transformacdes sdo possiveis de operar.

A fim de desenvolver o raciocinio que ird desaguar nas concepcdes atuais de subjetivo

e objetivo, Deleuze (2007) problematiza as seguintes questdes: a descricdo, a narracao e a
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narrativa. O autor apresenta dois regimes da imagem, um orgéanico e cinético, e outro
cristalino e crénico, que fazem referéncia a dois tipos de descri¢cdo e narragdo. No que diz
respeito aos tipos de descri¢do, Deleuze coloca que uma descri¢do pode ser organica, ou seja,
“supde a independéncia de seu objeto” (2007, p.154), ou cristalina, quando a descri¢édo
substitui o objeto, criando novas descri¢fes, que podem contradizer, deslocar e até mesmo
modificar as descrigdes anteriores.

Ha uma relacdo de reversibilidade, na qual as duas faces de uma imagem - seu aspecto
real e imaginario -, mesmo sendo distintas, tornam-se indiscerniveis na medida em que é
impossivel designar os papéis, “cada face tomando o papel da outra” (DELEUZE, 2007,
p-89). Deleuze completa dizendo que “a indiscernibilidade do real e do imaginario [...] ndo se
produz, de modo algum, na cabeca ou no espirito, mas € o carater objetivo de certas imagens
existentes, duplas por natureza” (2007, p.89). O exemplo apresentado pelo filésofo € o do
espelho e sua capacidade de refletir e a0 mesmo tempo modificar a imagem. Ferndo Ramos
(2005), ao discorrer acerca das caracteristicas do documentario coloca que é o seu caréater
mimético que acaba convencendo, muitas, vezes, o espectador a crer no que é mostrado na

imagem:

A imagem-camera tem uma singularidade sobre outras imagens indiciais: possui uma forma
que, gracas a sua aparéncia reflexa, lanca sobre a percepcdo do espectador caracteristicas que
geralmente debitamos as formas reflexas. Entre elas, a de refletir. Isso ndo significa que a
imagem-camera coincida com a imagem reflexa, ou que a representacdo do mundo sustentada
por essa imagem seja o reflexo do mundo. (RAMOS, 2005, p.187).

Assim, a descricéo cristalina ndo pressupde um retrato fiel do que ela quer representar,
mas a possibilidade de abrir espaco para as multiplas conexdes presentes em uma imagem,
sem limit4-las através de um rétulo. “Os dois modos de existéncia relUnem-se agora num
circuito em que o real e o imaginario, o atual e o virtual, correm um atras do outro, trocam de
papel e se tornam indiscerniveis” ** (DELEUZE, 2007, p. 156). E o que Deleuze define como
imagem-cristal, uma imagem que contém em si tanto o aspecto documental quanto o ficcional
aglutinados.

No que concerne a narragdo, a segunda problematizacdo de Deleuze, ela também pode

ser ou organica ou cristalina. A narragdo organica constitui-se do desenvolvimento de

1% Deleuze define atual e virtual da seguinte forma: “A filosofia é a teoria das multiplicidades. Toda multiplicidade implica
elementos atuais e elementos virtuais. Ndo ha objeto puramente atual. Todo atual rodeia-se de uma névoa de imagens virtuais.
Essa névoa eleva-se de circuitos coexistentes mais ou menos extensos, sobre os quais se distribuem e correm as imagens virtuais.
E assim que uma particula atual emite e absorve virtuais mais ou menos préximos, de diferentes ordens. Eles s&o ditos virtuais a
medida que sua emissdo e absorg¢ao, sua criagdo e destruigdo acontecem num tempo menor do que o minimo de tempo continuo
pensavel, e a medida que essa brevidade os mantém, conseqiientemente, sob um principio de incerteza ou de indeterminagao.
Todo atual rodeia-se de circulos sempre renovados de virtualidades, cada um deles emitindo um outro, e todos rodeando e
reagindo sobre o atual (‘no centro da nuvem do virtual estd ainda um virtual de ordem mais elevada... cada particula virtual
rodeia-se de seu cosmo virtual, e cada uma por sua vez faz 0 mesmo indefinidamente...”)”. (1996, p.49).
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esquemas sensorio-motores através dos quais 0S personagens reagem ou agem ante as
situacdes, “é uma narrativa veridica no sentido em que aspira ao verdadeiro, at¢ mesmo na
ficcao” (DELEUZE, 2007, p. 157). O tempo, nesse tipo de narracao, ¢ um resultado do
movimento advindo da acdo, é um tempo cronoldgico, que produz uma imagem indireta do
tempo (dependente do movimento).

A narracdo cristalina se diferencia na medida em que substitui situacdes sensoério-
motoras por situacfes Oticas e sonoras puras, nas quais o objetivo ndo € incitar a acdo da
personagem, e sim torna-las evidentes, no sentido de que “ja ndo podem ou nido querem
reagir, pois precisam, muito, conseguir ‘enxergar’ o que ha na situagdo” (DELEUZE, 2007, p.
157). A narragdo cristalina representa uma crise de ag&o, a partir do momento em que cria um
espaco onde as oposicOes, 0os campos de forca ndo se comportam mais como 0 espaco da
narracdo organica, tendo suas tensdes resolvidas através da “distribuicdo dos objetivos,

obstaculos” (DELEUZE, 2007, p. 157).

(...) 0 que caracteriza esses espagos € que seus caracteres ndo podem ser explicados de modo
apenas espacial. Eles implicam relagdes ndo localizaveis. S&o apresentagdes diretas do tempo.
N&o temos mais uma imagem indireta do tempo que resulta do movimento, mas uma imagem-
tempo direta da qual resulta 0 movimento. Ndo temos mais um tempo cronolégico que pode
ser perturbado por movimentos eventualmente ‘anormais’, temos um tempo croénico, ndo-
cronoldgico, que produz movimentos necessariamente ‘anormais’, essencialmente ‘falsos’.
(DELEUZE, 2007, p. 159).

O resultado dessa imagem-tempo direta com um tempo ndo-cronolégico é uma crise
da verdade, posto que a linha reta que representa o tempo deixa de existir, dando lugar a uma
linha que se bifurca constantemente, com uma forma rizomaética, se espalhando para todos o0s
lados. “Resulta disto, um novo estatuto da narracdao: a narra¢do deixa de ser veridica, quer
dizer, de aspirar a verdade, para se fazer especialmente falsificante” (DELEUZE, 2007, p.
161). E a poténcia do falso que rouba a cena da forma do verdadeiro, pois ela afirma um
presente com “diferengas inexplicaveis” e um passado com “alternativas indiscerniveis entre o
verdadeiro e o falso” (DELEUZE, 2007, p.161).

Dessa maneira, Deleuze (2007) apresenta o falsario como o personagem que
personificaria o cinema, na medida em que ele estd sempre recriando, modificando e
transformando, a si mesmo ¢ a seu entorno. “Ele ¢ o homem das descrigdes puras, e fabrica a
imagem-cristal, a indiscernibilidade do real e do imaginario; ele passa para o cristal, ele faz
ver a imagem-tempo direta; suscita as alternativas indecidiveis, as diferencas inexplicaveis
entre o verdadeiro e o falso” (DELEUZE, 2007, p. 162). Essa nova situacdo da narragdo

advém do fato de que, ao contrario da forma do verdadeiro que unifica e acaba identificando
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apenas um personagem, a poténcia do falso so existe devido a sua multiplicidade. E o “Eu é
outro” de Rimbaud, substituindo o Eu=Eu.

Ao afirmar que o que observamos na verdade, “sdo as metamorfoses do falso que
substituem o verdadeiro” (2007, p. 165), Deleuze evidencia que o novo regime da imagem, a
imagem-tempo direta, realiza um movimento no qual a descricdo ndo parte mais de uma
realidade e a narracdo ndo remete mais a uma forma de verdadeiro. O autor propde uma
mudanca de foco, que sai do teor de verdade presente na vida, e vai para as possibilidades
tornar-se outro, “s6 ha devir, e o devir ¢ a poténcia do falso da vida, a vontade de poténcia”
(DELEUZE, 2007, p. 173). E ao potencializar o valor do falso chega-se ao “devir artista”, a
vida se liberta do verdadeiro e do falso, ela é apenas poténcia.

S6 o artista leva a poténcia do falso a um grau que se efetua, ndo mais na forma, mas na
transformagdo. J& ndo ha verdade nem aparéncia. Ja ndo ha forma invariavel nem ponto de
vista varidvel sobre uma forma. H4 um ponto de vista que pertence tdo bem a coisa que a
coisa ndo para de se transformar num devir idéntico ao ponto de vista. Metamorfose do
verdadeiro. O artista é criador de verdade, pois a verdade ndo tem de ser alcancada,
encontrada nem reproduzida, ela deve ser criada. (DELEUZE, 2007, p. 178).

Ao propor o papel do artista como criador de verdades, Deleuze (2007) aponta para
um movimento que observamos na atualidade na arte contemporanea, e em algumas
producdes documentais de criar estratégias de filmagem que propdem situacGes paralelas ao
cotidiano dos envolvidos, encontros fora do convencional que permitem a insurgéncia de
personagens e narracdes essencialmente falsas e, por isso mesmo, multiplas.

A terceira problematizacéo de Deleuze é a narrativa, a qual o autor define como aquilo
que “se refere em geral a relagao sujeito-objeto e ao desenvolvimento dessa relacdo (enquanto
a narragdo se referia ao desenvolvimento do esquema sensorio-motor” (2007, p. 179). E
importante partir do fato de que no cinema objetivo é “o que a camera ‘vé’, e subjetivo o que
a personagem ‘vé&’” (2007, p.180), para em seguida concluir, junto com Deleuze, que “a
narrativa é o desenvolvimento dos dois tipos de imagem, objetivas e subjetivas, a relacdo
complexa delas pode resultar em antagonismo, mas deve se resolver numa identidade do tipo
Eu=Eu” (2007, p. 180). Assim, pode-se declarar que um filme comeca tendo distintas os dois
tipos de imagem, e termina com a identificagdo entre elas, num cinema que tem como ponto
de vista o carater veridico de toda narrativa.

Nesse contexto apresenta-se o “cinema de poesia” de Pasolini, e sua proposta de
transpor o discurso indireto livre caracteristico da literatura para o cinema, nomeando-o de
subjetiva indireta livre, na qual, assim como na literatura - onde o discurso direto e o indireto

se misturam -, os dois tipos de imagem, objetiva e subjetiva, se contaminariam de forma a
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exprimir tanto as visdes das personagens quanto a do cineasta enquanto camera, mantendo a

indiscernibilidade da imagem final, elevando essa resultante a poténcia do falso.

A narrativa ndo se refere mais a um ideal de verdade a constituir sua veracidade, mas torna-se
uma “pseudo-narrativa”, um poema, uma narrativa que simula ou antes uma simulagio de
narrativa. As imagens objetiva e subjetiva perdem sua distin¢do, mas também sua identidade,
em proveito de um novo circuito onde se substituem em bloco, ou se contaminam, ou se
decompdem e recompdem.(DELEUZE, 2007, p. 181).

O cinema de poesia contra um cinema de prosa que permite uma maior liberdade
estética, diferente do cinema classico e seus modelos estabelecidos, no qual as imagens
objetivas e subjetivas se contaminam. Pasolini ndo pensou a “lingua de poesia” aplicada ao
documentério, mas é em suas praticas, desde a década 1960 até a contemporaneidade, que
observamos a mesma sendo demonstrada, utilizada e constantemente recriada. Nesse sentido,
Teixeira (2004) apresenta uma nova questdo no campo do documentario, a metamorfose da
imagem ao inveés de sua forma, na medida em que, segundo Deleuze, a questdo deixa de ser o
estabelecimento da oposicdo e a definicdo de ficcdo e realidade, para focar nas
“transformagdes no ambito da narrativa que afetam ambos os tipos de cinema” (TEIXEIRA,
2004, p.47). O papel da camera deixa de ser apenas mero objeto técnico que registra
objetivamente o que é colocado na sua frente, ou que registra a visdo subjetiva da

personagem, como observamos no trabalho de Eduardo Coutinho,

(...) a cAmera ndo da apenas a visdo do personagem e de seu mundo, ela impde uma outra
visdo através da qual a primeira se transforma e se reflete. Essa duplicacéo, é o que Pasolini
chama de uma “subjetiva indireta livre”. Nos ndo diremos que ¢ sempre assim no cinema:
podemos ver no cinema imagens que se pretendem objetivas, ou subjetivas, mas, aqui, diz
respeito a outra coisa, quer dizer ir além do subjetivo e do objetivo em direcdo a uma Forma
pura que se ergue numa visdo autbnoma do contelido. (DELEUZE, 1983, p.108, traducao

nossa). °
E uma maneira de “fazer sentir a cAmera” '° (DELEUZE, 1983, p. 108), perceber a
presenca da cdmera como elemento narrativo. Dessa forma, Deleuze (1983) afirma que o mais
importante sobre a tese de Pasolini sobre o cinema de poesia a ser lembrado ¢ que “a imagem-
percepcdo encontrara um estatuto particular na ‘subjetiva indireta livre’, que serda como uma
reflexdo da imagem diante de uma consciéncia de ser-camera” '’ (1983, p. 110). Ter a

consciéncia de “ser-camera” ¢ saber que modifica e transforma as imagens que da a ver, pois

15 «(...) la caméra ne donne pas simplement la vision du personnage et de son monde, elle impose une autre vision dans

laquelle la premiére se transforme et se réfléchit. Ce dédoublement, c’est ce que Pasolini appelle une ‘subjective indirect
libre’. On ne dira pas qu’il en est toujour ainsi au cinema: on peut voir au cinema des images qui se prétendent objectives, ou
subjectives; mais, ici, ils’agit d’autre chose, il s’agit de dépasser le subjectif et I’objectif vers une Forme pure qui s’érige em
vision automne du contenu”.

18 “faire sentir la caméra”.

17 «(_..) 'image-perception trouverait um statut particulier dans ‘la subjective libre indirecte”, qui serait comme une réflexion
de I’image dans une conscience de soi-caméra”.
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gue as mesmas passam pelo seu “filtro” — do enquadramento a escolha das personagens, até as
decisbes de montagem -, é uma narrativa sobre algo que ocorreu e por isSO Mesmo
falsificante, na medida em que escolhe o que enfatizar e o que deixar em segundo plano.

Conforme apresentado no primeiro capitulo, apesar da historia do cinema estar repleta
debates sobre “uma suposta objetividade do documentario” (TEIXEIRA, 2004, p. 49), sabe-se
que elementos como encenacdo, direcdo dos personagens, influéncia da camera, auto-mise-en-
scéne por parte dos personagens, construcdo de situacOes, entre outros sempre estiveram
presentes no decorrer da histéria do documentério, desde Flaherty e Leacock até os dias
atuais. Assim, desde o seu principio o cinema, de uma forma geral, sempre conviveu com essa
contaminagao entre os “géneros” — por falta de uma palavra melhor.

O critico e cineasta Jean Louis Comolli aponta essa caracteristica praticamente
intrinseca ao cinema como algo de monstro, no estilo Frankstein. Ao discorrer sobre as

3

questdes da representagdo no documentario e a crenga/busca por atingir “um real bruto”,
Comolli coloca que apesar da representacdo ser algo inerente as sociedades, as representacdes
cinematograficas, desde seu inicio, “adquiriram a0 mesmo tempo o grau de realidade e a
poténcia imaginaria” (2008, p. 92). Mesmo que em um determinado momento da historia do
cinema tenha-se buscado dar maior valor ao aspecto objetivo da imagem, a poténcia
imaginaria sempre esteve presente, por mais que se quisesse ignora-la.

Quando Deleuze apresenta como pratica do cinema de poesia de Pasolini o cinema de
realidade, composto por imagens Gtico-sonoras puras, o autor ndo afirma que ali esta contida a
veracidade da imagem, a verdade do mundo, a realidade, mas que essa imagem permite uma
experiéncia diferente, pois que ela ndo se prende mais a modelos a serem seguidos, a sistemas

sensorio-motores estabelecidos.

Como diz Bergson, nés ndo percebemos a coisa ou a imagem inteira, percebemos sempre
menos, percebemos apenas 0 que estamos interessados em perceber, ou melhor, o que temos
interesse em perceber, devido a nossos interesses econdmicos, nossas crengas ideoldgicas,
nossas exigéncias psicoldgicas. Portanto, comumente, percebemos apenas clichés. Mas, se
nossos esquemas sensorio-motores se bloqueiam ou quebram, entdo pode aparecer outro tipo
de imagem: uma imagem oOtica-sonora pura, imagem inteira e sem metafora, que faz surgir a
coisa em si mesma, literalmente, em seu excesso de horror ou de beleza, em seu caréter
radical ou injustificavel, pois ela ndo tem mais de ser “justificada”, como bem ou como mal...
(DELEUZE, 2007, p. 31).

A 1magem inteira da qual fala Deleuze, ndo seria o “real bruto”, mas uma imagem que
permite 0 que ha de ficcional e documental na vida seja capturado pela camera, sem
aspiracdes de ser verdadeiro, apenas de ser percebido pelo espectador, sem limitagOes, sem

caminhos pré-definidos a serem percorridos, caracteristica que observamos na obra de

Coutinho, em especial nos filmes Jogo de Cena (2007) e Moscou (2009). Ao afirmar isso, na



44

grande maioria das vezes nos remetemos ao cinema de ficcdo e suas estratégias para despertar
emocgdes e sensacfes no espectador, entretanto, no préprio cinema documentario essa
imagem-movimento se faz presente quando se comeca a institucionalizar estéticas, estratégias
de realidade, como, por exemplo, a entrevista. Jean-Claude Bernardet discorre sobre a questdo
da “popularizagdo” do recurso da entrevista em Cineastas e imagens do povo (2003),
langando a critica de que os cineastas se acomodaram com o formato, deixaram de lado a
inovacdo. A questdo deixa de ser a oposicdo entre ficgdo e real e passa para a metamorfose na
narrativa, que se inicia por volta dos anos 1960 com o cinema direto, o “cinema do vivido” e

0 cinema-verdade.

2.2. O ato de fabular e a auto-mise-en-scéne

A narrativa subjetiva indireta livre e a possibilidade de variacdo que ela propde acaba
colocando em foco a questdo da oposicdo entre ficcdo e realidade. Deleuze coloca que o
oposto a ficcdo deixa de ser o real, ou a verdade, j& que esta sempre vem da visdo dominante,
e passa a ser a “funcdo fabuladora”, posto que “da ao falso a poténcia que faz deste uma
memoria, uma lenda, um monstro” (2007, p. 183). Tal alternativa apresenta um novo papel
para o cinema, que ao invés de se preocupar com “a identidade de uma personagem, real ou
ficticia, através de seus aspectos objetivos e subjetivos” (2007, p. 183), deve buscar apreender

o devir da personagem real a partir do momento em que ela se pde a “ficcionar”.

A personagem ndo é separdvel de um antes e um depois, mas ela reine na passagem de um
estado a outro. Ela propria se torna um outro, quando se pde a fabular sem nunca ser ficticia.
E, por seu lado, o cineasta torna-se outro quando assim “se intercede” personagens reais que
substituem em bloco suas proprias ficges pelas fabulages proprias deles. (DELEUZE, 2007,
p. 183).
A articulacdo feita pelo cineasta a partir da fabulacdo da personagem torna-o um
criador de verdade, na medida em que ndo se prende mais a um modelo de verdade, e assim,
tal resultante pode entendida como cinema-verdade — tal qual Rouch —, mas ndo um “cinema

3

da verdade”, abrindo espaco para a ‘“verdade do cinema”, ou dito de outra forma,
evidenciando a realidade contida nas estratégias producdo. No que concerne a visdo da
personagem, ela deixa de ser real ou ficticia, deixa de “ser vista objetivamente ou ver
subjetivamente” (DELEUZE, 2007, p. 184), para se tornar uma personagem que inventa e 1Sso

a faz mais real, “torna-se tdo mais real quanto melhor inventou” (DELEUZE, 2007, p. 184).



45

A cémera tem um papel fundamental pois é ela que conecta a todo tempo a
personagem ao antes e ao depois que a compde, constituindo uma imagem-tempo direta.
Deluze coloca que “é preciso que a personagem seja primeiro real, para afirmar a ficgdo como
poténcia e ndo como modelo” (2007, p. 185) assim, ao fabular ela esta “se afirmando ainda
mais como real, e ndo como ficticia” (2007, p. 185). No ato de fabulagdo a personagem esta
sempre em devir, sempre se tornando outra, e € esse movimento tdo caracteristico da poténcia
do falso que faz esse cinema-verdade — ou do vivido ou direto — dizer algo sobre a vida.

Entretanto, ndo é apenas a personagem que se torna outro; o devir também esta
presente o artista-cineasta que “toma personagens reais como intercessores, e substitui suas
ficcdes pelas proprias fabulagdes” (DELEUZE, 2007, p. 185) das personagens. Ele também se
torna outro, na medida em que transforma as fabulacdes das personagens em lendas — que
como tais, dizem do mundo e por isso devem ser entendidas como um discurso construtor de
verdade. Ou seja, 0 cineasta é quem abre espaco para essas lendas e as dissemina, ele constroi

uma realidade.

A célebre formula — “o que ¢é facil no documentario é que sabemos quem somos ¢ quem
filmamos” — deixa de valer. A forma de identidade Eu=Eu (ou sua forma degenerada
eles=eles) deixa de valer para as personagens e para o cineasta, tanto no real quanto na ficcéo.
O que se insinua, em graus profundos, ¢ antes o “Eu ¢ outro” de Rimbaud. (DELEUZE, 2007,
p. 186).

O ato de tornar-se outro produz uma “simulagdo de narrativa”, a “pseudo-narrativa” de
Pasolini, que rouba o espaco da narrativa veraz. “E a poesia que Pasolini queria contra a
prosa, mas que encontramos ali onde ele ndo procurava, num cinema apresentado como
direto” (DELEUZE, 2007, p. 186). Pode-se dizer ainda, que essa narrativa simulante é muito
mais rica em forma e conteldo que a narrativa veraz, na medida em que da conta da
multiplicidade contida em um dnico individuo, permitindo que cada personagem se reinvente
inimeras vezes e mostrando através da imagem-tempo direta esse transito da personagem
entre o real e ficticio.

A “pseudo-narrativa” possibilita que se desenvolva um interesse maior “pelas pessoas
do que pelo filme”, como dizia John Cassavetes, apontado por Deleuze (2007, p.187), hd uma
maior valorizagdo conteudo transmitido pelas personagens através do seu prolongamento no
tempo filmico. Além disso, o aumento do tempo dado para as falas das personagens, em
plano-sequéncia, evidencia o carater de indiscernibilidade entre o cinema de fic¢do e o cinema

de realidade, “¢ todo o cinema que se torna um discurso indireto livre operando na realidade”

(DELEUZE, 2007, p. 188).
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As caracteristicas apontadas até entdo correspondem ao terceiro tipo de imagem-tempo
apresentado por Deleuze, a imagem-cristal, ou imagem-tempo direta, que ao invés de separar
o antes e o depois, os reune num devir, “seu paradoxo estd em introduzir um intervalo que
dura no préprio momento” (2007,p.188). E uma nocao diferente de instante, que se assemelha
a figura do anjo da historia, apresentada por Walter Benjamin (1993) em “Sobre o conceito de
historia”, que estd olhando para o passado ao mesmo tempo em que a tempestade do futuro o
chama. O anjo é o guardido do instante, instante esse em que ndo uma separacgao entre antes e
depois, apenas devir.

O ato de fabular pode ser compreendido também como auto-mise-en-scéne, ou seja, a
propria personagem cria para si um papel para representar. Segundo Comolli (2008), na
atualidade, a forma de producdo de filmes, a captacdo das imagens e as intengdes que estdo
por tras sdo largamente compartilhadas, isso faz com que as pessoas que sao filmadas tenham
uma idéia do que esta acontecendo, mesmo se nunca tiverem sido filmadas. Assim, essas
personagens tém consciéncia de estarem representando, criam um papel de acordo com o
acreditam ser esperado delas, por isso, inclusive, se prender a busca de um “real bruto” ¢ um
equivoco.

Comolli afirma que “nd3o pegamos as pessoas desprevenidas — nunca -, mas ha a
esperanca, 0 acaso que faz com que elas [as personagens], por conta prépria, nos peguem
desprevenidos” (2008, p. 54). Essa possibilidade de se surpreender com as personagens esta
intimamente relacionada ao porque de se fazer documentario, pois mesmo que as pessoas
atuem, que a verdade seja construida, se estara sempre “sob o risco do real”. O autor coloca é

preciso valorizar essa atuacdo deliberada das personagens,

que eles atuem, entdo a partir de suas proprias palavras, ouvidas por nos, aceitas, acolhidas,
captadas. Ndo as minhas palavras, mas as deles. Posso dizé-las de novo no lugar deles, mas
sdo deles, e quanto a isso ninguém se engana. Sabe-se bem, muito bem, de quem sdo as
palavras, a quem pertencem. Certeza. O reconhecimento de uma justeza. “As minhas palavras,

as suas” — ndo é a mesma coisa. (COMOLLI, 2008, p. 55).
A questdo da autoria do discurso é bastante trabalhada, por exemplo, em Jogo de
Cena, de Eduardo Coutinho, no qual o cineasta coloca em evidencia o dispositivo existente
por tras das entrevistas, a construcdo de um discurso detentor de uma verdade, e 0 quao
verdadeiro € esse discurso no sentido de a quem ele pertence, se é possivel crer e identificar a
origem dessa fala. Jodo Moreira Salles (2007), nos extras do filme, afirma que "qualquer
pessoa diante de uma camera, empenhada em dizer alguma coisa, esta dizendo a verdade",

isso dialoga diretamente com a funcéo fabuladora apresentada por Deleuze e a auto-mise-en-
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scéne, posto que o processo de producdo de verdades € em si mesmo uma verdade, ndo o
cinema da verdade, mas a verdade do cinema.

O problema apontado por Comolli no documentéario de hoje é deixar aparecer a mise-
en-scéne daqueles que séo filmados, pois a mise-en-scéne € o resultado de uma relacdo entre
cineasta, aparatos tecnoldgicos, equipe de filmagem, personagens, temética do filme,
elementos externos, enfim um grande nimero de variaveis que combinadas vdo culminar na
mise-en-scéne daqueles que sdo filmados. “Todo mundo, inclusive o cineasta, esta sob o olhar
dos outros, e as proprias coisas, quando nos retornam nosso olhar, o devolvem impregnado
delas, modificado por elas” (COMOLLI, 2008, p. 82), ou seja, tudo o que envolve a feitura de
um filme se contamina e é contaminado por outras coisas, logo a riqueza de um filme esta em

deixar transparecer todas essas conexdes que possibilitaram sua existéncia enquanto tal.

Dentro daquilo que se chama de representagdo — que inclui o cinema -, nesse modo de
estabelecer relagdes que, sem divida, funda as sociedades humanas, o olhar nunca é apenas o
olhar do homem para 0 mundo, ele é também (e as vezes, sobretudo) o olhar do mundo para o
homem. Sendo assim, o cinema nada pode fazer além de nos mostrar o mundo como olhar.
(COMOLLLI, 2008, p. 82).

Ao falar de olhar, enfatizando seu sentido de mise-en-scene, Comolli (2008, p.82)
aponta sua dimensdo reflexiva na medida em que o “eu-espectador-vejo” se transforma em
“eu-vejo-que-sou-espectador”, propondo uma repeticdo, um ‘“retorno sobre si mesmo”.
Assim, “ndo existe mise-en-scéne que ndo seja modificada pelo sujeito colocado em cena”
(COMOLLI, 2008, p. 82), o olhar é sempre influenciavel e sujeito a transformacdes, pois o
filme, a representacao fazem parte do mundo, sdo pedagcos do mundo “que se tornam olhar”
(COMOLLI, 2008, p.83).

Outra colocacdo importante de Comolli é a existéncia prévia das representacoes
filmadas pelo cineasta, por mais que elas sejam intensificadas devido a presenca da camera,
sdo “mise-en-scénes incorporadas e reencenadas pelos agentes dessas representagdes” (2008,
p. 85). Dessa forma, a auto-mise-en-scéne combinaria dois movimentos, um vindo do habitus
(Bourdieu)™®, ou lei social incorporada, refletindo-se no inconsciente dos individuos “como
representante de um ou varios campos sociais” (COMOLLI, 2008, p. 85); e outro advindo do

fato do sujeito filmado ser produzido para aparecer no filme, entdo de forma consciente ou

mesmo inconsciente este acaba se impregnando com a “operagao cinematografica”, colocando

'8 pierre Bourdieu desenvolve o conceito de habitus em seu livro “A dominagdo masculina” (1998), definindo-0 como “...o
produto de um trabalho social de nominagdo e de inculcagdo ao término do qual uma identidade social instituida por uma
dessas 'linhas de demarcagdo mistica’, conhecidas e reconhecidas por todos, que 0 mundo social desenha, inscreve-se em uma
natureza bioldgica e se torna um habitus, lei social incorporada”. P. 50.
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“em jogo a sua propria mise-en-scene, no sentido da colocagdo do corpo sob o olhar”
(COMOLLI, 2008, p. 85), de colocar-se em cena, e a partir disso, atuar.

Por isso o processo de filmagem se caracteriza por uma relacdo de troca, de
entrelacamento entre personagens e cineastas, na qual um se torna o outro, na medida em que
0 primeiro tem o poder de direcionar a acdo, e o segundo se deixa envolver pelo o que
primeiro cria e apresenta essa fabulagdo em forma de narrativa simulante. O documentario
surge, na verdade, do encontro entre cineasta, equipe de filmagem e personagens, ele ndo se
baseia num roteiro estabelecido, € o ndo-controle, apresentado por Comolli (2008), como
condi¢do para a invengdo. E dessa invengdo que “irradia a poténcia real deste mundo”
(COMOLLI, 2008, p. 177). A valorizagdo do encontro como fonte de conhecimento do
mundo se inscreve na busca do documentirio em apreender ‘“aquilo que ndo ¢é
cinematograficamente apreendido” (COMOLLI, 2008, p. 177), a importancia de criar sempre

novas formas de tratar um tema, ampliando as visées de mundo, ao invés de reduzi-las.

