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RESUMO

A pesquisa tem por objetivo investigar a trajetdria dos conceitos de encenacdo e performance
no documentério a partir da obra de maturidade do cineasta brasileiro Eduardo Coutinho:
Edificio Master (2002). Neste filme, podemos compreender o processo de criacdo do diretor, a
relacdo singular com os personagens do documentario e sua concepcao acerca dos dispositivos.
Nossa hipotese € de que o cinema de conversa de Coutinho, que encontra sua maturidade em
filmes como Edificio Master, articula estratégias de encenagdo a certos procedimentos que
visam criar uma fissura no real, possibilitando a emergéncia de um espaco liminar, entre o
espaco cotidiano e o espaco performativo, um lugar de invencdo entre quem filma e quem ¢é
filmado. Um entrelugar da performance, como define Brasil (2011): o gesto diante da mise en
scéne. Este trabalho explora como Eduardo Coutinho, expoente do cinema de conversacao,
possibilita, na fase final da sua obra, o dialogo entre o pensamento e a pratica do documentario

contemporaneo e a teoria da performance

Palavras-chave: Documentario. Performance. Eduardo Coutinho. Mise en scéne.



ABSTRACT

The research aims to examine the trajectory of the concepts of staging and performance in the
documentary through the work from the maturity of Brazilian filmmaker Eduardo Coutinho:
Edificio Master (2002). In this film, we are able to comprehend the director’s creation process,
it’s unique relationship with the documentary characters and his conception about the devices.
Our hypothesis is that Coutinho’s conversation cinema, which finds its maturity on movies like
Edificio Master, articulates staging strategies to certain procedures that aim to create a fissure
in what is real, allowing for the emergence of a liminal space, between the everyday and the
performative space. A place of invention among those who film and those who are filmed. An
interweave of performance as defined by Brasil (2011): the gesture before the mise en scene.
This work explores how Eduardo Coutinho, prominent name of the conversation cinema,
enables, in the final phase of his work, the dialogue between contemporary documentary
thought and practice and performance theory.

Keywords: Documentary. Performance. Eduardo Coutinho. Mise en scene.
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INTRODUCAO

Desde a origem do que hoje designamos cinema documentario (ou cinema néo
ficcional), que remonta as primeiras décadas do século XX, uma questdo atravessa
geracOes de estudiosos e praticantes: como representar a realidade? Embora ja se
reconheca a improdutividade de formular respostas definitivas, principalmente se
utilizarmos categorias rigidas como verdade/fic¢do, real/imaginario, a pergunta continua
a despertar interesse sobre a complexa relacdo entre 0 mundo histérico e aquele outro
mundo produzido pelo documentarista por intermédio do aparelho cinematografico.

Um ponto de partida para ir além da dicotomia é a afirmagdo do pesquisador
Ferndo Ramos. "O documentério aparece quando descobre a potencialidade de
singularizar personagens que corporificam as assercdes sobre o mundo™ (RAMOS, 2008,
p. 26). Isso significa que a defini¢cdo do documentario se relaciona com 0 modo como o
personagem, comumente designado ator social, elabora uma visdo de mundo a partir das
suas proprias vivéncias, em diferentes &mbitos da vida: sociedade, comunidade, familia e
outros.

No final dos anos 1990, o documentarista veterano Eduardo Coutinho, nascido
em S&o Paulo e radicado na cidade do Rio de Janeiro, que fez parte da geragéo do Cinema
Novo, passava por uma transformacgdo radical na sua obra. O resultado disso foi a
definicdo de um método de trabalho que se tornaria, nos anos seguintes, sindbnimo de uma
nova linguagem documental.

A histéria do documentario no Brasil reserva a Coutinho uma posicdo
privilegiada. Vasta producdo académica e critica se debrucou na investigacdo do seu
modo de fazer e pensar o cinema documental. Coutinho, até o inicio dos anos 1970, ja
havia dirigido dois longas-metragens de ficcdo (O Homem que comprou 0 mundo e
Faustao) e colaborado em inimeros roteiros, mas sua estreia no documentario ocorre na
televisdo, quando exerce as funcbes de diretor, roteirista e editor no programa Globo
Reporter (1975/1984). Contudo, somente alguns anos mais tarde, com Cabra marcado
para morrer (1984), Coutinho alcancaria o status de documentarista-autor. Trata-se de
uma obra considerada por pesquisadores e criticos um divisor de aguas do documentario
brasileiro.

Apesar da experiéncia bem-sucedida, Coutinho enfrenta, nos anos seguintes, um

periodo de incertezas na carreira, que s6 termina com a realizagdo de Santo forte (1999),



quando ele, ap6s anos depurando a forma e dramaturgia documentarias, consolida o

cinema de conversa. Como definiu o proprio diretor,

(...) No que eu faco, eu que nunca pensei que entrevisto pessoas, eu tento
estabelecer um troco que se diferencia por ser uma conversa, porque a
entrevista em primeiro lugar, acaba tendo um lance mais diretivo, entende? A
entrevista ndo exige mil lances, que haja um envolvimento afetivo dos dois
lados, enfim... Como vocé vai tematizar isso? Vocé ndo tem a imagem. (...)
Cinema tem essa coisa extraordinaria, que é uma desgraca e uma grandeza, que
é esse momento do encontro. (COUTINHO apud BRAGANCA, 2008, p. 105,
grifo nosso).

Em oposicgdo as intervengdes corriqueiras da préatica tradicional de entrevistas, o
personagem do documentario de Coutinho ndo representa uma identidade social ou de
grupo e sim expressa desejos, afetos e comportamentos flexionados pela presenca da
camera e pela interagdo com o diretor no ato de filmagem.

O tedrico Ismail Xavier (2004), em sua analise dos documentarios de Coutinho,
principalmente os que integram a ultima fase de sua produg¢ao, indaga: “reconhecimento

definitivo do documentario como jogo de cena”?

Assim, o drama ai se decide em outro eixo: o da exclusiva interacdo do sujeito
com cineasta e aparato — Unica acdo pela qual os entrevistados podem ser
compreendidos, julgados. Tudo se concentra nessa performance, nesse aqui-
agora, pois ndo ha pares com quem interagir (sim, h a variante da entrevista
com casais, ou grupos, quando se dé& essa interagdo intrassocial diante da
camera, 0 que, sem ddvida, muda as regras do jogo) (XAVIER, 2004, p. 183).

Para o pesquisador Claudio Bezerra (2014), no livro A Personagem no
Documentario de Eduardo Coutinho, ha uma transformacdo do personagem: de pessoa
comum a personagem performatica. Através da fala e da colocacdo do corpo em cena
(gestos, inflexdo de voz, hesitacBes), os personagens ensaiam a faculdade humana de
narrar/contar historias, que se materializam, na ultima fase da obra de Coutinho, em
verdadeiras performances.

A partir da constatacdo da pertinéncia da nocdo de performance para se
compreender o cinema de conversa de Coutinho, o presente trabalho buscou investigar a
trajetoria do conceito de performance no documentario levando em consideracdo as
diferentes abordagens propostas por pesquisadores brasileiros e estrangeiros. Além disso,
visando expandir a nocdo de performance para além das manifestacOes artisticas,
propusemos um dialogo com o campo dos Estudos da Performance e da Teoria da

Performance a partir das formulagGes de Richard Schechner e Victor Turner, que



analisaram os contextos de performance em diferentes atividades humanas, como o0s
rituais e o teatro.

O cinema de conversa, como observa Coutinho, consiste ndo apenas em uma
oralidade exuberante, mas também na expressao singular de corpos falantes diante da
camera, que resultam, ao final, em imagens. Sendo assim, para empreendermos esse
estudo, julgamos necessério a identificagdo das especificidades da performance filmica.

Dentre os aspectos que sobressaem, destacamos para esta pesquisa a nogéo de
mise en scene. O termo, apesar da origem teatral, adquire ao longo da historia do cinema
um papel central que por vezes se confundiu com a prépria definicdo da arte do cinema.

Embora a tradicdo de estudos sobre a mise en scene no cinema de ficcdo seja
especialmente produtiva, no caso do documentério, ela ainda encontra resisténcia,
principalmente se nos basearmos em categorias rigidas que distinguem ficcdo e
documentario. A ideia de encenacao no documentario, a principio, poderia parecer uma
contaminacgdo indesejada das estratégias de um documentarista na representacéo objetiva
da realidade. Porém, veremos como essa nocao atravessa 0 pensamento e a préatica do
documentario e alcanga no cinema de conversa uma caracteristica singular.

Elegemos como objeto de nossa analise o documentario Edificio Master, lancado
em 2002, e que consolida o método de trabalho de Coutinho. No filme, Coutinho e a
equipe alugam um apartamento em um prédio residencial em Copacabana e decidem
filmar a vida de seus moradores. Durante trés semanas, realizam uma pesquisa a fim de
encontrar pessoas interessadas em compartilhar historias de vida. Ap6s uma etapa de
selecdo, Coutinho filma o encontro com dezenas de moradores, que se convertem em
personagens em cena.

Da obra selecionada de Eduardo Coutinho, de gque maneira os conceitos de
encenacdo e performance sdo Uteis para a compreensdo das estratégias do diretor ao
privilegiar o momento do encontro e a autoconstrucdo dos personagens em cena?

Nossa hipdtese € de que o cinema de conversa de Coutinho, que encontra sua
maturidade em filmes como Edificio Master, articula estratégias de encenacao a certos
procedimentos que visam criar uma fissura no real, possibilitando a emergéncia de um
espaco liminar de criacdo entre diretor e personagem. Um entrelugar da performance,
como define Brasil (2011): o gesto diante da mise en scene.

A dissertacdo esta dividida em trés capitulos, respectivamente: 1) A

performance: do documentério performéatico a performance no documentario de
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Coutinho; 2) A encenacdo: do teatro ao documentario; e 3) Edificio Master: entre o
mundo e a cena.

No Capitulo 1, apresentamos trés abordagens distintas sobre a relacéo entre a
performance e o documentario. A primeira é proposta pelo tedrico Bill Nichols, que
identifica na histdria do documentario diferentes modos de representacdo documentaria,
entre eles, o documentério performético, que surge no final dos anos 1970. A segunda é
a classificacdo do pesquisador canadense Thomas Waugh, que reconhece o papel
fundamental da performance na tradicdo documentaria e identifica, ao longo da histéria
do documentario no século XX, duas modalidades que se distinguem pela relacdo entre a
camera e o sujeito filmado: performance representacional e performance presentacional.
A terceira é uma discussdo sobre a ideia de liminaridade no cinema de Coutinho, com
base nas formulagdes de Victor Turner e Richard Schechner.

No Capitulo 2, introduzimos o conceito de encenacdo por meio do resgate do
sentido francés, originado da prética teatral. O tedrico Patrice Pavis traca o percurso da
encenacdo ao longo do século XX, identificando desde o periodo classico até os
momentos de ruptura com o surgimento das vanguardas artisticas, inspiradas
principalmente com o surgimento da performance no inicio dos anos 1960. Em seguida,
abordamos a passagem do teatro para o0 cinema, quando o conceito de mise en scene
adquire uma importancia central, principalmente com a no¢do de tomada, especifica da
linguagem cinematografica. Do cinema de fic¢cdo, a ideia de mise en scéne adquire um
sentido singular quando atinge o coracdo do cinema documentario, principalmente na
relacdo entre o sujeito-da-camera e o sujeito na tomada, discutida pelo pesquisador
Ferndo Ramos na sua tipologia de encenacdao documentaria. Em seguida, apresentamos a
formulacdo de Jean-Louis Comolli sobre a auto mise en scéne a fim de entender a
dindmica entre quem filma e quem € filmado no documentario. Por fim, discutimos a
questdo da encenagdo no documentario de Eduardo Coutinho, que se desdobra em um
procedimento especifico: a criacdo dos dispositivos.

No Capitulo 3, empreendemos uma analise de sequéncias representativas do
Edificio Master a partir do modelo de comportamento restaurado proposto por Schechner
e das consideragdes sobre a mise en scéne documentaria a fim de caracterizar a relacéo
entre diretor e personagem no contexto de filmagem. A articulacdo dessas distintas
abordagens permitiu explorar os aspectos levantados pela pesquisa, principalmente no
que se refere a entrevista como um espago liminar onde se constroem novas maneiras de

encenar o encontro.
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Em Edificio Master, encenagdo e performance sdo categorias operativas para
compreender o cinema de Eduardo Coutinho em sua fase de maturidade, principalmente
quando avaliamos a relacdo entre quem filma e quem é filmado, desde a pesquisa até a
filmagem, quando os comportamentos restaurados, aces ensaiadas que sdo rearranjadas
a partir da interacdo com o diretor diante da camera. As conversas, assim, sdo formas
abertas, a parte da vida cotidiana, que se constituem em func¢do da postura de Coutinho
ao acolher as auto mise en scenes dos personagens em favor de uma experiéncia que visa
construir, nas palavras do diretor, uma “igualdade utdpica e temporaria”.

O presente trabalho aponta a possibilidade de um estudo interdisciplinar entre o
campo do Documentario e os Estudos da Performance. Apesar de ainda pouco explorado
no ambito da pesquisa académica brasileira, o trabalho retoma importantes contribui¢des

de autores como Mariana Baltar, André Brasil, Ismail Xavier e Claudio Bezerra.
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1 A PERFORMANCE: DO DOCUMENTARIO PERFORMATICO A
PERFORMANCE NO DOCUMENTARIO DE COUTINHO

O documentario, como assercdo sobre 0 mundo histérico e a realidade social,
desde os primordios, ocupou-se também em retratar os modos de vida de individuos,
grupos, comunidades, instituicdes etc. Por meio de estratégias de persuasao, estas pessoas
buscam legitimar seus pontos de vista e visdo de mundo. Para isso, recorrem a
representacdes. Como observa Nichols (2010), a questdo da representacdo do Outro é
fundamental para o documentario.

Tal afirmacdo, todavia, implica questbes éticas que extrapolam as relacoes
contratuais, os direitos e obrigagcdes, e as expectativas de bom desempenho que
determinam a relacdo ator-diretor nos filmes de ficcdo. O ator empresta seu corpo e voz
para construir um personagem dramatico e ndo uma mera extensdo de seu comportamento
cotidiano.

No caso do documentério, emerge a figura dos atores sociais. Segundo Nichols,
estes conservam o comportamento habitual mesmo com a presenca da cAmera. Conforme
as necessidades e objetivos, tal fidelidade se converte em uma qualidade desejavel para o
documentarista. A espontaneidade diante da cdmera é um valor comum tanto ao ator
social como para o ator profissional. Contudo, Nichols alerta para os possiveis efeitos

prejudiciais da interferéncia do aparato filmico:

O direito do diretor a uma performance é um “direito” que, se exercido, ameaga
a atmosfera de autenticidade que cerca o ator social. O grau de mudanca de
comportamento e personalidade nas pessoas, durante a filmagem, pode
introduzir um elemento de ficcdo no processo do documentério (a raiz do
significado de ficcdo é fazer ou fabricar). Inibicdo e modificacbes de
comportamento podem se tornar uma forma de deturpacéo, ou distor¢do, em
um sentido, mas também documentam como o ato de filmar altera a realidade
que pretende representar. (NICHOLS, 2010, p. 31, grifo nosso).

O comentario de Nichols ndo visa condenar antecipadamente a intervencéo dos
documentaristas no universo dos sujeitos representados, mas observa as questdes éticas
que envolvem o trabalho com atores sociais. Como bem observa, atuar em um filme
ficcional é diferente de estar em um documentario. Sendo assim, cabe ao documentarista
levar em consideracdo as possiveis consequéncias na vida pessoal, profissional, social de

guem aceita participar de um filme.
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Chama atencdo, contudo, a conotacao negativa com que o termo performance,
comumente associado ao dominio da ficcdo, ao ato de inventar um papel, recai sobre 0s
atores sociais. Na sua concepgao, uma “ameaca” a fidelidade de representagao do papel
social. Mais a frente, nos deteremos nessa questdo, a partir de uma definicdo de
performance e no reconhecimento da sua pertinéncia para o estudo e préatica
documentéria.

A responsabilidade ética ndo exime o documentarista de eventuais erros
cometidos ao longo do processo, visto que os efeitos da exposi¢do de uma pessoa ndo sdo
completamente previsiveis, mas servem para reduzir os prejuizos. A fim de auxiliar o
documentarista no reconhecimento de dilemas éticos, Nichols (2010, p. 36) alude ao
principio do consentimento informado. Amplamente disseminado nas Ciéncias Sociais e
Médicas, consiste na responsabilidade de informar previamente as consequéncias e
possiveis riscos assumidos ao participar do projeto (filme, pesquisa, experimento médico,
etc.).

Outras questdes éticas podem surgir, por exemplo, quando ha um descompasso
entre as pretens@es criativas e artisticas do documentarista e os desejos do individuo,
grupo ou comunidade pelo respeito a direitos fundamentais, como a dignidade pessoal. A
relagdo entre documentarista e ator social, sobretudo a negociacdo de desejos e
expectativas, por vezes € marcada por embates e tensdes. Para Nichols (2010, p. 39), “o
conflito é inevitavel nessas condicdes. Desenvolver respeito ético passa a ser a parte
fundamental da formagao profissional do documentarista”.

No ambito do pensamento critico sobre as pessoas retratadas em documentérios
no Brasil, o pesquisador Sérgio Santeiro observa a transformacgdo do estatuto do
documentario com o advento do som direto, que permitiu gravar as vozes dos
entrevistados em sincronia com a imagem. O avango tecnolégico do inicio dos anos 1960,
segundo Santeiro (1978, p. 80), libertou os espectadores da primazia do narrador, um
comentarista especializado, que por vezes determinava — e limitava — o sentido das
imagens.

O som direto, nesse sentido, avangava na busca por uma representacdo mais fiel
e objetiva da realidade, visto, na época, como a evolucdo natural do cinema. Além disso,
a possibilidade de gravacgéo direta do som (voz, ruidos naturais, ambiente) conferia maior
autonomia, ndo so ao discurso do depoente, mas a cena como um todo, que passava a ter

existéncia propria para além da visdo totalizante do narrador-autor.
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De agora em diante, seria possivel registrar as nuances da fala (pronuncia e
entonacgdes), gestos, posturas e expressoes faciais. A partir desse “quadro de

comportamento cénico”, Santeiro desenvolve o conceito de dramaturgia natural.

A dramaturgia natural é conjunto de recursos expressivos de que o depoente
langa médo para representar o seu proprio papel. O desempenho do ator natural
visa a passar, ao invés do papel estético, como ocorre de ordinario nas
encenacOes, 0 seu proprio papel social, que é o modo pelo qual assume a
realidade social na qualidade de sujeito. (SANTEIRO, 1978, p. 81-82).

O documentério, assim, aproxima-se do drama e do filme de ficcdo, embora
mantenha a sua referéncia no universo que circunda o sujeito do documentario. Assim
como o ator de ficgdo, espera-se que o entrevistado demonstre competéncia para explorar
0S recursos expressivos da fala e dos gestos e, se preciso, improvise face a situagdes
inesperadas. Para Santeiro, o ator do documentario encarna uma personalidade tripla: o
sujeito real, o personagem dramatico e o ator natural.

A primeira diz se refere aos costumes assimilados na vida cotidiana, aquilo mais
préximo da experiéncia concreta. A segunda € um modelo idealizado da primeira, regido
por normas e convencdes bem definidas, e a terceira € uma derivacdo da anterior, menos
espontanea e mais conscientemente encenada.