O cinema, na sua versdo documentaria, traz de volta o real como aquilo que, filmado, ndo é
totalmente filmavel, excesso ou falta, transbordamento ou limite — lacunas ou contornos que
logo nos sdo dados para que 0s sintamos, 0s experimentemos, 0s pensemos. Sentir aquilo que,
no mundo, ainda nos ultrapassa. (COMOLLI, 2008, p. 177).

E a presenca do que ndo é visivel ou filmavel, mas que vem junto com aquilo que é se
pode traduzir em imagens, ndo é possivel dissociar uma coisa da outra, é o visivel e 0
invisivel que andam juntos. “N&o esta ao nosso alcance, mas que esta aqui com o resto,
dissimulado pela propria luz, ou cegado por ela” (COMOLLI, 2008, p. 176), algo que esta
presente em tudo o que constitui a “maquina cinematografica”, os corpos, as falas, os meios, e
a relacdo entre esses elementos. Dai viria a ideia de uma impossibilidade de roteiro, para
conseguir captar algo diferente dos programas de televisdo e dos filmes que sdo extremamente

roteirizados, que excluem o acaso e o inusitado da acéo.

2.3. O filme como dispositivo relacional

A intensa roteirizacdo das relacdes através das telenovelas e de outras producdes
audiovisuais langa os cineastas na busca por formas de “fazer para que haja filme”
(COMOLLI, 2008, p. 169). Essas novas formas de realizar um filme, muitas vezes passam
pela criagdo de um “dispositivo”. A no¢ao de dispositivo, quando aplicada a pratica

cinematogréafica, pode ser relacionada tanto a formulagéo da critica estruturalista francesa da
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década de 1970, que entendia dispositivo cinematografico simplesmente como a relacdo
entre o aparato tecnoldgico, a sala escura e a imobilidade do espectador; quanto ao uso das
video-instalacbes na arte contemporanea. Entretanto, no contexto desta dissertacdo, sera
utilizada uma concepcao diferente, que entende “dispositivo” como maquina que produz
relagbes, combinagdes e agenciamentos, uma maquinacdo que limita e cria regras para que 0
filme acontega, propiciando situagdes que s6 existem no filme, e por isso mesmo estdo “sob o
risco do real”. Tal visdo de dispositivo como processo de “maquinagdo” pode ser visto como
proximo a concepedo de “agenciamento maquinico” de Deleuze (1977)%°, na qual a nogéo de
dispositivo estaria ligada ao funcionamento de uma “méquina” e a forma como as suas
engrenagens e conexdes se relacionam e se articulam, constituindo as formas de organizagao
entre seres, objetos, lugares e acdes.

Uma forma de aprofundar o entendimento dessa concepcdo de dispositivo é pensa-la
como uma estratégia narrativa, como coloca Cezar Migliorin, ao apontar a capacidade do
mesmo em “produzir acontecimento na imagem ¢ no mundo” (2005, p.1). “O artista/diretor
constrdi algo que dispara um movimento nao presente ou pré-existente no mundo, isto € um
dispositivo” (MIGLIORIN, 2005, p.1). E esse movimento que vai produzir o que sera
capturado pela camera e depois transformado em filme, um acontecimento que foge do

dominio do cineasta.

O dispositivo é a introdugdo de linhas ativadoras de um universo escolhido. O criador recorta
um espago, um tempo, um tipo e/ou uma quantidade de atores e a esse universo acrescenta
uma camada que forgara movimentos e conexdes entre 0s atores (personagens, técnicos,
clima, aparato técnico, geografia, etc). (MIGLIORIN, 2005, p.1-2).

O uso de um dispositivo pressupde uma relacdo entre elementos heterogéneos,
conforme os apresentados por Migliorin, que a0 mesmo tempo em que cria limites para que o
filme aconteca, ndo incentiva o uso de oposicdes — sujeito e objeto, ficcdo e documentario -, e
permite uma grande abertura a acdo de todos os atores envolvidos e suas mdltiplas
possibilidades de conexdo. O dispositivo é rizomatico, no sentido deleuziano, ou seja, esta
sempre se bifurcando e seguindo nas mais variadas direcOes, proporcionando experiéncias
diferenciadas. Os dispositivos documentais, tal qual afirma Lins, “extraem da precariedade, da

incerteza e do risco de ndo se realizar sua vitalidade e condi¢ao de invencao” (2007, p.46). As

19A critica francesa de 1970 contava principalmente com os teéricos estruturalistas Jean-Louis Baudry, Christian Metz e
Thierry Kuntzel e surge par definir melhor a condicéo do espectador. Para esses tedricos o cinema era visto como uma
maquina de simulagéo, um dispositivo de producao da impressdo de realidade, e o préprio cinema também era considerado
um dispositivo. Tal pensamento surgiu na mesma época em que despontou a critica ao cinema de representacédo, que era visto
como um cinema que pretende faz o espectador crer que o que ele mostra é uma realidade ja preexistente.

2 Em Kafka por uma literatura menor, de 1997, quando fala sobre o que é um agenciamento, inspirado em Foucault.
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dificuldades encontradas na atualidade na realizagdo de documentarios tornaram o “filme-
dispositivo” uma alternativa interessante.

Além de filmes como 33, de Kiko Goifman e Passaporte Hungaro, de Sandra Kogut,
encontra-se especialmente em Eduardo Coutinho um método de producdo baseado na
producdo de um dispositivo, dessas maquinagfes. Um dispositivo relacional na medida em
que provoca encontros e os registra. O diretor se preocupa, principalmente com a dimensao
espacial do dispositivo, ja que sao filmes realizados em uma Unica locacéo, e essa limitacao é
mais importante que o tema, pois € ela que influencia ndo apenas no tema, mas na estética e
na forma. Ele cria as circunstancias que permitem que o conjunto de conexdes que envolve
um tema aflorem. “Relagdes que acontecem dentro de linhas espaciais, temporais,
tecnologicas, acionadas por ele cada vez que se aproxima de um universo social” (LINS,
2007, p. 47).

Outro aspecto caracteristico do “filme-dispositivo” apontado por Lins & o carater
arbitrério da escolha do dispositivo. Ndo constitui uma escolha profundamente pensada, é um
artificio criado para permitir que haja filme. QOutro artificio é a producdo de encontros, a
criacdo de uma relacdo espaco-temporal separada da vida cotidiana das pessoas,
proporcionando um deslocamento ndo sé das personagens como da equipe de filmagem e do
cineasta. Todos saem da sua zona de conforto para vivenciar uma experiéncia “criada em

laboratorio”. Seria isso documentario, poderiamos nos perguntar? Ao que Lins responde:

(...) documentarios ndo brotam do coracdo do real, espontaneos, naturais, recheados de
pessoas e situagdes auténticas, prontas para serem capturadas por seres sensiveis, cheios de
ideias na cabec¢a e camera na mao; sdo, sim, gerados pelo mais “puro” artificio, na acepgao

literal da palavra [...]. (2007, p. 47).
Tal carater artificial, que sempre esteve presente ao longo da histéria do documentario,
foi por muito tempo colocado em segundo plano, ndo assumido pelos documentaristas e
estudiosos, mas na contemporaneidade, por mais que se queira deixar de lado esse aspecto,
ndo e possivel. Filmes como os de Eduardo Coutinho — um dos principais exemplos no
documentario brasileiro contemporaneo -, deixam as claras o caréater artificial do encontro,
elemento esse que também caracteriza o dispositivo do diretor, na medida em que evidencia
para 0 espectador 0s processos e relagdes que construiram o filme. E importante lembrar que
um dispositivo ndo é algo que acontece sempre da mesma forma, com a mesma estrutura em
um filme, ele ¢ “criado a cada obra, imanente, contingente as circunstancias da filmagem, e
submetido as pressdes do real” (LINS, 2007, p. 46). Eles ndo sdo inabalaveis, sdo limites

criativos para os cineastas, mas podem ser alterados no curso da filmagem.
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A utilizacéo de dispositivos na construgdo narrativa implica em uma operagéo temporal. Se o
que esta sendo narrado é um encontro, um efeito de encontros entre corpos colocados em
contato por um dispositivo, podemos falar de um presente absoluto que se da quando o
dispositivo estd em acdo. O que estd sendo narrado, documentado, ndo existe fora do
momento da ac¢éo do dispositivo. (MIGLIORIN, 2005, p.2).

O momento registrado existe apenas no filme, ao mesmo tempo em que € passado,
constitui um eterno presente ndo reproduzivel, e tal caracteristica faz com que o filme deixe
de ser um discurso sobre um “real bruto” para tornar-se um discurso sobre um acontecimento,
um encontro entre pessoas, equipamentos e ambientes que s6 aconteceram porque foram
construidos para esse fim. Essa recorréncia na producdo audiovisual contemporanea contém
um “desejo de referencialidade no real” (MIGLIORIN, 2005, p.2) devido a inundacdo de
imagens espetacularizadas nos meios de comunicagdo. “O dispositivo € uma ativacao do real”
na medida em que “se propde a filmar o que ainda ndo existe”, e se d4 um determinado
conjunto de circunstancias e depois cessa de existir, mas nao de pertencer ao real, ou ao que €
possivel hoje captar do real.

As estratégias desenvolvidas pelos artistas/cineastas para fugir da estandardizagdo das
formas de representacdo e da espetacularizacdo exacerbada da vida e das relagGes sociais se
afastam de um cinema que reproduz, imita ou copia 0 mundo e se aproximam de uma forma
de producdo que ndo é mais separada do real. “A obra nao ¢ mais o que fala ou que revela a
sua impossibilidade de falar do mundo; torna-se, antes, o proprio mundo” (MIGLIORIN,
2005, p.5). Ao colocar os personagens para agir através de sua maquinacao, o dispositivo
aciona “uma efetivacdo de potencialidades do real”, coloca algo em movimento que adquire
um carater de realidade que € interior a obra, que esta sujeito as circunstancias criadas pela
obra, que podem gerar resultados diversos e inclusive diferentes do esperado pelo ativador do
dispositivo. O filme-dispositivo deve estar preparado para captar o que é contingente, ao
mesmo tempo em que torna evidente seu papel ativo na situacdo criada.

O ato de tornar visivel o processo de producdo de um filme é importante em relacéo a
nocdo de dispositivo, na medida em que, como maquinacdo, ele visa produzir um efeito
especifico, e a consciéncia por parte do espectador do carater de artificio das imagens
apresentadas colabora na producdo desse efeito. “Mais do que uma simples organizagdo
técnica, o dispositivo pde em jogo diferentes instancias enunciadoras ou figurativas, e implica
tanto situages institucionais quanto processos de percepcio” (DUGET, 2009, p. 55). O
conjunto de conexdes ativadas por um dispositivo ndo sdo passiveis de mensurar, e por
conjugar em si elementos variados que um filme-dispositivo estd sempre propondo novos

olhares e papéis diferenciados para o espectador. Ele, o espectador, é chamado para fazer
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parte da obra, sua relagdo com o filme também faz parte do dispositivo, promove ndo sé uma
relacdo dentro do filme, como também fora do filme.

O dispositivo visto por seu aspecto relacional nos remete ao pensamento relacional de
Baudry - critico estruturalista francés citado anteriormente -, no sentido de que o dispositivo
ndo ¢ apenas um composto de aparatos técnicos e arquitetonicos, mas também “é um campo
de forgas e de relagdes de elementos heterogéneos, simultaneamente técnicos, discursivos,
arquitetonicos ¢ afetivos” (PARENTE, 2009, p. 28). Ele é um complexo de mudltiplas
possibilidades de conexdes, nas quais cada elemento, mesmo que sobreponha os outros em
algum momento, possuem 0 mesmo valor, ttm a mesma importancia no conjunto da obra. Em
parte do cinema documentério contemporaneo, por exemplo, através de "dispositivos
relacionais”, segundo Lins (2007, p.8), cria-se um mecanismo "para deslocar ou dissolver,
mesmo que provisoriamente, formas enrijecidas de perceber a si mesmo, 0 mundo e o outro,
abrindo assim novas possibilidades para novas maneiras de ver e ser”. Por mais que o uso de
préaticas que mostram a presenca de uma efetiva producdo num filme, evidenciando a relacdo
estabelecida entre personagens e realizadores, datem da década de 1960, com o cinema-
verdade, a nossa relacdo com a imagem na atualidade ¢ bastante diferente. Mais uma vez entra
em jogo o excesso de espetacularizacdo para enfatizar o papel diferencial do filme-dispositivo
na pratica documental contemporanea.

Os dispositivos ndo apenas agenciam pessoas, objetos e acBes como também o0s
colocam em contato uns com os outros, em relacdo. Esse aspecto relacional que pode ser
observado nos dispositivos documentais é extremamente importante na medida em que
consegue colocar em relagdo, conectar e transformar diversos elementos. O documentério
enquanto dispositivo relacional é um grande mediador de seres, objetos e situacdes,

construindo discursos, estruturando narrativas.

A utilizacdo de dispositivos de criacdo audiovisual é tanto mais eficiente quanto ela abre
possibilidades de encontros entre corpos e objetos, criando efeitos que ndo podem ser sequer
imaginados antes do dispositivo entrar em acéo. E desta criacio de efeitos imponderaveis, de
verdadeiros acontecimentos, que surge a invengdo de mundos possiveis com esta pratica
audiovisual. Mundos que nao se constituem como desdobramentos em profundidade do que ja
conhecemos mas que sdo ampliacfes em extensdo de possibilidades de cruzamentos de
subjetividades e poténcias de invencdo. (MIGLIORIN, 2005, p.11-12).

E a poténcia do falso apontada por Deleuze (2007, p. 160) que se faz presente nesses
documentarios, sendo exatamente seu carater de fabula que possibilita o surgimento de
multiplas realidades, os “presentes incompossiveis”, ou os “passados nado-necessariamente

verdadeiros”, que criam possibilidades de encontros entre subjetividades talvez impossiveis

fora do dispositivo relacional do filme. O filme-dispositivo reforca a questdo da
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indiscernibilidade entre documental e ficcional, além de apresentar a questdo da fabulagdo
como uma outra forma de enxergar os processos relacionais e narrativos que se apresentam
ndo s6 nos documentarios, mas nos filmes, de forma geral. As mdltiplas possibilidades de
dispositivos desenvolvidos pelos cineastas para cada um de seus filmes tornam o filme uma
mediacgdo entre as pessoas, 0 mundo, as situacdes, 0s objetos, as relagdes, entre muitas outras
coisas que nem sempre temos consciéncia de sua presenca. O filme enquanto dispositivo

relacional media as relacdes entre o visivel, o invisivel e o enunciavel®:.

2.4. O documentario contemporaneo em expansao

O documentario contemporaneo pode ser entendido como parte de um momento da
producdo documental de novas articulagdes entre elementos que durante muito tempo foram
entendidos como opostos. Esta seria, segundo Teixeira (2007), uma época do pds-
documentario, nome relacionado ao surgimento de varias denominacdes novas para designar
0 documentario, indo desde cinema de ndo-ficcdo e passando por antidocumentario,
contradocumentario, paradocumentéario e pds-documentério. Entretanto, apesar da aura
negativista que o prefixo “pds” comporta, a nogdo de pos-documentario estaria relacionada a
producdes que agenciam diversos formatos e estéticas audiovisuais para realizar seus filmes.
Ou seja, a no¢ao de “documentario expandidozz”.

O documentério expandido, portanto, esta relacionado a um conjunto de mudancas e
movimentos que se iniciaram no dominio do documentério, que buscam ampliar as fronteiras
do formato, fugindo do senso comum de que um documentario deve ser um registro do real.
Tal expansdo une elementos do proprio documentério — tanto classico quanto moderno — com
elementos da ficgdo e do experimental, ou seja, “a0 mesmo tempo em que transforma sua
propria tradicdo, a expansdo do documentéario desenha novas relaces com os dominios
ficcional e experimental” (TEIXEIRA, 2007, p. 40). Dessa forma, Teixeira (2007) aponta trés
deslocamentos no campo do documentério que ocorreram em diferentes momentos de sua
historia, entretanto o mais importante ndo é a cronologia desses deslocamentos e sim como
esses ajudaram a configurar o que estd se tornando conhecido hoje como documentario

expandido.

2! Elementos desenvolvidos por Foucault e discutidos por Deleuze em seu livro Foucault, de 1986.
22 0 termo “documentério expandido” também ¢ utilizado por Consuelo Lins, em especial no artigo “O documentario
expandido de Mauricio Dias e Walter Riedweg”, de 2007.
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O primeiro deslocamento do documentério apontado por Teixeira (2007) é em relagdo
a si mesmo, na medida em que parte de uma “metafisica da presenga” para descontruir essa
nocdo de presenca da realidade nas imagens. O movimento descrito se refere as mudancas que
aconteceram com o documentario moderno em relacdo ao periodo classico, conforme
apresentado no capitulo 1. A idéia de registro da realidade atraves da presenca da camera
como o elemento fundador da pratica documental, caracteristica do documentario classico

impregnava o documentario com um “discurso de sobriedade”.

O documentario, por essa via, requeria-se como uma peca minimalista marcada pelo
despojamento de materiais, pela austeridade construtiva, pela depuracdo de formas, pela
auséncia de ornamentos, ou seja, todo um requisitdrio para contornar ou deixar de lado o que
fosse da ordem da expressividade ou da subjetividade, da reflexividade ou da auto-
reflexividade, tudo que pudesse abalar ou comprometer os investimentos nos poderes de uma
realidade que seria comunicativa, paradoxalmente, quase sem nenhuma mediacao.
(TEIXEIRA, 2007, p. 41).

E a crenca na possibilidade de um distanciamento entre camera e realidade que
permitisse a uma captagdo sem nenhuma interferéncia externa que atrapalhasse o fluxo da
realidade. Com o cinema-verdade, marco do documentario moderno, ficou claro a
impossibilidade de ndo haver mediacdo nas imagens, iniciando um movimento oposto, de
evidenciacdo dessa interferéncia do cineasta no mundo que ele tenta registrar, sendo que a
partir de entdo o uso de recursos e dispositivos que colaborem com o caréater construido de um
documentério sé aumentou.

O segundo deslocamento apontado por Teixeira se deu em relacdo ao campo da ficcdo,
saindo de um ideal de recusa da ficcdo em direcdo a confusdo das barreiras que separavam
documentério de ficcdo. Esse movimento teve inicio na década de 1960 por dois motivos
principais. Em primeiro lugar, o surgimento de equipamentos mais leves e a sincronia de som
e imagem que levaram a producdes pouco roteirizadas e a utilizacdo de personagens reais,
elementos que foram utilizados pelo cinema ficcional do pds-guerra, como foi o caso do neo-
realismo italiano, a nouvelle vague e os cinemas novos. Em segundo lugar, a partir das
apropriagdes realizadas pelo cinema de ficcdo, houve mudangas na estrutura narrativa, na
forma de se construirem os relatos, “o real e o ficcional se contaminaram numa tal escala de
modo que impugnou o discurso anterior de demarcacao de fronteiras” (TEIXEIRA, 2007, p.
42). O neo-realismo, em especial, promoveu inimeras mudancas que influenciaram
diretamente o documentério, devido a sua proposta de filmar em cenéarios reais com
personagens reais, representando a si mesmos em roteiros de ficgdo que construiam o cenério

da Italia pds-guerra. Filmes que “frente aos dados de uma realidade que de tao extraordinaria
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parecia exceder toda faculdade de imaginagdo que alimentara o cinema de fic¢dao”

(TEIXEIRA, 2007, p. 42). Tais movimentos marcaram a producdo documental

de modo que as trocas entre os dominios da ficcdo e do documentério ai processadas varreram
de vez a nogao de realismo no cinema ou da imagem como um mero naturalismo. Doravante,
qualquer realismo documental passava por um crivo construtivista minimo ou total, ou seja,
pela idéia de que o realismo era uma construgdo estética como outra qualquer e ndo a
operagdo direta de uma realidade que se expunha em sua integridade ou autenticidade.
(TEIXEIRA, 2007, p. 42).

O colapso dos padrées que diferenciavam ficcional e documental deixou claro que
apesar de seu carater mimético e sua continua busca pelo registro da realidade, o cinema néo
havia deixado de ser uma extensdo do olho humano, um artificio que simula um ponto de
vista, uma maquina de ver com defeitos e imprecisdes. A busca pela captura do real bruto ndo
era possivel, entdo o que restava era criar novas formas de tratar da realidade, tendo
consciéncia de que a mesma ndo era passivel de captura.

Nesse contexto coloca-se o terceiro deslocamento, que se da entre o documentario e
suas relagdes com o cinema experimental, momento em que se encaixa a contemporaneidade
e as novas formas de construcdo documental que observamos na atualidade. O cinema de
vanguarda ao invés de se prender a busca por mais realidade na imagem e aperfeicoamento da
técnica, seguiu 0 caminho da criacdo artistica a partir da precariedade técnica do dispositivo®,

sua incapacidade de ser fiel a “realidade”.

Essa veia experimental do documentario, com grande relevo hoje para as concepcles
vertovianas de um “cine-olho” que contorna e ultrapassa a mera percep¢do e o alcance do
sistema perceptivo e das maquinas sensorias que lhe servem de suporte, tornou-se crucial e
estratégica para sua renovagdo quando do surgimento de novas maquinas além da do cinema e
seus desdobramentos internos. (TEIXEIRA, 2007, p. 43).

E esse deslocamento que possibilitou experimentaces como a da videoarte, da video-
instalacdo, e de outras praticas que compdem o quadro da arte contemporanea. Especialmente
devido ao surgimento do video, que permitiu a fusdo da mobilidade e da imobilidade da
imagem, além de apresentar imagens sem um carater indicial com o real, promovendo uma
desfiguracdo. E o que Raymond Bellour® (1990) chamou de “poética das passagens”,
possibilitada pelo video na medida em que ele facilitou o transito entre imagens e tornou
acessivel a captura e manipulacdo das mesmas. Assim, esses trés deslocamentos promovidos
pelo documentario — em relacdo a si mesmo, a ficcdo e ao experimental — demonstram a
expansao do género, se abrindo para a contaminagdo com elementos variados, de multiplas

maneiras, se aproximando de formagdes “ensaisticas”.

28 Dispositivo aqui é utilizado no sentido de aparato técnico.
24 Em seu livro L entre-image. Photo. Cinéma. Vidéo, La Différence. (1990).
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A concepcdo de “ensaio” no campo do documentdrio esta relacionada com um
movimento de estruturacdo, estando presente desde os documentérios mais fechados e pouco
experimentais, até os mais investigativos na forma e no estilo, “que operam com elementos
como a diversidade de materiais, a fragmentacdo, a falta de univocidade e totalizacdo, a
subjetividade e a expressividade, as elipses, os deslocamentos e condensacdes, sem falar nos
inimeros tracos de auto-reflexividade” (TEIXEIRA, 2007, p. 43). Entre todos esses elementos
0 que predomina é a reflexividade, no sentido de uma producdo que esta a todo tempo se
afirmando enquanto construcdo, evidenciando suas varias possibilidades de manipulacéo para
0 espectador, estabelecendo conexBes mdltiplas baseadas nas experiéncias do proprio
documentarista com 0 que o cerca, suas visdes de mundo, sua imaginacdo e as relacfes que
ele estabelece entre pessoas, objetos, possiveis personagens, “suas derivas, oscilagdes,
duvidas em relacdo ao processo de criagdo, que raramente se esgotam num resultado pronto e
acabado” (TEIXEIRA, 2007, p. 43). Todos esses questionamentos transparecem nos filmes de
alguma forma, seja diretamente na imagem, ou subentendidos entre siléncios, interferéncias e

dispositivos escolhidos.
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3. NO RASTRO DE EDUARDO COUTINHO

A producdo documental no Brasil, em especial na década de 1960, teve grande
influéncia do cinema verdade francés e da ampliacdo das possibilidades de producéo tanto
com 0 som quanto com a diminuicdo do tamanho das cameras. Tal desenvolvimento
tecnoldgico propiciou uma ampliacdo e diversificacdo nas formas de se realizar filmes em
geral. O espaco antes restrito aos narradores, a voz over ou a fala ensaiada dos personagens
foi aos poucos dividindo espaco com a lingua cotidiana falada, com todos seus erros
gramaticais e regionalismos O crescimento da producdo documental brasileira esta
diretamente relacionada a essas novas possibilidades técnicas de realizacdo, em especial a
diminuicdo significativa dos custos para se realizar um filme.

Ao falar do cinema do Terceiro Mundo, Gilles Deleuze (2007) o apresenta como
diferente do cinema politico classico, como o cinema americano e o soviético, por propor uma
outra relacdo entre politico e privado, na medida em que é um cinema de minorias, € é ao
trabalhar com minorias que o privado se torna imediatamente politico. Dessa forma, Deleuze
coloca que a posicdo de critica aos mitos sociais, adotada alguns diretores, como o brasileiro
Glauber Rocha, apontam o cinema do terceiro mundo para um cinema do “ato da fala”, de

uma criagdo em cima dessa fala, uma fabulagéo.

O autor d& um passo no rumo de suas personagens, mas as personagens ddo um passo rumo
ao autor: duplo devir. A fabulagdo ndo é um mito impessoal, mas também ndo é fic¢do
pessoal: € uma palavra em ato, um ato de fala pelo qual o personagem nunca péara de
atravessar a fronteira que separa seu assunto privado da politica, e produz, ela propria,
enunciados coletivos. (DELEUZE, 2007, p. 264).

E a partir das estratégias de filmagem, da fala das personagens e das relacbes e
conexdes que podem surgir do encontro entre cineasta, equipe e personagens que um
documentério ganha forma. O ato de fabular dos personagens é fundamental para
compreendermos a producdo documental contemporanea, e porque alguns realizadores, como
Eduardo Coutinho, se destacam exatamente por valorizar em seus filmes a capacidade de

fabulagéo de seus personagens.
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3.1. Eduardo Coutinho e sua producao

A obra de Eduardo Coutinho se constitui e se desenvolve através do aprimoramento ao
longo dos anos dos modos diversos de incitar um personagem a narrar sua historia. Antes
aprofundarmos no método de filmagem realizado por Coutinho, é necessario ter uma nocao
do geral de seu trabalho enquanto documentarista. Apesar de ter sido contemporaneo de
grande parte dos integrantes do Cinema Novo, seu trabalho como diretor de documentério s6
teve inicio na década de 1980, com Cabra Marcado para Morrer (1984). Antes disso,
trabalhou até 1975 com cinema de ficcdo, escrevendo alguns roteiros e dirigindo na década de
1960 quatro filmes: o Cabra Marcado para Morrer de 1964, que ficou inacabado por causa
do Golpe Militar; um dos trés episédios de ABC do Amor de 1966, chamado “O Pacto”; o
longa metragem O Homem que Comprou o Mundo em 1968; e em 1970 o filme Faustdo, que
foi a sua Ultima experiéncia com ficcao®.

Em 1975 recebeu um segundo convite da TV Globo, para trabalhar no Globo
Repdrter - o primeiro havia sido para o Jornal Nacional. Coutinho entdo decide trocar o
emprego que tinha como copidesque do Jornal do Brasil para trabalhar fazendo
documentarios para o programa. Durante 0s nove anos em que trabalhou com a equipe de
producdo do Globo Reporter, que era composta por jornalistas e cineastas, dirigiu varios
programas e seis documentarios em média metragem: Seis Dias em Ouricuri (1976),
Supersticdo (1976), O Pistoleiro de Serra Talhada (1977), Exu, uma Tragédia Sertaneja
(1978), e O Menino de Broddsqui (1980). Os filmes produzidos no contexto do programa
eram malvistos pelos cineastas, tanto eles quanto as outras pessoas que trabalhavam com
cinema viam essas producbes como cumplicidade com a ditadura e com a direita,
principalmente por se tratar de um programa da TV Globo. Coutinho relata em entrevistas que

foi um periodo de grande aprendizado, apesar das limitagdes impostas pela censura.

“Foi uma experiéncia extraordinaria. Aprendi a conversar com as pessoas ¢ a filmar,
aprendendo ao mesmo tempo as técnicas de televiséo, de filmar chegando, filmar em qualquer
circunstancia, pensando em usar depois de uma forma diferente.” (COUTINHO apud LINS,
2004, p. 20).
O periodo em que Coutinho trabalhou no Globo Reporter o ajudou a comecar a
desenvolver um método de filmagem, que foi se adaptando e evoluindo a cada filme que o

diretor realizou no decorrer de sua obra. Nessa época, por exemplo, a presenca da imagem do

% Em seu livro “O documentario de Eduardo Coutinho. Televisio, cinema e video”, Consuelo Lins apresenta 0 percurso de
Coutinho nesse periodo que precedeu a sua entrada no Globo Repérter, em 1975.
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personagem se apresentando para a camera comecgou a ser utilizada pelo diretor, algo que
aparece nos seus outros filmes.