O bindmio encenacédo/espontaneidade se torna uma preocupagao maior para 0s
documentaristas brasileiros a partir dos anos 1960. O critico e cineasta David Neves
(1965), em artigo intitulado A descoberta da espontaneidade, traca um panorama
historico da introducédo das técnicas de cinema direto no cinema brasileiro, identificando,
naquela época, os recentes esforcos de jovens documentaristas.

Apesar de ndo contemplar um periodo abrangente da producdo, visto que o
cinema direto ainda era considerado uma novidade de origem estrangeira (Europa e
Estados Unidos), portanto, ainda pouco compreendido em seus aspectos técnicos e
teoricos, o relatorio de Neves aponta os desafios que o cinema brasileiro enfrentaria nos
anos seguintes para consolidar a nova técnica.

Longe de ser um empecilho, a precariedade da economia cinematografica
brasileira, aos olhos dos jovens do Cinema Novo, sob a lideranga do baiano Glauber
Rocha, era vista como uma potencialidade, expressa na estética terceiro-mundista. A
maxima ‘“camera na mao, ideia na cabega” corrobora os anseios por uma renovacao

cinematogréfica proposta pelas novas cinematografias de todo o mundo.
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Analisando os primeiros documentarios produzidos no Brasil com inspira¢do no
cinema direto, Neves constata: se, por um lado, as limitagBes técnicas impunham
restri¢des a qualidade final dos documentarios, por outro, a adogdo de equipamentos mais
leves de gravacdo, o sistema de post-sincronizacdo e o som direto conferiam maior
liberdade de criagdo. Em lugar do esquema rigido de producédo dos cinemas de estudios,
representado pela Companhia Cinematografica Vera Cruz?, o cinema brasileiro, em suas
palavras, descobre a espontaneidade.

Para Neves, a nova técnica poderia oferecer grandes contribuicdes também para
0 campo da pesquisa social, visto que possibilita uma aproximacéo inédita com o universo
multifacetado e rico da sociedade e cultura brasileiras. Um esforgo de construir pontes

entre o emergente cinema documentério brasileiro e as Ciéncias Sociais.

O que existe, verdadeiramente, é uma sensacgao progressiva de apreensao do
fendmeno da comunicagdo, influenciado, € bem verdade, pelos ecos (sobretudo
pelos ecos — o que é um fato interessante) do éxito dos filmes anédlogos feitos
no exterior. E ainda mais, a par da fabulosa descoberta ja citada, o seu efeito
mais imediato e precioso: o palpavel sentimento de aproximacdo da
consciéncia. E a primeira vez que o documentario traz seu assunto de forma
concreta, atraente e assimilavel. (NEVES, 1966, on-line, s/p)

Apesar de notaveis avangos advindos da convergéncia entre esses campos, como
a consolidacdo da pesquisa em Antropologia Visual e Antropologia Audiovisual, deve-se
compreender as nuances que distinguem o trabalho do documentarista e do cientista
social, antrop6logo ou socidlogo. Se em muitos casos 0 interesse pelo mesmo universo
tende a aproximacao, ha diversas correntes dentro do documentario que se distanciam
dessa abordagem.

No contexto da producdo de documentarios no Brasil, o critico e professor
aposentado Jean-Claude Bernardet, no livro Cineastas e as Imagens do Povo (2003), cuja
primeira edigdo € de 1985, reconhece a primazia do modelo socioldgico desde o inicio
dos anos 1960. A partir da analise de documentarios produzidos no Brasil na segunda
metade do seculo (1960-1980), observa que o esforco dos documentaristas daquele
periodo para representar a realidade social do "povo", conceito abstrato, mostrou-se
limitado, pois as estratégias de abordagem eram demasiadamente rigidas, hierarquizadas

e com tendéncia a reproduzir esteredtipos socioculturais. Confirmava-se, assim, 0

! Fundada em 1949, a Cinematografica Vera Cruz LTDA, produziu e coproduziu filmes de longa-metragem
que alcangaram prestigio nacional e internacional. E considerada um patriménio da histéria do cinema
brasileiro. Entre as obras de maior renome, Caicara (1951), de Adolfo Celi, e O Cangaceiro (1952/1953),
de Lima Barreto, premiado no Festival de Cannes.
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distanciamento entre os cineastas, os ‘“donos da voz” (BERNARDET, 2003),
majoritariamente pertencentes a uma elite intelectualizada, e os sujeitos filmados, em sua
maioria, grupos & margem da sociedade.

Em texto publicado em fins de 2003 para o catalogo do 70 férumdoc.bh - Festival
do Filme Etnografico e Documentario de Belo Horizonte, Bernardet avanca na reflexdo
em torno da producgdo de documentarios no Brasil. A propdsito da reedicdo atualizada de
Cineastas e as Imagens do Povo, aponta para uma transformagcdo nos rumos do
documentario brasileiro contemporaneo no inicio do século XXI%. Uma caracteristica
marcante desse novo momento, segundo ele, é a rejeicdo dos novos realizadores aos
canones do documentarismo moderno (cinema verdade francés e cinema direto norte-
americano), dominantes no Brasil a partir dos anos 1960.

Analisando filmes como Um Passaporte Hungaro (Sandra Kogut, 2001), 33
(Kiko Goifman, 2002), Casa de Cachorro (Thiago Villas Boas, 2001), A Margem da
Imagem (Evaldo Mocarzel, 2003), O Prisioneiro da Grade de Ferro (Paulo Sacramento,
2003), o critico destaca duas caracteristicas estruturais.

Em primeiro lugar, uma recusa ao modelo tradicional de producdo de
documentéarios, comumente organizado em etapas consecutivas e preestabelecidas:
pesquisa, argumento/roteiro, filmagem e montagem. Nos filmes em questdo, ha uma
abertura ao acaso e a indeterminagdo como forca-motriz do processo criativo. A equipe
de Casa de Cachorro, apds o término das filmagens, recebe a informacdo de que os
personagens, um grupo sem-teto que vive a beira de uma avenida de Sao Paulo, seriam
expulsos do local. A filmagem foi retomada, e 0 acontecimento urgente, incorporado a

sequéncia final.

Este me parece um dos movimentos mais estimulantes do documentario
recente: o documentarista determina um projeto, sabe de onde parte, sabe o0 que
gostaria de alcangar, mas nao pode prever os resultados a que chegard nem o
percurso que terd de cumprir. Assim a documentacdo tende a se tornar o
registro da busca. Talvez possamos falar de um documentério que abandona a
descrigdo, a constatacdo, para se tornar uma acdo provocada e conduzida pelo
documentarista (BERNARDET, 2003b, p. 25).

Outra caracteristica observada por Bernardet € a subversdo da entrevista,
procedimento largamente utilizado no cinema documentario brasileiro para colher

depoimentos de pessoas, geralmente oriundas de camadas populares. Entre o

2 BERNADET, Jean-Claude. Mostra Novos Rumos do Documentario Brasileiro. Catalogo do
Forumdoc.bh.2003, Belo Horizonte, 2003b, p. 24-27.



17

documentarista ¢ o Outro se estabeleceu, na maioria das vezes, uma “relagao reverencial™:
a sacralizacdo do pobre. A visdo aparentemente elogiosa, ao contrario, reproduz
esteredtipos, pois reduz o individuo a sua condi¢éo social.

Em Casa de Cachorro, um dos personagens interpela o diretor, invertendo
temporariamente a relagdo entrevistador-entrevistado. Algo semelhante ocorre em A
Margem da Imagem, quando um depoente, ap0s assistir ao material gravado, critica as
entrevistas e a sua propria participacdo no filme.

A emergéncia de um movimento de renovacdo do documentério brasileiro
coincide com o periodo de crescimento da producéo a partir dos anos 1990, considerado
0 boom do documentario brasileiro (LINS; MESQUITA, 2008). O texto de Bernardet
sintetiza algumas das principais questdes em torno do Documentério Brasileiro
Contemporaneo até os dias de hoje.

A contextualizacdo feita até aqui, que inicia com a discussdo sobre a
representacdo do Outro no documentério, passando pelo modo como essa questdo
atravessa a histéria do documentério no Brasil, dos anos 1960 até os dias de hoje, buscou
oferecer o ponto de partida que coloca em evidéncia a relacao entre o cineasta e sujeito
do documentario.

A pesquisadora Mariana Baltar (2007), ao caracterizar a pessoa que assume um
papel social diante da cAmera, observa a pertinéncia da performance como uma categoria
de andlise: da negociacdo de desejos e expectativas entre o personagem do documentario
e o cineasta-entrevistador. Diferentemente de Nichols, que emprega o termo para designar
o tipo de representacéo do ator tradicional em oposicao a autenticidade dos atores sociais,
Baltar ndo faz essa distin¢do. Ao contrario, entende que a natureza do personagem do
documentario ndo se define por categorias rigidas como verdadeiro e falso, uma vez que
a situacdo documental, como toda interagéo social, pressupde uma ordem de atuacgéo, de
fabricacdo de uma imagem de si na presenca da camera.

O conceito de performance adotado por Baltar (2007) é uma adaptacgéo, para o
campo do documentario, do modelo analitico-metodolégico proposto por Erving
Goffman em The Presentation of Self in Everyday Life. Segundo Goffman (1956, p. 13,
traducdo nossa), performance ¢ “toda atividade de um dado participante numa dada

ocasido, a qual serve para, de alguma maneira, influenciar o outro participante”. O

3 «all the activity of an individual which occurs during a period marked by his continuous presence before
a particular set of observers and which has some influence on the observers.”
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individuo, em interacdo face a face, gerencia a sua imagem a partir de um jogo de
projecdes do Self: como se vé versus como deseja ser visto.

Ao recorrer a nogdo de performance, Baltar visa desfazer o “nd tedrico” que
ainda dificulta a definicdo dos sujeitos dos documentarios. Dupla negativa: nao se
resumem a tipos sociais, tampouco encarnam personagens ficcionais. Sao, acima de tudo,
produtos de forcas distintas, porém ndo excludentes: afirmacdo da realidade interior
(autenticidade) versus desejo de assumir multiplos papéis (atuacgao).

Apesar da contribuicdo recente de alguns pesquisadores para a disseminacéao de
termos como personagem e performance para caracterizar o sujeito do documentario,
ainda predomina “a visao de que fazer uso do termo para definir a caracteristica intrinseca
das relacGes entre sujeitos no processo do documentario retirasse dele seu pressuposto de
legitimidade como discurso do real” (BALTAR, 2007, p. 35).

A nocdo de performance ganha relevancia no documentario a partir do final dos
anos 1980, com a emergéncia de filmes que apresentam um "recorte pessoal, intimo e de
carater autobiografico” (BEZERRA, 2014, p. 47). Um periodo de transformacdo no
estatuto do documentario e que remonta aos anos 1970, no trabalho de artistas
independentes do cinema e video, influenciados pela filosofia pos-estruturalista e pela
critica psicanalitica lacaniana.

O tedrico Bill Nichols é provavelmente o primeiro autor a refletir sobre a relacdo

entre documentario e performance.

1.1 Antecedentes: documentario performatico

Nichols (2010), em Introdugdo ao Documentario, sistematizou seis modos de
representacdo documental: poético, expositivo, observativo, participativo, reflexivo e
performatico. Apesar de terem surgido no decorrer da histéria do documentario, esses
modos ndo indicam uma evolugéo linear na linguagem documental. Antes, sinalizam
diferentes estratégias narrativas e seu desenvolvimento esta associado também aos
avancos tecnoldgicos. Se no documentario expositivo — 0 documentarismo inglés ou o0s
programas do History Channel —, ha a predominancia de um discurso objetivo, que
pretende oferecer respostas claras, uma maneira correta de apreender o mundo, nos
documentarios do tipo poetico, reflexivo e performatico, o interesse € questionar a
primazia da razdo, oferecendo, no lugar, um olhar que contemple a complexidade e as

diversas facetas da realidade. Dos modos descritos por Nichols, um deles sobressai, em
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razdo dos objetivos do presente estudo, o documentario performatico, e por isso serad
analisado com maior atencgéo.

O documentério performatico surge no contexto da reflexdo sobre o
conhecimento, a partir da seguinte indagacdo: como compreender 0 mundo? Recusando
a mera interpretacdo objetiva, as generalizagdes caras a filosofia ocidental, buscara na
experiéncia pessoal uma forma de compreensdo dos processos mais gerais. Os
significados sdo multiplos, de acordo com a visdo de cada sujeito. Todos 0s aspectos da
vida em sociedade sdo carregados de afetos. “O documentario performatico sublinha a
complexidade de nosso conhecimento do mundo ao enfatizar suas dimensdes subjetivas
e afetivas” (NICHOLS, 2010, p. 169).

Para exemplificar, Nichols elege obras de forte natureza autobiogréfica, como
Tongues Untied (1989), de Marlon Riggs, O corpo belo (1991), de Ngozi Onwurah, e
Homenagem a Bontoc (1995), de Marlon Fuentes. Sao filmes que se afastam do relato
objetivo, aproximando-se da forma de diario. Em comum, h& uma livre combinacdo entre

real e imaginario, que se influenciam mutuamente.

O que esses filmes compartilham é um desvio da énfase que o documentario
d4 a representacdo realista do mundo histérico para licencas poéticas,
estruturas narrativas menos convencionais e formas de representacdo mais
subjetivas. [...] A caracteristica referencial do documentario, que atesta sua
funcdo de janela aberta para o mundo, da lugar a uma caracteristica expressiva,
que afirma a perspectiva extremamente situada, concreta e nitidamente pessoal
de sujeitos especificos, incluindo o cineasta (NICHOLS, 2010, p. 170).

Como observa Nichols, filmes com “caracteristicas performaticas” existem
desde as primeiras décadas do século XX. Alguns documentarios participativos dos anos
1980 tém momentos performaticos, que evocam representacdes subjetivas, mas ainda
obedeciam a uma narrativa linear. Os documentarios performaticos se comunicam pela
emocdo. A retorica cede lugar a sensibilidade do diretor. Sua carga afetiva €
compartilhada com o espectador. Em Tongues Untied, o chamado “de irmao para irmao”
€ um convite para nos envolvermos afetivamente com as questfes intimas do diretor: a
complexidade de ser um homem negro homossexual nos Estados Unidos. Busca, assim,

engajar o publico na perspectiva pessoal e especifica do documentarista sobre o mundo.

Os documentérios performaticos recentes tentam representar uma
subjetividade social que une o geral ao particular, o individual ao coletivo e o
politico ao pessoal. A dimensao expressiva pode estar ancorada em individuos
especificos, mas estende-se para abarcar uma forma de reacéo subjetiva social
ou compartilhada (NICHOLS, 2010, p. 171-172).
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Nichols observa que essa “subjetividade social” pode se referir a grupos sub-
representados ou estigmatizados (mulheres, minorias étnicas, gays) e, nesses casos, 0
documentario performatico opera uma acao corretiva: um filme em que “nos falamos
sobre eles para nds” passa a ser “nds falamos sobre nos para eles” ou “nos falamos sobre
nos para nos”. Nesse sentido, o documentério performatico se aproxima da etnografia
informada?, dos filmes realizados por membros da préopria comunidade. Mais do que
corrigir distorces e erros, esse tipo de documentario advoga uma nova forma de
representacdo, de envolvimento, por meio da dimensdo afetiva.

Em termos estéticos, o documentario performéatico manipula com maior
liberdade as técnicas expressivas (planos de ponto de vista, reconstituicGes, numeros
musicais, fotogramas congelados) com técnicas oratorias, aproximando-se do dominio do
cinema experimental, ou de vanguarda, principalmente na dimensdo expressiva. Sem
perder de vista o mundo historico, representado em “tons evocativos e nuancas
expressivas”, que estimulam nossa sensibilidade para as coisas além do visivel
(NICHOLS, 2010, p. 173).

Em Tongues Untied, hd uma profusdo de técnicas expressivas, inclusive
performances encenadas por atores e pelo proprio diretor, que visam atestar a
complexidade da discusséo sobre raga e sexualidade. Noite e Neblina (1955), de Alain
Resnais, ¢ um exemplo parcial. Como “representar o irrepresentavel”, o horror dos
campos de concentracdo? Os comentarios do sobrevivente Jean Cayrol, em tom evocativo
e eliptico, contrastam com as imagens do genocidio. Exigem do espectador uma reagédo
emotiva, pois ndo ha razdo para a monstruosidade da guerra.

Finalmente, Nichols sintetiza as principais caracteristicas do documentario
performético, apontando também suas deficiéncias. Cada modo de representacdo se
constitui, na maioria das vezes, em oposi¢do aos modos antecessores. Se, por um lado, o
documentario performatico, que se torna uma alternativa comum a partir dos anos 1980,
“enfatiza subjetivos de um discurso classicamente objetivo”, de outro, a perda da énfase
na objetividade pode “relegar esses filmes a vanguarda, devido ao uso excessivo de estilo
(NICHOLS, 2010, p. 177).

A concepcdo de documentario performatico, proposta por Nichols, possui 0

mérito de detectar uma tendéncia da producdo audiovisual no final do século XX, que

4 Filmes etnograficos em que hd um consentimento informado, que consiste na exposicdo prévia das
intengdes por tras da realizagdo do projeto além das provaveis consequéncias para os participantes.



21

busca questionar a representacdo objetiva, dominante no documentario classico, ao
propor estratégias de representacdo da subjetividade social a partir da experiéncia pessoal,
das relacGes afetivas e técnicas expressivas. Além disso, reconhece a relevancia de obras
de natureza autobiogréfica e realizadas por grupos e comunidade que se
autorrepresentam, agindo como um documentario corretivo, reequilibrando as forcas,
opondo-se ao discurso hegemdonico que reproduz preconceitos e esteredtipos.

Todavia, nos ultimos anos, uma série de criticas apontam para os limites da
concepcao de Nichols, principalmente no que diz respeito a auséncia de uma delimitacédo
clara do conceito de performance utilizado para fundamentar o documentario
performético. O pesquisador Fernando Salis (2012), refazendo o percurso do termo na
obra de Nichols, desde a sua primeira apari¢cdo em Blurred Boundaries (1994), identifica
que o termo original performative documentary, traduzido para o portugués como
documentario performatico, esta mais associado ao conceito de performativo.

Sendo assim, Salis busca revisitar o modo de representacgdo proposto por Nichols
a luz da teoria da performance. Seu ponto de partida é a corrente da linguistica dedicada
a questdo da performatividade da linguagem®. Das observacdes criticas levantadas por
Salis a respeito do conceito de Nichols, a mais evidente é a falta de clareza se o termo se
refere a dimensdo normativa do performativo ou as qualidades evocativas da performance
subjetiva.

Ao final, embora questione os limites do conceito de performance e
performatividade para o debate sobre autorrepresentacdo das subjetividades
contemporaneas e, de modo mais amplo, para 0 pensamento cinematografico, Salis
reconhece na nocdo de performance uma possibilidade de transgressdo as formas
dominantes de produgdo de imagens mididticas. “Apresentar a singularidade dos corpos,
afirmar o furo dos discursos, revelar sua abertura fundamental, como a suspenséo
provocada por dois pontos: essa € a conclusao possivel, esse ¢ o desafio da performance”

(SALIS, 2012, p. 138).

1.2 Performance no documentario

Elizabeth Marquis (2013) propde uma conceituacdo da performance no

documentéario (documentary performance) a partir da criacdo de um modelo em trés

5 A nogio de performatividade foi amplamente trabalhada por autores da Filosofia da Linguagem, sobretudo
a nogdo de atos de fala em John Austin e John Searle.
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niveis para analisar o trabalho dos atores sociais. Estes niveis levam em conta,
respectivamente, as acOes performativas do dia a dia, o impacto da presenca da camera e
a influéncia das convencdes especificas de cada documentério. Esta conformacéo
complexa, segundo Marquis, sugere a necessidade de um método de analise
interdisciplinar. Para fundamentar o seu modelo, recorre as descobertas de diversos
campos teoricos, entre eles, a sociologia, psicologia social e a teoria do documentario.

O ponto de partida para 0 modelo de Marquis é o reconhecimento dos limites do
conceito de performance proposto pelo sociélogo Erving Goffman. Embora este tenha
fornecido uma base sélida para compreender a performance no documentario, sobretudo
quando reconhece a possibilidade de que atos expressivos sejam ndo intencionais ou
inconscientes em uma performance cotidiana, “carece de considerar o fendmeno nos seus
detalhes tinicos” (MARQUIS, 2013, p. 46, traducio nossa)®.

O modelo de Marquis € relevante, ndo apenas por reconhecer a necessidade de
uma abordagem interdisciplinar do fendmeno, mas também por oferecer estratégias e
técnicas aplicaveis ao trabalho de analise dos niveis de performance em documentarios.

O primeiro nivel € estruturado a partir da performance do cotidiano (everyday
performance). Para esclarecer a afirmacdo de que individuos que povoam as narrativas
documentais se engajam em atividades comunicativas prdprias das interacfes sociais,
Marquis (2013, p. 48) alude as pesquisas académicas sobre a natureza performativa da
vida em sociedade, principalmente nas areas de sociologia e psicologia social.

O conjunto de estudos dedicado a autoapresentacdo e comunicacao interpessoal
lanca luz sobre a construcdo diaria de identidade, enfatizando aspectos tangiveis do
comportamento, conscientes ou ndo. Estes pesquisadores, ao levantarem 0 extenso
catdlogo de signos comunicativos mobilizados pelos individuos em interacdo social,
construiram também uma lista de ferramentas de que os sujeitos do documentério
dispdem durante a interacdo com o diretor e sua camera.

Dentre as ferramentas disponiveis, Marquis destaca a importancia da linguagem,
principalmente na variante de conversacdo, responsavel por grande parte das
performances do dia a dia. A fala, ou seja, a comunicacdo verbal, é vista como central
para a afirmacéo de identidade, tanto individual (quem sou) quanto coletiva (quem sou
para 0 mundo). Os atores sociais dispdem de uma variedade de recursos da lingua falada.

A simples escolha de um pronome, segundo Marquis, pode revelar informacdes

8 “falls short of accouting for this phenomenon in it’s unique details”.
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relevantes sobre uma pessoa, auxiliar na expressdo de ideias, intencionalidades,
sentimentos etc.

Se a linguagem é uma ferramenta bastante Gtil para a autoapresentacédo cotidiana,
segundo Marquis, ela é acompanhada por uma variedade de comportamentos
extralinguisticos. Gestos, posturas, entonacfes, expressdes faciais auxiliam a
comunicacdo verbal, produzindo nuances, énfases, contrastes etc. Além disso, essas
atividades ndo verbais podem ser compreendidas como um verdadeiro sistema semiotico,
que carrega sentido e revela informacdes sobre o individuo. Marquis exemplifica como o
uso de determinados comportamentos extralinguisticos pode construir a impressao sobre
0 estado emocional de uma pessoa. Um conjunto de signos ndo verbais é comumente
associado a expressdo de raiva: sobrancelha arqueada, pélpebras tensionadas,
gesticulacdo rapida das méos, aumento do volume/tom da voz etc.

Em suma, a linguagem e os comportamentos extralinguisticos sdo importantes
para compreender a dimenséo da performance do dia a dia. Se, por um lado, auxiliam os
atores sociais a se comunicar com suas audiéncias, por outro, fornecem aos sujeitos dos
documentarios (documentary performers) ferramentas de autoapresentacdo no contexto

da filmagem.

Dessa forma, analistas da performance do documentario devem buscar e
considerar as implicacbes expressivas (ou seja, comunicativas) destes
elementos fundacionais da autoapresentacdo como principal meio de abordar
e discutir o trabalho comunicativo do sujeito documental” (MARQUIS, 2013,
p. 49, tradugdo nossa).

Embora as estratégias e técnicas de autoapresentacdo na vida cotidiana
constituam as bases que orientam os sujeitos dos documentarios, o processo de filmagem,
a presenca da camera e a intervencdo do diretor adicionam uma nova camada de
significacdo, que deve ser considerada. Trata-se do segundo nivel do modelo de Marquis,
a performance filmica (filmic performance). De forma semelhante as performances do dia
a dia, o performer de um filme documentario interage com uma audiéncia. Todavia, no
contexto de filmagem, esta audiéncia se divide entre os participantes presentes (diretor,

equipe, outras personagens) e, mais tarde, os espectadores que assistirdo a obra acabada.

" “In performing themselves for the non-fiction camera, documentary subjects will likely call upon these
devices with which they are already comfortable and proficient wherever possible. As such, analysts of
documentary performance should look for and consider the expressive (which is to say, communicative)
implications of these foundational elements of self-presentation as a primary means of approaching and
discussing the documentary subject’s communicative work.”
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Uma acdo, espontanea ou acidental, quando filmada, torna-se particularmente
comunicativa. Segundo Marquis, se exibida a uma audiéncia, adquire uma “intensidade
semidtica” (MARQUIS, 2013, p. 49). Esta caracteristica, observada por pesquisadores da
corrente estruturalista® ao analisarem o fendmeno teatral, é estendida para o trabalho do
ator de cinema®. Assim como o palco, a tela transforma a natureza dos objetos e corpos,
separa a audiéncia do performer. Portanto, as a¢Ges do sujeito do documentério,
emolduradas pela tela, adicionam novos significados e devem ser compreendidas em sua
forma particular.

Apesar de utilizar técnicas e estratégias semelhantes aos atores sociais na
situacdo de autoapresentacdo, como o uso de elementos extralinguisticos (expressdes
faciais, gestos, entonagdes), a performance filmica possui caracteristicas proprias,
observa Marquis. A primeira delas é a presenca mediadora do aparato filmico. As
tecnologias associadas a producdo cinematografica exercem uma espécie de filtro sobre
o trabalho do ator de cinema. O efeito imediato é que o performer/ator ndo detém mais o
controle absoluto sobre a geracéo de sentidos de sua agéo.

Em muitos casos, por exemplo, itens de mise-en-scéne alheios ao controle
imediato do performer podem funcionar como dicas artefactuais que falam
convincentemente com as identidades daqueles na tela. Concomitantemente, a
prépria edicdo, producdo cinematografica e as escolhas de som — todas as quais
estdo geralmente fora do alcance do performer — comunicam de forma a
complementar, complicar ou contradizer o trabalho do performer na tela
(MARQUIIS, 2013, p. 50, tradugdo nossa)*.

Além disso, o processo de filmagem impacta diretamente a autonomia da
comunicacdo. O diretor, quando seleciona o que deseja filmar e de que modo a
performance sera apresentada no filme (enquadramentos, iluminacdo, locacao etc.) por
vezes, modifica o sentido e imagem final construida pela acdo do performer. Para Marquis

(2013, p. 51, tradugdo nossa), um indicio de que os “signos da performance que precisam

8 Marquis refere-se, aqui, aos Estruturalistas de Praga (Prague Structuralists). Uma referéncia desses
estudos é Keir Elam, no livro The Semiotics of Theatre and Drama.

% Para mais informagdes, consultar o livro de James Nanemore intitulado Acting in the Cinema.

10 “In many cases, for instance, mise-en-scéne items outside of the performers’immediate control may
function as artefactual cues that speak compellingly to the identities of those on-screen. Concurrently,
editing, cinematography and sound choices — all of which are usually beyond the performers’ purview —
themselves communicate in ways that may complement, complicate or contradict the screen performer’s
work”
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ser examinados nos casos de performance filmica ndo sdo apenas pistas verbais e ndo
verbais e sim versdes modificadas pelo aparato filmico dessas técnicas do cotidiano.”!

Por fim, o terceiro nivel do modelo de Marquis, intitulado performance
documentéria (documentary performance), leva em consideracdo como o uso de
determinados recursos da linguagem documental, das convencdes do género, afeta a
construcdo dos personagens. Marquis embasa o0 seu modelo a partir de estudos realizados
por tedricos do documentario que buscaram compreender a natureza da personagem
documentéria. A primeira convencdo € analisada pelo pesquisador canadense Thomas
Waugh e sera detalhada a seguir.

Waugh busca investigar a presenca da performance no documentario sob uma
perspectiva historica, desde as origens, nos anos 1920/1930, passando pelo cinema veérité
e direto nos anos 1960, até as formas hibridas a partir dos anos 1980. Em The Right to
Play Oneself (2011), Waugh identifica trés grupos de performance que atravessam a
historia do documentario, alternando a posicao de pratica dominante ao longo dos anos:
performance representacional e performance presentacional.'?

No capitulo Performance in Documentary, Waugh retoma o ensaio escrito pelo
documentarista Joris lvens nos anos 1940 (Collaboration in Documentary) como ponto
de partida para tratar a questdo da performance no documentério. lvens, naquela ocasiao,
comentava o desafio de trabalhar com ndo atores em reencenacdo, elencando uma série
de fatores que deveriam ser levados em consideracdo para que a obra atingisse uma
qualidade cinematografica. O primeiro deles diz respeito a selecdo (casting) das
personagens, etapa que exige do diretor, segundo lvens, sensibilidade para observar a
dindmica das relagdes intersubjetivas e certo conhecimento em psicologia para saber a
forma apropriada de agir em situacbes mais complexas e delicadas (IVENS apud
WAUGH, 2011, p. 72).

Além disso, o roteirista deveria usar a sua imaginacdo para explorar as
caracteristicas reais dos novos atores. Se um fazendeiro, por exemplo, tem especial
orgulho de suas ferramentas afiadas, deve-se sugerir uma cena em que se faga uso desse

fato. Segundo Ivens, “o fundamental dessa abordagem, penso, € o fato de que a pessoa

1 «performance signs that need to be examined in cases of filmic performance are not simply everyday
verbal and non-verbal cues, but rather filmically modified versions of these quotidian techniques.”

2 No livro The Right do Play Oneself (2011), de Thomas Waugh, estes termos sdo designados,
respectivamente, como representational performance e presentational performance.
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real, interpretando a si mesma, serd mais expressiva se suas acoes sao baseadas em suas
reais caracteristicas™'® (IVENS apud WAUGH, 2011, p. 73, tradug&o nossa).

A partir de sua experiéncia de trabalho, que completava 15 anos em 1940, lvens
apresenta algumas estratégias de direcdo, que se aproximam do trabalho de diretores
marcados por obras ficcionais, como o cineasta soviético Pudovkin. Para manter o frescor
das atuacdes e evitar o desgaste dos néo atores, recomenda economia nas repeticdes de
tomadas e agilidade na preparacdo da luz e do plano, sob a responsabilidade do
fotografo/operador de camera. Para isso, este deve conhecer e antecipar 0s movimentos
da pessoa a fim de captar o ritmo regular de suas a¢des.

Em producgdes de maior duragdo, que acompanham um mesmo grupo de pessoas
durante meses, superar a conscientizacdo enquanto atores torna-se um desafio. Para Ivens,
o diretor deve esclarecer a personagem sobre aspectos técnicos da filmagem, como a
noc¢do de plano (geral, médio e close-up) e continuidade, a fim de melhorar a sua atuacéo,
embora ndo recomende que o material filmado seja disponibilizado até antes do periodo
final das gravacgoes.

Por fim, lvens aconselha nao “brincar” com o orgulho profissional da pessoa
filmada (ex: pedir a um fazendeiro ordenhar uma vaca que ndo tem leite), uma vez que
ele pode resistir a realizar uma agdo falsa mesmo se apenas o seu rosto estiver sendo
filmado. Todavia, para Ivens (apud WAUGH, p. 74), aregra de “ndo olhar para a cimera”
deve ser respeitada, custe 0 que custar, pois configura uma necessidade bésica para a
qualidade da obra.

Waugh (2011) retoma o ensaio de Ivens sobre a colaboragdo no documentario
para se contrapor ao senso comum de que o cinema documentario se constitui pela
auséncia de elementos de performance, atuacdo, encenacdo, diregdo, critérios que
pretensamente distinguem a linguagem documental da narrativa ficcional. Para Waugh,
o texto de Ivens “revela como sdo basicos os ingredientes de performance e direcdo na
tradigdo documentaria”, observados desde o periodo classico, como expresso no
documento de Ivens, mas também nos periodos seguintes, a exemplo do documentario
vérité, uma vertente moderna, inspirada no diretor francés Jean Rouch, que reivindica
uma abordagem mais direta da realidade: sair as ruas para “flagrar” acontecimentos por

intermédio de uma camera.

13 “The key to this approach, | think, is that a real person, acting to play himself, will be more expressive

if his actions are based on his real characteristics.”
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Apesar de a nocdo de performance como elemento de realizacdo documentaria
ser considerada por Ivens e sua geragdo, Waugh reconhece os limites de sua conceituagéo
e pratica. Em primeiro lugar, a nocdo predominante de performance no documentario,
nos anos 1930, é facilmente associada a realizacéo ficcional baseada em estudio, pelo uso
de uma terminologia comum (tomada, ensaio, casting, continuidade) e do empréstimo de
técnicas de direcdo originarias do trabalho com atores profissionais. Segundo, pela defesa
de lvens de uma préatica de atuacdo naturalista (acting naturally), baseada no principio de
“ndo olhar para a camera”, que manteria o coédigo de ilusdo necessario para a garantia da
qualidade de obra (WAUGH, 2011, p. 75). Nos anos 1960, a escola americana do
documentério observacional, representada por Frederick Wiseman e Richard Leacock,
daria continuidade a esse cédigo de conduta.

A essa pratica de atuacdo natural defendida por Ivens e sua geracdo, originaria
do dominio ficcional, Waugh designa por representacional, que ocorre quando 0s
“sujeitos performam ‘ndo olhando para a cdmera’ quando eles ‘representam’ suas vidas
ou papéis, a imagem parece ‘natural’ como se a camera fosse invisivel ou como se o
sujeito ndo soubesse que esta sendo filmado” (WAUGH, 2011, p. 76). Esta convencédo
ndo tem a sua origem no modo documental, em que ha o predominio da forma posada
principalmente na fotografia documental.

Por outro lado, quando a performance expressa uma consciéncia da camera, de
apresentacdo de um Eu explicitamente para a camera, como na fotografia documental
posada, Waugh designa por performance presentacional. Embora esta convencdo nao
tenha sido predominante no documentério cléssico, constitui-se uma variante secundaria
na pratica documental, que ganhara relevancia com o advento do documentério sonoro.

Segundo Waugh, durante o periodo sonoro, a contracorrente da performance
presentacional se tornou visivel (ou audivel), influenciada pelo radio, pela entrevista, o
monodlogo e o “discurso coral”, presentes nos trabalhos dos documentaristas dos anos
1930, como a escola britanica de Grierson, em Vertov e até mesmo Flaherty no seu projeto
com a U.S. Film Service. No caso dos ingleses, exploraram o potencial da tecnologia
sonora, em direcdo tanto a performance presentacional como a representacional, na
parddia em Night Mail e nas entrevistas e mondlogos de Housing Problems. No contexto
soviético, Dziga Vertov foi um pioneiro na defesa das possibilidades do documentario
sonoro em obras como Enthusiasm e Three Songs of Lenin.

Apesar dos exemplos da escola briténica e soviética, o predominio do modo

presentacional restringia-se aos noticiarios comerciais e, anos mais tarde, ao jornalismo
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televisivo, aos raros filmes de campanha, como em La Vie est a nous, de Jean Renoir, que
combinava a oratoria do Partido com sketches representacionais. No contexto da tradi¢éo
documentaria, entretanto, a hegemonia do modo representacional nunca foi ameagada.

Para Waugh, tanto na atuacdo naturalista e a mise en scéne de Ivens quanto nos
monologos de Grierson ou Vertov, ha a presenca de performance como ingrediente basico
do documentario cléssico. A diferenca é que, no primeiro, 0s componentes da
performance s3o omitidos por convengdes representacionais como “ndo olhar para a
camera”, enquanto no segundo ha o reconhecimento explicito desses componentes
(WAUGH, 2011, p. 79).

A diferenca entre essas duas convencOes é explorada por Waugh a partir de
exemplos na histdria do documentério. Se, por um lado, com o advento do cinema sonoro,
em meados dos anos 1930, o modo presentacional se tornou visivel, por outro, os adeptos
do modo representacional foram além da proposicdo de atuacdo naturalista de lvens em
direcdo a formas e praticas mais complexas, como a filmagem em estadios e a utilizacéo
de atores profissionais. O resultado disso € a consolidacdo do formato docudrama no
periodo pos-guerra (WAUGH, 2011, p. 79).

Nos anos 1960, os cinemas Vvérité e direto serdo responsaveis por dar
continuidade a convengdo representacional ao mesmo tempo que propdem uma radical
revisdo de sua pratica. Embora tenha dispensado a parafernalia de estidio, ensaios e
repeticdo de tomadas em favor de acompanhar um acontecimento em seu transcorrer, 0
cinema Vérité, principalmente o da escola americana (Wiseman), manteve o cédigo
ilusionista, ainda que a presenca da camera, por menos intervencionista, provocasse 0S

sujeitos a realizar performances. Segundo Waugh, uma contradicao basica:

A pretensdo, a negacéo da performance por cineastas, editores e sujeitos, esta
no centro da contradicdo basica do cinema Vérité - a contradicdo entre a
aspiracdo a objetividade observacional e a realidade do artificio de
representacdo subjetiva. (...) Estes atores sociais se tornam atores filmicos
notaveis porque sua claramente inscrita consciéncia da camera amplifica sua
performance e transcende a pretensdo representacional de observagdo vérité
(WAUGH, 2011, p. 80).

Ainda dentro da convencéo representacional, Waugh apresenta dois géneros do
cinema Vvérité que constituem uma alternativa ao olhar distanciado em Wiseman. O
primeiro diz respeito aos filmes cujas equipes estabeleceram relagdes intimas com o0s
sujeitos filmados. O segundo, filmes sobre sujeitos cujos papeis sociais consistem em

realizar performances publicas, tais como mausicos, prostitutas, politicos, pessoas trans,
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profissionais do sexo, guerrilheiros, fisiculturistas, artistas, criancas de rua etc. Em
ambos, ha o estimulo para que o sujeito construa sua prépria imagem a partir de seu
cotidiano, das relagdes intersubjetivas ou de sua atividade profissional, apesar de a regra
“nao olhe para a camera” ainda valer (WAUGH, 2011, p. 80-81).

Nas décadas seguintes, houve um interesse renovado pelo modo presentacional,
principalmente na prética da entrevista, frequentemente utilizada pelas feministas, pela
Nova Esquerda e alguns documentaristas pioneiros. Simultaneamente, a partir dos anos
1980, ha o florescimento de experimentagdes hibridas, que articulam entrevistas com
elementos estilizados da convencdo representacional, como a dramatizacao.