Em 1984, Coutinho lanca o seu primeiro documentario em longa metragem, Cabra
Marcado para Morrer, um filme que apresentava uma nova maneira de fazer documentario.
Ele rompia com algumas das principais praticas do documentario cléssico, principalmente por
tratar de um tema historico de forma diferente dos documentérios histéricos que eram
realizados na década de 1970 no Brasil. Ao invés de contar a historia de personagens
histéricos conhecidos e grandes acontecimentos, o cineasta opta por falar daqueles
personagens que ndo fazem parte da histéria oficial, que sdo desconhecidos. Outro aspecto é
que nos documentarios brasileiros do inicio da década de 1960 a presenga do diretor na
imagem era inaceitavel. Havia uma separacdo e um distanciamento entre o diretor e 0 objeto
da filmagem, eles nao se encontravam no filme. Assim, a mudanca de foco, juntamente com o
uso de imagens no filme que mostram a equipe e o proprio documentarista ja apontam para
uma outra percepcdo de documentario. E ainda, o uso de imagens realizadas em 1964
juntamente com as imagens feitas em 1981, mais as cenas que aparecem as pessoas assistindo
a si mesmas atuando na exibicdo do copido do filme de 1964 para os atores e moradores do
Engenho Galileia, onde o filme foi gravado em 64, a evidenciacdo das dificuldades da
filmagem. Enfim, todos esses fatores indicam um duplo deslocamento, conforme afirma
Consuelo Lins (2004). Um deslocamento em relacdo a percepcdo histdrica, mas também um
deslocamento em relacdo ao proprio documentario.

Nos primeiros anos como documentarista, Coutinho realizou varias producdes
paralelas, seja para a TV, sejam médias metragens em que o diretor foi experimentando
estéticas, metodologias e aparatos técnicos. O segundo longa metragem da carreira de
Eduardo Coutinho foi Santa Marta, Duas Semanas no Morro, lancado em 1987, que foi
realizado para o Instituto de Estudos da Religido (ISER) como resultado de um concurso para
0 Ministério da Justica de 1986 para a realizacdo de um documentario em video sobre a
violéncia nas favelas do Rio de Janeiro. O filme foi realizado de forma rapida e barata devido
ao pouco recurso, 0 que permitiu ao cineasta experimentar, mais uma vez, novas formas de
filmar. As inovagOes apareceram no campo da técnica de filmagem, mas também na
montagem e no método de realizacdo. Este € um filme que mantém alguns vinculos com as
praticas iniciadas com Cabra Marcado, como a presenga da equipe, a producdo do encontro
com as pessoas e a evidenciacdo do carater de construgdo do filme, mas também apresenta
inovacgdes, na medida em que foi nesse filme que Coutinho utilizou pela primeira vez o video

como aparato técnico. Esse novo recurso propiciou uma liberdade maior no momento da
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conversa com 0s personagens. A narracdo em off, muito presente em Cabra Marcado para
Morrer, some e inicia o uso de uma trilha sonora local, com personagens cantando musicas e
os sons ambientes em sincronia com a imagem. E com Santa Marta também que Coutinho
comeca desenvolver uma metodologia de filmagem, isto &, filmar em um espaco fisico restrito
e durante um tempo determinado, caracteristica que passa a acompanhar o documentarista em
todas as suas obras posteriores.

Depois de Santa Marta, Duas Semanas no Morro, Eduardo Coutinho passou por um
periodo de transicdo na sua producdo. O diretor é convidado para dirigir um documentario em
pelicula chamado O Fio da Memdria, sobre os negros no Brasil depois de cem anos da
abolicdo da escravatura, que demorou trés anos para ficar pronto e s6 foi lancado em 1991.
Apesar de O Fio da Memoria ter demorado tanto tempo para ficar pronto e ter causado varias
complicacdes a metodologia de filmagem, como a limitacdo gerada pela pelicula quanto ao
tempo de fala das personagens, foi nele que foi feita pela primeira vez uma pesquisa prévia
por uma outra pessoa que ndo Coutinho, o que permitiu que o diretor SO entrasse em contato
com os personagens no momento da filmagem, conferindo ao momento do encontro um
carater unico. Entre 1988 e 1991, Coutinho realizou outras produgfes paralelas, a grande
maioria medias metragens realizados em video, entre eles podemos nomear Volta Redonda,
Memorial de uma Greve (1989), um filme institucional que tinha o objetivo muito especifico
de narrar os fatos que aconteceram durante a greve dos operarios da CSN em 1988 com um
viés revoluciondrio, valorizando o movimento grevista. Mais um filme que promoveu
dificuldades, mas ao mesmo tempo fazia parte de um projeto que ndo era do documentarista,
mas para o qual ele havia sido convidado a participar.

Em 1992 Coutinho volta a filmar em video, retomando o processo de experimentacao
metodoldgica que adotou em Santa Marta, e dessa vez o espaco é o lixdo de Sdo Gongalo, em
Niterdi (RJ), e o filme Boca de Lixo. A producdo foi realizada em trés etapas, contando com
visita inicial em janeiro, quando dirigia um video institucional para o Cecip®® numa regido
proxima ao lixao, outra em abril, por oito dias, na qual gravou o filme, e uma Gltima em julho,
quando realizou uma projecao do video para os catadores. Um dos aspectos de destaque desse
filme € o fato de ndo defender uma causa, mesmo tratando de um assunto cliché em

documentérios. Ele ndo sugere uma solucdo para o problema, a vida das pessoas ndo muda

26 O Cecip, ou Centro de Criag&o de Imagem Popular, é uma produtora de filmes e videos educativos e culturais, fundada em
1986 por Claudius Ceccon. Ja realizou mais de cem projetos de produgdo audiovisual, além de documentarios sobre aspectos
da realidade brasileira; produziu também os documentarios Santo Forte e Babildnia 2000.
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por causa do filme, e isso fica claro, assim como em Cabra Marcado, por exemplo, mas no
caso de Boca do Lixo o choque no espectador é maior, devido ao tema.

O seu proximo longa metragem € Santo Forte sobre trajetorias religiosas dentro da
favela Vila Parque da Cidade, na Gavea no Rio de Janeiro, realizado em 1999. Os elementos
que comecaram a ser desenvolvidos nos filmes anteriores ganharam forma e adquiriram o
caréter de dispositivo, ou seja, procedimento de filmagem ou “prisdo”, como chama o proprio
documentarista. No caso de Santo Forte os limites sdo a favela escolhida — local unico -, mas
também o uso do video como suporte, 0 que permitiu mais tempo de filmagem, menos
interrupcdes, maiores chances de falas interessantes das personagens. Houve também um
maior cuidado com a filmagem, além de uma atencdo especial com o sincronismo da imagem
e do som. A instituicdo de uma pesquisa prévia antes da filmagem em si também foi
consolidada com esse filme, o que permitia encontrar pessoas que saiba contar historias, e
valorizar a qualidade das histérias com o encontro Unico com o documentarista, que é quem
conduz conversas. E em Santo Forte que uma estética especifica também se delineia, com a
fala dos personagens em sincronia com a imagem, contraposta com espacos vazios e som
ambiente.

Babilénia 2000 foi um filme realizado na virada do ano 2000 nas favelas do Chapéu
Mangueira e da Babil6nia, situadas no morro da Babildnia no Leme, também no Rio de
Janeiro. O filme também contou com uma pesquisa prévia e ajuda da comunidade do morro.
Para conseguir ser realizado apenas na noite de Ano Novo foram dividas cinco equipes de
filmagem, sendo uma coordenada por Coutinho, e as outras por pesquisadores e sua assistente
de direcdo. A descentralizagdo do controle das imagens e das conversas das médos de Coutinho
foi um marco nessa produgdo, mesmo que o diretor ainda tivesse o poder do corte na hora da
montagem. Uma questdo colocada pelo filme é a da autoria, na medida em que ndo é
Coutinho que dirige todas as imagens, algo que aparece em seu Ultimo longa metragem,
Moscou (2009). E filme que valoriza muito a fala de seus personagens, sendo gravado
tambeém em video, o que permitia uma liberdade no momento da conversa.

Em Edificio Master, de 2002, o foco do trabalho do documentarista muda. Ao invés de
escolher como local Unico de filmagem uma favela, ele escolhe um edificio de apartamentos
conjugados em Copacabana. O seu outro deixa de ser o morador do morro para ser a classe
média que mora nesse edificio. O filme mantém elementos dos filmes anteriores, como a
pesquisa prévia, sincronia de imagem e som, a presencga de pessoas cantando, mas também
apresenta elementos novos como o uso de imagens das cameras de vigilancia do edificio, o

agendamento do horario das entrevistas. E um filme eu apresenta outras questdes para serem
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refletidas pelo espectador, como o isolamento, as linhas que separam publico e privado e a
auséncia de uma comunidade, elemento que, por exemplo, contrapde com as favelas que
sempre apresentam a relacdo comunitaria como algo forte.

A partir de Edificio Master, Eduardo Coutinho comeca também a investir numa maior
variacdo temaética, ou seja, buscar filmes em lugares controversos. Em 2004 ele realiza o filme
Pedes sobre os operarios que participaram das grandes greves do ABC paulista, ha 20 anos
antes. O filme foi realizado na mesma época que Jodo Moreira Salles realizava Entreatos,
sobre as eleicdes para a presidéncia da republica, na qual Luis Indcio Lula da Silva, lider
operario que coordenou as greves no ABC. A proposta era ir as cidades do interior de Sdo
Paulo que compdem o ABC e fazer um filme com pessoas que participaram das greves, mas
que fossem anénimos, sem ter participado de nenhuma lideranca sindical nem ter nenhum
destaque politico. Mais uma vez Coutinho trabalha com a questdo da memoria e da relacao
entre publico e privado, mesmo que o faca de forma diferente, de Cabra Marcado, na medida
em que a memoria em Pedes é uma memdria coletiva e histérica ndo compartilhada pelo
diretor; e diferente de Edificio Master, pois os limites entre publico e privado estdo muito bem
definidos em Pedes. O universo da filmagem engloba varias localidades, fazendo com que a
“prisdo” do diretor ndo seja um espaco fisico, mas a experiéncia comum de um grupo social
esquecido na préatica cinematogréafica: a classe operaria.

Em O Fim e o Principio, realizado em 2005, Coutinho decide fazer algo
completamente diferente. Num distrito rural do nordeste, onde ndo é cidade grande, local de
quase todos os seus filmes anteriores. Outra “regra” ¢ a auséncia de roteiro, de pesquisa, de
personagens pré-definidos, de locacdo determinada. Assim, ele chega com sua equipe no
sertdo da Paraiba e descobre no municipio de Sdo Jodo do Rio do Peixe a comunidade rural
Sitio Aracas, habitada por 86 familias ligadas, em sua maioria, por lacos de parentesco. Nesse
local, Coutinho, como ele proprio coloca, teve a sorte de encontrar uma jovem moradora
disposta a fazer a mediagéo dele com os outros moradores, levando o documentarista e sua
equipe na casa dos habitantes, em sua maioria idosos, para conversar sobre como era vida na
cidade. A proposta de realizar algo muito diferente do que havia produzido até entdo vem da
busca do diretor por estar sempre entrando em contato com aquele que é o seu outro, nesse
caso, moradores de uma comunidade no sertdo nordestino.

Jogo de Cena é um filme realizado em 2007 que também marcou a producdo do
diretor por misturar mulheres entrevistas pelo processo de pesquisa - que ja havia se tornado
uma carateristica de alguns filmes do diretor -, com atrizes profissionais, conhecidas e

desconhecidas. O que o espectador assiste € uma sequéncia de narrativas de diversas mulheres
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em um teatro cujo cenario ndo muda, mudam apenas as personagens. A imagem e 0 som estdo
totalmente sincronizados, e os enquadramentos na imagem variam pouco. Apesar de
apresentar atrizes brasileiras célebres, evidenciando o procedimento da filmagem, nos outros
momentos fica dificil determinar quem ¢ a real “dona da histéria”, de quem esta
interpretando. E um filme que mostra o0 qudo ténue é a linha que separa documental de
ficcional, ratificando a proposta do documentarista construida ao longo de sua obra, o valor da
fala, da narrativa de suas personagens, chegando a uma camera que se limita a captar a
conversa das pessoas e a criatividade presente nas historias narradas. Ele insere também a
questdo do valor da narrativa em si, em relagdo a autoria. Jogo de Cena promove um segundo
deslocamento na obra de Eduardo Coutinho, na medida em que transita de um lado para o
outro entre ficgdo e “realidade”, deixando claro para o espectador que esta fazendo isso. Um
deslocamento na direcdo da ficcdo, mostrando o quéo atravessado o documentario é por ela.

Em 2009, Eduardo Coutinho d& mais um passo em direcdo a experimentagdo com o
filme Moscou, realizado apenas com atores do grupo de teatro mineiro Galpdo. Filmado
dentro de um teatro e tendo como cenario 0 backstage desse teatro, 0 documentario mostra
fragmentos de um grupo que monta uma peca de Anton Tchekhov. Um elemento interessante
que reaparece nesse filme é a questdo da autoria, ja que quem dirige os atores € o diretor de
teatro Enrique Diaz. O contato de Coutinho com os atores € minimo, se comparado com seus
filmes anteriores. E um filme com uma beleza estética e poética, ressaltadas talvez pelo fundo
preto que predomina grande maioria das imagens. Os limites da filmagem estdo presentes,
como nos filmes anteriores: ensaiar uma peca de Tchekhov em trés semanas dentro de um
teatro. Moscou é¢ um filme que promove um outro deslocamento na obra de Eduardo
Coutinho. Um deslocamento em direcdo ao cinema experimental, pois apesar de a
experimentacao permear toda a obra do cineasta, € em Moscou que ele da um passo a frente,
ndo sé apenas em direcdo ao aspecto contaminado do ficcional e do documental, mas a
propria experimentacao de novas linguagens para a pratica do documentario.

Esse movimento realizado em Moscou permite, por exemplo, que em 2010, Eduardo
Coutinho realize um “experimento” no Festival de Cinema de Sao Paulo, exibindo em sessao
Unica o que seria o copido de um filme, chamado Um dia na vida, composto por imagens
gravadas da programacgédo da TV durante um dia. No dia seguinte ao da sessdo Coutinho
participou de um debate sobre o “filme”, ¢ em entrevista realizada em marco de 2011 o

diretor afirma que esse foi um filme que ndo vai entrar em cartaz, vai passar em circuitos

2" Entrevista cedida & Daniela Muzi, com a participacéo dessa pesquisadora no dia 22 de margo de 2011.
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muito especificos, em palestras que ele for realizar, devido & questdo do direito de uso de
imagem dos programas de TV gravados. E nessa mesma conversa, Coutinho revelou que
muito em breve iniciara o processo de montagem de um novo filme, que, segundo ele, eleva
ao maximo o minimalismo da imagem e o foco na fala das pessoas. A partir desse breve
historico da produgdo de Eduardo Coutinho, tendo como norte as mudangas e o0
desenvolvimento do seu método de filmagem podemos discutir como se estrutura esse método
que valoriza a narrativa do outro, bem como a forma atraves da qual essa narrativa é
apresentada para o espectador.

Dessa forma, é possivel associar os trés deslocamentos apontados por Teixeira com 0s
deslocamentos que observamos na producdo de Eduardo Coutinho, objeto de analise desta
dissertacdo. O deslocamento promovido pelos filmes Cabra Marcado para Morrer (1984),
Jogo de Cena (2007) e Moscou (2009) é que nortearam a escolha desses filmes para o
desenvolvimento de uma visdo mais aprofundada sobre quais elementos esses filmes
articulam e de que maneira essa articulagdo vai se aproximando da “quebra da barreira” que
durante muitos anos quis separar documental de ficcional. Os trés deslocamentos, trés

movimentos, trés novas propostas de ver e fazer ver o mundo.

3.2. O conceito e 0 método

Como veremos, 0 que caracteriza as produ¢des de Eduardo Coutinho é a producédo de
“filmes-dispositivo” e seu método de fazer documentarios, que 0 destaca e acaba
influenciando outros diretores. A marca de Coutinho é a conversa com seus personagens e
seus filmes sdo constituidos basicamente por entrevistas justapostas, sendo que os individuos
que participam do filme se unem ndo necessariamente por terem algo muito pessoal em
comum, além do fato de pertencerem a um mesmo espaco fisico, ou compartilharem alguma
guestdo ou um momento historico.

Entretanto, 0 mais interessante na proposta do documentarista € ndo se ater a
representacdo da realidade, como prega a tradicdo do documentario e como muitos
documentaristas ainda fazem até hoje. Coutinho se interessa, como coloca Consuelo Lins
(2004), em fazer documentarios “com 0s outros e ndo sobre os outros”. “O documentario que

interessa ndo reflete nem representa a realidade, e muito menos se submete ao que foi
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estabelecido por um roteiro. Trata-se antes da producdo de um acontecimento especificamente
filmico, que ndo preexiste a filmagem”. (LINS, 2004, p. 12).

Outro aspecto muito importante que caracteriza o trabalho do diretor € mostrar a
equipe de producdo e o processo de filmagem em seus documentarios. O que interessa é 0
momento da filmagem, os personagens do filme, o presente do mundo, nas memorias de seus
personagens. Como Coutinho trabalhou na televisdo em programas de reportagem, como 0
Globo Reporter, antes de entrar para o cinema, muitos dos dispositivos que eram utilizados
nesse meio e nas experiéncias que ele mesmo fez com os recursos e limites que a televisdo
impunha foram ensaiados antes, descobertos, e com o decorrer dos anos, aperfeicoados. O
diretor defende que “a imagem ndo reproduz o real. Mas isso ndo quer dizer que o
documentario ndo possa estabelecer diferentes aproximaces com o mundo, falar do real de
variadas maneiras”. (LINS, 2004, p. 14). Os documentarios de Coutinho se caracterizam,
portanto, por deixar claro para o espectador que se trata de um documentario, isto é, um filme

que foi construido, e ndo a realidade.

A idéia, implicita ao cinema cléssico, de que a imagem reproduz o real — na fic¢do e no
documentério — sofreu abalos consideraveis, e o cinema tornou-se também produtor do real,
de acontecimentos, motor de comportamentos, falas, gestos e atitudes. Foi um momento em
que as fronteiras entre vida e arte, ficgdo e documentario, ator e personagem, sujeito (cineasta)
e objeto (personagens e situacdes) se dissolveram (...). (LINS, 2004, p. 41).

A consciéncia de que a imagem ndo reproduz a realidade é fundamental para
compreender o documentério de Eduardo Coutinho exatamente porque, por muito tempo,
dentro da pratica documental defendeu-se a idéia de que o papel do documentério era
representar o real, transmitir uma impressdo de autenticidade. Além de optar por ndo tentar
representar a realidade, o documentarista buscou, ao longo de sua carreira, se aproximar
daquele que é o seu outro, valorizando a forma e o conteldo da fala de seus personagens,
tanto que no decorrer dos anos desenvolveu estratégias de filmagem mais minimalistas, até
chegar a cdmera parada mantendo em foco apenas 0 personagem e a narrativa que ele esta
desenvolvendo, como o caso de Jogo de Cena (2007). O objetivo do diretor é encontrar as
semelhangas entre os individuos, apesar de todas as diferengas, uni-los através de suas
narrativas.

O ato de mostrar os outros manifestando suas opinifes acerca de algum assunto
demanda uma atencgdo especial, uma ética da filmagem e producdo do documentario, pois o
cineasta pode prejudicar uma pessoa dependendo do enfoque que da a uma fala ou ao tipo de
montagem que realiza. As pessoas que participam da filmagem de um documentério, nem

sempre tém consciéncia das consequéncias que podem advir do que expressarem. Eduardo
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Coutinho, em entrevista cedida em margo de 2011, colocou que tem uma preocupagédo com o
que seus personagens dizem, lembrando-os sempre no final de suas conversas que o que foi
dito pode ser visto por outras pessoas, questionando-o0s se isso seria um problema.

Além disso, nos filmes de Eduardo Coutinho, a prépria equipe de filmagens se torna
personagem, na medida em que ela desempenha um papel no processo de interacdo entre
personagens e cineasta, aparecendo como tal, e ndo tendo sua presenca disfarcada. O que
ocorre € um cuidado por parte do diretor em criar um ambiente acolhedor para o seu
entrevistado, seja na propria casa do personagem ou em um teatro, a equipe esta presente, o
personagem a vé, mas € apenas 0 documentarista que conversa com as pessoas na fase da
filmagem. Tal explicitacdo dos métodos de captacdo das imagens e das condicBes de
filmagem que melhor define o “cinema-verdade”, nominado por Jean Rouch e muito mal

interpretado desde entdo. O que Jean Rouch propunha e fazia era

problematizar a questdo da verdade na tradicdo do documentério, dizendo que a verdade
possivel dessa forma de cinema é aquela que inclui a presenca dos cineastas e revela as
condi¢des de produgdo. N&o se trata, pois, da filmagem da verdade, como o préprio nome
cinema-verdade leva a crer, mas no maximo de uma verdade do momento da filmagem, como
também defende Eduardo Coutinho. (LINS, 2004, 43-44).

Ao propor-se evidenciar em seus documentarios 0 momento da filmagem e deixar a
conversa com Sseus personagens acontecer sem interrupcbes, sem julgamentos, o diretor
consegue atingir um nivel de ambigiidade em seus documentarios, exatamente por ndo tomar
partido de ninguém, independendo se o personagem é um homem da classe média ou uma
catadora de lixo. Assim, ele ndo se encaixa no tipo de documentario muito comum na época
do Cinema Novo no Brasil que tinha intencdo de defender e dar voz aos excluidos
socialmente, a época 0s pobres nordestinos. Essa nocdo de ambiglidade difere daquela
pregada por André Bazin, para quem a ambiguidade no cinema estava intimamente
relacionada com questdes intrinsecas da realidade, que a cadmera deveria respeitar e apenas
captar. Coutinho, ao contrario, tem consciéncia que a presenca da camera altera 0 que esta
sendo filmado, e isso para ele ndo € um problema, mas sim fonte criativa, pois para ativar uma
“realidade” ele constroéi situagdes que permitem aflorar o que é possivel filmar do mundo.

Qualquer tipo de alteracdo no que é filmado ocorre devido ao processo de montagem,
no qual Coutinho elimina inevitavelmente uma realidade que transborda o filme, uma
realidade que nos momentos mais inesperados se impde. A montagem tem papel fundamental,
na medida em que é através dela que o filme ganha forma. Depois de finalizar as filmagens, o

material bruto é assistido e dali nasce o filme, da relagdo entre as imagens nascida na
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filmagem e que ganha vida no processo de montagem. A escolha entre realizar ou ndo cortes,
deixar o plano perdurar, uma hesitacdo, uma pausa, dé outro significado ao filme.

Para que o filme aconteca € necessario que o diretor estabeleca limites para a sua
producdo, algo que promova um carater de unicidade em meio as alteridades que certamente
serdo encontradas no processo de filmagem. Assim, o cineasta opta por delimitar o espaco
geogréfico onde ocorrerdo as filmagens. “A prisdao que eu construo ¢ a seguinte: vou filmar
num lugar sO, vou conversar com as pessoas, ndo vou fazer cobertura visual... Vocé constroi

os limites que quer trabalhar”, afirma Coutinho (apud LINS, 2004, p. 66).

Esse principio estabelece uma outra relagdo com o presente, com a histéria e a memoria, e
ajuda a evitar a tipificacdo ou folclorizacdo dos personagens. Isso significa filmar em um
espago delimitado e dele extrair uma vis&o que evoca um “geral”, mas ndo o representa, ndo o
exemplifica, porém nos diz imensamente sobre o Brasil. (LINS, 2004, p. 66).
Ao invés de partir do geral para o particular, Coutinho faz 0 movimento inverso, do
particular para tentar entender o geral. Quando nos atemos a um filme, a um contexto social, a

uma particularidade, em analogia a frase de Wilson Gomes na qual ele afirma que

para compreendermos o filme na sua singularidade, precisamos fazer-lhe perguntas sobre ele,
seu modo de funcionar, sua destinacdo, seus dispositivos, seus programas, seus efeitos. Entéo,
poderemos nao ter aprendido nada sobre 0 mundo, mas pelo menos saberemos alguma coisa
mais sobre esse filme. E isso pode ser uma grande coisa. (GOMES, 2004, p. 124).

Para compreendermos o contexto de um espaco geografico, precisamos fazer
perguntas a seus habitantes sobre ele, seu modo de funcionar, seus dispositivos de interacao,
seus efeitos na sociedade. Assim, poderemos nada ter aprendido sobre o geral, sobre todos os
moradores de favela do Brasil, por exemplo, mas pelo menos saberemos alguma coisa a mais
sobre uma favela especifica, ou uma cidade do interior do nordeste especifica. E isso é uma
grande coisa, pois é nas singularidades, numa abordagem em micro-escalas, que enxergamos
melhor o que acontece nas escalas maiores, com é o caso da antropologia, por exemplo.

Esse processo reflexivo que um documentario pode proporcionar esta intimamente
relacionado com os dispositivos relacionais e estratégias de filmagem escolhidos pelo diretor,
ou seja, as escolhas poéticas feitas por esse realizador, que interferem diretamente no
resultado final da obra e, por conseguinte, no efeito que a mesma tera nos espectadores.
Muitos cineastas e tedricos ao longo da histdria do cinema desenvolveram metodologias para
realizar seus filmes. Em cada filme que realiza o cineasta escolhe algumas limitacGes,
dispositivos a serem seguidos, que se alteram a cada filme. Alguns elementos se repetem, se

aperfeicoam, mas nada é fixo. As estratégias que foram utilizadas em Edificio Master, por
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exemplo, ndo sdo as mesmas de Jogo de Cena, que por sua vez se diferenciam da estratégia
utilizada em Moscou. Cada filme é um filme.

N&o se trata porém de um mesmo dispositivo para todos os trabalhos. Ha alteracbes
intimamente ligadas ao que serd filmado. E mesmo os procedimentos que se repetem —
locacdo Unica, trabalhar com video, a equipe na imagem -, repetem-se na diferenca e sdo
rearticulados a novas determinagdes. (LINS, 2004, p. 101).

Eduardo Coutinho tira as concep¢des do que pode ser considerado realidade e
representacdo desse real tanto da tradicdo do documentario, no sentido em que opta por
mostrar para 0s espectadores um espaco e suas relacbes que normalmente ndo teriam
visibilidade nos meios de comunicagdo de massa. O documentério, de forma geral,
“representa uma determinada visao do mundo, uma visdo com a qual talvez nunca tenhamos
deparado antes, mesmo que os aspectos do mundo nela representados nos sejam familiares”.
(NICHOLS, p. 2005, p. 47). Coutinho, ao afirmar que o que ele (re)presenta é o encontro -
momento de interacdo entre cineasta, equipe de filmagem e individuos inseridos em um
contexto - evidencia que a visdo de mundo que estad passando é restrita a um momento, ao
relato dos personagens-sujeito - e ndo objeto -, e que o realismo presente em suas imagens
depende do pressuposto de que a presenca da camera e de outros elementos, como ele préprio,
interfere na realidade.

Outro aspecto que caracteriza a producdo documental do cineasta, que foi se
consolidando no decorrer dos filmes, € a filmagem sem interrupces, em video e, mais
atualmente, em HD. Deixar o tempo passar enquanto as conversas acontecem, sem se
preocupar do filme acabar, de ter que regravar alguma fala, o que perderia a sua

espontaneidade é outro diferencial dos filmes de Coutinho.

Conversar, orientar uma conversa, “desprogramar”, atrapalhar o menos possivel, mas intervir
de alguma forma, estas sdo as questdes que ndo se resolvem de “uma vez por todas”. Ndo ha
como fazer um “manual” das perguntas corretas. A cada vez que acontece uma entrevista,
surgem resolugdes diferentes, com seus erros e acertos. Estamos sempre ameagados “sob o
risco do real”. (LINS, 2004, p. 146).

Dessa forma, é possivel captar uma espontancidade, uma “realidade”, que aparece
mesmo com a situagdo construida da filmagem. Para isso, 0 encontro entre Coutinho e seus
personagens € unico. Esse € mais um elemento que compde a estratégia de filmagem, a
auséncia de contato prévio com o diretor gera nas personagens o desejo de cativa-lo ao longo
da conversa. As historias ganham mais detalhes e contornos, ha uma criacdo por parte do
personagem em cima da sua narrativa, uma fabulacdo. Mesmo nos filmes que requerem uma

producdo inicial, a pesquisa por personagens, a conversa entre o diretor e as pessoas é unica,
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ndo ha contato antes, nem depois. E esse ineditismo que confere o carater de unicidade do
encontro, ndo hé fala refeita.

Uma estratégia de filmagem, como Gomes define, deve se constituir “como um
programa tedrico e metodoldgico que assume como seus proprios pressupostos as duas teses
que herda da poética classica” (GOMES, 2009, p. 6), ou seja, o filme como um conjunto de
dispositivos e estratégias a fim de produzir um efeito no espectador, e a existéncia da obra
apenas no ato de exibicdo e apreciacdo do espectador. Eduardo Coutinho criou para sua
pratica cinematografica dispositivos, relativos aos procedimentos de filmagem por ele
utilizados, € o que ele proprio chama de “prisao”.

O ato de estabelecer um dispositivo que vai guiar a producédo de um filme, ou forma-
documentario, conforme utilizado por Teixeira (2004), ao mesmo tempo em que delimita o
tipo de atuacdo dos realizadores, mantém aberta uma ampla gama de possibilidades de
enunciados e de acOes para que 0S personagens criem e recriem a partir das regras que foram
colocadas em jogo. Tal estratégia de producdo de um documentério abre espago para que as
pessoas convidadas a participar do filme possam produzir discursos diferentes do que poderia
acontecer se o filme fosse realizado de outra forma. A fim de compreendermos melhor os
métodos utilizados por Eduardo Coutinho na sua filmografia, e tornar possivel a analise de
alguns filmes do diretor, serd desenvolvido no capitulo 3 como se constituem e se articulam
elementos como a estruturacdo das narrativas através da subjetiva indireta livre, a fabulacao
como forma das personagens se expressarem em frente a camera, o filme enquanto dispositivo
relacional. Todos esses fatores combinados ajudam a compor uma forma de producédo
documental chamada “documentario expandido”. S6 apds a nog¢do de como esses elementos
se arranjam que entraremos na descricdo e analise dos filmes Cabra Marcado para Morrer
(1984), Jogo de Cena (2007), e Moscou (2009), de Eduardo Coutinho. Estes filmes foram
escolhidos dentro do universo da obra do documentarista por serem representativos do
argumento que buscaremos desenvolver ao longo desse trabalho: a estreita relacdo entre

documental e ficcional e como eles se combinam na produgdo documental contemporanea.
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4. 0 “DOCUMENTARIO EXPANDIDO” DE EDUARDO COUTINHO

O documentario contemporaneo, conforme visto no capitulo anterior, faz parte de uma
configuracdo que comporta trés deslocamentos do campo documental que podem ser
distribuidos ao longo da histéria do documentario, a partir do cinema-verdade e do
documentério moderno. Esses deslocamentos se caracterizam por movimentos em direcdo ao
proprio documentério, a ficcdo e ao experimental, que promovem um rearranjo das
concepcdes dessas formas de producdo, gerando uma contaminacao entre poéticas e estéticas,
0 que permite o desenvolvimento de novas formas de relacionar arte e vida.