A tendéncia dos anos 1970 ao resgatar a entrevista parte de um modelo em que
pessoas representativas oferecem um relato sobre memarias pessoais ou experiéncias do
presente, geralmente orientadas por uma investigacdo e/ou tema. Estes filmes de
entrevista, que se apoiam fortemente em narrativas orais, podem trazer problemas em
relacdo a autoridade e a voz. Waugh alude a critica de Nichols aos filmes que tendem a
dissolver a autoridade do documentarista na voz dos sujeitos (NICHOLS apud WAUGH,
2011, p. 83), embora reconheca 0 mérito das entrevistas em promover um forum para
vozes suprimidas, esquecidas e negadas ao acesso midiatico.

O padrdo mais visivel e inovador desse periodo, segundo Waugh, ocorre quando
a performance dos sujeitos extrapola o formato da historia oral para experimentar com
outros componentes dramaticos. O resultado sdo obras de natureza hibrida, que flutuam
livremente entre 0 modo representacional e presentacional (WAUGH, 2011, p. 84).
Nesse sentido, a dramatizagdo surge como antidoto a ortodoxia da entrevista,
preenchendo as lacunas deixadas, sejam de natureza técnica ou ideoldgica. Ao mesmo
tempo, quando esses novos formatos utilizam a convengédo presentacional, tendem a
resgatar a vocagdo do documentario em “incorporar a presenca € performance dos atores
sociais no texto cinematografico” (WAUGH, 2011, p. 85).

A expansdo do repertorio para o terreno da dramatizagdo contribuiu para
consolidar a importancia da performance no documentario, em que 0s atores sociais
podem explorar aspectos da sua vida articulados com outros elementos draméticos, como
a improvisacdo e os sketches (WAUGH, 2011, p. 85). Para Waugh, o hibridismo
caracteristico dos tempos atuais afasta-se definitivamente do purismo representacional
do cinema vérite dos anos 1960 e retorna a experimentacao e a variedade de estilos dos

documentarios do final dos anos 1930.
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O pesquisador elenca uma série de fatores, econdmicos, politicos e estéticos, que
ajudam a compreender o atual alinhamento ao estilo hibrido e valorizagdo do modo
presentacional, a saber: a crise no financiamento das artes na era Reagan-Thatcher, que
dificulta a producdo nos moldes representacionais, e cede espaco para a adocao de
elementos presentacionais, mais baratos, e que conferem maior autonomia ao diretor e ao
sujeito filmado; o pioneirismo dos cineastas politicamente engajados na defesa do modo
presentacional em detrimento da tradigdo representacional, visto como psicologizante,
esteticista e exploratoria; a popularizacdo da teoria brechtiana no cinema; a influéncia dos
trabalhos de Jean Rouch e Chris Marker, na Franca, e Pierre Perrault, no Canada, que
enriqueceram o repertdrio de elementos presentacionais, com o uso sofisticado da
narrativa oral e técnicas interativas, alcancando um alto grau de expressividade
(WAUGH, 2011, p. 86-87).

Por fim, Waugh discute a questdo da performance e colaboracdo no
documentério, evocada parcialmente no ensaio de Ivens. A nog¢do de colaboracdo traduz
um ideal presente na tradicdo documentaria de uma relacdo democratica entre o artista e
0 sujeito. Nesse sentido, a performance do sujeito para a camera constitui uma
contribuicdo direta para a autoria da obra. A performance, pois, € um calibre ético e
politico da relacdo entre o diretor e sujeito.

Diretores como lvens e Flaherty, apesar do tratamento respeitoso ao seu elenco,
utilizaram préaticas que reforcavam a relacdo desigual entre diretor e sujeitos,
principalmente no uso sistematico da convencdo representacional. Esta mantém a
hegemonia da visao autoral (diretor) e o controle soberano da inscri¢éo do sujeito na obra,
por vezes recorrendo a excessiva roteirizacdo e ensaio. A transformacao da natureza da
performance do sujeito no documentério ocorre com a introducéo da tecnologia do som
direto no documentério.

Apesar de ndo ter sido suficientemente explorada pelo cinema vérité, nos anos
1960, em razdo do compromisso com o modo representacional, o novo aparato ganhara
importancia na vertente liderada pelos movimentos feministas e da nova esquerda, que
enaltecem a nogdo de colaboragéo e utilizam largamente o discurso, a historia oral como
meio de empoderamento politico e cultural. Sdo trabalhos que exploram elementos da
performance presentacional, desde as entrevistas, grupos de discussdes até formas mais
complexas.

O resultado sédo trabalhos que visam compartilhar o controle criativo e politico

com os sujeitos/atores sociais. Segundo Waugh, “O ideal ao qual tais cineastas
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subscrevem, em maior ou menor grau, era o de que o documentarista era a pessoa dos
recursos, técnico, ou facilitador e de que o sujeito-performer era o verdadeiro detentor da
responsabilidade criativa” (WAUGH, 2011, p. 88-89).

Sdo bastante evidentes certas vantagens do modo presentacional no
estabelecimento de relagdes mais igualitarias, proximas do ideal de colaboracéo.
Entretanto, Waugh adverte que uma estratégia formal, por si, ndo é capaz de modificar as
relagdes entre diretor e sujeitos filmados. O controle do processo na sala de edi¢do e no
contexto da exibicdo ainda coloca o diretor em situacdo privilegiada.

Marquis observa que, embora a classificacdo de Waugh se concentre no impacto
da convencéo representacional/presentacional, ela admite a existéncia, dentro de cada
um desses grupos, de distintos contextos de performance. Apresentacbes musicais,
formas narrativas orais e monologos estdo inseridos no contexto presentacional. Porém,
a pesquisadora adverte que esses exemplos tratam de distintos formatos presentacionais,
que exigem dos performers do documentario o emprego de estratégias Unicas conforme
o contexto. Por isso, “é necessario ir além do enfoque de Waugh no reconhecimento da
camera ou na sua ignorancia e considerar detalhadamente as implicacGes de contextos de
performance mais especificos”* (MARQUIS, 2013, p. 52).

Entrevistas, encenacfes, narracdo em voz over (voz de Deus) séo estratégias que
introduzem convencdes e podem influenciar e modificar as performances. Marquis, a
titulo de exemplificacdo, comenta como diferentes contextos de narracdo modificam a
percepcao dos espectadores sobre as a¢fes das personagens, desde investir autoridade ao

comentarista até deslocar temporariamente a voz do corpo.

O mesmo poderia ser dito dos principios que governam outros contextos da
performance do documentario, desde entrevistas e sequéncias encenadas,
reencenacdo, dramatizacdo e gravacGes de videos caseiros. Assim como a
autoapresentagdo do dia a dia, no centro da performance ndo ficticia, é
modificada pelos aspectos praticos gerais do processo de filmagem, também é
afetada pelas convengdes ndo ficcionais escolhidas para o filme no qual é
apresentada®® (MARQUIS, 2013, p. 53, tradugdo nossa).

14 “With this in mind, it is necessary to move beyond Waugh’s focus on acknowledging the camera or
pretending ignorance of it and to consider in detail the implications of the more specific performance
contexts he notes in passing.”

15 «“The same could be said of the principles governing other documentary performance contexts, from
interviews and enacted sequences, to re-enactments, dramatizations and home video recordings. Just as
the everyday self-presentation at the heart of non-fiction performance is modified by the general
practicalities of the filming process, then, so too is it affected by the specific non-fiction conventions
chosen for the film in which it features.”
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A constatacdo de que a performance documentaria possui caracteristicas
proprias, por vezes alheias a performance do dia a dia, auxiliar4, mais adiante, a
compreensdo da interferéncia (ou ndo) de Eduardo Coutinho no processo de geracdo de
sentidos das acfes e comportamentos dos personagens.

O campo do documentario, ainda hoje, carece de estudos que estabelecam um
didlogo mais solido com a teoria da performance. O diagnostico, realizado pela
pesquisadora Mariana Baltar (2007, p. 219), pode ter origem na associacdo do termo
performance ao imaginario da fic¢do, “aparentemente contrario ao que compde a

expectativa social, historicamente construida, do dominio do documentario”.

1.3 Sobre o conceito de performance

Embora a nocdo de performance esteja tradicionalmente associada as expressoes
artisticas, como o teatro e a performance arte, ela se estende para outros dominios do
conhecimento. Marvin Carlson, em Performance: uma introducéo critica (2010), prop&e
realizar um mapeamento do conceito segundo as suas diferentes abordagens disciplinares.
Inicialmente, nas Ciéncias Sociais (Antropologia, Etnografia, Sociologia), passando pela
Arte da Performance até desembocar, na contemporaneidade, em debates mais amplos
em torno das nogoes de pds-moderno e identidade.

Na introducdo do livro, Carlson admite a dificuldade de trabalhar um conceito
tdo complexo e multifacetado, que o torna, desde o principio, “essencialmente
questionado”. Apesar disso, reconhece dois conceitos de performance preponderantes em
diversas manifestacdes (ritual, teatro, vida cotidiana). Primeiro, performance s&o
atividades marcadas pela exibicdo de habilidades especificas; segundo, s&o modelos de
comportamentos aprendidos ao longo da vida. A respeito disso, Carlson retoma a nogéo
de comportamento restaurado desenvolvida pelo tedrico e diretor teatral Richard
Schechner. Um terceiro uso do termo é levantado para analisar a eficacia de uma

determinada agdo, recorrendo também ao papel do observador/espectador.

Com a performance como uma espécie de suporte critico, a metafora da
teatralidade extrapolou o campo das artes, em direcdo a quase todos 0s aspectos
das tentativas modernas de compreender nossa condi¢do e nossas atividades,
em direcdo a quase todos os ramos das ciéncias humanas — sociologia,
antropologia, etnografia, psicologia, linguistica. E como a performatividade e
a teatralidade tém sido desenvolvidas nesses campos, tanto como metaforas
quanto como instrumentos analiticos, os telricos e praticantes da arte
performatica tém, por sua vez, se tornado conscientes desses desenvolvimentos
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e encontrado novas fontes de estimulo, inspiragdo e insight para o seu trabalho
criativo e para sua consequente compreensao teérica (CARLSON, 2010, p.
18).

Para além do campo da arte da performance, Richard Schechner propée uma
conceituacdo mais ampla, que abrange uma vasta gama de atividades humanas. Segundo
Schechner, em seu ensaio intitulado O que € Performance? (2003), fazer uma
performance pode ser compreendida em quatro niveis: ser, fazer, mostrar-se fazendo e
explicar acbes demonstradas. Ser é uma categoria filosofica, enquanto fazer e mostrar-se
fazendo designam uma acdo continua e sempre em mutagdo, expressa na metafora de
Heraclito, segundo a qual “ninguém pode pisar duas vezes o mesmo rio, nem tocar duas
vezes uma substancia mortal duas vezes na mesma condi¢ao”.

A tltima (“explicar mostrar-se fazendo™) define o trabalho dos académicos e
criticos dos Estudos da Performance (Performance Studies), que consiste no “esforgo
reflexivo para compreender o mundo da performance e o mundo como performance”
(SCHECHNER, 2003, p. 26, grifo nosso). Sendo assim, qualquer atividade humana pode
ser estudada como se fosse performance, desde que o pesquisador, em sua analise de uma
determinada experiéncia humana, leve em consideracdo os elementos estruturantes de
uma determinada performance.

Segundo Schechner, qualquer performance — artistica, ritual ou cotidiana —,
constitui-se de um comportamento restaurado (restored behavior), acdo performada, ou
seja, que exige da pessoa um certo treinamento/ensaio e/ou experiéncia prévia. Se a ideia
de ensaio é comumente associada ao trabalho de preparacdo do ator teatral, Schechner
estende também para os comportamentos da vida cotidiana.

Como exemplos de comportamentos restaurados, Schechner cita desde os ritos
de passagem e iniciaticos, que marcam a passagem da infancia para a vida adulta, até
eventos de larga escala, como revolugdes e protestos politicos. Em comum, caracterizam
um estagio de transformacéo e desenvolvimento individual ou comunitario.

Um comportamento restaurado®®, todavia, ndo é uma repeticdo exata de uma
acao ocorrida no tempo passado. Mesmo atividades corriqueiras como cozinhar e

caminhar sdo construidas a partir de rearranjos de pedacos de comportamentos no tempo

6 O termo “restored behavior é frequentemente traduzido como “comportamento restaurado”. Neste
trabalho, optou-se por utilizar a traducdo da recente edicao de Performance e Antropologia, de Richard
Schechner (LIGIERO, 2012).
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presente. Os happenings de Allan Kaprow?!’ visavam aproximar a arte da vida a partir de
uma ressignificacdo das acdes cotidianas, conferindo a elas uma dimenséo ritualistica.
Cada performance, assim, é Unica e composta por recombinacfes e varia¢Oes infinitas
conforme as circunstancias.

Schechner compara os comportamentos restaurados a pedacos de um filme, que
podem ser rearranjados livremente, pois sdo independentes da fonte que os originou. A
origem desses pedacos, todavia, pode ser reconhecida ou néo, distorcida ou honrada.

Colocando isto em termos pessoais, 0 comportamento restaurado € - eu me
comporto como se fosse outra pessoa, ou eu me comportando como me
mandaram ou eu me comportando como aprendi. Mesmo quando me sinto ser
eu mesmo, completamente, e agindo de modo livre e independente, apenas um
pouco mais de investigacdo revelard que as unidades de comportamento
vividos por mim ndo foram inventados por mim. Ou opostamente, eu posso
experimentar estar ao lado de mim mesmo, ndo sendo mim mesmo ou
possuido, como se em transe (SCHECHNER, 2003, p. 33-34).

O comportamento restaurado, assim, alude a uma coletividade, conhecida ou
ndo, a um acumulo de experiéncias por vezes expressas em jogos, ritos e performances
da vida diaria. Essas acdes duplamente exercidas, contudo, possuem um conjunto de
simbolos e significados que exigem de seus intérpretes conhecimentos sobre as regras, as
convencoes, tradigdes etc.

Schechner (2003) observa que até mesmo réplicas, clones e performances
registradas em video oferecem experiéncias distintas de acordo com o contexto de
recepcdo. A partir da constatacdo de que a performance nédo é apenas a¢do, mas também
interacdo e relacdo, Schechner (2003, p. 28) sintetiza: “A performance nao esta em nada,
mas entre”.

Sendo assim, um pai ensinando sua crianga a amarrar oS sapatos pode ser
entendido como uma performance. O pai faz 0 né em seu préprio sapato enquanto a
crianca o observa. No primeiro momento, o pai é o performer, quem realiza a acéo, e a
crianca, atenta aos movimentos, € o espectador. Quando tentar repetir a agdo em seu
proprio sapato, a crianga se torna um coperformer. Talvez no inicio tenha alguma
dificuldade para coordenar os movimentos das maos, mas com o auxilio do pai consegue

completar o no.

17 Artista norte-americano pioneiro, conhecido pelos seus happenings e a sua contribuicdo para o
movimento Fluxus. Os happenings, uma forma de performance arte criada por Kaprow, enfatiza o
engajamento da audiéncia como um componente integral do trabalho.
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Para Schechner, analisar uma atividade como se fosse performance significa
“investigar o0 que esta coisa faz, como interage com outros objetos e seres e como se
relaciona com outros objetos e seres. Performances existem apenas como acoes,
interagdes ¢ relacionamentos” (SCHECHNER, 2003, p. 28).

Apesar de reconhecer a vasta gama de experiéncias, Schechner (2003) elenca

oito tipos de performance:

1 - Na vida didria, cozinhando, socializando-se, apenas vivendo;
2 - Nas artes;

3 - Nos esportes e outros entretenimentos populares;

4 - Nos negécios;

5 - Na tecnologig;

6 - No sexo;

7 - Nos rituais — sagrados e profanos;

8 - Na brincadeira. (SCHECHNER, 2003, p. 29-30)

Longe de contemplar a totalidade, a catalogagdo proposta por Schechner apenas
oferece uma visdo geral do amplo espectro de atividades tradicionalmente entendidas
como performance. Algumas delas podem ser estudadas a partir de marcos tedricos
comuns (vida didria, rituais, brincadeira, arte), porém, a sobreposicdo dificulta uma
delimitacdo necessaria, resultando em ambiguidades. Elas ndo sdo categorias universais
e sim cultural e historicamente especificas.

Galerias de arte, por exemplo, exibem obras raras que, em dado momento, lugar
e cultura, eram consideradas objetos ritualisticos ou sagrados. Um artista-performer
realiza uma acdo que se aproxima de préticas rituais. Uma cerimdnia religiosa contém
elementos de alto valor artistico. Uma partida de futebol combina elementos de arte,
ritual, brincadeira e negdcios etc.

Se estas performances por vezes se misturam, como diferencia-las? Schechner
(2006, p. 32) oferece uma resposta em funcdo de quatro varidveis: a funcdo, a
circunstancia do evento, o espaco onde ocorre e 0 comportamento esperado dos
participantes. Uma Romaria do Padre Cicero, no sertdo pernambucano, enfatiza
participacdo dos devotos, enquanto um concerto da Orquestra Filarmdnica de Nova
lorque, no Carnegie Hall, convida a outra forma de envolvimento, mais proximo da
apreciacdo estética, tanto dos performers quanto dos espectadores.

Retomando a questdo sobre os niveis de performance, Schechner faz uma

distingéo entre Ser performance e analisar uma atividade como se fosse performance.
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A primeira estd diretamente relacionada a contextos historicos, sociais e
culturais especificos. “Ser ou ndo ser performance independe do evento em si mesmo,
mas do modo como é recebido e localizado num determinado universo” (SCHECHNER,
2003, p. 37).

Encenar um texto dramatico por meio de atores nem sempre foi considerado uma
arte performatica. Se nas tragédias gregas os elementos ritualisticos eram preponderantes,
a partir de Aristoteles, consolidou-se 0 modelo representacional do teatro. Este modelo
foi abandonado na ldade Média e progressivamente retomado com o advento da
Renascenca. A consolidacdo do teatro como arte, no século XIX, e a irrupcdo das
vanguardas e movimentos de contracultura no decorrer do século XX corroboram a
impossibilidade de definir o que € performance em termos absolutos. Cada sociedade, em
seu tempo historico, possui percepcdes distintas, sempre em constante transformacao. Ser
performance, pois, € uma afirmacéo relativa.

Por outro lado, considerar um evento, comportamento ou acdo como se fosse
performance ndo depende de um determinado contexto historico ou convengdo e sim de
uma interpretacdo. Schechner usa a confeccdo de mapas como exemplo. Cada cartografo,
qguando define os contornos, fronteiras, escalas e formas de seu mapa, utiliza-se de uma
representacdo espacial para interpretar a realidade de acordo com a sua visdo de mundo,
implicando também escolhas politicas. “Interpretar mapas desse modo é examinar a
feitura de mapas ‘como sendo’ performance. Mas os mapas ndo apenas representam a
terra de um modo especifico, eles também encenam rela¢des de poder” (SCHECHNER,
2003, p. 41).

Uma performance, segundo Schechner, pode ser compreendida a partir de suas
diferentes intencionalidades. No teatro tradicional, desempenhar um papel é fazer de
conta que se € outra pessoa. Ha uma disting&o clara entre o ator e o personagem, mundo
e palco, vida e arte. Na vida cotidiana, contudo, as pessoas agem para fazer crengas, ou
seja, desejam o reconhecimento de suas identidades, profissdes e visdes de mundo como
uma leitura particular sobre a realidade em que vivem. Um pai oferece ao filho licGes
sobre 0 que é correto, um médico esclarece ao paciente sobre o tratamento adequado para
a sua doenga e um presidente convence a nacao de que as politicas, projetos e iniciativas
implementadas pelo governo conduzirdo o pais ao desenvolvimento e melhoria de vida
da populacéo.

Todavia, o contexto atual de intensa disseminagdo das imagens miditicas, que

introduz elementos de encenacéo e roteirizagdo nas atividades cotidianas, a dissolucéo
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das fronteiras entre o publico e o privado e a atitude cada vez mais critica dos espectadores
tém levado a um questionamento cada vez maior dos limites de se fazer crencas nos dias
de hoje.

Por fim, Schechner, a partir de um levantamento de fontes diversas, identifica as

seguintes funcdes de uma performance:

entreter;

fazer alguma coisa que é bela;

marcar ou mudar a identidade;

fazer ou estimular uma comunidade;

curar;

ensinar; persuadir ou convencer;

lidar com sagrado e com o demoniaco. (SCHECHNER, 2003, p. 45)

Sem a pretensdo de ordena-las segundo a relevancia ou hierarquia, Schechner
observa que as performances geralmente possuem mais de uma Unica funcao e podem ser
adequadamente representadas por esferas que interagem entre si, como em uma rede
(network). A busca por entreter uma audiéncia é uma constante na maioria das
performances, ndo somente nos espetaculos populares ou competicdes esportivas, mas
também em cerimdnias religiosas, protestos publicos e até mesmo nas interacfes sociais
do dia a dia. A categoria do Belo, para além do que é considerado bonito, segundo
parametros culturais e histdricos especificos, abrange também o tragico, o terrivel e outras
formas expressivas.

A categoria como se fosse, segundo Schechner, permite ampliar a aplicagdo do
conceito de performance para todos os campos da atividade humana, como advogam o0s
pesquisadores dos Performances Studies, a partir da analise dos elementos de uma
determinada agdo, evento ou comportamento, as fungdes que exercem em contextos
especificos, os efeitos provocados sobre uma determinada audiéncia, a mudanca ou
transformacéo da natureza dos performers etc.

Se a onipresenca da performance nos dias de hoje imp0e desafios para a
delimitacdo das fronteiras entre Ser e como se fosse, cada vez mais ténues, a articulagéo
dos diferentes niveis de performance (género, comportamento e atividades), tratados
como uma “network de esferas interligadas que se sobrepdem” (SCHECHNER, 2003, p.
49), pode ser uma alternativa a fim de reordenar uma experiéncia tdo complexa.

Os documentarios da terceira fase da filmografia de Eduardo Coutinho, entre
eles, Edificio Master (2002), marcam uma aposta radical no encontro entre diretor, equipe

e personagem mediado pela presenca da camera. A situacdo de entrevista, também
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chamada de “conversa”, ¢ uma ocasido privilegiada para compreender a complexa
dindmica de acdo, relagéo e interagdo entre os participantes. Portanto, pode ser estudada
como se fosse performance.

Além disso, 0s personagens entrevistados pelo diretor estdo inseridas no
contexto da vida cotidiana, uma vez que sdo registradas em suas proprias residéncias
(apartamento, casas) e narram histérias de vida. Portanto, associadas a performance da
vida diéria e expressos em comportamentos restaurados (restored behaviors), pedacos de
comportamentos rearranjados e revividos no momento da entrevista. Na maioria das
vezes, sao reflexbes pessoais, mas ocasionalmente expressam leituras mais gerais sobre

a realidade social. Nesse processo, buscam fazer crengas.

Performances da vida diaria e da construcdo de identidade sdo relativamente
fluidas quando comparadas a rigida diferenciacdo entre as demais. Mas nédo
significa que ndo haja regras também nesta area. Até mesmo a interacéo social
mais aparentemente casual é guiada por regras culturalmente especificas.
Educac&o, boas maneiras linguagem corporal e outras atividades, todas operam
de acordo com cenarios conhecidos. A especificidade das regras difere
conforme cada sociedade e cada circunstancia. Mas ndo hé interacdo social
humana que seja fora da lei, ou que seja independente de quaisquer regras.
(SCHECHNER, 2003, p. 49-50).

Contudo, a presenca da camera, que convida a reconstrucdo das suas identidades
no momento da filmagem, e a sele¢do de pessoas que demonstram boa desenvoltura para
explorar os recursos expressivos da fala, gestos, posturas e expressdes faciais, a
semelhanga de um ator teatral, adicionam um forte componente de encenagdo. “Um
comportamento pode ser restaurado a partir de ‘mim mesmo’ em outro tempo ou estado
psicolégico — por exemplo, contando uma histéria ou encenando para amigos detalhes de
um acontecimento traumatico ou comemorativo” (SCHECHNER, 2003, p. 34).

Nesse sentido, no momento da filmagem, o comportamento é novamente
restaurado, ou duplamente restaurado. Por vezes, o personagem parece fazer de conta que
¢ outra pessoa, no caso, uma versao diferente de si mesmo. Durante a analise do filme
(capitulo 3), buscamos identificar como se constroem os comportamentos restaurados na
situacdo de entrevista, também chamada de “conversa” pelo diretor.

A performance no documentério de Eduardo Coutinho, sob a perspectiva da
acao, interacdo e relacdo estabelecidas entre os participantes da conversa, portanto,
transita com certa fluidez entre o fazer crenca e o faz de conta. Essa dupla natureza da
personagem coutiniana sera discutida com detalhamento mais adiante e durante a analise

das sequéncias de Edificio Master (Capitulo 3).
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Entretanto, esta constatacdo, por si s, ainda ndo oferece as ferramentas
analiticas suficientes para avaliar as nuances dessas relagcbes, em outras palavras, as
particularidades do medium cinema, sobretudo, a forma singular de organizagdo dos
elementos cénicos, que se consolidou ao longo dos anos como um modo de investigacdo
da realidade e de expressao de emogdes, a mise en scene, nocao que sera aprofundada no
proximo capitulo. Em especial, 0 modo de organizacdo e disposicdo dos componentes
cénicos no trabalho de Eduardo Coutinho.

O pesquisador Andreé Brasil (2011), em sua analise sobre um conjunto de filmes
brasileiros contemporaneos, identifica uma tendéncia a indeterminacao entre os dominios
da fic¢do e do documentario. Ha, segundo Brasil, um atravessamento mutuo (“mao
dupla”), em que, por um lado, a vida real ¢ ficcionalizada e, por outro, a ficcdo catalisa a
construcdo de outras realidades, outros mundos possiveis.

Dito de outro modo, estes filmes sdo atravessados por forcas distintas, porém
ndo excludentes: a representacdo/ordenamento ficcional e as contingéncias do real.
Formas de imagem e formas de vida. Este entrelacamento entre vida e imagem pode
ocorrer de diversos modos: seja por meio da intervencado direta em uma coletividade, pela
apropriacdo do ambiente midiatico ou pela ado¢do de um método e uma pratica que visam
compartilhar a experiéncia entre quem filma e quem é filmado.

Em busca de caracterizar esse lugar de indeterminagdo entre 0 mundo da vida e
0 mundo da imagem, Brasil retoma o conceito de performance. O ponto de partida € a
proposicdo de Paul Zumthor (2000), que observa, na prépria etimologia do termo, uma
possivel definigdo: colocar a forma, improvavel. Segundo Brasil, a forma é precaria, sob
risco de desaparecer ou se transformar continuamente. Nesse sentido, propde a sua

definicéo:

a performance se encontra exatamente na passagem entre as formas de vida e
as formas da imagem, entre o vivido e o imaginado. Ela é o que torna, afinal
de contas, estes dominios imbricados um ao outro, produzindo-se justamente
em seu limiar (BRASIL, 2011, p. 6, grifo nosso).

Embora ndo se aprofunde na definicdo desse espaco “limiar”, a definicdo de
Brasil nos remete a nocdo de liminaridade proposta pelo antropologo Victor Turner
acerca da experiéncia do ritual. Turner fundamenta o conceito de liminaridade tendo
como ponto de partida as formulacGes de Arnold van Gennep sobre os ritos de passagem.

Estes caracterizam uma “mudanga de status social de um individuo associados as



40

mudangas sazonais de toda uma sociedade” (TURNER, 2015, p. 30). Segundo Gennep,
os ritos de passagem se dividem em trés fases: pré-liminar, liminar e pés-liminar.
Turner dedica especial atencdo a fase intermediéria, em que o individuo,
separado de sua categoria e identidade anteriores, encontra-se em um espago-tempo
(limen) transicional. Na sua concepcdo, este momento possibilita a criacdo de novas
realidades, identidades etc.
A respeito da fase liminar, Schechner observa que

Um limen é um limiar ou um peitoril, uma fina faixa, nem dentro, nem fora de
uma construgdo ou sala, ligando um espaco ao outro. E mais uma
passagem/corredor/via do que um espaco em si mesmo. Em performances
rituais e estéticas, o espaco sutil do limen é expandido em um amplo espaco,
de forma real, bem como conceitual. O que, normalmente, ¢ apenas um ‘estar
entre’, torna-se 0 local da acdo (SCHECHNER apud LIGIERO, 2012, p. 64).

Nesse espaco transicional, as pessoas combinam elementos familiares de forma
inusitada, como um jogo/brincadeira (modo subjuntivo como se). Segundo Turner,
analisar a cultura em seus fatores de recombinacdo ludica € o que define a esséncia da
liminaridade.

Turner distingue as diversas manifestacfes da cultura em fenémenos liminares
e fendmenos liminoides.

Os fendbmenos liminares ocorrem no &mago de sociedades tribais e/ou agrarias,
séo essencialmente coletivos (solidariedade mecénica, segundo Durkheim) e envolvem
grupos relativamente homogéneos. Regidos pela categoria de “status” (TURNER, 2015,
p. 72), representam rupturas naturais, de onde vem a analogia aos ritmos do calendario,
biol6gico e aos processos socioestruturais, acarretadas pela necessidade de promover
ajustes internos e medidas reparadoras.

Os fenbmenos liminoides, por sua vez, sdo evidentes em sociedades de
organizagao mais complexa (“solidariedade organica”, segundo Durkheim) e sua origem
remonta ao advento da Revolucdo Industrial. S&o geralmente individualizados, mas
também podem ser coletivos e limitados por relagdes “contratuais”. Podem, ainda, derivar
de outro fenémeno liminar.

Fendmenos liminares e liminoides ndo se opdem entre si, mas constituem
campos distintos, abordagens particulares dos ritos sociais. O primeiro é articulado dentro
da propria estrutura social, enquanto o segundo geralmente se manifesta a8 margem do

processo politico-juridico estrutural (ex: um movimento artistico de vanguarda). Os
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fendmenos liminares buscam restabelecer a ordem reparadora, enquanto os liminoides
subvertem a realidade social e podem reivindicar uma transformacdo por meio de
modelos alternativos de existéncia.

A conceituacdo de performance proposta por Brasil (2011) oferece uma
possibilidade, ainda pouco explorada, de didlogo entre os Estudos da Performance
(Performance Studies) e a Teoria do Cinema, sobretudo quando encontra na nogao de
liminaridade uma possibilidade de discutir as fronteiras cada vez mais ténues entre as
formas de imagem e formas de vida no cinema contemporaneo. As performances
estéticas, como o cinema, ficcdo ou documentario, encontram-se em estado liminoide.

Por fim, o pesquisador adapta o conceito de performance para os termos da
Teoria do Cinema, propondo que

A performance é o gesto diante de um ordenamento: ele estd em vias de se
inserir em uma ordem; ou de transfigurd-la na mesma medida em que se
transfigura a si mesmo. Nesse sentido, a performance € o gesto em vias de se
colocar em cena, mas que, nesse “em vias de”, reinventa a cena sem,
finalmente, se reduzir a ela. Trata-se de uma forca do gesto em composicéo —
instavel — com o espaco. Uma forma — sim — mas, repetimos com Zumthor,
improvavel (BRASIL, 2011, p. 7, grifo nosso).

Aqui, novamente, ndo ha uma ideia de distincdo e sim de entrecruzamento. O
gesto contamina a cena e vice-versa. Chama atencao que a defini¢do de performance leva
em conta a noc¢do de cena cinematogréafica, que serd analisada com maior detalhamento
no préximo capitulo.

No caso dos documentérios de Coutinho, a criagdo desse espago liminar da
performance se transforma em uma possibilidade de criacdo. A situacdo da entrevista,
técnica comumente utilizada em documentarios, converte-se, em filmes como Edificio
Master, em um lugar onde os personagens sdo convocados a narrar historias de suas vidas,
reencenar eventos do passado, exibir talentos artisticos e também criar outros “eus”, no

modo subjuntivo como se.

1.4 Coutinho: uma “virada performativa” no documentario

Em meados dos anos 1990, o diretor de Cabra marcado para morrer inaugura a
ultima fase da sua obra. Com Santo forte (1999), Coutinho inicia um processo de revisdo,
transformacéo e depuracdo do método de trabalho e procedimentos desenvolvidos desde

0 inicio de sua trajetéria como documentarista no Programa Globo Reporter. Para o
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pesquisador Claudio Bezerra (2014, p. 29), “Sua principal caracteristica é a de ser um
tipo de cinema fundado na palavra e na imagem do corpo em seu potencial expressivo,
oral e gestual, realizando uma performance”. O conceito de performance adotado por
Bezerra, em seu estudo sobre a ultima fase do documentario de Eduardo Coutinho
(Documentario de Personagem), remonta ao pensamento tedrico associado ao
movimento de vanguarda da Arte da Performance (performance art).

Empréstimo linguistico amplamente disseminado em nosso cotidiano para
designar diversas atividades (teatro, esportes, cerimonias religiosas, brincadeiras), a
performance pode ser definida como realizacdo, desempenho, acdo, comportamento,
habilidades, ato, evento etc. Em virtude da abrangéncia do termo, que dificulta sua
definicdo, Bezerra fundamenta a concepgdo de performance, e sua aplicacdo no
documentario, a partir das formulacdes de tedricos como RoseLee Goldberg, Renato
Cohen e Paul Zumthor.

A performance arte tem inspiracdo na ideia de arte ao vivo (live-art), que seria,
segundo Cohen (2013), uma forma de encarar a arte em uma aproximacdo mais direta

com a vida no limite de ser considerada uma antiarte.

A live-art é um movimento de ruptura que visa dessacralizar a arte, tirando-a
de sua fungdo meramente estética, elitista. A ideia é de resgatar a caracteristica
ritual da arte, tirando-a de "espa¢os mortos", como museus, galerias, teatros, e
colocando-a numa posi¢do "viva", modificadora (COHEN, 2013, p. 38).

Segundo Cohen, a performance possui uma dupla natureza: teatral e antiteatral.
Como uma forma de teatro, é uma expressao cénica e dramatica, uma vez que estabelece
uma relacgdo triadica entre texto, atuante e publico. Ao mesmo tempo, é antiteatral, pois
questiona a concepg¢do dominante de teatro, que consiste na criagdo de um espago-tempo

ilusionista e 0 modelo aristotélico de representacdo dos atores.

O artista recriando imagens e objetos continua sendo aquele ser que ndo se
conforma com a realidade. Nunca a toma como definitiva. Visa, através de seu
processo alquimico de transformacdo, chegar a uma outra realidade — uma
realidade que ndo pertence ao cotidiano (COHEN, 2013, p. 61-62).

A partir de Santo Forte (1999), algumas caracteristicas sobressaem. Coutinho
eliminaria progressivamente procedimentos corriqueiros nos documentarios de filiagdo
classica, como a locucdo e as imagens de cobertura (cover shots). O primeiro,

tradicionalmente utilizado para revestir a enunciacdo documentaria de um saber
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universal, expresso no discurso objetivo do narrador/locutor. O segundo, a funcdo de
ilustrar a fala de um entrevistado/depoente com uma informagdo adicional ou
complementar.

Além de ser predominantemente estruturado na fala presencial'®, no modo
“cabecas falantes” (talking heads), em Santo Forte (1999), Coutinho restringe a a¢éo do
filme a uma locacéo Unica, a favela Vila Parque da Cidade, no bairro da Gavea, Zona Sul
do Rio de Janeiro. Esta concentracao espacial serd um procedimento utilizado nos filmes
posteriores, entres eles, Edificio Master (2002). Somado a isso, pela primeira vez,
Coutinho trabalha com a pesquisa prévia de personagens, e adota 0 video como suporte
ideal pela possibilidade de gravar depoimentos longos sem cortes ou interrupcoes,
indispensavel a essa nova configuracao de seu trabalho.

Embora Santo Forte (1999) tenha um eixo tematico, a religiosidade, Coutinho
n&o recorre a depoimentos de especialistas ou lideres religiosos. E a partir das falas de
pessoas comuns, que narram com desenvoltura suas histérias de vida, que o estilo de
Coutinho encontra a sua for¢a: “o corpo no ato de fabulacdo peculiar em gestos, tom de
voz, posturas e atitudes” (BEZERRA, 2014, p. 30).

O interesse pela dimensdo pessoal e privada, segundo Bezerra (2014), poderia
colocar a obra de Coutinho na mesma vertente dos reality shows televisivos, um
fendmeno audiovisual contemporaneo, ndo fosse uma diferenca fundamental: se nestes,
had um estimulo a reproduzir padrdes de comportamento hegemdnicos na sociedade,
disseminados na midia, em Coutinho, a intencdo é subverter os clichés, as falas prontas,
os esteredtipos. Ecoando Comolli (2008), produzir fissuras no real que se encontra
programado por roteiros preestabelecidos de existéncia.

No momento do encontro, quando temos o protocolo da entrevista, ha uma
variedade de caminhos na construcdo da cena e dentro dela, de seu
‘personagem’; ou seja, o sujeito, conhecido ou ndo, compde a sua imagem —
corpo e voz — ao dar um depoimento numa situacdo separada da vida cotidiana
um ritual com suas regras proprias (XAVIER, 2014, p. 606, grifo nosso).

Essa caracteristica das entrevistas de Coutinho, que busca separar o sujeito da

vida cotidiana, aproxima o trabalho de Coutinho aos processos do ritual, sobretudo a

18 Em Santo Forte, Coutinho utiliza pontualmente imagens de cobertura (estatuas de santos e divindades)
para ilustrar a fala de uma personagem. Porém, isso ndo prejudica a estrutura geral, centrada na palavra
em acdo (atos de fala). Talvez por ser uma obra de transicdo, Coutinho ainda ndo tivesse plena
consciéncia do que mais tarde se tornaria o seu método de trabalho e estilo.
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criacdo de um espaco liminar. A seguir, a partir das formulacdes de Turner e Schechner,

empreendemos a caracterizacdo da entrevista de Coutinho como ritualizagdo do encontro.

1.4.1 Entrevista como ritualizacdo do encontro

Schechner (apud LIGIERO, 2012) observa na acdo ritual (e ritualizagdes) a
possibilidade de levar as pessoas para uma segunda realidade, separada da vida cotidiana.
Durante esse periodo, assumem outras identidades, permanente ou temporariamente.
Apds um rito iniciatico, o individuo transforma sua condicdo, enquanto uma pessoa em
estado de transe retorna a seu eu cotidiano ao final.