A escolha por observar esses movimentos na obra de Eduardo Coutinho vem do fato
de seu primeiro filme, Cabra Marcado para Morrer, langado em 1984, estar em consonancia
com as rupturas com o documentario classico, propostas pelo cinema-verdade ainda na década
de 1960, e que chegaram ao Brasil com o cinema novo. E importante destacar que os
primeiros documentérios produzidos no Brasil - sejam de curta, média ou longa metragem -,
ainda seguiam os preceitos do periodo classico do documentério, qual seja, a presenc¢a de uma
voz over do narrador, que detém o saber, deixando que as imagens apenas ilustrem o discurso
construido pelo diretor e direcionem a interpretacdo do espectador. Dessa forma, quando em
1984, Coutinho apresenta um documentario que vai de encontro com essa proposta, mesmo
possuindo algo de narracdo, o tratamento da imagem e das personagens é diferenciado, se
aproximando mais dos usos de Jean Rouch e seu cinema-verdade.

No decorrer de suas producBes, Coutinho vai aperfeicoando o seu método de
realizacdo de documentario, estabelecendo regras e parametros para alcancar o formato
através do qual deseja trabalhar os temas que Ihe parecem pertinentes. Os filmes escolhidos
para ser 0 foco das atengdes dessa pesquisa sdo Cabra Marcado para Morrer (1984), Jogo de
Cena (2007) e Moscou (2009), e o tempo que distancia o primeiro dos dois seguintes vem
corroborar com a ideia de que ha um certo intervalo de tempo, historicamente falando, entre o
primeiro deslocamento, em relacdo ao proprio documentario, e o segundo, em relacdo a
ficcdo, sendo que até hoje o exercicio cinematografico de embaralhar as fronteiras entre
ficcional e documental ainda geram controvérsias. Ja em relacdo ao terceiro deslocamento, a
distdncia € curta, pois o0 experimentalismo possibilita usar de forma mais criativa as
contaminagOes existentes entre documental e ficcional. O grande tabu do documentario, se

podemos assim dizer, € ver-se atravessado pelo ficcional de tal forma que se mistura a ele.
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Hoje tal relacdo ja é vista como alternativa para dar a ver de forma mais intensa o que é
entendido como real, mas as polémicas ainda existem.

O trabalho de Eduardo Coutinho é relevante para a presente pesquisa na medida em
que torna visivel como esse processo de contaminacdo com o ficcional se da na producéo
contemporanea, de tal forma que isso deixa de ser um problema, passando a valorizar ainda
mais o carater criativo de um filme que se define como documentario. As mdultiplas
possibilidades de conexdes que a obra de Coutinho permite aos cineastas, personagens e
espectadores faz com que na atualidade ele seja um dos maiores representantes do
documentério brasileiro e de suas capacidades de experimentacdo. O carater de visibilidade
alcangado pelos filmes do diretor faz com que uma descricdo mais detalhada de certos
aspectos de seus filmes seja importante para entendermos como se configuram o0s
documentarios que na contemporaneidade estdo abertos a experimentagcfes. Assim, 0 que
buscaremos destacar no estudo dos trés filmes escolhidos é a configuracdo de uma forma de
produzir documentério que se abre para outros tipos de conexdes, como essas conexdes
acontecem e quais elementos sdo agenciados de forma a resultar num filme, pura e
simplesmente, que é maltiplo, ndo se encaixa em apenas uma classificacao.

Para desenvolvermos a analise partiremos de uma descricdo minuciosa das cenas,
antecedida de uma contextualizacdo da obra tanto na producdo do diretor quanto no periodo
histérico em que ela se realiza, a fim de evidenciar a presenca dos aspectos desenvolvidos no
capitulo anterior. Esse procedimento ao mesmo tempo em que ajuda a evidenciar as operacdes
de mediacdo que ocorrem entre os diversos elementos dados a ver no filme e que o constroem,
caracterizando seu aspecto de dispositivo relacional, ajuda também a mostrar o modo como se
ddo, em Coutinho, as justaposi¢cdes entre realidade e ficcdo no documentéario. Na anéalise
propriamente dita, voltaremos a esse procedimento metodoldgico que privilegia a presenca e a
acao do objeto e ndo sua interpretacdo pelo pesquisador.

Seréa colocado em questdo o uso de dispositivos relacionais, pois através dos mesmos é
que o documentario coloca 0 que estava invisivel em movimento, tornando-o visivel; a
valorizacdo da fabulagdo das personagens como poténcia criativa e ativadora de uma
“realidade”, a “realidade” da filmagem; a maneira como os planos sdo compostos e
justapostos, as escolhas esteticas, poéticas e de montagem que apontam o tipo de discurso que
se quer construir; a estruturacdo da subjetiva indireta livre, a narrativa através das imagens,
que complementa e colabora com as escolhas estéticas e poéticas. E através da descricio que
gueremos tornar visiveis e sensiveis nos filmes escolhidos de Eduardo Coutinho os elementos

desenvolvidos ao longo desse texto, como eles se organizam e se combinam para resultar em
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obras que promovem um deslocamento frente aos padrbes de producdo cinematogréafica ja
estabelecidos.

4.1. Cabra Marcado para Morrer

Cabra Marcado para Morrer, de 1984, ¢ um filme da obra de Coutinho que ja foi
exaustivamente foco de andlises, especialmente por ter sido considerado um marco nos novos
rumos do documentario moderno brasileiro. Elementos do filme, como a confrontagdo dos
personagens com imagens deles proprios 17 anos antes aproximam esse filme de Coutinho, e
por consequéncia toda a sua obra, do cinema-verdade praticado pro Jean Rouch na Franca da
década de 1960. No Brasil, foi a partir dos anos 80 que o documentario brasileiro comegou a
se afastar dos recursos poéticos e estéticos do documentério classico, para se aproximar de
uma abordagem diferente dos temas que também povoaram as produgdes cinema-novistas: o
sertdo nordestino, o outro de classe, 0 morador de favela.

O filme iniciado na década de 1960 tornou-se uma lenda do cinema brasileiro por ser o
unico filme interrompido pelo golpe militar de 1964, um filme de ficcdo baseado em fatos
reais, na linha do neo-realismo italiano, utilizando atores nao-profissionais, camponeses
habitantes de regido proxima aonde o lider camponés, tema do filme, havia sido assassinado.
Com a perseguicdo dos militares, grande parte do trabalho se perdeu, apreendido pelo
exército, o que restou foi apenas 40% do material filmado e 8 fotografias, que a equipe
conseguiu esconder. Com a liberalizacao politica no final da década de 1970 e inicio de 1980,
foi possivel, a partir das imagens que restaram, retomar a filmagem 17 anos depois.

Eduardo Coutinho decide voltar ao local da primeira filmagem com o objetivo de fazer
um documentério reunindo tanto as cenas do filme inicial, com os depoimentos dos
participantes do filme e o que aconteceu com eles ap6s a parada brusca nas filmagens e as
tensdes que envolveram os primeiros anos da ditadura. Enfim, é atribuida extrema
importancia ao filme no contexto da historia do documentario brasileiro, tanto por Jean-
Claude Bernadet, que o considera um divisor de dguas, quanto por Ismail Xavier, apontando-o
como filme-sintese.

Assim, nossa proposta é evidenciar com as descrigdes que seguem, ndo 0s aspectos de
memoria presentes no documentario, 0 uso da estética da entrevista, o carater historico do

filme, mas sim como no filme ocorre um deslocamento em rela¢do a produgdo documental



73

existente até entdo, quais sdo as suas estratégias, quais elementos sdo acionados. Para tanto,
descreveremos trés cenas que nos pareceram evidenciar esse deslocamento sem necessidade
de excessivas explicacdes, elas falam por si mesmas, na forma como apresentam determinada
discussdo, nas escolhas estéticas e poéticas empregadas, e que transparecem quando

assistimos ao filme.

4.1.1. A exibicdo do filme e 0 2° encontro com Elizabeth. (27:45)

O primeiro momento do filme que escolhemos descrever é a cena em que Eduardo
Coutinho exibe para Elizabeth Teixeira as imagens gravadas em 1962 e em 1964, cenas do
filme e imagens feitas & época do assassinato de Jodo Pedro. Elizabeth Teixeira é a vilva de
Jodo Pedro Teixeira, lider da Liga Camponesa da cidade de Sapé, na Paraiba, que foi
assassinado em 1962. Com a morte de Jodo Pedro, Elizabeth se junta as lutas politicas dos
camponeses, participando de comicios em cidades da regido e protestando contra o
assassinato do marido. Com o Golpe Militar Elizabeth acaba tendo que fugir, levando consigo
apenas um de seus dez filhos. Os primeiros minutos do filme mostram uma contextualizagédo
da proposta do filme de 1964, e como ele foi alterado para a década de 1980, bem como
imagens realizadas a época do assassinato do lider camponés, quando Eduardo Coutinho
conhece Elizabeth e decide fazer um filme de ficcdo sobre a histéria do assassinato. A cena
que vamos descrever comega a noite, com a imagem da cabeca de Elizabeth de costas,
olhando para uma tela onde esta projetada a imagem dela, em preto e branco, com seis de seus
filhos, todos de preto, realizada, conforme apresentado no inicio do filme, no dia do comicio
na cidade de Sapé contra o assassinato de Jodo Pedro. Ao fundo ouvimos a voz de Coutinho
dizendo para as pessoas olharem para tela, apontando Abrado, o filho mais velho que
possibilitou a visita, na imagem, o burburinho tanto da projecdo quanto das pessoas
comentando ao fundo se mistura. H& um corte para um CLOSE do rosto de Elizabeth olhando
para a tela, dizendo que estava magra e de preto. A camera volta para o enquadramento das
costas da cabeca de Elizabeth e a tela de projecéo, na qual aparece uma imagem mais proxima
da propria Elizabeth, séria e de preto.

De repente ouve-se no filme a VOZ de Coutinho em off. Ele explica que a projecgéo foi
realizada na noite do primeiro encontro com Elizabeth, encontro que conta com a participagéo

dos filhos Abrado e Carlos. Mais um corte para o rosto de Elizabeth em close, sorrindo e
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olhando para frente, a cdmera se movimenta para o lado direito e para no rosto de Carlos. O
filme corta para um plano médio de Elizabeth sentada olhando para a tela e o projetor, azul e
amarelo ao fundo. A senhora faz piada e ri junto com o0s outros espectadores que nao
aparecem no quadro. “A Dona Elizabeth plantando manio [sic]” ?®, diz ela enquanto d& uma
gargalhada. Uma cena do filme de 64 ocupa toda a imagem, e nela vemos uma lavoura, trés
pessoas trabalhando e uma crianga sem camisa jogando sementes no solo. Mais um corte para
um plano das outras pessoas que participaram da projecédo, algumas em pé no fundo, e outras
sentadas, dentre elas estd Abrado, que segundo a narracdo em off de Coutinho que se escuta
nesse instante, assiste a projecdo ““ sem interferir”.

H& um OUTRO corte para uma cena do filme de 64, na qual um grupo de pessoas esta
no canto esquerdo da imagem, entre algumas arvores e com alguns pés de bananeira no
segundo plano. Essas pessoas, que representavam no filme a familia de Jodo Pedro, comecam
a caminhar em direcdo ao lado direito da tela e param. O movimento é acompanhado pela
camera. Ao fundo podemos ouvir a voz de Elizabeth explicando quem é o homem com varias
malas que vai a frente do grupo: “Esse ai faz o papel do meu marido, sabe?”. As criangas que
estdo atras passam na frente do homem e descem o caminho ligeiramente inclinado correndo.
Corte para o plano de Elizabeth sentada um pouco a frente do projetor, sendo possivel ver
atras da mulher o braco de alguém apoiado na mesa onde se encontra o projetor. Ela comenta
a cena que acabara de assistir, comeca a rir, € depois diz “ai, meu Deus”. Fica parada um
pouco olhando para a imagem, e depois responde a uma pergunta que foi feita, mas néo
conseguimos ouvir: “Nao, ¢ a familia que fazia o papel, né”.

Inicia-se uma nova cena. E dia e a camera segue um cameraman de blusa azul e boina
branca e mais a frente o diretor do filme, Eduardo Coutinho, com uma bolsa marrom clara no
ombro esquerdo, e um homem de blusa branca sem manga com um equipamento na méo, ndo
identificavel. Eles seguem por uma rua de chdo de terra, com casas dos dois lados. Inicia a
NARRACAO em off de Coutinho dizendo que as imagens referiam-se a chegada da equipe ao
segundo dia de filmagens com Elizabeth Teixeira. Ha um corte para a imagem s6 de Coutinho
de costas andando pela mesma rua, a esquerda da imagem algumas criangas caminham em
direcdo a camera, parte de uma carroca esti atrds delas. A narragdo do diretor continua,
afirmando que no total foram trés dias de filmagem, sendo que o primeiro contou com a
presenca de Abrado, que “influiu no clima da entrevista, principalmente no inicio”. Nos

outros dois dias ele ndo apareceu na casa da mée. Foi Elizabeth quem “contou a sua vida e a

%8 Todas as citagdes sem referéncia foram tiradas da fala dos personagens ou narradores do filme.
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de Jodo Pedro nessas duas circunstancias”. Enquanto segue a narra¢do, a camera continua
acompanhando Coutinho pela rua, uma galinha corre na sua frente por um tempo, e depois
sai, ele movimenta sua méo direita como se estivesse chamando alguém, mas continua
caminhando. Coutinho se aproxima de uma casa com a fachada cinza escuro, com dois burros
de carga na porta. A narracdo em off diz que Elizabeth contou suas histéria com e sem a
presenca de Abrado, “na sala e no quintal”. O diretor contorna os burros de carga e se
aproxima da janela da casa, ele é seguido pelo homem de blusa branca, com um fone de
ouvido na cabeca, a porta da casa esta aberta.

Uma crianga aparece na porta da casa e logo entra novamente, Coutinho com a méo na
parede, pergunta na dire¢do da janela se a Dona Elizabeth estd. Uma mulher aparece na porta
e volta para dentro. Coutinho estd apoiado na janela e diz: “Vem aqui Dona Elizabeth, vem
aqui um pouquinho”. Ao seu lado estd o homem da equipe encarregado do som direto,
segurando um boom, um tipo de microfone para captar sons diversos num mesmo ambiente.
A camera abre um pouco o plano para depois fechar em Dona Elizabeth, que aparece na
janela muito animada, cumprimentando Coutinho e os outros membros da equipe que estdo
com ele. O cineasta pergunta para ela se esta boa a aula, no que ela responde que sim, mas
que tem “pouco menino” por enquanto por ser o primeiro dia de aula deles na escola. A
camera abre o plano novamente, tornando visivel o operador do som direto, Eduardo
Coutinho e Elizabeth, todos préximos a janela. Elizabeth convida a equipe para entrar na sua
casa: “Mas quer dar uma entradinha?[sic]”

O diretor aceita, mas coloca que precisa ver se a luz dentro da casa esta boa para a
filmagem. Alguém passa rapidamente na frente da cdmera, do lado esquerdo, proximo do
operador de som, para o lado direito, onde fica a porta da casa. Coutinho fala rapidamente
para o operador de som: “pode ficar ai”. Elizabeth concorda e retoma a conversa na janela,
perguntando se eles estdo gostando da cidade, a camera fecha na senhora apoiada na janela
falando sobre o que havia pensado durante a noite sobre a entrevista do dia anterior. “Ai
ontem & noite (...) eu fiquei imaginando, na entrevista eu falei muito mal. Eu fiquei também
muito emocionada [sic]”. Elizabeth faz uns gestos com as maos na altura da cabega, fala
baixinho algo que ndo conseguimos entender, para depois aumentar o volume de sua voz
novamente: “Porque eu devia ter comegado diretinho a vida, como vocé queria, de inicio ne,
como nos comegamo 0 namoro. Depois casemo, fomo mord em Jaboatdo, né. E tinha me
expressado melhor. Se vocé tinha deixado para hoje, eu tinha me expressado melhor [sic]”.

Coutinho fala que é possivel continuar a conversa hoje, e Elizabeth fica feliz, o

convida novamente para entrar, 0 documentarista pergunta se a casa tem quintal, e Elizabeth
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responde que sim e aponta para a porta chamando: “Entra Coutinho, entra”. Elizabeth sai da
janela, a camera abre o enquadramento, incluindo parte da fachada da casa, nimero 34. O
diretor, o operador de som, os dois burros de carga, uma terceira pessoa entram na casa. Os
burros sdo tirados aos poucos de frente da casa por um menino. Ao mesmo tempo em que a
NARRACAO em off de Coutinho explica que “Elizabeth que estudou até o segundo ano
primario estava dando uma aula de alfabetizagdo para um grupo de criangas da cidade”, a
camera sai da frente da casa e acompanha o0 menino com o burrinho, passando por um outro
menino parado do lado da porta da casa de Elizabeth. A camera fixa no menino seguindo a

rua com o burro, indo embora.

4.1.2. A entrevista com Jodo Mariano. (52:18)

A cena da entrevista com Jodo Mariano, homem que interpretava o papel de Jodo
Pedro no filme de 1964, é precedida de uma rapida apresentacdo da personagem, usando
imagens da projecdo realizada para os moradores de Galiléia®® juntamente com as cenas do
filme de 64 nas quais ele aparece representando o papel de Jodo Pedro. E um momento do
filme no qual o diretor apresenta a sua conversa com todos aqueles que participaram do filme
de 1964, mostrando como estavam na época das filmagens, em 1981 e o que havia acontecido
com eles depois da parada brusca nas filmagens por causa do Golpe de 64. Antes de colocar a
conversa com a personagem, o diretor apresenta primeiro a imagem do dia em que foi feita a
exibicdo do bruto das filmagens de 1964 para os moradores de Galiléia. A narracdo em off de
Eduardo Coutinho informa ao espectador que de todos os atores que trabalharam no filme,
Jodo Mariano era o Unico “que ndo tinha nenhuma participagdo no movimento camponés”.
Quando foi convidado para participar do filme lhe foi explicado quem era Jodo Pedro, “Jodo
Mariano aceitou na hora, inclusive porque, tendo sido expulso de um engenho, estava
desempregado. Gradualmente, porém, ele foi se identificando com o papel de Jodo Pedro”,
explica Coutinho através da narracdo em off que é coberta por trechos de cenas em que Jodo
Mariano atua, cenas em preto e branco.

Ha um corte para um plano aberto. E dia e podemos ver em frente a uma casa branca

algumas criancas sentadas no chéo encostadas na parede da casa na metade direita da imagem.

% 0 Engenho Galiléia é a cidade de Pernambuco onde Eduardo Coutinho e sua equipe escolheram para fazer as filmagens do
primeiro longa-metragem, em 1964. Devido a um problema nas filmagens em Sapé, Coutinho decidiu transferir as filmagens
para Galiléia, onde havia o registro da primeira liga camponesa do Brasil, em 1955.
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Do lado esquerdo algumas pessoas de pé, entre elas algumas criancas, olhando paro o centro
da imagem onde vemos Jodo Mariano sentado do lado esquerdo, ao lado da porta da casa,
uma mesa pequena, e do lado direito o diretor, Eduardo Coutinho. Agachado na frente dos
dois est4 o operador de som. E assim que comeca o segundo momento que iremos descrever
em Cabra Marcado para Morrer.

Enquanto perdura o plano aberto do local onde ocorrerd a entrevista com Jodo
Mariano, a voz em off de Coutinho contextualiza a situacdo do personagem em 1981, ano da
filmagem do documentério. “Joao Mariano ¢ dirigente de uma congregagao batista em Vitoria
de Santo Antdo, fui entrevistad-lo de surpresa, no dia seguinte ao da proje¢do”. Em sincronia
com o final da narragdo, o filme corta para um plano mais proximo de Coutinho e Jodo
Mariano, tendo em primeiro plano o documentarista de lado para a camera e olhando para
Jodo Mariano, em segundo plano, mas no centro da imagem, e no plano de fundo um menino
de camisa vermelha e uma parte do microfone segurado pelo operador de som. Coutinho
segura em sua mao direita um microfone direcional bem grande e prateado. Jodo Mariano
comeca a falar de vagar, a cdmera acompanha essa lentiddo ao ir fechando o foco nele,
durante toda sua fala sua mao esquerda estd em cima da mesa tampando parte do seu rosto. “E
0 seguinte gente, eu sou muito afastado de certos movimentos. Eu cai nesse movimento, por
exemplo, h& dezesseis anos passado, que eu vim pelo engenho. Que chegou esse movimento
revolucionario...[sic]”.

Antes que Jodo Mariano termine a frase Coutinho INTERROMPE, coloca a méo
esquerda na frente da camera, e fala que o som estd com problema por causa do vento, Jodo
Mariano olha para ele com uma expressao de divida. Ha um corte, no qual aparece a mao de
uma pessoa segurando o que parece ser uma lanterna amarela com uma campainha, onde esta
colado o numero 42 escrito a mdo em um papel. Soa uma campainha para marcar o
sincronismo do som e imagem e a mao sai da frente da cdmera que se movimenta rapidamente
para o rosto de Jodo Mariano, em close, num pequeno contra-plongé. Ouvimos a voz de
Coutinho na cena dizendo “Vocé pode falar o que vocé estava falando, que ¢é perfeito”, e Jodo
Mariano com a méo esquerda apoiada na boca permanece em SILENCIO, ele coloca a m&o na
testa e abaixa a cabeca, fica olhando para o chdo em siléncio. Coutinho de novo: “Pode falar
Seu Mariano, sem problema, sem medo. O senhor fala como é que o senhor vive e pronto
[sic]”.

A cémera vai abrindo o plano, colocando no quadro também o rosto do diretor,
deixando ver a parte de cima do microfone direcional. Jod&o Mariano continua olhando para o

chdo com a méo apoiada na cabega. Coutinho fala mais uma vez: “Ta Seu Mariano [sic]”.
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Jodo Mariano levanta a cabega, com a méo na frente da boca, olha para o lado contrario ao do
documentarista, ao fundo pode-se ouvir a voz de criangas e de mulher. O documentarista olha
para seu entrevistado que olha para frente. Coutinho vira o rosto para o lado esquerdo da
imagem, olhando para fora do campo, e depois volta para Jodo Mariano.

No plano de fundo, no canto esquerdo uma crianca olha curiosa para a camera.
Coutinho fecha uma caixa de ferramentas que esta em cima da mesa e fala mais uma vez: “O
Seu Mariano [sic]”. Jodo Mariano responde, olha para o diretor, abre a mao que esta apoiada

namesae DIZ:

“Eu creio que o senhor estd por dentro do assunto, ¢ que eu ndo queria estd dentro desse
negécio. Eu tava no engenho, por causa dessas liga, dessas coisa, entdo eu sai do engenho
porque ndo quis esta dentro disto. 1sso é uma prova que eu ndo queria esta dentro disto. No
que cheguei a cidade, que os senhore me procuraram, que eu ingressei, vamos dizer assim,
dentro dessa carreira, mas sem saber 0 que estava fazendo. Mas quando entendi que era,
assim, pra viver assim pelas propriedade, reagindo por terra, essas coisa aqui. Porque eu néo
preciso de terra, porque o pouco que Deus me deu, eu vivo sem isso, entendeu. Eu vivo sem
precisar de ta agindo com A ou com B [sic]”.

Durante toda a fala de Jodo Mariano a camera vai fechando aos poucos o foco da
imagem apenas no rosto dele. Ele abaixa a méo, e deixa aparecer todo o seu rosto, falando
com o rosto e olhos voltados para Eduardo Coutinho. No plano de fundo aparece um menino
de camisa preta com um éculos de armacdo branca apoiado no colarinho, que, mesmo quando
o plano fica em bem préximo do rosto de Jodo Mariano, ndo desaparece da imagem.

Jodo Mariano continua falando, e a cdmera continua enquadrando apenas o rosto dele
e o do menino: “Depois que os senhores chegaram aqui, me procurou, pela sua simpatia, pela
bondade do senhor, eu peguei e vou trabalha o conhecimento, mas ndo pra vive ingressado
nesse negocio de revolugdo. O negocio € isso. [sic]”. Durante essa parte da fala de Joao
Mariano a cadmera mantém o mesmo enquadramento. Coutinho logo ap6s o fim da fala diz
gue ndo tinha nada a ver com revolucdo o filme de 64, e ja engata uma pergunta sobre como
Jo&do Mariano vive agora, em 1981. O plano abre um pouco, permitindo ver parte do tronco do
menino de blusa preta, que olha para a cadmera, Jodo Mariano responde que vive “do meu por
meu, num so sujeito a senhor de engenho e nem t&é nem quero me entrevé com nada de senhor
de engenho, entendeu. Minha vida € essa [sic]”.

Coutinho pergunta se Jodo Mariano era crente desde a época da gravacao do primeiro

filme, ao que ele responde que sim, “desde ja [sic]”, e segue dizendo e gesticulando:

“entdo foi a razdo que eu fui decepcionado pela minha igreja, até eliminado da minha igreja,
isso foi para mim um grande desgosto. Por essa razao ndo quero prosseguir com isso. P0osso
prosseguir assim, porque eu creio que os senhores tdo gravando o que eu to dizendo, mas ta
vendo a minha expressdo, que num td assim, é, assim, tdo dedicado sobre esse movimento
[sic]”.
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No fundo do plano o menino continua olhando para a cdmera com a boca entre aberta,
mostrando os dentes de cima. Coutinho pergunta ha quando tempo Jodo Mariano é crente, ao
que ele responde, 28 anos. Coutinho pergunta se é da Igreja Batista, ao que Jodo Mariano
responde “Sim, senhor”, e volta a colocar o rosto apoiado na mao esquerda, ele mexe os olhos
para cima e fica em siléncio, se arruma na cadeira, 0 menino olha para baixo pra frente, para a
direcdo de Coutinho.

Jodo Mariano continua: “Que dizem que da primeira todos cai, da segunda quem qué,
cai quem qué. Eu ja fui decepcionado pela minha igreja, pra sé novamente, o que gque eu td
fazendo”. Coutinho interrompe e pergunta por que ele estava decepcionado, e Jodo Mariano
responde: “Porque a igreja num qué entendé desse movimento, porque esse ¢ um movimento
revolucionario, e eu num quero revolucdo comigo, entendeu. Vocé é calma, é o senhor com o
Seu eu com o meu, cada um vive a sua vida, que eu vivo a minha vida, entendeu. O negocio é
esse [sic]”. Ha um corte para um travelling de uma prateleira de madeira com varias garrafas
de cerveja e refrigerante no alto, e vai descendo e entrando em quadro trés prateleiras de
garrafas encostadas em um parede, a conversa de Eduardo Coutinho e Jodo Mariano continua
em off e o cineasta pergunta se Jodo Mariano havia sido prejudicado por ter participado do
filme em 64. O entrevistado responde que ndo, que havia sido prejudicado naquela época pelo
senhor de engenho, a imagem continua nas prateleiras com garrafas e continua descendo até
chegar a Jodo Mariano sentado na frente das prateleiras, prateleiras do seu bar. A voz do
homem continua falando que o senhor de engenho o perseguiu para matar na época da
revolucdo de 1964, por causa do problema que ele teve no engenho em 1963, que levou a uma
indenizacdo. A imagem corta para a imagem de Jodo Mariano sentado na cadeira dentro do
bar refletida em um espelho grande de moldura dourada enferrujada e segue um travelling
para um quadro em verde, com o desenho da Biblia, escrito nas paginas “Deus ¢ amor”, e em
baixo um texto que ndo é possivel ler. Ao fundo a voz de Coutinho pergunta novamente se ele
sofreu alguma coisa por ter trabalhado no filme, ao que Jodo Mariano responde que ndo foi
chamado por ninguém.

Um novo corte para a imagem de Jodo Mariano fechando em CLOSE-UP o seu rosto,
no momento da entrevista, Coutinho pergunta se ele gostou de ter visto no dia anterior a
projecdo das imagens do filme de 64, na qual ele aparece interpretando Jodo Pedro. “Fiquei
satisfeito, ne. A gente tem satisfacdo, vamd dizé assim, de disfrutd o nosso trabalho ne,
porque eu vi o0 meu trabalho né. Uma coisa que eu, uma coisa assim, natural. Foi natural, num
foi coisa que prejudicasse A ou B [sic]”. Ha um corte para uma cena do filme de 64 em que o

personagem Jodo Pedro e seus amigos camponeses estdo conversando com o foreiro, e um
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deles tenta agredir o homem e Jodo Pedro segura o amigo. Corte para uma imagem de Jo&o
Mariano na noite anterior, assistindo as imagens, o enquadramento mostra 0 homem de perfil
olhando para frente, com outras pessoas ao fundo e fora de foco fazendo o mesmo. Jodo
Mariano na imagem sorri, a0 mesmo tempo em que sua VOZ em off diz: “Até 0 que eu vi,

vamo dizé que foi uma coisa que eu fiquei satisfeito. Vi o fruto do meu trabalho [sic]”.