Embora os rituais religiosos sejam mais facilmente identificaveis, ha uma grande
variedade de rituais seculares, muitas vezes confundidos com habitos ou rotinas. Os
primeiros estdo associados com experiéncias do sagrado, seja na comunicacdo de uma
crenca religiosa ou na invocacao de divindades ou forcas sobrenaturais. Os segundos séo
cerimdnias diversas amplamente disseminadas na vida cotidiana. H& ainda celebragdes
que combinam elementos sagrados e seculares, desde as grandes demonstracdes do
partido nazista alemdo, que conferiam ao lider o poder quase divino, as brincadeiras
demasiadamente mundanas do Carnaval. Em algumas culturas tradicionais, ndo ha sequer
essa distingdo, pois entendem a dimensao cotidiana e sagrada como indissociaveis.

Segundo Schechner (apud LIGIERO, 2012), os rituais podem ser compreendidos
em quatro grandes eixos: estruturas, funcdes, processos e experiéncias.

Demonstragdes publicas, eventos esportivos e espetaculos sao exemplos de ritos
seculares, ou seja, acbes e comportamentos ritualizados. Estes transportam 0s
participantes para um espaco-tempo liminar, em que se encontram “liberados” das
pressbes da vida cotidiana e assim podem experimentar temporariamente novas
identidades e outras realidades. Embora os rituais produzam situacfes especiais, por
vezes extraordinarias e de grande intensidade, de modo semelhante aos comportamentos
restaurados, sdo constituidos por gestos, atitudes, movimentos, posturas aprendidas ao
longo da vida e, portanto, remontam a tradi¢des, codigos e convengdes. Estas acdes se
apresentam, na experiéncia do ritual, ora simplificadas, ora distorcidas, ora repetidas, o
que as torna, a0 mesmo tempo, criacdo e heranca.

Schechner observa a importéancia das formulacfes de Turner acerca dos rituais
para o desenvolvimento da teoria da performance, sobretudo na concepgdo dos rituais

como performances liminares. Como vimos anteriormente, a fase liminar de um ritual é
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marcada pela separacao do individuo de sua condicéo social anterior, levado a um espaco-
tempo transicional, onde novas identidades podem ser assumidas. Em um rito de
passagem, ao final, o neofito retorna & vida cotidiana tendo o seu papel social
transformado.

Schechner entende que processo semelhante ocorre em performances estéticas e
artisticas, como a preparacao de um ator teatral e a construgdo da personagem. O palco
(tablado) delimita a separacédo do espaco liminar da performance do espaco da vida diaria.
Até mesmo um teatro vazio, por esséncia, € um espaco de criacdo em potencial. Diferentes
escolas teatrais, com a excecdo das tradicdes ilusionistas, recorrem aos espacgos vazios
para explorar novas realidades. A prop6sito do espago do cinema, Schechner diz que sdo
“aparentemente repletos de pessoas e coisas reais, eles sdo atualmente telas vazias,
habitadas por sombras ou pixels (SCHECHNER apud LIGIERO, 2012, p. 66).

As artes e 0 entretenimento, segundo Turner, buscam resgatar algumas das
funcbes dos rituais que se encontravam em vias de desaparecer em razdo das
transformages econdmicas, culturais e sociais com o advento da modernidade. E o que
designou por experiéncias liminoides, predominantes nas sociedades contemporaneas.
Como observa Schechner (2005, p. 161), “Basicamente, rituais liminares sdo
obrigatdrios, enquanto artes e entretenimentos liminoides sdo voluntarios™®. Nesse
sentido, abrangem uma diversidade de atividades de lazer, jogos, brincadeiras e também
as artes, como o cinema.

Enquanto Turner percebe nas experiéncias liminoides, como 0s movimentos de
vanguardas artisticas e a contracultura dos anos 1960, um caminho para 0 avango da
humanidade em direcdo a sociedades mais solidarias e ecologicamente conscientes,
Schechner alerta para a crescente conformac&o dos ritos e liminoides sociais as estruturas
burocraticas dos sistemas culturais dominantes.

Bezerra analisa a evolucéo da linguagem documental de Coutinho, que atinge a
sua maturidade na terceira fase (Documentario de Personagem) como uma dupla ruptura
com a tradi¢cdo documentaria. Se, por um lado, dispensa técnicas de reconstitui¢cdo de
cena, associadas ao documentario classico de Flaherty, em favor das performances orais
dos seus personagens; por outro, reformula os procedimentos e técnicas interativas e
observacionais do cinema direto e cinema vérité dos anos 1960. Se nestes interessa a vida

em seu transcorrer, para Coutinho, o documentario deve buscar a producdo de um

19 “Basically liminal rites are obligatory while liminoid arts and entertainments are voluntary”
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acontecimento filmico, que existe gracas a intervencdo de Coutinho como entrevistador,
a presenca da cadmera e da equipe e a disponibilidade narrativa das pessoas convertidas
em personagens.

Além disso, Bezerra observa que a centralidade na fala presencial nos
documentarios de Coutinho e o abandono de temas gerais em favor das subjetividades
singulares de seus personagens, ndo restritos aos papeis sociais, investem no trabalho do
diretor um “carater experimental” (BEZERRA, 2014, p. 32). Anos mais tarde, em Jogo
de Cena (2007) e Moscou (2009), Coutinho realizaria trabalhos de grande teor

experimental.

Todo nosso esforco entfo ¢ dirigido & producio desse momento de fala. E
dedicado a permitir que, naquele instante e naquele espaco quase “sagrados”,
se produza algum milagre humano e que, no milagre desse encontro, a propria
pessoa construa o seu retrato de uma forma maravilhosa, entende?
(COUTINHO apud FIGUEROA; BEZERRA; FECHINE, 2003, p. 218, grifo
N0Ss0).

Nesse sentido, as entrevistas de Coutinho visam criar um espago-tempo ritual
onde as pessoas podem se expressar para além das obrigacdes e dos papéis sociais. A
postura de Coutinho, na maioria das vezes, € como catalisador desse processo de
“liberagao”. Ha momentos de grande intensidade, em razdo da sua escuta atenta e

silenciosa, que permite interacbes de maior intimidade entre o diretor e personagens.

E como que se constroi essa relagio? E justamente a partir das diferencas entre
eles, do encontro entre dois mundos socialmente diferentes, e da intermediacéo
da camera. (...) Quando essa diferenga € reconhecida e aceita mutuamente,
vocé acaba fazendo dessa experiéncia a dois uma experiéncia de igualdade —
uma igualdade utépica e temporaria (COUTINHO apud FIGUEROA;
BEZERRA,; FECHINE, 2003, p. 220-221, grifo nosso).

Essa “igualdade utopica e temporaria” nos remete a experiéncia de camaradagem
ritual descrita por Turner, que cunha o termo communitas, uma “relacdo sem mediagao
entre individuos histdricos, idiossincraticos e concretos” (TURNER, 2015, p. 62), que
compartilham temporariamente o0 mesmo mundo simbolico. Communitas, nas condigdes
definidas por Turner, podem ser normativas e espontaneas. As primeiras estdo associadas
com préticas de solidariedade mediadas por institui¢Ges oficiais e que ocorrem sob estrita
observéancia de regras e obrigaces em favor da preservagédo e unido de um grupo.

Communitas esponténea, por outro lado, sagradas ou seculares, sdo

apresentacdes mais diretas e intimas de solidariedade e senso de pertencimento a um
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grupo. Para Turner, a communitas espontanea abole o status social, enquanto, em
Coutinho, a igualdade temporéria durante a conversa se constréi na diferenca entre o
mundo de Coutinho e 0 mundo do personagem: uma radical alteridade.

Schechner descreve uma experiéncia de communitas espontanea durante uma

oficina de teatro.

Um homem olhou profundamente e por extensdo, a todos dos dez ou mais de
nods, de pé em um circulo. ‘Existe um pouco de vocé em cada parte de mim’,
ele disse. Eu nunca soube se ele destinou esta fala ou 0 seu oposto — mas,
certamente, ele expressou o sentimento no circulo, naquele momento
(SCHECHNER apud LIGIERO, 2012, p. 69).

Tanto na oficina de teatro ministrada por Schechner quanto na entrevista de
Coutinho, a experiéncia de communitas espontanea ndo acontece por acaso. Para a criagdo
dessa espontaneidade, foram necessarios certos procedimentos. Se, para o diretor teatral,
a criacdo do espaco-tempo ritual comeca na limpeza da sala, na escolha de vestimentas
leves, no convite as pessoas usarem nomes diferentes, no caso de Coutinho, 0 espaco
liminar € construido por meio da cria¢do de dispositivos de filmagem. Nas suas palavras,
verdadeiras “prisoes”.

Para compreendermos o espac¢o da performance no documentario de Coutinho,
contudo, também serd necessario abordar os procedimentos que foram utilizados para
ritualizar o encontro entre Coutinho e 0s personagens no momento da entrevista. No
préximo capitulo, trataremos mais detalhadamente dos dispositivos de filmagem, como
Coutinho definiu um componente central do seu processo de criacao.

A criacgdo desse espaco-tempo ritual, contudo, ganha uma conformacéo Unica no

documentério de Coutinho pela transformacéo da pessoa comum em performer.

1.4.2 O performer

Na primeira fase da sua producdo (1975-1984), quando trabalhou no Globo
Reporter, Coutinho produziu uma série de documentarios cujos personagens geralmente
distinguiam-se entre dois papéis bem definidos: vitimas ou herdis. Analisando filmes
como Seis Dias em Ouricuri, Exu, uma Tragédia Sertaneja, o Pistoleiro de Serra
Talhada, O menino de Broddsqui, Bezerra (2014) identifica ora personagens que

encarnam as tragédias sociais, econémicas, politicas, ora personagens cujas biografias
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sdo exemplos de superacdo pessoal, bondade e virtudes morais. Em ambos, sdo
personagens tipicas e coletivas.

A partir de Cabra Marcado para Morrer, Bezerra observa uma transformacao
na natureza das personagens. A novidade € a dimensao fabuladora, um traco distintivo da
personagem coutiniana. Elizabeth Teixeira e Jodo Mariano expressam uma Visao
particular sobre as experiéncias de vida, as memorias do passado, muitas vezes
contraditorias. S&o0 personagens cujas acdes podem ser surpreendentes, inesperadas, para
além das tipificacGes sociais (camponés) e de categorias genéricas como vitima, herdi ou
vildo, conferindo-lhes uma maior complexidade e ambiguidade, pois exigem uma
presenca ativa de Coutinho, que ocupa a imagem e se converte também em personagem.

Apb6s Cabra, estas caracteristicas ambiguas, contraditérias e fabuladoras
voltariam a aparecer nas personagens dos documentarios Santa Marta: Duas Semanas no
Morro, O Fio da Memdria e Boca de Lixo. Em um dado momento, contudo, Coutinho
retornaria a construgcdo de personagens classicas quando realizou uma série de videos
encomendados por organizagdes ndo governamentais com o intuito de conscientizagdo
politica, os chamados “videos de esclarecimento” (MATTOS, 2003).

A Ultima fase da producdo de Eduardo Coutinho pode ser definida pela aposta
do diretor na construgdo de um personagem singular, que demonstra habilidades
narrativas ao contar historias de vida, realizando performances orais. Sdo fabuladores,
capazes de recriar a memoria no momento presente através dos atos de fala. Estas
personagens exibem diante da camera uma certa teatralidade e autoconsciéncia em
relacdo a producdo da autoimagem. Segundo Bezerra, no documentario de personagem,
emerge uma personagem de outra natureza: personagem performatica.

O que distingue a natureza do personagem dos documentarios de Coutinho a
partir de Santo Forte? Essa € uma das questdes centrais na investigacdo de Bezerra
(2014). Apos sistematizar a trajetoria do documentarista em trés grandes fases
(experimentacdo, gestacdo de um estilo e documentario de personagem), identificando
momentos de ruptura, transformacdo e depuracdo do seu método de trabalho, Bezerra
reconhece na personagem que emerge em meio ao acontecimento filmico uma
caracteristica fundamental nos trabalhos do diretor até o seu tltimo filme. A personagem

performaética constitui-se por

uma oralidade ora singela ora exuberante de alguém que encena a sua vida para
a camera com palavras, gestos, expressdes e posturas, muitas vezes, singulares,
surgidas espontaneamente, ‘no calor da hora’ da filmagem, durante a
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interlocugcdo com o diretor, sua equipe e a cAmera, como uma presenga ‘viva’
do espectador (BEZERRA, 2014, p. 42).

Ao caracterizar a personagem de Coutinho como performatica, Bezerra ressalta,
por um lado, a importancia da presenca da camera, que modula as acbes e
comportamentos da personagem e aciona as performances para a camera. Por outro, a
relativa autonomia das personagens para recriar, no momento da filmagem, as histérias
de vida, ndo apenas com palavras, mas acionando diferentes elementos do corpo. Este
torna-se o meio pelo qual a personagem performatica expressa a sua subjetividade impar,
entre o eu e um “outro” constituido no acontecimento filmico. Portanto, a personagem da
terceira fase de Coutinho, segundo Bezerra (2014), assemelha-se a um performer da arte
da performance.

Em sua investigacdo sobre a trajetoria da personagem na obra de Coutinho,
Bezerra identifica algumas “condi¢des gerais”?° para que pessoas comuns se tornem
personagens no documentario de Coutinho. Estas caracteristicas atingem grande
expressividade na personagem performatica.

Em termos gerais, a personagem de Coutinho é andnima, o que Ihe confere certa
autonomia devido a menor preocupacao com a imagem publica. Todavia, Coutinho, no
processo de montagem, tinha 0 compromisso ético de ndo expor a personagem ao
constrangimento. Além disso, demonstra desenvoltura para explorar elementos da
oralidade e assim compartilhar experiéncias de vida e contar historias. S&o narradoras,
no sentido benjaminiano.

Outra caracteristica da personagem de Coutinho € a espontaneidade, em outras
palavras, a capacidade de fugir dos discursos prontos, do senso comum disseminado na
midia em favor de uma fala vigorosa. Ao mesmo tempo, deve colocar-se aberto para lidar
com o inesperado e responder as perguntas do diretor de forma original e expressiva.

Nesse sentido, as falas dos personagens de Coutinho convergem para a
fabulacdo, quando as histérias de vida sdo reinventadas no “momento do presente”,
adquirindo uma dimenséo por vezes extraordinaria. Lins (2016) informa que a ideia de

fabulagéo foi utilizada pela primeira vez pelo filésofo francés Henri Bergson em sua

20 Uma discussao detalhada sobre o perfil da personagem de Coutinho pode ser conferida em Bezerra (2014,
p. 57-61).

21 No ensaio O Narrador, o fildsofo alemao Walter Benjamin analisa as caracteristicas dos narradores na
obra do escritor russo Nikolai Leskov. Seu diagnéstico é que a perda da experiéncia nas sociedades
capitalistas, além da transformacéo cultural desencadeada pelo romance e pela informagéo, contribuiu
para que a funcdo do narrador na sociedade moderna esteja em vias de desaparecer.
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analise da origem das religiGes e posteriormente retomada por Gilles Deleuze e se
mostrou “a tal ponto pertinente a certos documentarios brasileiros que foi (muito bem)
apropriada e circula hoje ‘livremente’ pelo campo do documentéario, sem qualquer
referéncia ao uso feito por Deleuze” (LINS, 2016, p. 46). Bezerra (2014) observa um
comportamento circular no momento da filmagem, uma vez que espontaneidade e
fabulacgéo se influenciam mutuamente: maior espontaneidade estimula a fabulagéo e vice-
versa.

As duas ultimas caracteristicas sdo a teatralidade e a experiéncia de vida. A
primeira diz respeito a habilidade em combinar a expressividade oral com elementos
expressivos da voz, dos gestos, das posturas corporais. Sobre a questdo do corpo no
documentério de Coutinho, Bezerra (2014) observa a sua caracteristica multipla e diversa

e sintetiza:

E um ‘corpo falante’, maleavel e moldavel por meio da palavra em ato
expressivo, com altas doses de teatralidade, oscilando ora para o drama, ora
para a tragédia, ora para a ironia, ora para o humor. O corpo do cinema de
Coutinho é, portanto, performatico (BEZERRA, 2014, p. 32).

A segunda, considerando a predominancia de personagens mais velhos na obra
de Coutinho, pode ser considerada uma exigéncia, uma vez que bons narradores partem
da experiéncia de vida e das vivéncias acumuladas ao longo de vérios anos de vida.
Considerando os filmes analisados no presente trabalho, Edificio Master é uma obra
exemplar dessas personagens com grande experiéncia de vida e idade avancada.

Em suma, a personagem performética da terceira fase da obra de Coutinho é
exemplar, pois acumula as caracteristicas desenvolvidas desde o inicio da trajetoria do
documentarista. Isso ndo impediu a existéncia de personagens que fogem as “condigdes
gerais”. Por exemplo, personagens mais novas que demonstraram experiéncia de vida.
Mas, levando em consideracdo a obra de Coutinho, séo excec¢des que confirmam a regra.

A emergéncia da personagem performatica, que consolida as caracteristicas
gerais dos personagens coutinianos, e a aposta do diretor na ritualizacdo da entrevista, a
partir da filosofia do encontro, sdo duas questdes que nos parecem centrais para entender
de que modo a nocdo de performance se inscreve no pensamento e na pratica do
documentarista.

A preocupacgdo de Turner quando desenvolve a nogdo de liminaridade é nos

momentos em que h& interrupcdo na vida cotidiana. O individuo, nessa nova condi¢éo,
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abandona temporariamente seus papéis sociais para assumir uma nova identidade, entre
um “eu” e um “eu oculto”. Essa transformagdo no ser ¢ na consciéncia do performer é
descrita por Schechner a partir das noc¢des de transporte (transportation) e transformagéo
(transformation).

Nos ritos liminares, ha uma mudanca permanente no status do individuo
(transformation). Nos ritos inicidticos, casamentos ou em uma cerimdnia de posse
presidencial, a pessoa passa a assumir outro papel na sociedade.

Nos ritos liminoides, geralmente hd um deslocamento do status do performer
durante a fase liminar, mas este ao final retorna a seu eu cotidiano (transportation). Uma
pessoa em estado de transe pode mudar o timbre da voz, o idioma, a postura, mas com a
ajuda de técnicas retorna a si, a sua consciéncia anterior. Em performances estéticas, de
modo semelhante, ocorrem transportes. O ator teatral, quando interpreta um papel,
assume temporariamente uma personagem, mas, ap0os concluido o espetaculo, volta ao

seu eu cotidiano.

Figura 1 - Quadro de Schechner que ilustra uma performance transportada do ponto de vista do performer
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/\cmocando aroupa,
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/
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esfriando

Performativo o
PERFORMING

Fonte: Schechner (2011).

A performance transportada (transportation) € descrita por Schechner (Figura 1)
e consiste nos diferentes estagios que o performer percorre durante sua passagem entre o
mundo ordinério (A) e 0 mundo performativo (B). O inicio é marcado por uma preparagao

e aguecimento.
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Um ator teatral, no trabalho de construcdo da personagem, recorre a treinos,
workshops, ensaios, leituras de texto que o “aquecem” antes de subir no palco para
desempenhar um papel (espaco performativo). Ao final, para retornar ao mundo
ordinério, utiliza técnicas de esfriamento e assim pode assumir novamente 0 seu eu
cotidiano. Como observa Schechner (apud LIGIERO, p. 72), “os atores existem no corpo
do duplo negativo. Eles ndo s&o eles mesmos, nem sdo eles 0s personagens que
personificam. Uma performance teatral toma espago entre ‘nao sou eu ndo... no eu’”.