4.1.3. AvisitaaJosé Eudes. (1:40:11)

O terceiro momento que escolhemos descrever € visita feita por Eduardo Coutinho a
José Eudes, um dos oito filhos de Elizabeth Teixeira que foram distribuidos entre o pai de
Elizabeth e seus irmdos no inicio do regime militar, no periodo de persegui¢do aos membros
da Liga Camponesa, durante o qual Elizabeth fugiu, levando consigo apenas Carlos. Esse
trecho faz parte de um momento no filme em que o diretor comega a procurar e entrevistar 0s
filhos de Elizabeth que ndo foram criados pela mée, um desses filhos € José Eudes. A cena
comeca com Eduardo Coutinho e o operador de som caminhando numa rua de terra, com uma
casa azul a esquerda, e é possivel ver que a rua é comprida. Coutinho esta de costas para a
camera, € o0 operador de som vira para cdmera e bate uma vez no microfone (boom), para
marcar a sincronia do som com a imagem e informa com os dedos e com a voz: “Segunda”.

Todos andam RAPIDO e o camera acompanha essa velocidade. O operador de som
vira para frente onde ja € possivel ver um outro homem que se aproxima. Os trés homens se
encontram em frente a casa azul, ao fundo estd a rua. Do lado esquerdo, grama verde e
algumas arvores ¢ do direito, uma parede extensa e cinza. Coutinho pergunta: “Por favor, José
Eudes?”, “Quem?”, diz o rapaz, “José Eudes”, replica Coutinho. “Eudes?”, “E, José Eudes,
conhece?”. A camera se aproxima e contorna as costas de Coutinho para enquadrar de frente o
rapaz, colocando no plano apenas ele com um muro cinza ao fundo. O rapaz responde
acompanhando o movimento da cimera: “Conhece sim. [sic]”. “E, podia chamar ele por
favor”, fala o documentarista. “Pois ndo, queira me acompanhar fazendo favor [sic]”, o rapaz
comeca a andar no sentido do final da rua, olhando para trds enquanto € acompanhado por
Coutinho, pelo operador de som e pela camera, que mantém em quadro os trés participantes
da cena. “Ele € vigia aqui, n¢”, coloca Coutinho. O rapaz responde que sim, da segunda vez

que ¢ perguntado e também faz uma pergunta: “Aqui vocé ¢ de onde? Da TVE ou da
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Globo?”. Ao que Eduardo Coutinho responde; “Nio, ¢ cinema. E tipo televisdo, ¢ reportagem
mais ¢ cinema”.

A camera continua nos trés homens seguindo a estrada de chdo, e ap6s o final da
conversa ha um corte para a porta de uma fabrica, em contra-plano, mostrando Coutinho, o
operador de som e o rapaz chegando perto de uma grade. A VOZ em off do narrador informa
0 local onde as pessoas se encontram: “Travessa da Avenida Brasil no Rio de Janeiro. Entrada
para o deposito de uma firma de engenharia”. A camera acompanha a aproximacao de
Coutinho, o operador de som ao portdo do depoésito que € aberto pelo rapaz. Os dois passam
pelo portdo estreito e sdo seguidos pela cAmera pelo patio ao caminharem em dire¢do a uma
construcdo azul. O narrador continua fornecendo informagdes. “Maio de 1982, um ano e trés
meses apo6s as filmagens de Elizabeth™. A cdmera contorna o diretor e o operador de som, que
estdo mais préximos, para enquadrar apenas Coutinho e 0 rapaz que estd caminhando na
direcdo de uma das portas da construcdo azul, um alojamento.

H& um CORTE para uma imagem ja dentro do alojamento, no corredor. A camera
enquadra Coutinho e o operador de som de frente, eles caminham em direcdo a camera, ao
fundo podemos ver um homem olhando para eles. O corredor é escuro, fazendo com que em
alguns momentos seja dificil enxergar o rosto das pessoas no quadro. A imagem fica clara
novamente, com Coutinho segurando o microfone direcional na mdo direita e caminhando
pelo corredor, ouve-se apenas 0 barulho dos passos das pessoas. Eles vdao andando mais
devagar e ouve-se a voz de um homem perguntando: “Quem ¢é o Seu Coutinho ai, por favor?
Da licenga [sic]”. A camera gira lentamente para 0 lado esquerdo enquadrando também o
dono da voz. “Sou eu, sou eu”, responde Coutinho. “S6 o senhor que pode entrar que eu quero
trocar uma ideia com o senhor”, diz Jos¢ Eudes. A camera acompanha o movimento de
Coutinho, mostrando uma porta aberta € a sombra de um homem dentro dela. “E um prazer
em conhecé-lo, José Eudes. So ele que vai entrar aqui. Da licenga ai camarada [sic]”. “Ta
legal”, responde o documentarista. Coutinho cumprimenta José Eudes, e 0 acompanha para
dentro do quarto, a cdmera segue 0 seu movimento e mantém o enquadramento na porta
aberta do quarto.

A figura de José Eudes aparece completamente iluminada enquanto ele diz olhando
para baixo: “Eu vou trocar uma idéia com ele em particular ta [sic]”. José Eudes encosta a
porta azul, que fica entreaberta, no vdo que fica visivel podemos ver a cama de cima de um
beliche, o lencol é azul. Apés alguns instantes aparece a mao de José Eudes entregando o
microfone que estava na mdo de Coutinho para um membro da equipe. A camera FECHA o

engquadramento na mao de José Eudes pela porta quase fechada com o microfone, entregando-
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o para a MAO de alguém da equipe. A porta de aparéncia gasta se fecha e ouvimos a VOZ de
Eduardo Coutinho em off dizendo: “Depois de uma longa conversa, ¢ de fazer algumas
exigéncias, José Eudes Teixeira concordou em ser filmado, mas fora do alojamento”. Durante
a fala em off, a cAmera sustenta um pouco a imagem da porta fechada, para depois cortar para
0 patio do deposito. Um travelling da camera passa pelo péatio vazio, por um O6nibus
estacionado ao lado do alojamento, e segue filmando o lado de fora da casa onde é o

alojamento, até chegar ao ponto onde esta acontecendo a entrevista com Joseé Eudes.

4.1.4. Um novo documentario

Cabra Marcado para Morrer é um filme que enfatiza bastante a presenca da equipe
nos cenarios e no momento da filmagem, e como essa presenca interfere diretamente na fala
das personagens, na forma como elas irdo se expressar. Dois dos trés momentos que
escolhemos para descrever desse filme sdo exemplos da intensidade da construcdo propiciada
pela presenca da equipe, seja com os problemas técnicos que inibem o entrevistado e
modificam a sua narrativa, seja a evidenciagcdo das negociagdes com 0s personagens que
fazem parte da constituicdo do filme. Na cena em que Eduardo Coutinho conversa com Jodo
Mariano e acontece um problema técnico, devido ao tipo de tecnologia disponivel para a
realizacdo do filme, fazendo com que a gravacdo tenha que ser interrompida, o diretor
enfrenta um problema. O fato de ter que pedir para 0 personagem repetir 0 que havia dito
anteriormente e seguir sua fala a partir dai inibe Jodo Mariano, e deixa claro para o espectador
o0 carater de construcdo do filme.

O longo siléncio que ocupa uma grande parte desse momento da conversa traz a tona
0s varios elementos que sao conjugados e sao colocados em jogo para que o filme aconteca. O
tipo de aparato tecnoldgico utilizado para realizar o filme, a préopria época em que o filme é
feito e as condigdes de filmagem que eram possiveis, as concep¢des de mundo de Jodo
Mariano, suas experiéncias de vida e como elas se chocam com aquela situacdo de memoria
de uma experiéncia passada, que é coletiva mas tambeém pessoal. A dificuldade de Coutinho
em fazer Jodo Mariano voltar a falar € extremamente representativa do tipo de ruptura
realizada pelo filme. O diretor poderia ter optado por cortar essa parte do filme. Afinal, para
que evidenciar que o documentério continha falhas, que a presenga da equipe e do proprio

equipamento acabava inibindo as pessoas, interferindo no resultado da filmagem. Coutinho
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passa um bom tempo insistindo com Jodo Mariano para que ele volte a falar. H4 um siléncio
desconfortavel, uma ansia do diretor em fazer o entrevistado falar, a0 mesmo tempo uma certa
impoténcia perante o desejo do entrevistado em permanecer em siléncio, algo que talvez ndo
tivesse acontecido se ndo houvesse um problema técnico.

Outro aspecto interessante do filme, que aparece, por exemplo, na primeira cena
descrita é evidenciacdo da existéncia de uma ficcionalizagdo por parte dos personagens, ora
através das falas de Elizabeth como “esse ai faz o papel do meu marido” e “¢ a familia que
fazia o papel”, e ora na propria fala das personagens, na maneira como elas se expressam, o
que decidem enfatizar na sua narrativa. Ao apontar a existéncia de uma representacdo das
outras pessoas que participaram do filme de 1964, Elizabeth Teixeira esta também deixando
claro que ela também representava, encenava situacdes que podiam até fazer parte do seu
cotidiano, mas que ndo eram vivenciadas da forma como mostram as imagens. 1sso esta
dentro do que é permitido no cinema dito de ficcdo, mas quando Coutinho exibe essas
imagens para o0s atores, insere tanto a exibicdo quanto as prdprias imagens em um
documentario, ele estd acionando outras significacbes. As imagens de 1964 deixam de ser
apenas parte do copido de um filme inacabado, mas tornam-se registro de um dado momento
e um tipo de pensamento que permeava a producdo cinematogréafica brasileira, que com o
passar dos foi adquirindo novos contornos, tanto que as mesmas imagens ganharam um
sentido diferente do intencionado a principio.

Em relacdo a forma de expressdo das personagens e como elas podem ser alteradas em
virtude das circunstancias que compdem o momento da filmagem temos ndo o s6 o exemplo
do siléncio de Jodo Mariano, como também a segunda conversa com Elizabeth, que tem um
desenrolar muito mais leve do que a primeira, com a presenca do filho Abrado. Em sua
prépria fala Elizabeth diz isso, ao dizer para Coutinho que por conta da emocdo do dia
anterior ela ndo havia se expressado direito, que ela poderia ter feito muito melhor, ou seja,
contado de forma diferente, mais interessante, fabulado mais em cima da mesma histéria. A
propria maneira como Elizabeth e Jodo Mariano, cada um no seu momento, de formas
diferentes em situacOes diferentes, reorganizam sua narrativa ja evidencia o ato de auto-mise-
en-scéne, algo que na grande maioria das vezes foge do controle do realizador.

A exibicdo de imagens que mostram o processo de negociacdo presente no filme,
como na terceira cena descrita, na qual Eduardo Coutinho tem que negociar com José Eudes a
entrevista, em off o diretor fala que foi um processo demorado e que depois de fazer varias
exigéncias José Eudes aceitar conversar com Coutinho sobre sua mae, seu pai e seu passado.

As imagens mostram a chegada do documentarista ao local onde se encontrava um dos filhos
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de Elizabeth, o encontro com um rapaz leva Coutinho e sua equipe — operador de som e
camera — até o alojamento onde Jose Eudes estd, e ainda confunde a abordagem do
documentarista com uma reportagem para a televisdo. Quando o rapaz pergunta se o diretor é
da TVE ou da Globo e Coutinho que responde que é cinema, tipo reportagem mas cinema,
percebemos ndo sé a grande influéncia que o tempo em que ele trabalhou no Globo Reporter
teve para o desenvolvimento de um método de filmagem, como o fato de as pessoas, ja na
década de 1980 se interessarem por uma visibilidade na TV. E esse interesse interfere na
forma como o rapaz, por exemplo, responde Coutinho, tentando falar de forma polida, ja que
é para aparecer na televisdo. Mesmo depois de dizer que ndo é TV, sé o fato da presenca da
camera apontada para um pessoa que fala e olha para ela, ou seja, tem consciéncia da sua
presenca, ja interfere na maneira como essa pessoa ira se comportar.

O fato de a imagem e 0 som ndo estarem necessariamente em sincronia, juntamente
com a presenca marcante de uma narracdo em off, ora com a voz de Coutinho ora com a voz
de um narrador indicam também o carater “hibrido” desse filme, no sentido de ndo se
encaixar num padrdo pré-estabelecido. Ele é hibrido, pois a0 mesmo tempo em que quebra
com muitas praticas caracteristicas do documentario classico, como o ato de colocar no
mesmo plano os dois lados da filmagem, de mostrar as falhas, os processos de negociagédo que
fazem parte do filme, as dificuldades enfrentadas pelo diretor e sua equipe, ele também
dialoga com outras caracteristicas do documentario classico. A narrativa em off explicando a
imagem, e a imagem que ilustra a narrativa, principalmente no inicio do filme apontam que o
deslocamento acontece mais ndo é finalizado pelo filme. Cabra Marcado para Morrer pode
ser visto como o primeiro passo de Eduardo Coutinho rumo a uma estruturacéo e definicao de
uma metodologia de filmagem.

O filme de 1984 mostra em diversos momentos a existéncia de uma equipe e sua
participacdo no processo de filmagem nas locacdes escolhidas. Ao mesmo tempo em que
Cabra Marcado para Morrer comega com uma voz over de narrador, acompanhada de
imagens descritivas - principalmente em preto e branco - do que € dito por esse narrador, a
pelicula utiliza também a voz em off do documentarista coberto por imagens referentes a fala,
som correspondente a imagem tanto nos muitos momentos de entrevista, quanto nas cenas
sem dialogo nenhum. Imagens em cor e em preto e branco se misturam, proporcionando um
distanciamento do que foi filmado na década de 1960. Uma montagem dindmica, semelhante
as reportagens televisivas. A producdo retne um conjunto variado de estratégias de
representacdo da realidade, que se combinam de formas e ordens variadas, h4& uma

preocupacao maior com o tema e como ele se permite ser abordado.



85

A obra possui um fio condutor, isto é, a exibi¢do do primeiro Cabra filmado em 1964
para as pessoas que participaram como atores. E esse movimento de levar o filme até os seus
partipantes que dispara a engrenagem de acGes que vemos no filme, as relagcdes das pessoas
com as suas proprias experiéncias de vida e o ato de falar sobre elas, as variadas reacdes a
circunstancia de relembrar coisas passadas. O filme condensa tanto as experiéncias dos
personagens, quanto dos membros da equipe e do diretor, fazendo com que, ao final, todos
sejam personagens dessa situacdo de reencontro construida e mediada pela presenca da
camera, da equipe de filmagem, das intencbes e expectativas que impulsionaram Eduardo
Coutinho a realizar, ou dar continuidade a essa producao.

O caminho percorrido pelo filme, bem como a forma como esse percurso € realizado
apontam para o que chamamos de primeiro deslocamento do documentario, um deslocamento
em relacdo a si mesmo. O documentario articula suas proprias estéticas e poéticas e as
reorganiza, propondo novas formas ou formas diferentes de realizar uma coisa, de falar sobre
um determinado tema. Cabra Marcado para Morrer acabou se tornando importante para a
histéria do documentério brasileiro por sua capacidade de deslocar a visdo sobre certas
préticas cinematograficas. E o documentario dando um passo em direcdo a novas estruturas
narrativas, a outras formas de construir um discurso sobre alguma coisa existente no mundo,

desenvolvendo estratégias de realidade.

4.2. Jogo de Cena

O segundo filme que discutiremos aqui é Jogo de Cena, de 2007, e se localiza, no
curso da obra de Eduardo Coutinho, 23 anos depois de Cabra Marcado para Morrer. Tanto
estética quanto poeticamente sdo filmes que se diferem na medida em que ao longo dos 23
anos que os separam, Eduardo Coutinho desenvolveu e aperfeicoou seu método de producéo e
de filmagem. O diretor foi descobrindo aquilo que para ele era uma questdo, e comegou a
focar na fala de suas personagens em sincronia com o som, abolindo aos poucos de suas
produgdes imagens ilustrando as falas das personagens. Em Jogo de Cena pode-se dizer que o
documentarista alcanca um nivel minimalismo ja que utiliza como cenario um teatro vazio,
enquadrando apenas suas personagens do tronco para cima, sentadas em uma cadeira no

palco, com as poltronas vazias do teatro ao fundo.
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O filme é composto apenas por personagens do sexo feminino e as historias que elas
trouxeram para compartilhar com o cineasta. O documentario é feito apenas com mulheres, o
Outro de Coutinho, aquilo que ele ndo €, uma particularidade criada pelo diretor, a fim de
determinar o universo do qual falara o filme. Esse é um dos elementos que constituem o
dispositivo desenvolvido por Eduardo Coutinho para que o filme aconteca, assim como a
filmagem em um teatro, o enquadramento apenas das mulheres narrando suas historias, e
apenas alguns planos de mulheres subindo as escadas para o palco do teatro, chegando ao
ambiente onde a conversa ocorreria.

Jogo de Cena é um filme em que ndo se sabe exatamente a quem pertence 0s discursos
que aparecem ao longo do documentario, misturando atrizes conhecidas e desconhecidas com
as autoras da historia. Através dessa estratégia, o filme consegue tocar e confundir o
espectador constantemente, direcionando a atencdo para o que esta sendo dito, e ndo apenas
quem o diz. Ja na primeira cena do filme o documentarista evidencia o dispositivo utilizado
para recolher as historias. Ele coloca um anincio de um dia num jornal carioca de grande
circulacdo, deixando claro que se tratava de teste para mulher que tivessem histdrias para
contar em um filme documentério. Coutinho nédo especifica que as histdrias a serem contadas
devem ser pessoais, mas a grande maioria das 83 pessoas que responderam ao andncio contam
historias de suas vidas. Com 21 depoimentos selecionados a equipe de producdo busca atrizes
desconhecidas, pouco conhecidas e célebres para representarem esses depoimentos. E um
filme sobre representacdo e discurso, contendo uma interpretacdo dentro de outra
interpretacdo. Os niveis de percepcao do filme sdo variados, dependendo de que tipo de olhar
é lancado sobre a obra.

A descricdo que realizaremos de alguns trechos do filme tem como objetivo propor um
olhar para quais os tipos de relacfes e conexdes sdo colocados em questdo pelo documentario,
bem como a maneira através da qual os elementos constituintes do filme se combinam e
acabam despertando no espectador algumas reflexdes. A proposta é analisar qual o
deslocamento agenciado por esse documentario em relacdo a ficgdo, e quais seriam 0s seus

desdobramentos.
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4.2.1. Gisele Alves / Andréa Beltrio (12:04)

A primeira cena a ser descrita € 0 momento no documentério em que ha a primeira
aparicdo de uma mulher desconhecida, Gisele, contando uma historia e uma atriz conhecida
representando a mulher, contando a mesma histéria. A ATRIZ é Andréa Beltrdo, e durante
todo trecho a fala de uma, Gisele, e de outra, Andréa, sdo intercaladas. O trecho que sera
descrito comeca no meio da narrativa de Gisele e Andréa quando elas comecam a falar do
filho, Vitor. Na cena anterior Andréa conta sobre o tempo de gravidez — “42 semanas, 0
tempo maximo que uma gravidez pode ir” — 0s preparativos para a chegada do bebé. O plano
nesse momento é em close no rosto da mulher, fazendo o mesmo ocupar toda a tela. Ha um
corte para o plano aberto de Gisele, mostrando-a sentada na cadeira, com as maos apoiadas
nas pernas e falando na direcdo do lado esquerdo da imagem. Gisele gesticula um pouco,
arruma os cabelos, faz gestos na dire¢do do seu interlocutor enquanto narra o climax de sua
historia. “Eu queria parto normal, mais uma vez, porque foi muito bom pra mim, a
experiéncia do parto normal com a Tais, com a minha filha. E, enfim, tava tudo perfeito. Ai...
foi um trabalho de parto, €... de seis horas, mais ou menos, né[sic].”

A partir desse momento a narrativa de Gisele fica um pouco mais lenta, com algumas
pausas. Ela passa a mao nos cabelos novamente, olha para o alto do lado esquerdo enquanto
continua contando, e gesticulando: “Ele nasceu. E... peguei ele nos bracos, estive com ele
acordadinho, né, ainda comigo [sic]”. Gisele RESPIRA fundo rapidamente e continua
contando de forma TRANQUILA e bem pausada que seu filho comecou a apresentar um
problema, “quando foram... auscultar ouviram no coracgdozinho dele um barulho de intestino,
e acharam estranho [sic]”. Nesse momento Gisele se mexe um pouco mais na cadeira, coga as
costas enquanto fala, parece engasgar com alguma coisa, mas segue contando que os médicos
fizeram exames no seu filho e descobriram que ele tinha uma érnea no diafragma e devido o
vacuo do parto normal, o intestino havia passado por essa érnea, além de outras complicacdes
de saude que foram prejudicando ainda mais a saude de seu filho. Ao narrar Gisele olha para
o0 lado esquerdo, para baixo, faz movimentos com a boca de como estivesse engolindo alguma
coisa, gesticula a medida que vai contando.

H& um corte na imagem para um mesmo plano de Gisele, um corte seco, no qual ela
comega dizer ainda olhando para o lado esquerdo e depois dando um sorriso. “Eu me senti um
pouco traida. Né, porque, poxa tudo téo certinho, tudo tdo planejado, tudo tdo bonito né. E de

repente, da tudo errado, ele... apresenta esse problema fisioldgico, e... desencarna, né. Sem
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que eu pudesse estar um pouco mais com ele. Quer dizer, como se tivessem me roubado
ele[sic]”. Nesse momento Gisele faz um gesto com as maos como e estivesse puxando uma
coisa. “Eu me senti, ¢é... iludida, porque tava tudo perfeito. Até festa de um ano dele eu ja
tinha programado. Ja sabia o tema que seria [sic]”. Gisele termina a frase, juntas maos no colo
e olha para o lado esquerdo, ficando de perfil.

H& um CORTE para um close do rosto de Andréa, que continua contando a histéria
também de forma pausada. Ela esta séria e olhando para baixo quando comeca a falar. “Quer
dizer, eu vinha sonhando com uma situacdo que era muito real, e o sonho acabou. E aquilo me
deu um desespero, uma dor, uma falta de entendimento. E... eu perguntava, meu Deus, por
que por qué? Por que que ndo descobriram isso antes, porque que nédo fizeram exames, por
gue que ndo me pediram o0s exames, por que que teve que sé assim, né. Por que, por que,
porque, e aquela dor. [sic]” Durante toda a sua fala Andréa olha pouco para frente, para quem
esta conversando, seu olhar se direciona mais para o chdo, sua voz comega a embargar um
pouco, mas mesmo assim ela continua contando o que aconteceu. “Até que num momento
assim de muita dor eu pedi a Deus que me mostrasse por que que tinha que ser assim, pra que
eu continuasse, pra eu pudesse entender, continuasse vivendo [sic]”. Andréa termina a frase
com um leve suspiro, fecha os olhos e segue sua narrativa com os olhos bastante iluminados.

Durante toda a sua fala ela se comporta de forma INQUIETA, realizando algumas
pausas, mas ainda assim inquieta. Andréa recomeca a falar e a sua voz se mostra um pouco
mais embargada do que antes. “Entdo eu tive um outro sonho, eu sonhei que eu era mée de
um menino...[sic]”. Ela ¢ interrompida por uma pergunta de Eduardo Coutinho sobre quanto
tempo depois da morte foi o tal sonho, ao que Andréa responde com a voz e a face um pouco
alterada: “Nao, foi no mesmo dia, na mesma noite que eu enterrei ele eu tive esse outro sonho.
No dia 29 de mar¢o. Que é, eu sonhei que era mae de um menino de 11 anos, e... e... nesse
sonho eu ia busca essa crianca numa clinica [sic]”. Andréa faz um pausa, morde os ldbios com
o olhar direcionado para o lado esquerdo da imagem, como se estivesse olhando para o nada,
e continua falando. “E era uma crianca com muitos problemas. Muito doente. Atrofiada,
assim [sic].” Essa fala ¢ bastante pontuada.

Ao final hd um corte SECO na imagem para um outro momento da fala de Andréa.
“Ai uma médica, que eu acredito porque tava toda de branco, enfim. E entregava essa crianga
pra mae e dizia: Mae pode ir seu filho t4 liberado. Enfim [sic]”. Andréa estd completamente
séria, fala devagar, demora para dizer algumas coisas. O seu olhar se volta constante mente
para baixo, no canto esquerdo da imagem, Ela molha os labios com a lingua e recomeca sua

fala: “Entdo aquele pesar, né, aquele sofrimento”. Andréa fica em siléncio de novo, olhando
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para baixo, ela aperta os labios e continua olhando para baixo. Ela comega a querer continuar
a falar, mas rapidamente para e fica olhando para baixo, um olhar PERDIDO, pensativo. Pisca
os olhos, tenta voltar a falar mais uma vez, mas néo o faz.

Ha um corte para o plano aberto de Gisele, mostrando-a sentada na cadeira e
continuando sua narrativa, sempre gesticulando. “Num ouve conversa nem nada, s6 mesmo
uns sentimentos, né. E... foi ai que eu entendi, né, que.. foi...foi muito melhor né, a despedida
dele, a ida dele [sic].” Nesse momento Gisele fica com 0s OLHOS BRILHANDO e sua voz
um pouco embargada. Ela faz muitas pausas na sua fala, mas sempre olhando na direcdo do
seu interlocutor, e segue dizendo: “Porque pra noés dois, porque... ele seria uma crianca que
sofreria né, uma vida, o quanto ele vivesse, e eu também. Eu sem um apoio, né, de um
companheiro, porque na semana seguinte que ele desencarnou ele disse pra mim que ndo dava
mais [sic]”.

Coutinho a interrompe para perguntar quem seria ele, ao que Gisele responde
balancando a cabeca lentamente, e da continuidade a sua fala olhando mais para o lado
esquerdo da imagem: “Ele, o pai... o pai da crianca. Ele disse, ¢ num d4, realmente a gente
ndo consegue se entendé, nosso relacionamento € muito dificil, e... entdo é melhor a gente
terminar. Eu ainda com leite ainda, né, resguardo [sic]”. Gisele faz um gesto com as maos de
enumeracao de coisas enquanto fala. Ela olha constante mente para o lado esquerdo. “Entao,
imagina, com uma crianga que se tivesse continuado com paralisia cerebral, eu sem condicdes
financeiras. Quer dizer, Deus olhou pra nés dois... [sic]”. Gisele olha para frente nesse
momento e logo em seguida Coutinho a interrompe perguntando quanto tempo faz que isso
aconteceu. Ela responde “Tem trés anos”.

H& um corte para o plano em close de Andréa que retoma sua fala olhando para baixo,
desviando o olhar da camera e do seu interlocutor. Ela fala de forma mais pausada, coca o
pescoco. “O pai da crianga, ele ndo quis mais sabé, né. Ele...” A cAmera vai abrindo um pouco
0 enquadramento até colocar no quadro parte do tronco da mulher. Andréa para de falar, fica
em siléncio por alguns instantes, olhando para baixo. Ela respira rapidamente e recomeca sua
fala, seus olhos estdo brilhando e sua voz esta hesitante. “Bom, na semana seguinte que ele
desencarnou o relacionamento acabou. Eu ainda tava com leite, de resguardo. Ai pai disse que
num dava mais, o pai da crianga [sic].” Andréa olha diretamente para a sua frente quando diz
a ultima frase, faz uma pequena pausa e continua. “Ele disse, num da, realmente a gente ndo
consegue se entend€, o nosso relacionamento ¢ muito dificil, ¢ melhor a gente terminar [sic]”.

H& um corte seco na imagem para um outro momento da fala de Andréa, com o

mesmo enquadramento, no qual ela continua contando sua historia: “Mas eu aprendi. Eu acho
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que eu aprendi alguma coisa, porque hoje eu consigo lidar com o amor de uma maneira bem
diferente. Nos dois nos ajudamos muito [sic]”. Coutinho a interrompe e pergunta: “Que dois?
[sic]”. Nesse momento a cdmera ja esta mais proxima do rosto de Andréa, mas nao em close.
Ela responde: “Nos dois eu falo eu e o meu filho, porque pra mim, ele ainda ta vivo, ele ta em
algum lugar [sic]”. Andréa fica em SILENCIO, olha para baixo e quando retoma sua fala,
com a voz bastante embargada, comecga a chorar. Ela tenta segurar o choro, leva a méo
esquerda a boca, enquanto ela tenta seguir a sua narrativa. Andréa pede desculpas, olha para
baixo, seus olhos parecem estar fechados. Ela fica assim por alguns instantes, limpa o nariz
com a mao e continua a falar.

Durante essa parte da sua narrativa Andréa tenta limpar as LAGRIMAS que caem dos
seus olhos, ela sorri, mas sempre com os olhos molhados. “Eu tenho hoje um namorado. E,
nossa, ele € muito meu amigo. Ele é muito bacana comigo. Nossa, nem me lembro de ter tido
um namorado parecido com esse. E... ele € muito meu amigo, muito parceiro mesmo. Ele que
té filhos né. Ele num tem filhos e qué té, ele qué té trés. Eu ja consegui diminuir pra dois.
Porque... mas eu v0 tenta né. V6 tenta porque eu receberia outro filho com muito prazer. Se
eu estiver preparada eu receberia com muita alegria [sic]”. Apenas na parte final de sua fala
Andréa parar de chorar. HA um corte para um primeiro plano de Gisele, mostrando seus
ombros, no qual ela da continuidade a fala de Andréa.

Durante todo esse momento, Gisele sorri, fala de forma tranquila e leve. “Sem medo.
Sem medo porque cada coisa € uma coisa, né. A minha histéria com o Vitor foi muito
especial, né. Eu sou mae dele sempre, serei mée dele sempre, né, continuo sendo mée dele.
Tanto € que pra mim é tdo dificil quando as pessoas perguntam: Poxa vocé, s6 tem ela. Porque
a Tais ja € uma moca né, vai fazer 14 anos. E uma mocinha. As pessoas dizem, Vocé so tem
ela? Pra num estender a conversa eu digo s6, mas me doi, porque eu me sinto mae dos dois.
Entdo o Vitor ndo me marcou negativamente, assim com dor. Ai meu Deus se eu tiver outro
filho vai sé a mesma coisa, eu vou perdé ele e vai da tudo errado. Ndo. A minha histéria com
o0 Vitor foi nossa, e foi vivida como tinha que sé&, pra mim e pra ele. E os outros serdo outras
histoérias [sic]”.

Ha um corte para um close do rosto de Andréa Beltrdo em SILENCIO, sorrindo
levemente e olhando para frente. Assim que ouvimos a voz de Coutinho perguntando para ela
“O que vocé sentiu, quando vocé fez agora? E a primeira pergunta que eu fago assim [sic]” o
plano abre de forma rapida, enquadrando-a da cintura para cima. Andréa responde ainda com
a voz um pouco embargada e fazendo barulhos com o nariz. “Eu ndo preparei choro nenhum,

porque eu ndo queria chora. Eu ndo queria até porque eu queria imita-la [sic]”. Coutinho fala
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alguma coisa com Andréa que ndo conseguimos entender e ela responde: “Mas € porque eu
ndo aguento [sic]”.

H&a um corte seco para 0 mesmo plano de Andréa com as cadeiras vermelhas do teatro
ao fundo, continuando sua fala e ainda com algumas lagrimas caindo pelo rosto. Ela inclina o
corpo para o lado direito, deixando que a platéia do teatro ocupe quase toda a imagem depois
volta a sua posigdo inicial. “Eu ndo sei o que eu senti ndo. N&o, eu tentei fala o texto da
maneira mais fiel que eu pude. Sem agredi, sem critica, sem imita [sic]”. Andréa fala isso
com a mdo direita apoiada no rosto, com o dedo minimo escondendo o lado da boca. Ao
fundo ouvimos a voz de Coutinho perguntando se ela tentou falar de alguma forma especial,
mantendo a serenidade de Gisele. “A serenidade eu tentei. Tentei...tentei... lutei pra té, mas ¢
que num da. Esse texto, todas as vezes que eu fui decorar eu... [sic]”. Nesse momento Andréa
faz um movimento com a mao direita de apontar para si e para frente, como se fosse o
movimento da vontade chorar chegando. Ela fica em siléncio.

H& um corte seco para um plano um pouco mais aberto de Andréa, mostrando todo o
seu tronco e inclusive o encosto da cadeira em que ela esta sentada. “Eu acho que se eu
tivesse me preparado como atriz pra chorar, eu nao teria ficado tdo incomodada. Eu fiquei
INCOMODADA. Chegou uma hora no texto que eu falei, gente eu ndo vou conseguir falar
[sic]”. Coutinho interrompe Andréa e pergunta se isso tinha acontecido naquela hora. A atriz
continua contando sua experiéncia com 0s bracos cruzados, em alguns momentos ela olha
para baixo e em outros na direcdo de onde vem a voz do diretor, que interage com a atriz em
alguns momentos da fala. “E, na hora, teve uma hora que eu dei uma parada assim que eu
falei, sera que eu paro, peco pra fazer de novo. E porque eu achei que eu ja tava muito
emocionada demais. Achei, ai vai fica chato, vai fica meloso isso [sic]”.

H& outro corte seco para 0 mesmo plano de Andréa, dando continuidade a sua
narrativa, gesticulando com a mao esquerda e a pontando para a platéia do teatro. “Eu teria
que ensaiar muitas vezes num teatro pra conseguir fala isso friamente. Ou, ndo que ela diga
friamente, ela ndo fala isso friamente. Mas estoicamente, olimpicamente dessa maneira, eu
teria que me preparar demais [sic]”. H4 um corte para um primeiro plano de Andréa Beltrao
no qual ela continua narrando sua experiéncia. A atriz gesticula bastante com a mao esquerda
e olha diretamente para a direcdo de onde vem a voz de Coutinho. Ela fala de forma rapida,
com a voz ja de volta ao normal. “Entdo todas as vezes que eu fazia bem mecanicamente.
Tudo bem, passava, 1alala [sic]”. O documentarista fala alguma coisa com Andréa que ¢

dificil de entender e a atriz continua. “Agora quando eu tentava fazer, é assim... bem serena.
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Tentando me aproxima da serenidade dela, num sei o que. Ai eu... num conseguia. Essa hora
do meu bebé Vitor, meu bebé. Puta merda [sic]”.

Andréa fica em siléncio olhando fixamente para o lado esquerdo da imagem, imovel
durante um bom tempo. Ela comeca a falar novamente e ouvimos a voz de Coutinho ao
fundo, misturando-se com a dela, dizendo coisas que ndo conseguimos determinar. “Acho que
é porque eu ndo tenho religido ai fico assim...[sic]”. Andréa vira o corpo todo para o lado
esquerdo e faz um movimento de vai e vem com a médo esquerda para o alto em direcéo a si,
junto com o som de alguém pegando folego. A atriz faz esse movimento por um tempo depois
se volta para frente e continua dizendo: “Ai, morreu pra mim cabd, morreu cabo. Agora eu
acho que quando a pessoa tem uma religido... ajuda né. Eu acho que té fé ajuda, né. Porque
ela acredita que o filho ta4 vivo em algum lugar. Eu queria tanto acredita. Eu tenho tantas
pessoas que eu queria acreditar que estejam, estivessem vivas em algum lugar. Tantas [sic]”.
Andréa diz essa Gltima frase de forma mais pausada, enfatizando a Ultima palavra. Ela péra,
olha na direcdo de Coutinho, morde os labios e fica em siléncio.

4.2.2. Marilia Péra e as lagrimas. (47:17)

O segundo momento do filme que iremos descrever é a conversa de Marilia Péra com
Eduardo Coutinho que acontece depois do trecho em que Sarita Houli conta sua historia e €
representada por Marilia. Sarita € uma mulher grande, bastante ativa, expansiva, que fala
rapido e de forma bastante emotiva. Ela tem uma situacdo mal resolvida com a filha e essa é a
principal coisa que ela compartilha com Coutinho. A narrativa de Sarita € intercalada, assim
como a de Gisele, na descri¢do anterior, com a narrativa de Marilia, e ambas contam a mesma
historia de formas diferentes, expressando-se de maneiras diferentes. Ao final desse trecho o
filme apresenta a conversa de Coutinho com Marilia sobre a situacdo que acabara de
acontecer, qual seja a atuacao de Marilia como Sarita.

A cena comega com a cdmera enquadrando parte das costas e do rosto de Eduardo
Coutinho do lado esquerdo e em primeiro plano, e do lado direito da imagem Marilia Péra de
frente para Coutinho, olhando para ele. Ela passa as maos no ROSTO enquanto olha para
Coutinho, prestando aten¢do ao que ele esta dizendo. “Foi todo contido, teve um momento
mais, né que voce..., um momento mais denso. O que que vocé acha? [sic]” Ao que Marilia

responde: “E teve um momento em que eu falei da, da filha dela, ai veio a imagem da minha
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filha, e eu dei uma marejada imediatamente. Como eu t6 dando agora. Porque...[sic]”. A fala
de Marilia é justaposta a algumas interjei¢fes de Coutinho. Ela gesticula bastante, aponta para
0 os olhos, faz gestos circulares com a mae esquerda na altura do rosto. O plano vai fechando
aos poucos, até enquadrar apenas o rosto de Marilia praticamente no centro da imagem. Ela
continua respondendo a colocagdo de Coutinho. “Vem a filha, né. A tua filha, a tua
continuidade. Vem na memoria emotiva, vem a carinha da filhinha. Num ¢ [sic]”. Ao fundo
da fala de Marilia ouvimos a voz de Coutinho fazendo comentarios como “sei”’, ao longo da
fala da atriz. A camera via fechando lentamente o plano até estar apenas com o rosto de
Marilia em close, com as cadeiras vermelhas do teatro ao fundo.

H& um CORTE seco para um outro momento da mesma fala de Marilia, que continua
em close up na imagem. “Isso ¢ algo que eu num sei se € interessante fic, que eu te falei das
vezes que a gente se encontrou, que é quando o choro € verdadeiro a pessoa, a pessoa sempre
tenta, é... esconder. Né. Assim... [sic]”. Nesse momento leva as maos ao rosto, inclina cabeca
para trés, passa os dedos na parte debaixo dos olhos. Ela volta cabeca para frente e repete esse
movimento mais uma vez, e gesticula com as méos na frente do rosto um sinal de negativa.
“Esconder, quer esconder. Num quer chorar [sic]”. Coutinho interrompe e pergunta se ela esta
falando das pessoas em geral, ao que Marilia responde: “Na frente de uma camera. Ou quando
vao, sei 14, numa andlise. Eu num sei que cada analise, né. Mas quando o sentimento é
doloroso e verdadeiro, a pessoa tenta esconder a lagrima. E o ator, e principalmente o ator
hoje, tenta mostrar a lagrima. Entdo essa é uma...[sic]”. Ao falar isso Marilia faz 0 GESTO
com as médos de lagrimas caindo dos olhos e SORRI. O diretor pergunta se ela diz isso do ator
de televisdo ou do ator de teatro, de uma forma geral. Marilia responde sorrindo: “Eu acho
que é o ator mais da tela, principalmente o ator de televisdo, que... As lagrimas sdo sempre
muito... [sic]” Coutinho complementa dizendo “copiosas”, mas Marilia corrige: “bem vindas,
sdo bem vindas. Todos desejam as lagrimas. Entdo os atores mais modernos sempre estao
mostrando as lagrimas [sic]”. Durante toda sua fala, Marilia repete varias vezes o gesto das
lagrimas caindo dos olhos.

H& um outro corte seco para um mesmo plano da atriz em close up olhando par ao
lado esquerdo da imagem, prestando atencdo na fala de Coutinho. “Portanto, naquele
momento que vocé teve a coisa em relagdo tua filha, vocé enquanto atriz... [sic]”. “Tentei
segurar [sic]”, completa Marilia a principio séria e depois sorrindo para Coutinho. “E, tentei
segurar, ndo deixei. Que eu acho que é mais emocionante quando vocé quer esconder a
emoc¢do, quando vocé... [sic]”. A imagem corta para um plano mais aberto de Marilia,

mostrando o seu tronco, em que ela comeca falando e colocando a méo direita para dentro da
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blusa aberta: “Ah, sabe uma coisa que eu botei aqui, eu botei até pra te mostrar’”.
“Marcapasso”, pergunta Coutinho. “Que Deus me livre de marcapasso”, Marilia responde
rindo. “Marcapasso fora”, completa o diretor. Nesse momento Marilia tira de dentro da blusa
0 que parece ser um BATOM BRANCO com a embalagem preta e mostra para o cineasta: “E
cristal japonés”. Coutinho pergunta para que serve esse cristal japonés ¢ Marilia responde
apontando o “batom” aberto na dire¢do dos olhos e depois tampando: “Isso aqui € s6 vocé
passa um pouquinho, chora-se muito”. Ouve-se a voz de Coutinho bem baixa dizendo “Eu
tenho que comecar a usar”.

Marilia sorri, aponta o “batom” para Coutinho e guarda de novo na blusa: “Eu botei
aqui so pra te mostrar. Eu falei assim, se o Coutinho quiser muito, muito, muito, muito que eu
chore eu fago assim e choro [sic]”. Quando a atriz diz “eu fago assim”, ela leva a méo direita
no canto dos olhos, um de cada vez, e sorri depois. “Entdo, se vocé pedisse muito e eu nao
conseguisse chora. Ndo, Dona Marilia eu gostaria que vocé vertesse lagrimas. N&o que vocé
exigisse, mas que vocé quisesse muito, eu gostaria de, entendeu. Ai eu ia fazer assim, e assim
[sic]”. Durante essa fala o documentarista balbucia alguma coisa que ndo conseguimos
entender e Marilia o responde. Quando a atriz diz, mais uma vez, que “ia fazer assim e
assim”, ela abaixa a cabeca, leva um dedo da méo direta no canto dos olhos, um de cada vez,
como da vez anterior. Ela levanta a cabeca e d& um SORRISO CONTIDO para Coutinho,

com os labios fechados e os olhos brilhando, para no final abrir um sorriso.

4.2.3. Fernanda Torres se incomoda. (1:08:28 e 1:23:02)

O terceiro momento a ser descrito € na verdade composto de duas partes. A primeira
parte se refere ao inicio do trecho da narrativa de Aleta Gomes e a interpretagdo de Fernanda
Torres. Da mesma forma que as duas descri¢des anteriores, as falas de Aleta e Fernanda sé@o
intercaladas e ndo necessariamente obedecendo a ordem narrativa da filmagem. A segunda
parte refere-se ao comentario final de Fernanda sobre a experiéncia de interpretar Aleta. E um
momento do filme em que o espectador j& estd mais familiarizado com o dispositivo
desenvolvido pelo cineasta, mas ainda assim fica um pouco confuso. A primeira cena que
vamos descrever comega com uma cadeira preta em cima do palco de um teatro e ao fundo a
platéia com as cadeiras vermelhas. Fernanda Torres entra no quadro e assenta na cadeira

dizendo “Nossa, quanta gente”. Ela cumprimenta Coutinho que diz: “Vocé fez igualzinho
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como ela, comecou do comego [sic]”. Fernanda coloca: “Ué, num ¢ isso”. Ao que Coutinho
responde: “Pode ser”.

O enguadramento mostra Fernanda de corpo inteiro sentada na cadeira com as pernas
cruzadas e as méos apoiadas no joelho. Ela sorri enquanto conversa com Coutinho. “E que
isso tinha uma surpresa nela, assim, de té tanta gente, né. A meu ver [sic]”. Depois disso
ouvimos a voz do documentarista bem baixo dizendo “Como vai, tudo bem?” e alguma outra
coisa dificil de entender, ao que Fernanda responde: “E mentira, né [sic]”. H4 um corte para a
imagem de Aleta sentada na cadeira, o plano é semelhante ao de Fernanda. A mocga esta
sentada meio de lado na cadeira e gira um pouco a cadeira de um lado para o outro. Aleta
comeca dizendo: “Conta ndo é o problema, o meu problema é segui, ndo... ¢ segui uma
corrente”. Ela faz um gesto de caminho no brago esquerdo da cadeira enquanto fala. Coutinho
questiona Aleta se o fato dele fazer perguntas a ajudaria a falar. A moca diz rindo e
gesticulando bastante que ndo sabe “porque ela me perguntou e eu fui me embolando. E sai
assim, caramba no final eu ndo contei nada. Contei, fracionei um monte de histéria. Mas, tu
achou que teve continuidade? [sic]”. Ao que Coutinho responde que achou que sim, enquanto
vemos na imagem Aleta olhando para ele, no lado esquerdo da imagem.

H& um corte para um primeiro plano de Fernanda olhando para CIMA, para o lado

esquerdo. Ela inicia sua narrativa.

“Eu acho que o meu comportamento assim ¢ ndo assertivo, entendeu. Ué, eu acho que eu sou
uma pessoa ndo assertiva. Uma pessoa assim que ndo, num sabe coloca as suas opinides
quando encontra uma pessoa que ta sustentando bem as dela, entendeu. Uma pessoa nao

assertiva. E uma tendéncia que eu tenho assim. Eu luto muito contra isso sabe [sic]”.
Fernanda alterna o seu olhar, ela olha para baixo, para o lado esquerdo, e para frente,
sempre com um sorriso NERVOSO no rosto. Ela faz uma rapida pausa na sua fala e continua.
“E...dai que eu... quando eu fiz...Quando eu fiz 18 anos né [sic]”. Fernanda para e fica
olhando para baixo, sorrindo em siléncio. Ela passa a m&o no nariz e continua em siléncio
olhando para baixo. Fernanda levanta a cabeca, coloca méo direita no rosto, olha para o lado
direito e comeca a dizer: “Que doido cara! Muito doido [sic]”. Ela sorri e rapidamente fica
séria e olha para baixo de novo com os olhos fechados. Fernanda fica em siléncio por um
tempo e depois ela levanta a cabeca, joga o cabelo para tréas e volta a falar, mas sem olhar na
direcao de Coutinho. “Dai foi assim, quando eu...[sic]”. Ela fica em siléncio novamente por
um tempo, como se estivesse olhando para o nada. Fernanda volta a falar e olha novamente na

direcdo de Coutinho. “Quando eu fiz 18 anos, né. Eu resolvi mora com o meu pai, né. Que...

0s meus pais se separaram quando a minha mae foi internada [sic]”.
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H& um corte para um plano de Fernanda, a imagem mostra o0 seu rosto em close-up,
olhando na dire¢do do diretor. “Cé ja mede né que a pessoa fica, sei 14, dez minuto depois que
toma fica assim, num estado assim, sem expressdo ne. Cum cuspe assim, no canto da boca.
Era horrivel né [sic]”. Durante essa fala, Fernanda permanece levemente séria até que na
ultima frase ela ri de forma rdpida, quase como um solugo. E continua dizendo e sorrindo, um
sorriso nervoso. “Eu tinha 11 anos quando isso aconteceu. 11 anos [sic]”. Ela aperta os labios
e abre bem os olhos, abaixa a cabega e colocando a mao no rosto diz: “Foi horrivel, assim”.

O plano vai abrindo lentamente enquanto Fernanda repete: “Que doido isso. E tdo
engracado gente [sic]”. Ela passa as duas maos pelos cabelos olhando para baixo. Fernanda
levanta a cabecga, sem olhar para Coutinho ¢ fala: “Vamd do inicio, eu t6... [sic]”. Ela fica em
siléencio de novo por alguns segundos, pede uma AGUA, se ajeita na cadeira e continua,
sorrindo. “E tdo engragado, nossa. Quero. Parece que eu to mentido pra vocé [sic]”. O
documentarista pergunta a Fernanda porque ela acha isso, ao que ela responde enquanto pega
a agua: “Porque eu ndo tinha essa sensagdo sozinha. Engracado. Engracado né [sic]”. Ela bebe
a agua enguanto ouvimos ao fundo a voz de Coutinho formulando uma pergunta. Fernanda
coloca o copo de agua no chéo, repete seu comentario de achar engracada a situacdo e fica de
frente para o diretor que pergunta: “Vocé acha que ta proxima demais da Aleta real, ou vocé
estd mentindo. Vem de qué, de onde vocé acha que pode vim? [sic]”. A cdmera coloca seu
zoom em foco enquanto Fernanda presta ATENCAO a pergunta do documentarista. Tal logo

ele termina de falar ela responde.

“Num sei, é delicado. Num sei. Eu num consigo, eu num separo ela do que ela diz, entende.
Acho impossivel separa, assim. N&do uma questdo, conforme eu fui te falando assim, vocé me
olhando parecia que a minha memdria tava... mais lenta que a dela, entende. Parece que a fala
vem antes de vocé ter visto, entende. Ai isso foi me incomodando, assim. E eu num tenho.
Quando, todas as vezes que eu passei em casa eu nao tive isso, assim. Entdo num sei se é faze
mais lento. Eu tava pensando assim, o que que... Mas ndo um mimetismo, isso eu acho, isso
me ajudou muito a chega nela, sabe. Porque ela tem umas coisas tdo misteriosas, assim de...
Ela fala uma coisa terrivel e ri pra vocé. Pra alivia. E uma... [sic]”.

Coutinho a interrompe dizendo que seria um RISO NERVOSO. Durante todo esse
momento, Fernanda fala de forma RAPIDA e INTENSA, olhando ora para o vazio e ora na
dire¢ao do diretor. Ela continua dizendo: “Mas é um riso também, ¢ a propria esséncia dela,
assim. Isso. E que as vezes é, é dificil, assim. E eu fiquei com vergonha de ta diante de vocég, é
engragado, sabe [sic]”. Coutinho pergunta: “Vocé atriz? [sic]”. E Fernanda responde sorrindo
e olhando na direcio dele: “E, porque da vergonha, representd da vergonha. E assim,
engracado. E aqui... tem um ar de teste, assim. Sabe? [sic]”. Ela faz a pergunta sorrindo, e

olha para Coutinho e fica parada assim um tempo.
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A segunda parte desse terceiro momento a ser descrita € o comentario final de
Fernanda. Entre a primeira parte e a segunda h& a narrativa de Aleta alternada com a de
Fernanda. A cena comeca com o plano enquadrando parte do rosto de Eduardo Coutinho de
lado e Fernanda Torres sentada na cadeira, aparecendo suas pernas cruzadas e as maos
apoiadas nas pernas. O plano abre um pouco e devagar quando VEMOS e ouvimos Coutinho
falando: “Vocé€ pensou em incluir alguma coisa do bruto ou do trecho? [sic]”. Fernanda
responde olhando para o chdo e para ele: “Olha isso ficou muito doido porque eu nunca vi o
material cortado, editado né [sic]”. No momento em que diz a ultima palavra, Fernanda faz
um gesto de aproximar as maos na altura do tronco. Coutinho balanga a cabega e diz “A é,
vocé ndo quis ver o material editado”. O plano se abre um pouco mais, permitindo ver um
pouco mais do perfil do documentarista. Fernanda responde: “E eu ndo quis vé o material
editado. Eu podia até té pedido, mas eu fiquei achando que... que... aquilo que eu te falei. Que
eu... [sic]”.

Nesse momento a cdmera inicia um zoom lento que deixara no plano apenas Fernanda.
“Ela tinha tanta memoria quando ela falava... de algo. Tinha tanta historia, como toda pessoa,
né, que achei que o material bruto era minha memoria [sic]”. Ao dizer isso a atriz abre os
bracos e fica com as méos na altura dos ombros, ndo muito distantes do corpo. H& um corte
para um close do rosto de Fernanda, ela olha para o lado esquerdo e para frente e fala. “A
diferenca é que cum o personagem ficticio, se vocé atinge um nivel mediocre assim, vocé
pode até fica ali nele, porgue... ele é da sua medida. Com um personagem real, a realidade um
pouco esfrega na sua cara, onde voc€ poderia estar e vocé ndo chegou [sic]”. Fernanda
gesticula, balanca a méio na frente da camera, ri ¢ continua dizendo. “Tem alguém acabado na
sua frente, o outro é em processo. E em outras vezes, no... fazendo ficcdo, fazendo um
personagem que ndo existe, vocé atinge um grau de realidade, que aquela pessoa existe [sic]”.
Mal termina a frase de Fernanda, j& hd um corte para uma outra narrativa de outra

personagem. Uma jovem muito expressiva que deseja ser atriz.

4.2.4. O cinema jia ndo é mais 0 mesmo

Antes de iniciar a analise dos trés trechos apresentados gostaria de justificar a escolha
de partes do filme em que as atrizes conhecidas aparecem e tanto interpretam quando déo o

seu “depoimento” de como foi para elas a experiéncia de representar uma personagem real.
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Jogo de Cena é construido por essa mistura de narrativas e de autores das narrativas, e em
muitos momentos ndo sabemos ao certo se quem esta falando é uma atriz ou ndo, e se fala
enquanto atriz ou enquanto sujeito. Essa linha que separa o ato de fabulacdo de uma
personagem e a interpretacdo € muito ténue e é transposta a todo tempo durante o filme. Os
trés trechos descritos acima constituem momentos em que, a0 mesmo tempo em que nos é
dado a ver o dispositivo relacional que estrutura o filme, temos contato com as diversas
reacOes de algumas das atrizes que participaram do mesmo. Os trés “depoimentos” descritos
acima sdo extremamente representativos do movimento que é defendido por este texto, isto €,
da combinagdo, da coexisténcia entre documental e ficcional na producdo documental
contemporanea.

O primeiro trecho descrito, referente a fala de Gisele e a interpretacdo de Andréa nos
ajuda observar, primeiramente, como pessoas diferentes, com vivéncias diferentes tém
reagOes diferentes ao contar a mesma historia. Nesse momento nos deparamos com duas
Andréas, a atriz e a pessoa, e ambas aparecem no filme ao mesmo tempo, a linha que separa
uma da outra pode ser transposta facilmente, e os meios de fazé-lo sdo maltiplos. As lagrimas
que insistem em cair dos olhos de Andréa e que nem aparecem na narrativa de Gisele,
demonstram como as pessoas em geral, mas especialmente dentro de um filme, estdo o tempo
todo na “corda bamba”. Ora se inclinam mais para um lado ficcional e ora para um lado
documental, sem que o filme deixe de ser 0 que é, nesse caso, um documentario, que brinca
com essa instabilidade inerente as relaces que o dispositivo ativado pelo filme torna visivel.

E a indiscernebilidade apontada por Deleuze que aparece através do ato de colocar
uma atriz para interpretar uma pessoa que fala sobre uma experiéncia pessoal e privada. Essa
acdo € mediada por varios elementos, é composta de Varios atores, que estdo sempre
alternando suas funcdes. Esse movimento é desencadeado pelo dispositivo relacional
construido pelo cineasta, no caso Eduardo Coutinho, que aciona elementos como o jornal, o
teatro, 0s membros da sua equipe, a pesquisadora que entrevista previamente as mulheres, as
proprias mulheres, 0 momento em que elas viram personagens do filme, a atuacdo de atrizes,
0 préprio ato de convidar atrizes para atuar num documentario, as questdes que estao por tras
dessa decisdo, a escolha dos planos na filmagem, a montagem, a apresentacdo de um DVD
com extras que mostram tanto os comentarios do diretor e de outros realizadores brasileiros
guanto as entrevistas que antecederam as filmagens, os debates promovidos pelo filme, entre
muitos outros procedimentos. A lista de elementos que sdo acionados das mais variadas
formas através da simples aplicacdo de um dispositivo relacional a uma pratica filmica

poderia se estender por muitas paginas, mas o principal € que do momento em que a ideia de
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fazer um documentario que mistura atrizes e personagens “reais” surge, pode-se dizer que o
mundo do cinema ja ndo € mais 0 mesmo.

O deslocamento do documentario em relacao as obras de fic¢do € dado a ver através da
rede de relacdes e acdes que sdo disparadas pelo filme e todos os procedimentos que o
atravessam e fazem com que ele amplie o seu alcance. A distancia temporal entre Cabra
Marcado para Morrer e Jogo de Cena € representativa do tempo que o préprio documentario
demorou para se permitir sair do eixo representacdo do real sem estimulo ao ato de ficcionar.
O deslocamento é observado em Jogo de Cena e ndo em filmes anteriores exatamente por
esse ser o primeiro filme do diretor no qual ele trabalha com atrizes profissionais, sejam elas
conhecidas ou ndo. Ele usa como cenario um teatro vazio, ele coloca suas personagens
sentadas de costas para platéia, em cima de um palco. Ele seleciona previamente as
personagens que sdo melhores em contar histdrias. Ele coloca um anuncio num jornal da zona
sul do Rio de Janeiro para atrair suas personagens em potencial. Ele conversa com as
mulheres apenas no teatro, no dia da filmagem. Todos esses elementos combinados e muitos
outros formam a rede que passa por esse filme.

Um momento interessante do filme, por exemplo, em que podemos ver claramente
esses varios atores interagindo é quando Andréa Beltrdo, atriz brasileira extremamente
conhecida, comeca a interpretar a personagem Gisele, e logo em seguida ouvimos seu relato
da experiéncia dizendo que, se tivesse se preparado como atriz para chorar ndo teria ficado téo
incomodada, isso evidencia que as lagrimas eram verdadeiras, ndo faziam parte da atuacdo. E
mais a frente, num outro momento descrito acima, Marilia Péra, outra atriz célebre, fala sobre
o ato de esconder as lagrimas e como ele ¢ revelador de uma certa “verdade” presente num
momento de fabulacdo ou de atuacdo. Esses elementos combinados a0 mesmo tempo em que
ajudam o espectador a “desvendar” o dispositivo por tras do filme acabam criando mais uma
questdo a ser pensada: quem durante o filme escondeu ou fez questdo de mostrar suas
lagrimas? E uma pergunta que fica no ar.

Quando Andréa diz que o texto € muito dificil, o que vemos é a narrativa da
personagem se transformar num texto a ser decorado para ser representado. A palavra “texto”
ndo contém apenas as palavras ditas pela personagem, mas os afetos e as sensaces que
estimulam por essa fala aquele que o estd dizendo. Andréa diz que para dizer esse “texto”
num teatro ela teria que se preparar demais, provavelmente para conseguir ndo deixar que a
sua subjetividade afete a sua interpretacdo. Esse movimento que o filme proporciona de
perceber como uma pessoa traz para si o discurso do outro e o transforma nos lembra a

observacdo de Jodo Moreira Salles (2007) no extra do DVD. Ele diz que "qualquer pessoa
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diante de uma camera, empenhada em dizer alguma coisa, estd dizendo a verdade". Isto
acontece, pois mesmo que haja uma interpretacdo, uma fabulagéo, a intencdo da pessoa, seja
atriz ou ndo, em dizer aquilo como uma verdade esta presente, a transformacdo da pessoa
através da narrativa é verdadeira, o atravessamento entre visdes de mundo diferentes é
verdadeiro.

O documentério possui diversas camadas de percepcdo e momentos de auto-analise
que incitam ainda mais no espectador uma postura mais atenta e critica no que concerne 0s
limites entre real e ficcional, ndo apenas perante essa obra, mas entre relacdo as producdes
audiovisuais, de uma forma geral. Um tema que aflora no filme de forma espontanea e néo
roteirizada é a questdo do choro e da imagem da lagrima e a relacdo das pessoas com a
mesma. Marilia Péra, ao realizar o seu comentario sobre como foi interpretar a personagem
que lhe foi designada coloca para Coutinho que havia ido para a gravacao levando cristal
japonés, um produto utilizado pelos atores para chorar em cena quando se tem dificuldade. A
atriz diz que se o diretor quisesse muito que ela chorasse, ela passaria um pouco do produto,
que é como um batom, préximo dos olhos para que isso acontecesse. Em seguida, ela coloca
uma questdo extremamente interessante acerca da lagrima.