Nas entrevistas de Coutinho, como observa Xavier (2010), a presenc¢a da camera
(efeito-camera) busca deflagrar gestos, atitudes e posturas nos personagens que

extrapolam os papéis sociais e comportamentos cotidianos.

O que Coutinho busca é o efeito-cAmera no que esse tem de cumplicidade, por
assim dizer, com a esfera do contingente que, no entanto, ndo se pode tomar
como lugar do espontaneo, da a¢do autbnoma, absorvida em si mesma, mas
como lugar da ambivaléncia (XAVIER, 2010, p. 17, grifo nosso).

Esse “lugar da ambivaléncia” nos remete tanto ao espago liminar dos rituais
quanto das performances estéticas e artisticas. Em ambos, o participante, separado de sua
condi¢do social anterior, adentra um lugar indeterminado (“entranhas e entre”) onde nao
é nem-isto-nem-aquilo.

Nesse sentido, os personagens nos documentarios de Coutinho, no momento da
entrevista, aproximam-se do performer como definiu Schechner (1985, p. 138). “O
treinamento do performer foca suas técnicas ndo em transformar uma pessoa em outras,
mas em permitir que o performer aja entre duas identidades; nesse sentido,
performar/atuar é um paradigma de liminaridade.”?2

Em entrevista, perguntado sobre a dificuldade de interagir com uma realidade
que ndo lhe é familiar (o lixdo, as favelas, o sertdo), Coutinho afirma que, ao contrario, o
encontro entre dois mundos distintos € a for¢a-motriz do seu documentario: “ha discursos
que s6 nascem porque eu estou filmando 18” (COUTINHO apud BRAGANCA, 2008, p.
132). Esta presenca muitas vezes adentra os limites do quadro.

Se em Cabra Marcado para Morrer, a autoinscri¢do de Coutinho na tela aponta
para a natureza autobiografica e autorreflexiva do projeto — Coutinho retoma as filmagens

para fazer um “acerto de contas” com o seu passado e com a historia do pais —, nos filmes

22 “Performer training focuses its techniques not on making one person into another but on permitting the
performer to act in between identities; in this sense performing is a paradigm of liminality.”
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da ultima fase, o registro de sua presenca corpdrea e material, seja pela imagem ou pela
voz, serd um elemento em favor da constituigdo como personagem de seu proprio filme:

o documentarista-performer®,

Em sua espécie de antropologia discreta, o cineasta segue um principio
socratico nas entrevistas, atuando como uma parteira que catalisa a fala do
interlocutor. Se ha a ideia de realismo, essa vem da situagdo produzida, esse
happening tornado possivel pela presenca da camera, lugar da ampliacdo de
experiéncias. (XAVIER, 2010, p. 20, grifo nosso).

Por um lado, Coutinho (diretor) é um agente que provoca uma transformacéo
temporaria na consciéncia do performer (transportation) do seu documentario. Por outro,
Coutinho (personagem) também ¢ transportado, uma vez que a ideia de “igualdade
utdpica e temporaria” exige que ambos compartilhem da experiéncia de communitas,
espontanea ou normativa.

Em suma, a ritualizacdo do encontro e a transformacdo da pessoa comum em
performer sdo caracteristicas que marcam a terceira e ultima fase da producdo do
documentarista. Se, por um lado, a adogéo de procedimentos que visam criar um espago-
tempo liminar onde diretor e personagens compartilham um sentimento de “igualdade
utdpica e temporaria” aproxime a pratica documentaria as fungdes dos rituais; por outro,
a entrevista de Coutinho &, antes de tudo, uma forma dramatica. Analisaremos, pois 0s
documentérios do cineasta como performances estéticas e experiéncias liminoides.

Um ponto de partida ¢ a defini¢do de performance como “o gesto em vias de se
colocar em cena” (BRASIL, 2011, p. 7). No proximo capitulo, discutiremos a nocao de

cena, desde a sua origem teatral até a sua passagem para 0 cinema.

23 Termo utilizado pelo jornalista e critico de cinema Carlos Alberto Mattos (2016, p. 273-274) para analisar
0 que ele considerou ser a nova perspectiva adotada por Coutinho em Jogo de Cena (2007). Ampliamos
0 termo para 0s documentarios anteriores por acreditar que a concep¢do também é adequada para
descrever 0 modo de presenca singular de Coutinho, tal qual um performer das artes performaticas,
guando sua imagem e voz entram em cena, intensificando o instante-presente, no caso, 0 momento da
filmagem.
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2 ENCENACAO: DO TEATRO AO DOCUMENTARIO

Em busca de contextualizar o termo, recorremos ao historiador, teérico e
encenador francés Patrice Pavis. No livro A Encenacdo Contemporanea, Pavis, ao
analisar o estado de coisas da encenacdo contemporanea, retorna para as origens da

encenacdo, que remonta ao final do século XIX.

2.1 Encenacdo teatral

Apesar de ndo haver consenso entre os historiadores em relacdo a datacéo,
observa-se que o desenvolvimento da encenagdo remete a0 momento de mudanca de
constituicdo dos publicos e das novas necessidades do palco. Antes, a ideia de encenar
restringia-se a adaptacdo cénica de um texto literario. Somente a partir de 1880, com
Emile Zola, André Antoine e a corrente simbolista, na Franga, ocorre uma transformacao
no papel do encenador, que passa a ser o responsavel ndo s6 pela passagem do texto ao
palco, mas também pelo sentido da representacao. Se, desde 0s gregos, existia uma pessoa
responsavel pela “organizacdo material da representacdo”, Zola e Antoine, representantes
maximos do naturalismo francés, provocam uma verdadeira “ruptura epistemologica”
com as praticas teatrais anteriores.

Em virtude da disseminacdo irrestrita do termo na critica teatral, confundido as
vezes com o préprio significado de teatro, Pavis (2013) diferencia a sua concep¢do da
ideia de representacdo teatral, no sentido de mimesis ou opsis de Aristoteles, uma vez
que compreende a encenacdo como a “maneira pela qual o teatro € colocado em pratica,
visando um projeto estético e politico concreto” (PAVIS, 2013, p. 2-3). Nesse sentido, a

encenacédo aproxima-se da nogdo de uma “arte autonoma”.

2.1.1 Origens

Ao tracar a evolugdo da encenacdo ao longo de um século a partir da experiéncia
fundadora do naturalismo e simbolismo francés no teatro, Pavis (2013) busca
compreender a préatica atual, no inicio do século XXI, que deve muito a fase inicial.

Zola, um reformador do teatro, ndo poupou criticas ao teatro da época: pela
auséncia de novos autores, pelas condi¢des precarias de representagdo, pelas “convencdes

ridiculas” e até mesmo o trabalho dos atores. Estes, além de estarem presos a convengoes
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artificiais de representagao (declamam em vez de “viver” os papéis e alheios a visao de
conjunto por auséncia de direcdo), também néo estavam integrados ao cenério. No lugar,
Zola propde uma encenacao naturalista, que trabalha os cenarios e a iluminacdo de forma
meticulosa, atenta aos minimos detalhes, aproveitando-se dos avangos tecnologicos (gas,
eletricidade) para organizar um universo cénico autbnomo e coerente (PAVIS, 2013, p.
10).

De maneira semelhante, Antoine denuncia as condi¢des precérias do teatro da
época. Observando as representacdes naturalistas do grupo aleméo Meininger, atenta-se
para o detalhe, a unidade da representacdo, a integracdo do ator ao cenario. Mais tarde,
seria responsavel por uma sistematizacdo inédita dos aspectos da encenacdo. Confere ao
encenador uma dupla fungdo: material e imaterial. A primeira, de organizacdo dos
materiais, do cenario, das personagens. A segunda, de “interpretacdo e movimento dos
dialogos”. Sua contribuicdo mais célebre, sem duvida, foi a invencdo do ambiente
fechado, a quarta parede, que rompe com uma tradigé@o secular do teatro francés.

Simultaneamente, a corrente simbolista constitui a segunda matriz da encenacéo
na Franca, radicalmente oposta a representacao naturalista. A esséncia do teatro, segundo
eles, ndo estaria na acumulacdo de materiais e signos, na busca obsessiva por uma
realidade bruta, mas na organizacdo de uma ideia, um simbolo. A opgdo pelos cenarios
vazios e pela reducdo da presenca fisica do homem (do ator no palco), era uma
necessidade para garantir a primazia da obra e do autor, em detrimento da visao particular
do encenador. Por essa razdo, a encenacdo foi duramente criticada a ponto de ser
considerada uma “inutilidade absoluta”, reduzida a um esquema unificador, que se
aproximava da ideia de obra de arte total wagneriana, embora recusasse a materialidade
do mundo. Este, na encenacdo simbolista, desaparece em favor do vazio, do siléncio,
sendo evocado apenas de forma alusiva, concentrada e poética.

Em seu diagndstico das origens da encenagéo na Franca, Pavis (2013) observa a

coexisténcia de forgas ambivalentes, antagbnicas e contraditorias:

De um lado, a representacdo naturalista procura imitar o mundo dos objetos e
do meio social, mas consegue-o apenas ao introduzir outras convencdes de
representacdo, outros tipos de codificagdo, de mecanismos semiolégicos mais
dissimulados, que organizam, a revelia do espectador, o real em redes de
signos. Por outro lado, a representacdo simbolista, fazendo em véo alusdes
distantes a realidade, ndo teria como isolar-se completamente do mundo: os
corpos vivos e incontrolaveis, os efeitos do real reencontram sempre o0 caminho
do palco, por mais isolado que ele seja. Esta dialética de abertura e do
fechamento ao mundo é constitutiva de qualquer encenacdo (PAVIS, 2013, p.
14).
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Em seguida, Pavis (2013) analisa a trajetdria da encenacéao no teatro ao longo do
século XX (1890/1990), identificando, ndo escolas ou programas definidos, mas
tendéncias, responsaveis por verdadeiras ‘“rupturas epistemoldgicas”. A seguir,
elencamos alguns momentos marcantes que nos ajudam a compreender a evolucédo da
encenacgdo, seu didlogo com a performance a partir dos anos 1960, até o periodo
contemporaneo, em que esses fendmenos ja ndo podem ser analisados separadamente. A
evolucdo, entretanto, ndo é linear, ou seja, modelos distintos podem coexistir e se
misturar.

Do periodo inicial (1887/1914), Pavis observa que o embate ideoldgico entre
naturalistas e simbolistas reflete uma polaridade mais abrangente entre o teatro popular e
o teatro de arte, que vai se estender até os anos 1960. A mudanca no estatuto do encenador,
que passa a ser o responsavel pela interpretacdo da peca, € a principal caracteristica que

sintetiza as reflexdes da época.

2.1.2 Evolucéo: tradicéo e ruptura

Durante a primeira metade do século XX, Pavis (2013) identifica uma série de
experiéncias que, de uma maneira abrangente, redefiniram os paradigmas da prética
teatral. Do teatro de marionetes de Edward Gordon Craig, passando pelas vanguardas
russas e alemas; da consolidacdo da encenacdo classica em Copeau e Cartel até o
radicalismo de Artaud e Brecht. Sobre estes ultimos, recorremos aos comentarios de Pavis
(2013), uma vez que sdo dois importantes predecessores do que constituiria, nos anos
1960, a arte da performance.

Dentre as vérias contribui¢cGes do teatrologo francés Antonin Artaud para a
renovacdo da pratica teatral, Pavis destaca a sua defesa pela constituicdo de uma cena
autbnoma, em outras palavras, da realizacdo de uma arte independente ao texto, ao
discurso, a literatura, e interessada no acontecimento Unico, na cria¢cao de uma “metafisica
do teatro”, naquilo que foge ao espetaculo e a concepgao de encenagdo como realizacao
cénica de um texto. Embora reconhega a encenagio como “parte verdadeiramente teatral”
(ARTAUD apud PAVIS, 2013, p. 18), procura afastar-se da nocdo de linguagem
articulada predominante na encenacéo ocidental. O palco, muito além de ser o espaco de

representacdo cénica, torna-se um meio para a transformacao do mundo.
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Descartando a encenacédo de tipo ocidental, Artaud abre novos caminhos para
o teatro, mas abstém de mostrar, concreta e pessoalmente, o caminho.
Entretanto, uma nova era se abre para a pratica do palco: ela ndo esta mais
centrada no texto a ser representado, nem no mundo autbnomo que se abre no
palco: ela nos obriga a uma analise do mundo e, se possivel, a proceder a sua
transformacdo critica (PAVIS, 2013, p. 18).

Pioneirismo semelhante exerceu o encenador alemao Bertold Brecht. Para ele, a
encenagdo adquire sentido a medida que se torna uma “arma historica e politica”. Ao
encenador, também chamado de “diretor de representagdo”, caberia, além da capacidade
de narrar a historia, oferecer uma leitura critica da dramaturgia, que reconhece as
contradi¢cdes do mundo a fim de propor a sua transformacao. Pavis (2013) ressalta, porém,
0 risco de engessamento da encenacdo, quando esta restringe-se a repeticdo de férmulas,
um meio de comprovacao de teses politicas. Apesar disso, a obra e o pensamento de
Brecht sdo importantes dinamizadores da prética teatral. Quando tece comentarios sobre
0s principais estilos de encenacdo de seu tempo (naturalismo, expressionismo,
simbolismo e formalismo), por exemplo, diagnostica de forma bastante consciente 0s
desafios daquele periodo (PAVIS, 2013, p. 19).

A partir da segunda metade do século XX, o teatro passard por uma radical
transformac&o, uma crise epistemoldgica, responsavel pela desconstrucdo dos paradigmas
da pratica teatral, sobretudo na critica a no¢do classica de representacdo/encenagdo. O
momento decisivo, a partir dos anos 1960, é a emergéncia da arte da performance. Este
periodo de transicdo, que vai de meados dos anos 1940 até o fim dos anos 1960, como
ocorreu no inicio do século, é catalisado pela polaridade entre o teatro popular e o teatro
de arte, representados, na Franca, pelas figuras de Jean Vilar e Jean-Louis Barrault
respectivamente. O primeiro notabilizou-se pela defesa institucional da democratizacéo e
descentralizacdo, enquanto o segundo pelo estimulo & qualidade artistica.

A producéo teatral francesa, no final dos anos 1960, &€ marcada por um periodo
de dificuldade econdmica e esgotamento da nocdo de autor. O inchago da encenacao,
dobrada sobre si mesma, encontrara nas experiéncias de artistas da performance, danga,
mausica, happening, uma possibilidade de se reinventar. Desse periodo, observa-se a
disseminacdo da ideia de criacdo coletiva, presente, por exemplo, nos trabalhos do
Theatre du Soleil. H4 um abandono progressivo de ideias tradicionais de encenagéo, obra,
autor, teatro de arte. No lugar, assumem a dianteira termos como préatica significante,
evento, criacdo coletiva, por estarem mais alinhados ao novo espirito contestador da

época.
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Nos anos 1970, a concepcdo de encenacdo serd posta em xeque. Para Pavis
(2013, p. 49), ela “transformou-se num sistema muito fechado, muito ligado a um autor,
a um estilo e um método de atuacao, muito associado a ideia de ‘ler o teatro’”.

Ja os anos de 1980 marcam um periodo de retraimento do teatro tradicional em
meio a explosdo de praticas artisticas e culturais. Nesse cenario, a concepcdo de
encenacdo perde espago & medida que a performance se torna uma alternativa vidvel a
compreensdo do complexo fendémeno cultural da época. Isso ndo impediu, entretanto, o
desenvolvimento de experiéncias sofisticadas, como o teatro de imagens de Robert
Wilson. Pavis observa um descompasso entre pratica e teoria: enquanto, na Franca, o
desinteresse pela teoria é acompanhado por préticas sofisticadas, no mundo angl6fono, o
inchaco tedrico promovido pelas correntes pos-modernas e pdés-estruturalistas néo
estimulou 0 mesmo movimento na pratica teatral, salvo exce¢des (PAVIS, 2013, p. 21).

A trajetoria da encenacdo culmina, ao final do século XX, segundo Pavis (2013,
p. 21), no momento de reconciliagdo com préticas tradicionais, como o texto teatral. Esse
retorno justifica-se, entre outros motivos, pela crise do financiamento publico e pelo
interesse renovado em “pesquisa de meios mais simples e minimalistas de encenar textos
que ndo exigissem mais um dilavio de imagens e efeitos”. Paralelamente, houve a
ampliacdo da Teoria da Performance e dos Estudos da Performance para todos os
dominios da vida social. Pavis, no entanto, alerta para o risco dessa ampliagdo irrestrita
prejudicar a pertinéncia metodoldgica para a analise.

Encenacdo e performance, pois, poderiam se beneficiar de um acordo de
cooperacao. Por um lado, a performance retorna sua analise aos objetos estéticos e a
encenagdo teatral. Por outro, a encenagdo utiliza o ambiente de experimentagédo
promovido pela performance para testar os textos e sua disposi¢do em um espago cénico

mais aberto

Portanto, o problema ndo é mais saber quem — seja o autor ou 0 encenador —
possui ou controla o texto, nem como de que maneira a pratica textual afeta o
palco, mas antes de tudo saber como a representacéo e a experimentagéo cénica
ajudam o ator, e em seguida o espectador, a compreender o texto a sua maneira
(PAVIS, 2013, p. 22).

Pavis, dessa forma, reconhece o desafio de restituir a pertinéncia da encenagéo

em face de uma crescente generalizagdo do termo. Para isso, defende uma “utilidade
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relativa da encenagdio contemporanea, exata ou inexata”?*. Mais do que um esforco de
historiar a encenacéo, aprisionando-a a um passado distante, deve-se compreender como
os caminhos que consolidaram convengdes “se misturam as novas invengdes, das quais
participam, assim, enquanto renovacao da pratica teatral”.

Ap0s a breve apresentacao do percurso da encenacéo teatral ao longo do século
XX, identificando a fase inicial de florescimento de seu sentido moderno assim como 0s
modelos dominantes e momentos de ruptura, urge-se fazer uma distingdo mais precisa
entre encenacdo e performance. Segundo Patrice Pavis (2013), apesar da origem em
comum, o teatro, possuem caracteristicas proprias. Comparando duas tradi¢es, inglesa e

francesa, Pavis traca a evolucdo da encenacédo ao longo do século XX.

2.1.3 A dupla Encenacéo/Performance

Pavis reconhece que ha uma incompatibilidade entre os dois termos devido a
uma barreira linguistica. Cada idioma interpreta os fendmenos a sua maneira, de acordo
com as palavras e conceitos de que dispde. E ndo seria diferente com a encenacdo. Porém,
em determinados momentos, tais vocabulos ja ndo sao capazes de expressar uma ideia
precisa e 0 sentido tende a escapar. A apropriacdo de termos estrangeiros, de outras
formas linguisticas, e mesmo a criacdo de neologismos sdo possibilidades frente a
necessidade de adequacéo aos novos fendbmenos.

Em termos gerais, performance, no universo teatral, expressa uma acgao
desempenhada pelos atores e/ou o resultado da ‘representacdao’ para um publico apos um
trabalho de ensaio. Sua origem vem do antigo francés parformer. Enquanto expresséo
artistica, designa um género que teve o seu auge nos anos 1970, sobretudo nos Estados
Unidos (performance no francés e performance art em inglés). Em ambos, possui tanto o
sentido de acdo artistica quanto de apresentagdo do seu resultado. Foi comumente
traduzido para o francés como representagéo, de certa forma, uma distor¢do do sentido
original.