De acordo com a atriz, quando a lagrima ndo é intencional, ou seja, espontanea, a
pessoa, independente de ser atriz ou ndo, tenta esconder, ja no caso de uma interpretacdo, uma
atuacdo, ha o interesse de mostrar a lagrima, ela é intencional. Tal observagdo funciona, mais
uma vez, a favor de mostrar o documentario como um dispositivo que promove interacao
entre pessoas e objetos técnicos de forma proporcionar a todos os envolvidos a experiéncia do
encontro. O encontro ndo sO entre equipe de producéo e atrizes e personagens, mas também
entre o filme e os espectadores, na medida em que ele media relacbes de troca e
atravessamento entre o conteddo do filme — discursos, representacdes, se dar a ver no outro —
e as visdes de mundo do espectador.

Nos momentos em que Fernanda Torres apresenta a sua dificuldade de interpretar
Aleta, dizendo que parece que ela estd mentido para Coutinho ela acaba deixando evidente um
outro elemento acionado pelo dispositivo do filme, como a presenca de uma outra pessoa
pode afetar na atuagé@o. Se a atriz ndo tinha a sensagdo de mentira quando estava ensaiando
sozinha, e passa a ter quando estd atuando na frente do documentarista, numa circunstancia
que possui uma aura de teste, conforme diz a prépria atriz. Fernanda fica muito incomodada,
ndo com algum sentimento relacionado com o conteddo da narrativa que ela esta
desenvolvendo, mas sim com a forma através da qual essa atuacdo se da. Ela coloca a questdo

de sua fala estar acontecendo antes dela ver a imagem das coisas que ela diz na mente, e que
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isso comecou a incomodé-la tanto que ela tem vérios momentos de siléncio, de buscar
concentracdo, de risos nervosos que podem ser tanto dela mesma ou atuagdo. Quando
Fernanda Torres (2007) coloca para o diretor a dificuldade de interpretar alguém que existe.
"Parece que eu estou mentindo para vocé", afirma ela, ao desvelar o processo de producédo que
levou a0 momento da filmagem, ou seja, a preparacao dos atores, as imagens do depoimento
das pessoas que seriam interpretadas, tudo o que normalmente fica escondido num filme, é
deixado as claras pelo diretor, que decide manter esse momento na versdo final.

Esse momento em que a atriz perde o chéo, pois o real presente na narrativa que ela
realiza transborda e foge do controle é fundamental para transmitir como € ténue a linha entre
real e ficcional, como eles se atravessam a todo o momento, tanto na narrativa do
documentéario quanto em quaisquer outras narrativas. A prépria producdo do filme envolveu
elementos ligados ao documentario e a ficgdo, ja que requereu uma pesquisa de elenco,
procurar atrizes para interpretar as personagens. E um processo que gera deslocamento das
idéias, promove uma reflexdo sobre o que é representar alguém que existe, que pertence ao
real. Fernanda Torres desencadeia esse movimento de deslocar a atuacdo do campo
meramente ficcional e coloca-la como algo presente no cotidiano das pessoas. A mudanca do
dispositivo através do qual Coutinho estd habituado a trabalhar também é importante.
Normalmente, o documentarista vai até seus personagens para conversar com eles e captura-
los no lugar em que vivem, nesse filme ha uma inversdo do processo, o diretor fica parado,
em um teatro, e 0S personagens vao até ele.

Hé uma fala de Fernanda ao final do trecho em que ela e Aleta revezam a narrativa que
é bastante representativa da diferencga de interpretacdo de um personagem real e ficticio, mas
também do valor de uma fabulagdo. A atriz diz que a diferenca em interpretar um personagem
de ficcdo é que se vocé atinge um nivel baixo de interpretacdo vocé pode ficar nele, sem que
iSO seja evidente, mas que quando se interpreta um personagem real “a realidade um pouco
esfrega na sua cara, onde vocé€ poderia estar e vocé ndo chegou”. A pessoa real que se esta
interpretando & completa, acabada, e no seu proprio processo de fabulacdo enquanto esta
contando a sua histdria, ela se reinventa. Conforme coloca Deleuze, a pessoa € tdo mais real
guanto melhor inventa sobre a sua prépria vida. Uma atriz que se prop0e a interpretar esse
devir criativo de uma pessoa na circunstancia de uma narrativa acaba se colocando em uma
situacdo de transicdo entre o seu proprio trabalho como atriz a sua visdo pessoal sobre a

narrativa desenvolvida por um personagem real.
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Eduardo Coutinho em entrevista cedida em setembro de 2009*° sobre Jogo de Cena
coloca que a sua experiéncia em relacdo com a ficgéo foi aprender a ndo dirigir os atores, pois
ao dar liberdade total para as atrizes em escolher a forma que melhor quisessem interpretar as
mulheres entrevistas e isso proporcionou muitas surpresas. Com as atrizes desconhecidas ele
ja sabia o que elas iriam fazer, mas com as atrizes famosas ele deu uma liberdade criativa
maior. “Eu simplesmente tive surpresas extraordinarias quando a Andréa Beltrdo e a
Fernanda, menos a Marilia um pouco, me surpreenderam porque ao interpretar, na verdade
elas estavam interpretando elas mesmo tentando fazer a outra [sic]”. Esse tipo de situacdo
criada pelo dispositivo do filme coloca as atrizes em uma situagdo hibrida, na qual ao mesmo
tempo em que interpretam as personagens que lhe foram designadas, a forma como o fazem,
os conflitos e davidas que as atravessam fazem parte ndo s6 da situacdo proposta, mas
também das experiéncias profissionais, as idiossincrasias pessoais, do tipo de relacbes elas
estabelecem na sua intimidade.

Esses elementos podem ou néo interferir diretamente na atuagéo de cada uma delas,
mas a mera possibilidade, a incerteza quanto ao resultado final é que enriquecem esse tipo de
experimento. Foi entregue para as atrizes uma fita com o bruto da entrevista do personagem
que teria que interpretar, bem como a entrevista editada, e a Unica instru¢do dada por Eduardo
Coutinho foi de que elas ndo imitassem nem criticassem as personagens. O resultado é um
filme em camadas, repleto de momentos reflexivos, como o depoimento de Andréa Beltrdo
sobre porque ela teve reacOes diferentes da personagem que interpretou, momento em que a
atriz coloca que as visdes de mundo que ela enquanto sujeito possui se misturaram com 0
discurso da personagem, interferindo na sua atuacéo, fazendo-a chorar, por exemplo, em um
momento em que a personagem ndo chora e nem fazer isso de forma programada.

A forma como é estabelecida a relacdo com o outro, no filme, também € representativa
dos fluxos que atravessam 0s seres e as coisas, na medida em que o realizador do
documentério, um homem, se propde a fazer um filme s6 com mulheres. A mulher e suas
redes e mediacOes, se assim se pode colocar, é o outro do diretor, é o que ele desconhece ou
tem apenas uma viséo parcial. A relagdo com o outro é refletida em toda a obra, na medida em
gue ao interpretar a histéria de uma outra pessoa, 0 ator acaba mostrando a si mesmo, e se
enxerga no outro também. Outro aspecto importante presente na obra que evidencia a rede de
conexdes que esta entre as mulheres € o nascimento da tematica do filme. Como foi colocado

um anuncio no jornal convidando mulheres que tivessem uma historia para contar, a

30 Entrevista concedida a Alexandre Derlam, em setembro de 2009, ao CineRonda. Acesso em 31 mar. 2011. Disponivel em:
http://www.youtube.com/watch?v=0-QFR3xp9xw&feature=related
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possibilidade temética é bastante ampla, a possibilidade de histdrias é bem ampla também, e,
no entanto, a grande maioria das historias apresentam situacdes de perda, a auséncia de uma
figura masculina, as proprias mulheres sao, relativamente, solitarias.

A primeira vista, como colocam Carlos Alberto Mattos e Jodo Moreira Salles na faixa
comentada do DVD, o filme pode ser entendido como, simplesmente, um filme sobre
representacdo, no qual a questdo é saber quem esta narrando, ja que o filme ndo credita seus
personagens, tornando indistinto, autoras das histdrias e atrizes. O processo de montagem é
bastante rico, pois € nele em que essas multiplas histdrias séo articuladas, e a forca do filme
estd nessa ordem que vem construindo ndo apenas o discurso das personagens, mas também o
discurso da propria obra. E um processo que questiona o direito de narrativa- quem pode dizer
0 qué, quem tem esse direito -, € algo que tem a ética e a estética trabalhando juntas.

Um segundo nivel de percepcdo do filme, nos mostra que quem é atriz ou ndo pouco
importa, a importancia esta em como ¢ contada a historia, como o discurso se constitui. E
nesse momento que entra de forma mais intensa a questdo de a quem pertence direito de dizer
algo, se algo é dificil, se é doloroso, se é intransferivel. No caso das atrizes que representam
pessoas reais e ndo personagens inventados, o ato de representar o0 outro acaba as expondo,
elas dizem de si ao tentar dizer do outro, seja na facilidade da interpretacéo, seja numa reagéo
diferente da reacdo da autora da historia, seja nas sensagdes experimentadas no momento de
representar o outro e a externalizagdo das mesmas. Assim, todos que participam no filme
estdo no mesmo patamar, hd uma simetria, ndo ha privilégio entre um e outro tipo de ator,
pois 0 que estd em questdo ndo é quem conta a histéria mas a histéria em si.

A ultima cena do filme é emblematica e expde o dispositivo do filme. Duas cadeiras
vazias em cima do palco de um teatro, uma de frente para a outra. Nesse momento, a
circunstancia do encontro, a importancia do discurso e o carater representacional do filme sao
desvelados, e ao mesmo tempo, simplificados, demonstrando que tudo o que aconteceu no
decorrer do filme, foi apenas uma conversa, ndo importando entre quais pessoas, mas sim 0
que foi dito por essas pessoas. Coutinho afirma na mesma entrevista cedida em setembro de
2009 que “o essencial de cinema, de obra de arte € a surpresa e 0 acaso. Se ndo tem surpresa,
se eu sei 0 que vou fazer antes, pra que filmar? Eu sé filmo porque eu ndo sei o que vai
acontecer”. Assim, a experiéncia com a ficgdo proporcionou mais surpresas do que as que ele
teria em um documentario. E uma pequena falta de controle numa etapa da producdo que
contém uma possibilidade criativa que produz situacBes inusitadas, Unicas, e ddo a ver
elementos presentes nessas situagdes que s se tornam visiveis pela presenga do cineasta, pela

instauragdo de um dispositivo filmico relacional.
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4.3. Moscou

O terceiro e ultimo filme que iremos descrever e analisar € Moscou, de 2009, realizado
apenas dois anos depois de Jogo de Cena. A principal caracteristica desse filme é que ele se
diferencia bastante do restante da obra de Eduardo Coutinho. Em Moscou nos deparamos com
0 grupo de teatro mineiro Galpéo, que é convidado pelo diretor a ensaiar uma pega — As trés
irmas, de Anton Tchekhov, de 1900 e estreada pela primeira vez em 1901 —, mas é dirigido
por Enrique Diaz, diretor de teatro. O filme é visto como um aprofundamento da
experimentacao realizada em Jogo de Cena, na medida em que trabalha apenas com atores e
filma os encontros, exercicios e ensaios desses atores, sob a direcdo de Diaz. Ao falar do
filme, até entfio o Gltimo longa-metragem do diretor®, Coutinho que apesar de ser um filme
diferente esteticamente dos outros filmes que realizara até entdo, ele fazia sentido como parte
de uma obra, pois nenhum de seus filmes é igual aos outros. Eles apresentam mudangas e até
desenvolvimentos metodoldgicos de um para o outro.

Em uma entrevista realizada em setembro de 2009%, Coutinho coloca que estranhou
bastante o fato de ndo ser ele quem conversava com as pessoas que participavam do seu filme.
H& um momento em que ele apresenta a proposta para o Grupo Galpdo, que € inclusive o
primeiro trecho do filme que iremos descrever, mas quem interfere diretamente nos atores e
interage com eles é Enrique Diaz. Outro aspecto interessante do filme é que o préprio diretor
ndo sabe definir exatamente qual era proposta do filme, tanto que na primeira montagem, de 4
horas e 40 minutos, ele narra que olhava para as imagens e dizia que ali ndo havia filme. Foi
Jodo Moreira Salles, um dos produtores executivos do filme que apresentou uma solucéo:
fazer um filme baseado em fragmentos, tanto dos ensaios, quando dos préprios atores
interpretando os personagens da peca, alguns exercicios realizados por Diaz e trechos de
outros textos que fizeram parte das filmagens. O filme mostra o inacabado, o que estd em
processo de construgéo.

Moscou é um filme que direciona a atencdo do espectador para os atores, ja que 0S

cenarios utilizados séo dentro de um teatro, ou seja, camarim, palco, escadas, corredores e 0s

3! Sem contar o “filme” langado no Festival de Cinema de Sdo Paulo de 2010, “Um dia na vida”, que ¢, na verdade o copido
de um filme que contou com apenas uma exibi¢do no Festival e um debate no dia seguinte. Quando perguntado sobre esse
filme em entrevista realizada dia 21 de margo de 2011, Coutinho fala que esse “filme” ndo foi feito para entrar em cartaz. E
um experimento que poda ser exibido em espacos especificos, por conter imagens da TV aberta, que exigem o pagamento de
direitos autorais para sua exibicdo em grande escala. Além disso, segundo o documentarista, € um filme que s6 tem sentindo
quando visto no cinema, pois é composto de imagens de TV, de baixa qualidade, que chamam muita atengéo na tela grande
do cinema. Algo que ndo aconteceria na tela de um computador ou da prépria televisao.

32 Entrevista cedida & Alexandre Derlam, do CineRonda, em setembro de 2009.



105

varios espacos do backstage sdo os lugares onde os atores agem, envolvidos pelas paredes
pretas do palco e dos fundos do teatro. No inicio do filme, hd uma apresentacdo das
personagens principais da peca, as trés irmas Olga, Irina e Masha, e 0 irmao Andrei, através
de fotos antigas de crianca, em preto e branco. A apresentacdo é feita por um dos atores que
participam da peca e faz parte do conjunto de exercicios e textos diferentes da peca de
Tchekhov que sdo apresentados logo no inicio do filme. Outros momentos como esse Sao
vistos quando Paulo André, o ator que interpreta Andrei na peca, também conta uma historia a
partir de uma fotografia de trés irmdos; ou na primeira cena do filme, quando Arildo de
Barros, outro ator do Grupo Galpéo, fala sobre a fotografia que tem nas méos, uma foto da
cidade de Moscou, segundo ele, mas o espectador ndo sabe se isso € verdade.

Ao longo do filme, as trés atrizes que interpretam as irméds - Inés Peixoto, Fernanda
Vianna e Simone Ordones, respectivamente - usam cada uma a fotografia referente a sua
personagem presa na roupa. As cenas que escolhemos para descrever sdo representativas a
medida que exemplificam ndo apenas momentos-chaves no filme, como também momentos
em que o deslocamento que buscamos observar na obra de Eduardo Coutinho aparece com
mais forca. No caso de Moscou, um deslocamento em relacdo ao cinema experimental, pois é
um filme que efetivamente experimenta maneiras diferentes de tratar do real, do mundo e das

relacOes, se abrindo para outros recursos estéticos e poéticos da linguagem cinematogréfica.

4.3.1. A apresentacdo do dispositivo. (5:30)

A primeira cena que vamos descrever € um momento no inicio do filme que Eduardo
Coutinho apresenta quais serdo os elementos do dispositivo relacional utilizado no filme.
Junto com ele estdo Enrique Diaz, diretor de teatro, e uma mulher. A cena comega com um
plano geral do que parece ser os fundos de um teatro, A maior parte da imagem é ocupada por
uma grande mesa com varios lugares vazios e na cabeceira dessa mesa estdo sentadas trés
pessoas, uma mulher, que ndo sabemos se € membro da equipe de filmagem ou da equipe do
teatro, Enrique Diaz, diretor de teatro, e Eduardo Coutinho, nessa ordem da esquerda para a
direita. Em cima da mesa, na frente de cada cadeira ha um bloco de papel grosso e
encadernado, copos vazios, com duas jarras de agua no meio da mesa. O plano de fundo da
imagem é predominantemente preto, com alguns focos de luz. Um iluminando a parede de

fundo, outro a parede lateral e outro uma escada no fundo do canto esquerdo da imagem, e
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ndo vemos onde ele vai dar. O som nesse ambiente quase vazio ecoa. Enquanto a mulher
passa a mao no rosto, Enrique sorri e Coutinho mexe em alguma coisa, virado para o lado
direito. Ouvimos um barulho de gente conversando ao fundo para logo depois ouvirmos
Coutinho dizer alguma coisa aos outros dois que estdo com ele na mesa. De repente uma voz
interrompe dizendo: “Ok, Coutinho”. Ao que Coutinho responde “Ok” e Enrique pergunta “Ja
comegamos?”’.

Coutinho e Diaz chamam pelo elenco, a voz dos dois ECOA pelo espaco semi-vazio.
Diaz chama o elenco mais uma vez olhando para tras no lado direito, e ouvimos a voz de um
homem fora do plano dizer “Vamo 1a [sic]”. Diaz chama mais uma vez “Galpao?”, e a voz do
homem repete “Galpao?”, e fala que eles podem vir. Comecamos a ouvir barulho de pessoas
se aproximando, vozes variadas. Diaz estala os dedos das médos rapidamente, enquanto a
mulher olha para a direita e diz “tem o nomezinho [sic]” ¢ Coutinho fica com o rosto apoiado
na mao direita olhando para frente. Coutinho fala tirando a mao do rosto “Ja ndo tem volta,
ein [sic]”. O BURBURINHO comeca, as pessoas comegam a aparecer na imagem e Vao
tomando seus lugares lentamente. Coutinho fala de novo: “Tem o nome pra pessoa, num tem
a peca, tem o nome pra pessoa. Tem lugares aleatérios que foram escolhidos, ta. Espero que
ndo falte nenhum [sic]”. Mais pessoas aparecem no quadro, do lado esquerdo quase todos ja
estdo sentados nas cadeiras, do lado direito as pessoas ainda procuram seus lugares. Sao
homens e mulheres, atores do Grupo Galpéo.

Ao fundo ouvimos tanto a voz de Coutinho, a de Diaz, quanto o burburinho dos
ATORES procurando seus lugares. Aos poucos as pessoas vao se sentando, em meio ao
barulho de cadeiras sendo arrastadas. Varios rostos diferentes vestindo roupas comuns e
confortaveis. Ha4 um corte para um plano em close do rosto de Coutinho visto do lado
esquerdo. O diretor comeca a perguntar: “Pelo cenario sabe que pega € essa, porque eu tirei o
nome. Num tem nome [sic]”. Ouvimos a voz de uma mulher dizer “Nao, ndo sei”, a0 mesmo
tempo em que ouvimos uma mistura de vozes masculina e feminina dizer “As trés irmas”.
Coutinho olha para o lado esquerdo na direcdo das vozes, ¢ diz “Ela sabe. Por que que ela
sabe? [sic]”. A voz de mulher responde, ¢ uma voz masculina repete “Por causa dos nomes
Olga, Irina, Masha”, “Casa dos Prozorov”. H4 um novo corte na imagem para um plano
conjunto que vai se abrindo até mostrar toda a mesa com todas as pessoas sentadas ao redor

dela. Quase no centro da imagem esta Coutinho. Todos olham para ele enquanto ele diz:

“A gente num ta pretendendo levar ‘As trés irmas’ exatamente, sabe. Num ¢ isso. E... entdo
vocés toparam e dai... eu perguntei, bom, vocés querem um de vocés dirigir? Ndo, um diretor
de fora. Ai passou o tempo, vocés foram la e tal. Ouve uma outra possibilidade, que por
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motivos de agenda e por outros motivos num deu certo, entdo. E na verdade a primeira op¢éo,
o primeiro da lista que vocés deram era o Kike. Portanto vocés sdo responsaveis... [sic]”.

No plano vemos uma grande MESA com varias pessoas em volta. Ao fundo e ao redor
das pessoas esta tudo preto, exceto por uma luz indireta que ilumina a parede do fundo e por
um lustre que vemos pender quase no centro da mesa. Quando Coutinho comeca a dizer a
ultima frase, todos comecam a rir, e ndo conseguimos ouvir o final da frase do diretor. Uma
mulher fala alguma coisa para Diaz (Kike), e Coutinho continua: “Eu nao forcei a barra
nenhuma. Vocés escolheram, td. No universo brasileiro [sic]”. As pessoas continuam rindo
um pouco ao fundo da fala de Coutinho. Um novo corte mostra um plano fechado de
Coutinho e a atriz que esté sentada a sua direita. Ela olha diretamente para ele que continua
seu discurso: “A gente vai tentar montar fragmentos ao menos dessa peca aqui de renome. E
coisas citadas que ndo sdo dessa peca. Vocé imagina, trés semanas. Entdo o objetivo o
seguinte, o inacabado, o fragmento. Que, alias, é Tchekhov, é maravilhoso. Ele ndo quer fazer
o completo [sic]”. Durante a sua fala, Coutinho olha para os lados e gesticula com a mao que
estd em cima da mesa. Quando comeca a falar sobre o objetivo do trabalho que seré realizada
ali, a cmera realiza um pequeno traveling para a esquerda, até tirar do quadro a atriz a direita
da Coutinho e colocar Enrique Diaz, que estd sentado a sua esquerda. Vemos em cima da
mesa, dentro de um pote de vidro, alguns lapis e canetas. Os copos com &gua, uma jarra e 0s
blocos encadernados de texto, TEXTO DA PECA. Diaz olha para frente enquanto Coutinho
fala, como se estivesse olhando para o nada. H4 um novo corte na imagem para um plano em
close apenas de Diaz, com um fundo preto e falando. Ele coca o0 pescoco com a mao direita e

comeca a dizer:

“E, &, essa coisa do... S6 abrindo um paréntese em relagéo a... ao periodo de trés semanas, é
muito... E uma questdo muito particular, né. Porque a gente sabe que em trés semanas a gente
num vai fazer a peca, nem da pra se propor a tentar fazer a peca de fato. E...por outro lado,
que, que, que é essa coisa que ele ta falando que tem que ter. Que é um tipo de engajamento,
né. Num dé pra gente ficar so brincando, a gente tem que trabalhar [sic]”.

H& um corte para um mesmo plano de Diaz, olhando para a esquerda da imagem e ao
fundo ouvimos a voz de uma mulher. A camera fica um pouco em Diaz para logo depois fazer
um travelling rapido para o lado esquerdo de Diaz, passando pelo rosto de alguns atores, até
chegar a mulher dona da voz que ouvimos “Mas mais ou menos a gente tem trés semanas, 0
que que a gente consegue fazé com isso. E isso?” Ao que Diaz responde: “E isso. Agora esse
0 que que a gente pode fazer com isso pode ser: 0 quanto a gente consegue... Se eu quisesse

pensar. Vamos comegar a marcar do comego [sic]”. A camera permanece um tempo em close-

up no rosto da atriz que havia falado anteriormente, e logo em seguida ha um corte para um
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primeiro plano de Diaz continuando a fala que havia comegado enquanto a cAmera estava no
rosto da mulher. Ele GESTICULA bastante com as maos enquanto diz: “Aonde a gente chega
na peca. Se no primeiro ato, no segundo ato, no terceiro ato, no quarto ato. Ou, se a gente
comega a abrir a pega, o quanto a gente abre [sic]”.

Nesse momento o plano comeca a abrir até enquadrar Eduardo Coutinho do lado
direito de Diaz, que continua falando, gesticulando e também olhando e apontando para
Coutinho, e depois se voltando para o grupo. “Ou, segundo instrugdes aqui do...do chefe. A
gente abre, mas ele queria... ele gostaria que a gente de alguma maneira construisse um
pouco. Fosse na direcdo da construgdo e ndo s6 da descontrucéo [sic]”. Coutinho, que aparece
no plano, ri e olha para frente. H4 um outro corte na imagem para um plano de Diaz visto do
lado esquerdo, no qual ele continua explicando: “O que interessa é a gente descobrir as
articulacbes pra, pra... compartilhar de alguma maneira, através do trabalho, o que é do
humano. E o que € do humano néo € s6 o bonitinho, ndo € so6 o lirico. O que é o do humano é
o da inveja, € o da raiva, ¢ o da magoa, ¢ o da.. ¢ de tudo. E o do patético. Que é uma Gtima
coisa né [sic]”. Durante toda a sua fala, Diaz gesticula bastante com as maos. Seus olhos
pulam de um lado para o outro, olhando tanto para o lado direito quanto para o esquerdo da

imagem. Mal ele termina a Ultima frase hd um corte SECO, dando fim a cena.

4.3.2. 22 proposta de exercicio. (28:10)

A segunda cena que iremos descrever faz parte de um segundo momento do filme em
que o diretor de teatro Enrique Diaz propde um exercicio de expressdo e INTERPRETACAO
para os atores. Num primeiro momento ele propde que os atores falem sobre algo que estejam
se debatendo naquele momento, no ambito pessoal, e num segundo momento, que se inspirem
na fala dos outros para dizer algo. E essa cena que iremos descrever comega com um plano
em close do rosto de Diaz visto do lado esquerdo em um fundo preto, no qual ele explica qual
sera 0 exercicio. Ele gesticula bastante e oscila a sua fala entre momentos pausados e
momentos muito rapidos. “A minha proposta € que a gente tenha... no maximo... quinze ou
vinte segundos cada um. E que a gente va girando. E se dé uma volta inteira, a gente, a
principio ndo pare... até eu pedir. E a gente use as memorias dos outros [sic]”.

H& um corte na imagem para um plano de uma atriz, que interpreta a personagem Irina

na peca. Ela esta com um arco no cabelo, podemos ver apenas 0 seu rosto e pequena parte dos
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seus ombros em um fundo preto. Ela diz olhando para baixo e sorrindo: “A memoria que eu
tenho, é a lembranca da minha mée. Eu... pequena... no colo da minha mée. E a lembranca do
cheiro dela. E... E isso, a lembranca de ta no colo, protegida [sic]”. O plano se abre um pouco.
Durante sua fala a atriz olha apenas por um momento para a cdmera. Ha um corte para o plano
de um ator, visto e frente, de blusa amarela e um dculo pendurado no pescogo. Ele diz
olhando para baixo e para a camera, oscilando entre esses dois olhares: “Eu me debato...
atualmente com... uma questdo, com um filho que eu pensei que sempre fosse meu, e que 0
DNA... acusou que nao ¢. Eu criando o menino... como... meu filho... Quase vinte anos [sic]”.
A cémera ora d&d um pequeno zoom, e ora se afasta. O homem ao final de sua fala esta com os
olhos brilhando, preparados para CHORAR. Um novo corte para o plano de uma outra atriz, a
que interpreta Masha na peca. Na imagem vemos o rosto dela voltado para o lado direito e
parte do braco de uma outra pessoa, que ndo aparece. Ela diz olhando para baixo e depois para

cima, oscilando também nesse movimento:

“A minha... imagem de futuro ¢ eu fazendo uma festa de oitenta anos com muitos netos. Uns
quatorze netos. Fazendo a festa toda, os meninos todos me puxando. Aquela barulheira
infernal. E... isso mistura cuma memdria do passado que eu, muito forte, que eu tive que beija
meu avd morto. Eu falei, gente,tomara... como é que vai cé quando meus netos me beijarem
morta [sic]”.

A atriz termina a frase e ri, apoiando um lapis no meio dos l&bios. A camera realiza
um pequeno travelling para a esquerda, colocando em primeiro plano um homem de blusa
amarela, barba branca e 6culos. No segundo plano ainda continuamos vendo parte da atriz
olhando para ele. Ele fala também olhando para baixo, e s6 levanta a cabeca quando diz a
ultima frase: “Eu vejo meu irmao morto. Meu irm&o morreu afogado com dezenove anos de
idade. Eu tinha dezesseis. Talvez tenha sido 0 momento mais terrivel por que eu passei na
minha vida [sic]”. O homem LEVANTA cabega, olha para frente, em direcdo ao lado direito
da imagem e diz: “Essa memoéria eu num roubei de ninguém. E s6 minha [sic]”. Ha um corte
para um outro primeiro plano de outro ator, o que interpreta 0 comandante na peca. Ao fundo
vemos uma escada e a parede preta. Ele olha diretamente para a camera, as vezes para 0S

lados, quando diz:

“Eu tenho uma lembranga do passado, é... O dia, né... do meu aniversério... e meu pai saiu no
fusca pra passear. A gente foi fazer um passeio e eu ganhei um presente. Uma coisa que nunca
acontecia, eu ganhar um presente. E... e ai na hora que eu fui abrir esse presente, esse presente
tava quebrado. E... entdo assim foi um... Foi uma grande decepcdo. Ali eu achei que na minha
vida nunca nada ia da certo [sic]”.

Tao logo o ATOR termina a frase, hd um corte seco, e termina a cena.
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4.3.3. As lagrimas de Masha. (38:49)

A terceira cena que iremos descrever € 0 momento em que acontece o0 aniversario de
Irina, a mais nova das trés irmds. Todos os convidados estdo no que seria a sala da casa, mas o
que vemos no plano geral sdo 11 pessoas fazendo um circulo no centro da imagem. Algumas
estédo brincando com pides de metal, daqueles que tem listras coloridas do lado, outras estdo
apenas observando. Vemos também ao fundo do lado esquerdo uma mesa com quatro
cadeiras, ha uma toalha, um vaso de flor, e alguns copos em cima da mesa. Do lado direito
mais a frente vemos duas cadeiras, uma de frente para a outra. Ao fundo do lado direito
vemos um casal, Andrei e Natasha, que observam os outros que estdo em circulo e comegam a
caminhar na direcio deles. Ouvimos os barulhos dos PIOES girando no chio e a voz de
Masha, a irma do meio, cantando uma musica. Todos olham para os pides girando, sorriem
entre si. A camera vai fechando o plano a medida que Andrei e Natasha se aproximam do
circulo, mantendo no quadro, a principio apenas 0s personagens com a mesa ao fundo. Outras
pessoas se juntam a Masha na cancdo, duas mulheres que estdo em pé a esquerda dela, Olga, a
irma mais velha, e a empregada da casa dos Prozorov. Irina que estd agachada do lado
esquerdo, proxima das outras duas mulheres, e com um vestido AMARELO comeca também
a cantar. Os homens que estdo presentes também cantam.

A cémera vai se movimentando aos poucos, primeiro colocando um dos homens que
brinca com o pido de metal em primeiro plano e as outras pessoas presentes na cena ao redor
dela. Ele se levanta e a camera continua fechando o plano. No centro da imagem vemos
Masha, agachada toda de preto, com um OCULOS ESCURO apoiado na cabeca, com a mao
esquerda apoiada no rosto e olhando para o lado esquerdo. Ela ja ndo canta mais. O zoom da
camera vai fechando cada vez mais nela. Ouvimos ao fundo a voz das pessoas cantando a
musica e olhando para os pides que giram. A camera para por uns instantes enquadrando
Masha do lado esquerdo, dois homens sentados do lado direito, e ao fundo Andrei e Natasha
de pé. E possivel ver apenas parte do casal. A cAmera faz um travelling para o lado esquerdo
até chegar as duas mulheres de pé proximas a Masha, passando pelo homem que esté ao lado
delas. A empregada caminha na direc&o do lado direito. O plano se fecha enquadrando apenas
0 homem e Olga, e depois apenas 0 homem.

Ha um corte para um plano de Masha agachada sendo abragada pelo lado esquerdo
pela empregada. A senhora que estd em pé faz carinho nos CABELOS da mulher agachada,
que comegca a CHORAR DISCRETAMENTE. A senhora se ajoelha e apoia a cabeca de
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Masha no seu obro. Ao fundo vemos a parede e a blusa vermelha de Andrei. Tudo fica em
siléncio. Masha continua chorando, ndo mais de forma discreta. Vemos Andrei, ao fundo sair
da cena junto com Natasha, pelo lado direito da imagem. Um homem de blusa azul passa na
frente da camera seguido por um outro, quando ao fundo continuamos ver, ainda em plano
fechado, a senhora ajoelhada consolando a mulher. Ouvimos um barulho que ecoa, mas nédo é
possivel saber de que se trata. Ainda ouvimos ao fundo a voz de mulheres sussurrando uma
cancdo, bem baixinho. A mulher agachada coloca as méos no rosto e olha para frente, para o
nada, enquanto a senhora olha para ela esfrega o seu brago. A senhora sorri para a mulher que
continua com as maos no rosto ligeiramente transtornado. A camera vai recuando com 0 zoom
aos poucos. Comeca a aparecer uma cadeira no lado esquerdo. A senhora cantarola baixinho
para Masha.

O plano continua abrindo e conseguimos ver parte da mesa. No centro da imagem, a
mulher AGACHADA esconde 0 rosto entre os bracos e comega a chorar com mais
intensidade. Ela coloca uma das méos na testa, mantendo o rosto escondido, enquanto a
senhora acaricia-lhe os cabelos. Agora ja € possivel ver toda a mesa com as cadeiras e 0 vaso
de flor, duas garrafas e alguns copos, do lado esquerdo. A frente, no chio, os pides de metal,
agora parados. A mulher agachada puxa o 6culos escuro que estava apoiado em sua cabeca e
0 coloca nos olhos, tampando-o0s. As duas mulheres continuam abaixadas quase no centro da
imagem durante um tempo. A camera continua abrindo 0 zoom, e podemos ver uma cadeira
do lado direito. A mulher continua chorando, s6 ouvimos o0 SOM do seu choro e a da senhora
tentando consola-la, mas muito baixo. Masha abaixa a cabeca mais uma vez e é abracada pela
empregada. As duas se levantam. A mulher que chora passa a mao no cabelo para arruma-Ilo.
Ambas caminham na direcéo do lado esquerdo da tela. A senhora na frente e a mulher atrés.
Aparece uma terceira mulher no canto esquerdo da imagem, Olga. E enquanto isso a
empregada sai rapidamente, também pelo lado esquerdo. Masha senta-se numa das cadeiras
ao redor da mesa, a que esta virada de costas para a cdmera. Ela apoia seus bracos na mesa e
no encosto da cadeira, ficando de PERFIL.

Olga vai se aproximando da mesa, de mdos dadas com ela esta Irina com seu vestido
amarelo. Ambas olham para a mulher sentada, paradas a uma certa distancia da mesa. O plano
é geral, vemos 0s cinco pides parados no chdo, uma cadeira sozinha do lado direito e ao fundo
um aparelho de ar condicionado instalado no teto. A cdmera gira para melhor enquadrar as
trés irmas, e somem da tela o ar condicionado e a cadeira. Olga e Irina ficam de maos dadas
paradas olhando para Masha, sentada com a cabeca para baixo, chorando. A Unica coisa que

ouvimos €, bem baixinho, o choro de Masha. A empregada chega, descalca, trazendo um copo
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com AGUA para a mulher que esta sentada na cadeira. Ela o oferece para Masha, mas essa
continua chorando. Entdo, ela deixa o copo com &gua em cima da mesa e sai lentamente de
cena. O plano fica parado por um certo tempo mostrando Masha chorando e as duas outras
irmas de pé olhando para ela. A cdmera comeca a se aproximar. Irina olha para Olga e as duas
se aproximam da mesa onde estd Masha. Irina senta-se na cadeira, ficando de frente para
Masha e Olga permanece de pé. Irina comega a dizer bem baixinho: “Masha, hum é esse 0
hino que papai cantava? Aquele hino? [sic]”. Masha continua chorando com uma das méaos
apoiada na testa.

A cémera vai se aproximando aos poucos das trés irmds. Irina continua dizendo
pausadamente, enquanto Masha levanta a cabega e olha para ela: “O hino que o0 papai
cantava? [sic]”. Masha levanta a cabeca, ainda chorando, e olha para Irina. Olga pergunta:
“Qual?”. E Irina responde olhando para ela e depois para Masha: “O hino que ela cantava
junto com o papai”. Masha responde com uma voz de choro: “Eu num sei [sic]”. Olga replica:
“Vocé num lembra? [sic]”. “Cé cantava de asinha de anjo”, diz Irina. “Ah ¢”, responde Olga
enguanto se agacha. Enquanto isso Masha, ainda de oOculos escuros, olha para as duas,
apoiando o cotovelo na mesa e a cabeca na méo direita. As trés irmds continuam conversando
BAIXINHO sobre a mdsica. A cadmera continua se aproximando lentamente, até restar no
plano apenas as trés mulheres, a mesa com as cadeiras e as coisas em cima dela. “No dia do
seu aniversario?”, diz Masha tirando os 6culos escuros. As outras duas respondem que sim e
riem.

O quadro nos mostra as TRES IRMAS conversando entre si. Irina comeca a tentar
lembrar a musica que Masha cantava, e a propria Masha comeca a cantar. Na segunda estrofe,
porém, ela volta a chorar, mas logo para. As trés sorriem uma para a outra, enquanto Masha
tenta continuar cantando. Irina diz: “Papai gostava tanto que VOCé cantasse essa musica, se
lembra? [sic]”. Masha fala a frase final da canc¢ao “Feliz Aniversario” e as trés comeg¢am a rir
JUNTAS. O plano esta bem préximo quando Masha diz: “Feliz aniversario Irina!”. Irina
balanca a cabeca para ela em sinal de aprovacao, se aproxima e da um beijo na irma. As duas
se ddo as maos e se olham sorrindo, Olga, Masha e lIrina, Inés, Fernanda e Simone.
Fernanda/Masha pega 0 copo com agua que esta sobre a mesa, bebe e o devolve para o seu
lugar. Ela limpa o nariz com a méo direita enquanto é observada pelas outras duas ATRIZES.
A camera balanca um pouco. Simone/Irina olha para Inés/Olga e suspira sorrindo.

As trés ficam em siléncio por um bom tempo, se olhando, até que Simone/Irina quebra
o siléncio. “Tinha um hino que eu conhecia [sic]”. E comeca a cantar olhando para

Fernanda/Masha e Inés/Olga, que olham para ecla prestando atenc¢dao. “Saudamos



113

alegremente... a terra adorada que me viu nascer. Dos filhos que te adoram e que jamais hao
de te esquecer. O Divinépolis...[sic]”. Simone comeca a rir, Inés também. Fernanda faz uma
cara de susto, fecha os olhos, vira na direcdo da camera e comeca a sorrir, enquanto ouvimos
a risada de Simone. Fernanda diz olhando para Simone e colocando a mao no coragao: “Isso
doeu no fundo”. Ao que Simone responde com uma GARGALHADA. As trés atrizes riem
juntas. Simone continua cantando: “Divinopolis, a terra amada. E venerada sempre ira de
ser... E teus filhos...”. Inés comeca a rir, Fernanda arruma o cabelo, passa a mao direita na
cabeca, solta um “ai ai”. As trés ficam novamente em siléncio. Simone mexe na tranca do
cabelo de Inés. Inés olha na direcdo de Fernanda, que depois de um tempo faz um carinho no
rosto da atriz. Ela volta com a méo para o queixo, olhando para o fundo. Inés segue agachada

olhando para a sua frente e Simone mexendo no cabelo de Inés.

4.3.4. Um filme ndo muito comum

Moscou é um filme que ao mesmo tempo em que o diretor interfere 0 minimo possivel
no que esta sendo produzido. O fato de Eduardo Coutinho dar a tarefa de direcdo dos atores
para Enrique Diaz faz com que Coutinho tenha um distanciamento, ao contrario da
proximidade da conversa com seus personagens a qual ele esta habituado em seus filmes. O
unico momento do filme em que vemos o documentarista efetivamente interagindo com os
atores do grupo de teatro € no inicio do filme, a primeira cena que descrevemos, a
apresentacdo do dispositivo e a negociacdo de seu possivel funcionamento. O momento em
gue temos no filme a cena de Coutinho e Diaz apresentando para os atores a proposta de
realizacdo do filme, deixando claro o que se quer fazer, em qual tempo, e quais 0S recursos.
Coutinho brinca com os atores quando eles entram no palco/backstage onde acontece a
reunido de apresentacdo dizendo que a partir daquele momento ndo tem mais volta, e
podemos entender: o filme ja comecou.

Na verdade o filme comega com a cena de uma dos atores falando da fotografia de
Moscou, contando a historia do cinema que foi demolido e o seu sofrimento ao ver isso, maior
do que ver a sua propria casa. Esses pequenos momentos que ndo pertencem a pega “As trés
irmas”, mas se relacionam com ela sdo interessantes na medida em que complementam a
historia, e colocam os atores na divisa entre ficcionar e fabular, o que é do registro e o que é

do representado. As vezes que Coutinho repete para os atores que eles sdo responsaveis pelo o
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que acontece no filme, que eles que escolheram as “regras” que lhe seriam apresentadas, ele
esta deixando claro que faz parte do dispositivo deixar a escolha para os atores em aberto. Ele
orienta Diaz, que é quem vai dirigir os atores, mas ele também cria situacdes, seja através dos
préprios limites de tempo e espaco da filmagem do filme, que permitem uma maior exposicao
dos atores. Talvez devido as boas surpresas que teve em Jogo de Cena.

Ainda na primeira situacao descrita, 0s momentos em que Diaz conversa com os atores
e cria um espaco de negociacdo € importante por deixar claro o carater de construgdo do
filme, por mais que da metade para frente, por exemplo, as imagens sejam apenas de
encenacOes de cenas da peca, dando continuidade a historia ficcional da peca. Primeiro, o ato
de mostrar a negociacdo, e segundo a negociacao em si, ambas indicam que negociar com 0s
atores sobre o nivel da sua dedicacdo, a qualidade da sua atuacdo, 0 comprometimento faz
parte do dispositivo relacional criado pelo filme. A participacdo dos atores na estruturacdo do
que seré feito no/para o filme cria uma circunstancia de maior liberdade, os atores se sentem
mais a vontade, pois também poderdo opinar. Assim, constatamos que o filme é composto de
varias camadas que se atravessam, uma puxando a outra.

Desde a escolha de qual grupo de teatro, passando pela escolha do diretor de teatro, os
percalcos no caminho que levaram a participacdo de Diaz, a experiéncia do Grupo Galpéo, o
renome do grupo também, o local escolhido para as filmagens, uma cenografia minima e
muitos fundos pretos, os exercicios realizados por Diaz para estimular os atores a construcéo,
0 grau de dedicacdo de cada ator, seu envolvimento, o quanto ele se deixa levar pela peca,
como eles se relacionam entre si, com Diaz, com Coutinho que permanece a distancia, o
distanciamento de Coutinho, que interfere nas suas escolhas no momento de edicdo. A ajuda
de toda a equipe para a realizacdo do filme, as opinies diferentes, os corte necessarios, a
fragmentacdo da histdria, todos esses elementos e muitos outros se tornam visiveis através do
simples ato de compartilhar com os atores parte das decisdes quanto o0s objetivos da
encenacédo da pega. Enrique Diaz, em um momento de sua fala diz que Coutinho gostaria que
0s atores construissem também em cima da peca, ndo sé desconstruissem. Essa construcao diz
respeito a deixar aflorar coisas do &mbito privado nesse momento publico que é a encenagédo
de uma peca de teatro. Se deixar envolver pela historia.

O outro trecho que descrevemos é o segundo exercicio que Enrique Diaz passa para 0s
atores, no qual eles devem falar algo baseado na memoria de passado do outro, tema do
exercicio anterior, que € mostrado anteriormente no filme. Quando os atores comegam a falar,
conseguimos reconhecer apenas a primeira historia como sendo pertencente a outro, pois ela é

repetida do primeiro exercicio, as outras falas dos atores ficam entre o ficcional e o
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documental. Por mais que a principio acreditemos que todas as falas sdo interpretaces das
falas dos outros, a quarta pessoa que fala, um homem, comeca relatando a “sua suposta”
memoria, olhando sempre para baixo. Ao terminar de contar ele levanta a cabeca e diz que
ndo roubou a historia de ninguém, que ela é dele. Isso quebra com a idéia proposta no inicio
da cena por Diaz de contar a historia dos outros. De fato ndo sabemos se a historia pertence ao
ator ou ndo, isso ndo importa, o que importa é que o simples fato dele dizer que a memaria é
sO dele e de mais ninguém, acaba gerando a questdao sobre a procedéncia das outras falas. E
ainda, independente de quem disse o que, tudo o que € dito de fato aconteceu, ndo importando
com quem.

A terceira cena que descrevemos é bastante significativa do processo de construcéao de
um personagem ficticio, de se deixar levar pelas emocg6es que o processo criativo e ficcional
ativam. Os atores estdo ensaiando a cena do aniversario de Irina, a atriz Fernanda, no papel de
Masha comeca a cantar uma mdsica que na histéria da peca € uma mdsica que traz
lembrancas do pai ja falecido. Entretanto, ela comeca a chorar, e a chorar sem conseguir
segurar as lagrimas. Ela fica em siléncio, outras atrizes tentam uma de cada vez consola-la,
mas ainda atuando, 0 que € interessante porque ao mesmo tempo em que as atrizes querem
ajuda-la e fazé-la parar de chorar, elas o fazem continuando a encenacdo da peca, dizendo as
falas das personagens, permitindo longos siléncios, falando baixinho. Fernanda, ao comegar a
chorar com mais intensidade esconde os olhos com um dculos escuro. 1sso nos remete ao que
Marilia Péra diz em Jogo de Cena, que quando as lagrimas sdo reais, tenta-se esconder. E é
isso que Fernanda faz, tenta esconder suas lagrimas. As atrizes Inés e Simone, que fazem o
papel das outras duas irmas na peca, vao tentando fazé-la voltar a encenagdo aos poucos, 0
que parece funcionar, até 0 momento em que Simone, que interpreta Irina, comeca a cantar
uma musica que, a principio parece fazer parte do ensaio da peca, mas quando ela chega no
refrio “O Divinopolis”, o nome de uma cidade do interior de Minas Gerais, o espectador
percebe que ali j& ndo se trata mais de ficcdo, é documentario.

Esse momento do filme deixa claro a permeabilidade entre ficcional e documental.
Ambos estdo presentes em todos os momentos do filme, juntos, mesmo nos momentos que
vemos apenas a continuidade da historia de “As trés irmas” com a encenagdo dos atores. As
cenas gque ddo seguimento a historia da peca sdo bastante alegéricas, o quarto de uma das
irmas € representado por uma cama de brinquedo cheia de fotografias coladas, que uma das
atrizes coloca em cima de uma mesa. A cena final da peca é encenada por Simone e Inés
aparentemente sozinhas no espaco de representagdo com o plano fechado apenas nas duas.

Quando a camera comeca recuar com 0 zoom, vemos as duas atrizes no foco, ao centro da
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imagem, atuando, enquanto em volta todos os outros atores que participaram da experiéncia
de interpretar a pega para ser registrado por uma camera olhando para as duas. Eles estéo na
penumbra, vestidos de preto, em sua maioria, mas estao visiveis na imagem, que abre o plano
até enquadrar todos os participantes, os atores e os diretores Enrique Diaz e Eduardo
Coutinho, antes de cortar para uma tela preta.

O final desse filme, assim como o final de Jogo de Cena funcionam como
ratificadores do dispositivo relacional empregado no filme. Em muitas cenas vemos apenas 0s
atores encenando, mas, depois desse fechamento do filme, passamos a imaginar que em todos
0s momentos em que sé tinham os atores da cena, eles estavam na verdade rodeados por
outros. Em outros momentos do filme vemos alguns atores ensaiando no primeiro plano,
enquanto outros, no segundo plano, conversam de forma despreocupada. E o ficcional e o
documental convivendo, habitando 0 mesmo espaco filmico. Essa coexisténcia entre ambos,
que foi desenvolvida em Jogo de Cena, é levada ao extremo com Moscou. Esse filme foi
bastante criticado, por fugir bastante do que o documentarista ja havia realizado até entdo. Em
entrevista realizada em setembro de 2009, um més ap0s a estréia do filme, Coutinho diz que o
filme ndo sé faz sentido no conjunto da obra dele enquanto documentarista, como valeu a
pena. Foi uma experiéncia diferente, devido a caracteristica fragmentéria do resultado final,
mas se o filme faz as pessoas sentirem e pensarem alguma coisa, ele é bom, de acordo com
Coutinho. Ao mesmo tempo em que Coutinho estd dizendo “Ninguém ¢ dono da propria
historia”, ele destaca “Nés somos atores sempre”. Os filmes documentarios S40 construgdes,
as pessoas fabulam em cima de sua propria histéria, e também atuam, criam personagens. A
linha que separa o que é do ficcional e o que pertence ao documental constitui, na verdade,
uma fina membrana, porosa e facilmente atravessada, que permite diversas conexdes entre 0s

elementos que se encontram nela, e conexdes a partir dos elementos, uma rede de relagdes.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

No decorrer desta dissertacdo buscamos mostrar como o documentario contemporaneo
retne elementos ndo s6 do campo documental como também do ficcional. Ao contrario da
tradicdo do documentario classico de falar da “realidade” e do “outro”, mas sempre com um
distanciamento, e depois os avancos do documentario moderno em falar para o outro, o
documentério contemporaneo aponta para um falar junto com outro, onde a fala do
personagem é mediada por elementos diversos — historicos, tecnoldgicos, culturais, pessoais,
politicos, econdmicos, dentre outros. Eduardo Coutinho, documentarista brasileiro, nos
pareceu um bom exemplo desse movimento da produgdo contemporanea em experimentar
novas formas de tratar do mundo e do que se considera real. Nessa experimentagéo, limites
entre “géneros” cinematograficos que se queriam intransponiveis foram ultrapassados, ao
ponto de observarmos na producdo documental brasileira contemporanea a emergéncia de
filmes “hibridos”, na medida em que nao se prendem a um rétulo.

Dentre o0s assuntos desenvolvimento neste texto, gostariamos de destacar a
importancia de alguns elementos que nos auxiliaram a fundamentar nossas afirmacoes.
Primeiramente, a questdo das poténcias do falso, apresentada por Deleuze, que nos indicou
uma mudanc¢a importante de foco na préatica cinematografica, da oposicdo entre ficcdo e
realidade passa-se para as transformagdes no campo da narrativa. E a subjetiva indireta livre,
uma forma narrativa desdobrada por Pasolini do discurso indireto livre, e aplicada ao cinema
documentario por Deleuze. A narrativa passa a ser uma pseudo-narrativa, na medida em que
deixa de ter um compromisso com a verdade, para enfatizar as possibilidades de tornar-se
outro, em especial na fala dos personagens.

Os filmes de Coutinho escolhidos para andlise aqui realizada dizem respeito a esse
devir da fala das pessoas, que produz uma indiscernibilidade das imagens produzidas a partir
desse devir criativo. No caso dos filmes de Coutinho apresentados neste texto, em muitos
momentos o aspecto documental e o aspecto ficcional da imagem se misturam, eles trocam de
lugar constantemente, produzindo imagens duplas, que sdo ao mesmo tempo ficcionais e
documentais. A constatacdo da existéncia de imagens duplas, “hibridas”, no documentério
ndo € nova, mas 0 que se quer propor é que a relacdo de reversibilidade presente nessas

imagens ndo é um problema para o documentério, € apenas a forma como as coisas, as
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relagdes entre os objetos, pessoas e ambientes se ddo, todas juntas, contaminadas. Ao querer
separar documental de ficcional, se est4 negando a propria natureza da imagem.

Outra questdo desenvolvida pelo texto foi a proposta de Deleuze de uma “nova
oposicao”, que deixaria de ser entre ficcdo e realidade, para se tornar entre ficgdo e fabulagéo.
A insercdo da funcdo fabuladora é fundamental para tirar o foco da idéia dominante que
determina o que é da ficgdo e o que diz da realidade, abrindo espacgo para o “falso”, para o que
é criado pelas pessoas, pelos personagens em suas narrativas. A fabulacdo coloca entdo o
cineasta na condi¢cdo de um criador de verdades paralelas, possiveis ou ndo, mas que vém da
fala de pessoas reais e ndo personagens de uma obra de ficcdo. Deleuze coloca que a
personagem precisa ser primeiro real, fazer parte do mundo, para afirmar a ficcdo como
poténcia e ndo como modelo a ser seguido. Ao fabular, a personagem esta afirmando como
real e ndo como ficticia.

Ao descrever os trés filmes de Eduardo Coutinho, percebe-se que, mesmo nos casos
em gue temos atores e atrizes interpretando personagens, sejam eles reais — como em Jogo de
Cena — ou ficcionais — como em Moscou -, 0 que se vé € documental e ficcional coexistindo,
mesmo que ora transpare¢a mais um do que o outro, ambos estdo presentes, em todas as
imagens, em todas as falas das personagens, dos atores. Ndo é possivel separar um ator
interpretando um personagem, por exemplo, daquilo que ele € enquanto individuo. Em algum
momento, de alguma forma as caracteristicas pessoais vao emergir, seja num siléncio, numa
pausa mais longa, num olhar vazio, numa lagrima ndo-intencional. Por isso, independente do
fato do personagem ser um ator/atriz, se ele inventa em cima da propria historia, o interesse
de documentarios como os de Coutinho esta na fala das pessoas, sdo elas com suas historias,
com sua capacidade de fabular, que fazem o filme ser interessante e tocar o espectador de
alguma maneira.

A poténcia do ficcional é extremamente rica e € no encontro entre as pessoas na frente
de uma camera que ela aflora. O encontro é um acontecimento que permite a surpresa, 0
inesperado, como o caso das rea¢Oes de Andréa Beltrdo e Fernanda Torres em Jogo de Cena.
Coutinho ao afirmar que se surpreendeu muito mais com a ficgdo que com o documentério,
ele demonstra a potencia de falso existente no processo ficcional. E ainda a idéia defendida
por Comolli de que ndo é Possivel pegar as pessoas desprevenidas na frente de uma camera,
mas a possibilidade de algo inusitado acontecer estd sempre presente, € esse “risco do real”
estd diretamente relacionado a auto-mise-en-scene dos personagens, que foge do controle do

cineasta e por isso esta em livre devir.
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O elemento que esteve presente em todos os trés filmes analisados foi a presenca de
um dispositivo relacional, uma maquina que produz relacGes e combinac¢des que sO existem
devido & instauracdo do dispositivo. E ele que delimita o espaco/tempo em que o filme ira
acontecer, alem das condi¢des, dos arranjos e das combinagdes. Pode-se dizer que o
dispositivo seria como um experimento de laboratdrio onde cria-se uma situacdo que reune
pessoas, objetos, idéias e um objetivo a ser atingido. No caso de Cabra Marcado para Morrer
€ encontrar as pessoas que participaram do primeiro filme, descobrir o que se passou com elas
depois do Golpe de 64, e para tal a exibicdo do copido do filme de 64 para as pessoas que
participaram das filmagens é o elemento que dispara a rede de relacbes e conexdes
estabelecidas por todos os personagens.

Quando Migliorin diz que um dispositivo ¢ uma ativacdo do real, pois cria uma
situacdo que nao existe para filma-la, refere-se exatamente ao o que observamos em Cabra
Marcado, cujo dispositivo relacional é centrado na exibicdo do copido, e 0 que advém disso
sdo os desdobramentos das conexdes feitas por todos os envolvidos, pessoas, coisas e id€ias.
Em Jogo de Cena também vemos um dispositivo em funcionamento, é o anuncio no jornal
que desencadeia todo o processo que envolve a realizacdo do filme. Sem ele ndo haveria
pesquisa, mulheres selecionadas, atrizes selecionadas, histérias com autores misturados,
nada. J& em Moscou, quando o Grupo Galpao aceita a proposta de Coutinho em ser filmado
durante os ensaios de uma peca escolhida por ele, o filme comeca, como brinca Coutinho na
primeira cena descrita por no capitulo 4.

Nos trés filmes apresentados para anélise, a presenca do encontro e da no¢édo do filme
como um artificio esteve presente. O filme-dispositivo, tal qual apresenta Lins, é construido e
deixa claro seu carater de construgdo. Ele presume a relacdo entre elementos heterogéneos,
porém simétricos. Por exemplo, os atores de teatro, o palco/backstage, a iluminacdo no teatro,
a presenga, mesmo que apenas por voz dos membros da equipe de filmagem, as “regras do
jogo” colocadas por Coutinho; as atrizes, as mulheres donas das historias , o anuncio no
jornal, o teatro, a equipe de producéo, a distancia temporal entre a gravacdo com as mulheres
e as atrizes; o copido do filme de 64, a curiosidade Coutinho, as pessoas que participaram do
filme, a questdo histérica do Golpe Militar, a prépria Galiléia, as questdes politicas que
envolveram a Liga Camponesa. Todos esses elementos citados, dos trés filmes, e muitos
outros que fazem parte da rede que o filme torna visivel sdo igualmente importantes para o
resultado do filme, por mais diferentes que sejam. Nao apenas as pessoas, mas também as

sensacdes, as idéias, 0s objetos técnicos que participam da agéo.
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Enfim, a nocdo de documentario expandido apresentada por Teixeira e 0s trés
deslocamentos do documentario em relacéo a si mesmo, a ficcdo e ao experimental indicam
uma busca do documentario em ampliar suas fronteiras. Os filmes de Eduardo Coutinho
escolhidos para este trabalho sdo representativos desses deslocamentos, e inclusive o tempo
de distancia entre um e outro também reflete o0 qudo trabalhoso € esse movimento em direcéo
a uma maior experimentagdo. Com isso, ndo queremos dizer que o documentario esta se
tornando cinema experimental, ndo é isso. O que dizemos € que é através da experimentacédo
com elementos estéticos e poéticos de outras praticas audiovisuais - porque esse movimento
inclui a televiséo e o video -, € que o documentério vai conseguir, pouco a pouco, descobrir
novas maneiras de se recriar, de acompanhar as mudangas pelas quais a “realidade”passa, que
modificam também a forma de percepcao das coisas do mundo.

Trata-se de pensar a linha que separa documental de ficcional ndo apenas como ténue,
mas talvez como ilusoria e por isso mesmo, feita para ser ultrapassada.Ela existe devido a
nossa necessidade de separar as coisas para compreendé-las melhor, mas a “realidade” nao
separa. Por isso documental e ficcional ficam indiscerniveis, na medida em que eles coabitam
0 mesmo espaco, Se atravessam, se contaminam. A fim de buscar deixar claro esse
atravessamento entre as formas de produgdo optamos por descrever as cenas, deixa-las falar
através da mediacdo do pesquisador. Afinal, é no dispositivo relacional criado pelo filme e
evidenciado pelas imagens que conseguimos perceber esse atravessamento entre os “géneros”.
A maneira como eles se encontram , se afetam e coexistem é bastante sutil, de um momento
para outro ja percebemos a predominancia de um sobre o outro, para logo depois inverter.

O documentario brasileiro contemporaneo, como diz Coutinho®, permite experiéncias
de linguagem muito interessantes. Uma grande parte dos documentaristas contemporaneos
estdo continuamente em busca de inovacOes, realizando experimentos com os seus filmes,
deixando cada vez mais evidente as suas dificuldades enquanto realizador. Essa intensa
vontade de experimentacdo, aliada aos recursos tecnolégicos disponiveis na atualidade
produzem um tipo de documentario de transborda suas fronteiras iniciais. Ele se expande em
direcio da Arte Contemporanea, do cinema de ficcao, e da televisdo. E nesse movimento que
0 que h& de documental na ficcdo e de ficcional no documentério ganha visibilidade, se
mostrando como condicdo de existéncia para a pratica cinematografica na

contemporaneidade.

* Em entrevista concedida & Alexandre Derlan para o CineRonda em setembro de 2009.
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