Como vimos anteriormente, encenagdo (mise en scene) surge no contexto de
crise na pratica teatral, de novas exigéncias do publico em relacdo a representacdo do
texto teatral a partir do final do século XIX. Diferentemente da performance, abrange

tanto um sentido de adaptacdo cénica do texto (da palavra a acdo, do texto ao palco)

24 pavis alude ao ensaio critico de Pierre Quillard intitulado Da inutilidade absoluta da encenagéo exata.
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quanto de organizacdo de um sentido, sob o controle absoluto do encenador. Em inglés,
o termo é comumente traduzido como production, to stage e to direct, sendo este ultimo
mais proximo da concepgdo moderna de encenagdo. “To direct ndo é somente dirigir o
ator, ¢ dirigir igualmente o autor e a obra para uma certa direcao” (PAVIS, 2013, p. 44).
Enquanto, na Franca, o termo encenacdo designa um conjunto de operacgdes realizadas e
conduzidas por um encenador, na Gra-Bretanha, o termo equivalente, production,
restringia-se ao aspecto pragmatico da operagdo, que se manteve dominante no inicio do
século XX.

A dificuldade de traducdo dos termos, da encenacdo para o inglés e performance
para o francés, revela, ao mesmo tempo, um obstaculo aparentemente intransponivel e
uma potencialidade. Pavis (2013, p. 46) traca o percurso dos dois termos na histéria do
teatro ao longo do século XX, identificando movimentos de convergéncia e
distanciamento, segundo ele, sempre um “sintoma de mutagdo da pratica teatral”.

Até a primeira metade do século XX, enquanto a tradicdo da época concentrava
suas atencgdes na relacdo entre o texto e o palco, as vanguardas russa e alemé&, nos anos
1910 e 20, foram pioneiras na experimentacdo com o espaco, o ator e as artes plasticas.
O interesse maior era pelo “dispositivo construido para o palco” (PAVIS, 2013, p. 46).
Entretanto, a encenacgdo, em sua forma classica, atinge o apogeu no trabalho de Copeau e
Cartel, que consolidam a nocdo de encenagéo teatral como uma arte autbnoma, embora
fortemente associada a tradicdo literaria. Simultaneamente, na Gra-Bretanha, a
performance prevalece como principio norteador da pratica teatral, sobretudo em seu
interesse pela acdo performativa.

Como vimos anteriormente, Artaud e Brecht, nos anos 1930 e 40, foram
responsaveis por experiéncias de ruptura a visdo classica de encenagdo. O primeiro, pela
critica & concepgéo de encenacdo como acimulo de signos e pela defesa da representacédo
como um acontecimento unico. O segundo, recusando um sentido de encenagao a priori,
compreende que o trabalho do “diretor de representagdo” consiste na interpretacao critica
dos fendmenos do mundo, na denuncia dos mecanismos de alienacdo e ilusdo, visando a
sua transformagdo. Segundo Pavis (2013, p. 47), Artaud “ndo estava tao distante da ideia
de performance, naquilo que ela tem de ndo repetivel, de ativo e presente”. Da mesma
maneira, Brecht, no seu compromisso de abrir o teatro ao mundo, aproxima-se da forma
ativa da performance.

Do final da primeira metade do século XX até os anos 1970, Pavis observa um
prolongamento da encenacdo classica, expresso nos trabalhos de Barrault e Vilar, que
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representam, respectivamente, o teatro de arte e o teatro popular. Estes criticos propdem,
a sua maneira, uma reformulacdo da concepcao classica desenvolvida desde o inicio do
século. Barrault resgata a nocdo de teatralidade, utilizada pelas vanguardas em
contraposicdo a textualidade ou literalidade, para a sua defesa de um teatro total. Vilar
demonstra preocupacao com o poder absoluto do encenador e adverte para o risco de que
a “atuagdo degenere num estilo proprio do encenador e que seja reencontrado de um
espetaculo para outro” (PAVIS, 2013, p. 48).

A partir dos anos 1960, observa-se uma dupla tendéncia: na Franca, um
movimento da encenacdo em dire¢do a uma maior teatralidade, influenciada pela
antropologia; de outro, no mundo anglo-americano, uma extensdo da performance para
todas as atividades sociais. Este cenario pode ser sintetizado na seguinte afirmacao de
Boireau, evocada por Pavis: “palco do teatro e palco do mundo — dois campos de
atividades que apresentam mais do que uma analogia seméantica — interpenetram-se numa
relacdo dialética” (BOIREAU apud PAVIS, 2013, p. 48).

Os anos 1970 marcam um ponto de virada na historia do teatro. A concepcao de
encenacdo sera posta em xeque. Os criticos questionaram a encenacdo, que no auge da
sua forma classica nos anos 1960, conforme ja dito, “transformou-se hum sistema muito
fechado, muito ligado a um autor, a um estilo e um método de atuacdo, muito associado
a ideia de ‘ler o teatro’” (PAVIS, 2013, p. 49).

A critica de matriz pos-estruturalista, que atinge a Europa, estende a revisdo para
outros elementos da pratica teatral, abalando as tradicionais nocbGes de autor,
representacdo e dramaturgia. Este ambiente de crise de linguagem foi propicio para o
florescimento da performance, que se tornou “uma ferramenta comoda para compreender
a abertura do teatro ao mundo, ao espago vazio, ao principio de incerteza, ao ‘jogo’ do
teatro, a flexibilidade de seus mecanismos” (PAVIS, 2013, p. 49). O resultado, no que se
refere a encenacdo, foi uma mudanca na relacdo com o texto teatral. Simultaneamente, a
nocdo de encenacdo surge na Gra-Bretanha. Antes restrita, a ideia de production adquire
um carater novo, em razdo da relativa liberdade de manipulagéo do texto.

Apesar da importancia do pensamento pds-estruturalista, que contribui para a
renovacdo do pensamento sobre o teatro no final dos anos 1960, a pratica teatral ndo
acompanha os avancos teoricos. Na Franga, a encenagao nos moldes tradicionais (autor e
texto literario) mantém o seu predominio, enquanto as experiéncias de performance
restringem-se aos espacos das galerias de arte. O esforco em viabilizar uma alternativa ao

modelo tradicional, expresso nos termos pratica significante, criacdo coletiva, ndo
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ultrapassa o0 &mbito teorico, salvo raras excecoes (PAVIS, 2013, p. 50). Entre elas, o teatro
fisico (physical theatre) e as performances que ocorriam fora dos espacos institucionais,
em que o corpo do artista, o performer, adquire um papel central, afirma Pavis (2013).
Esta experiéncia teve maior repercussao no mundo angléfono, uma vez que a encenacao
francesa exercia uma disciplina rigorosa do corpo do ator no palco.

Semelhante “invasdo” da teoria atinge a Gra-Bretanha, estimulando uma intensa
reflex@o que, ao cabo, afasta a performance do sentido de representacdo. A popularizacao
dos movimentos identitarios, que levantam bandeiras raciais e sexuais, atinge os dois
paises, embora com diferentes repercussfes. Se na Gra-Bretanha estas questfes
converteram-se em matéria para a criagdo de autores e atores, 0 mesmo ndo ocorre na
Franca. Sobre esse aspecto, Pavis (2013, p. 51) observa que “a forma do espetaculo
completo, literaria e subvencionada, com fabula e personagens, continuava a dominar a
encenacao francesa”.

As contradicOes entre encenagéo e performance, a partir dos anos 1980, tornam-
se tanto mais profundas quanto produtivas. Do ponto de vista tedrico, ambos 0s paises
voltaram as atencGes para o fenémeno da recepcao, ou seja, como a experiéncia, ou a
obra, afeta o espectador. No lado francés, a teoria se restringe a uma abordagem
“hermenéutica historica”, que analisa os efeitos da obra no espectador com vistas a
encontrar formulas gerais e facilmente reproduzidas. No lado angl6fono, contribui para a
insercdo da performance em um campo mais abrangente, as performances culturais
(cultural performances). O teatro e a teatralidade, contudo, ndo tiveram esse mesmo
destino: foram associados apenas as formas artisticas. Encenacéao e performance, assim,
agravam as suas diferencas. Pavis sintetiza essa contradicdo ao comparar o trabalho de
dois artistas, o francés Vitez e o inglés Peter Brook. “Para Vitez, qualquer texto pode se
tornar teatro, para Brook tudo ¢ acdo performativa. A nuanga ¢ importante” (PAVIS,
2013, p. 53).

Os estudos sobre a recepgao passam por uma revisao nos anos 1990, sobretudo
com a contribui¢do da fenomenologia, interessada na analise dos efeitos produzidos no
espectador de obras de arte, como o teatro e a propria performance. Esta continua a se
estender, tornando-se, segundo Pavis (2013), “0 novo modelo universal”. A performance,

no contexto da pds-modernidade, tem grande inspiracdo na desconstrucdo derridiana®,

% Termo que se refere a obra do Jacques Derrida, mas que se estende a corrente da filosofia Pds-
Estruturalista. “Desconstrugdo” ¢ uma abordagem critica ao pensamento estruturalista que pressupunha
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na medida em que submete as operacdes cénicas ao analogo processo de desconstrucao.
Paradoxalmente, em termos préticos, a performance anglo-americana se mostrou mais
convencional, enquanto a encenacdo francesa, a exemplo dos trabalhos de Vitez,
conseguiu, mesmo inconscientemente, por o método desconstrutivista em pratica.

No final do século XX, encenacdo e performance sinalizam um movimento de
convergéncia. A performance alcanga o apogeu, expandindo o seu territorio e zona de
influéncia a todos os dominios e, particularmente, na concepcdo de encenagdo. Sua
ampliacdo irrestrita, contudo, dificulta o pensamento tedrico, pois préaticas tdo diversas
fogem a uma metodologia comum de analise. Pavis (2013), diante desse desafio, propde
uma reconciliacdo, ainda que temporaria, entre encenacdo e performance a fim de

estabelecer um didlogo produtivo com beneficios matuos.

A solugdo talvez seja reintroduzir um pouco de encenagéo neste exame da
performance e retornar aos critérios da teatralidade (tal como a definiu outrora
Josette Féral), refletir novamente em termos de ficgdo, palco, lugar, ‘autor-
idade’. A solugdo ¢ também conservar um rigor inteiramente semioldgico na
avaliacdo da obra concreta (PAVIS, 2013, p. 55).

A convergéncia entre encenacdo e performance é analisada a partir de trés
questdes centrais materializadas em exemplos praticos: constituicdo do texto
contemporaneo, a autor-alteridade e a colocacdo no corpo (embodiment).

A questdo do texto, tradicionalmente associado a dramaturgia literéria, aos
aspectos semanticos, de discurso e sentido, adquire um novo valor na prética teatral
contemporanea. Os exemplos citados por Pavis (2013), as pecas encenadas por Stanislas
Nordey e Patrice Chéreau, apontam para um interesse crescente nos elementos
performativos do texto, entre eles, a respiracdo, 0 movimento, o ritmo, em outras palavras,
a forma de enunciacdo Unica de cada ator. Em certos casos, buscava-se a criacdo de um
flow, movimento de perder-se na agdo. Ao repetir uma frase, por exemplo, mergulhar-se
na ““substancia verbal quase fisica” (PAVIS, 2013, p. 56). Temporariamente, renunciar ao
pensamento racional, a semantica da palavra, em favor do prazer do ato de enunciagao no
tempo presente.

A abertura do texto contemporaneo & experimentacdo cénica, em certa medida,
provoca um reposicionamento da figura do encenador, que ndo mais detém o controle

absoluto sobre o sentido da obra. Os principios de ordem e equilibrio, segundo Pavis,

estruturas estaveis. Para Derrida, 0s signos sdo instaveis, compreendendo a linguagem como um espaco
indeterminado de deslizamentos.
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26> o trabalho do encenador consiste em dar vazdo a

cedem espaco a “destinerrancia
inevitabilidade do erro e a indeterminacdo. Assim, a responsabilidade pelo sentido é
transferida para o ator e, por extensdo, para o espectador, aproximando-se da
performance. Esta, pelo interesse nas inUmeras praticas culturais, esteve mais proxima da
ideia de alteridade.

A partir da anélise de dois espetaculos, Pavis (2013) observa que a renuncia a
autoralidade nem sempre vem acompanhada de uma préatica de alteridade. No primeiro
caso, a performance bem-sucedida de Peter Sellars, em As Criancas de Hércules?’, padece
de uma falta de legibilidade, ou seja, de apresentar claramente as comparacdes historicas,
a antiguidade grega e os tempos atuais, e a reflexao sobre os problemas contemporaneos,
como as guerras e a imigracdo. No segundo, a montagem de Misantropo por Stéphane
Braunschweig?®, embora tenha uma encenagdo mais rigorosa, consegue, pelo exercicio
radical, criar personagens ambiguos e incapazes do exercicio da alteridade, suscitar uma
reflexdo, convidando o publico a construir o sentido da obra.

A nocéo de colocacdo no corpo ou embodiment visa oferecer uma anélise das
acOes e gestos cénicos, tanto na encenagdo como na performance, ndo mais centradas na
descricdo verbal e sim na experiéncia do corpo em cena, no espaco, também este
encarnado (embodied), “constituido de corpos atravessados pelas contradigdes sociais
(realcadas no gestus), as diferentes densidades” (PAVIS, 2013, p. 59).

Pavis, ao analisar exemplos de cooperacdo e hibridacdo entre performance e
encenagao, propde uma nova abordagem, que ultrapasse “clivagens improdutivas, como
performatividade versus mimesis”, hipotese levantada na compreensao dos fenomenos

em outros termos, expressos em palavras hibridas como performise ou mise-en-perf.

Seja como for, a performance theory e a renovacdo da pratica teatral revelam-
nos as nogdes outrora incompativeis da performance e encenagdo. Esta
aproximagcdo é tdo marcada que seria preciso quase que criar palavras hibridas,
como mise-en-perf ou performise. O diagnodstico desta contaminagdo é
simples: ndo saberiamos, no momento, criar uma encenagao sem a reflexdo da
performance theory, nem uma performance sem a possibilidade de se fazer
uma andlise semioldgica e fenomenoldgica (PAVIS, 2013, p. 60).

% patrice Pavis alude a palavra extraida do livro Sur Parole: Instantanés philosophiques (1999), do filésofo
francés Jacques Derrida.

27 No original, Children of Heracles, encenagéo do diretor teatral norte-americano Peter Sellars baseada em
uma tragédia de Euripides do século V a.C.

28 Misantropo é uma montagem do diretor teatral francés baseada na comédia O Misantropo, do dramaturgo
francés Moliére, publicada no século XVII.
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2.2 Do palco a tela: a mise en scene no cinema

Como vimos anteriormente, o termo encenacdo foi cunhado na segunda metade
do século XIX para designar o trabalho do profissional responsavel por organizar o
sentido do espetaculo teatral e “colocar em cena” um texto dramatico: o encenador-total
ou metteur en scéne. Apesar de o termo ser de uso corrente entre estudiosos e praticantes
da arte cinematografica, convém resgatarmos os antecedentes que explicam a passagem
da encenacdo do teatro para o cinema.

O pesquisador Luiz Carlos Oliveira Jr., no livro A mise en scene no cinema
(2018), elenca algumas das principais conclusdes de uma extensa producdo académica
dedicada a estabelecer relagbes entre cinema e teatro, identificando pontos de
continuidade e separacdo/ruptura. Para compreender a forma singular que a mise en scene
adotou quando transposta para o cinema, Oliveira Jr. parte do reconhecimento dos
aspectos que o cinema herda do teatro, desde sua consolidacdo enquanto um espetaculo
cénico, a partir dos séculos XV e XVI.

O primeiro aspecto ¢é a configuracdo do espacgo da cena, expresso na separacao
fisica entre local do espetaculo e a plateia, que, “embora se envolva emocionalmente com
0 espetaculo, reconhece implicitamente a separagdo entre 0 seu espacgo social e 0 espago
performatico da cena” (OLIVEIRA JR., 2018, p. 18). De modo semelhante, o cinema
distingue o espaco da acdo, a tela, do espaco de observacdo, 0s espectadores, além de
aproveitar a estrutura fisica dos teatros no periodo anterior a construcdo das primeiras
salas de cinema.

Muito antes da invencdo do cinematografo, a arte teatral na Franca atravessava
um periodo de revisao de principios. Os postulados do drama sério burgués, de Diderot,
no século XVIII, criticavam 0 excessivo apego a palavra poética e a rigidez dos cddigos
de palco nas tragédias classicas e preconizavam, no lugar, a énfase na realizagéo cénica,
na emocao, nos gestos etc.

Somada a isso, a diversificacdo do publico dos teatros e a consolidacao do teatro
popular, principalmente do género melodramatico. Este é responsavel por incrementar as
tramas com um sofisticado aparato de técnicas cénicas, que visava intensificar o efeito
ilusionista dos espetaculos. Os principios classicos de universalidade progressivamente
sdo substituidos pelos ideais romanticos: a énfase no individuo na sua dimensao tragica e

cotidiana.
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Esse periodo (1800-1820), de valorizacdo dos aspectos fisicos, pictéricos e
representativos da arte teatral, culmina, no final do século XIX, com o surgimento da
nogdo de mise en scéne. O encenador torna-se entdo o responsavel maior pela unidade do
espetaculo, pela interpretacdo do texto dramatico e pela coordenacdo e organizacdo dos
elementos cénicos (cenario, iluminacgdo, atores etc.). Em alguns casos, como no teatro
comercial, seu trabalho se estende ao planejamento financeiro, atuando como produtores.

A consolidacdo da arte teatral como a arte da encenacdo coincide com a fundacao
das bases do cinema classico (1910-1920), herdando os avancos que o teatro alcangou ao
longo de quase um século. Ao cinema interessa, sobretudo, a énfase nos aspectos visuais,
nas técnicas do espetaculo, que ndo séo tratadas apenas como uma simples ferramenta.
“herdeiro desse paradigma artistico, o cinema exige que a técnica seja abordada desde o
inicio, de um angulo criador. A técnica cinematografica ndo se reduz a uma ferramenta:
ela é aquilo que torna o espetaculo possivel” (OLIVEIRA JR., 2018, p. 22).

A técnica, assim, determina o que é especifico da arte cinematogréfica:
conversdo da cena, do palco para o quadro, uma superficie luminosa e bidimensional.
Acrescida a isso, a cAmera possibilita a variacdo do ponto de vista, por meio de angulos,
enguadramentos, duracédo e pelo proprio movimento. Segundo Oliveira Jr., os limites da
técnica, paradoxalmente, transformam-se em potenciais para revelar aspectos sensiveis
da realidade. “Por meio desse quadro, a mise en scene se faz ndo apenas como uma
colocacdo em cena, mas acima de tudo um olhar sobre 0 mundo” (OLIVEIRA JR., 2018,
p. 23).

Apos o reconhecimento do primeiro momento de ruptura entre cinema e teatro,
€ necessario conceituarmos a mise en scéne, buscando elucidar como a nogéo se tornou
para alguns criticos e realizadores a esséncia do cinema. A nogdo mais imediata de “levar
algo a cena”, embora sirva como uma defini¢ao preliminar, ndo contempla as multiplas
formas como ela se desenvolveu ao longo da historia.

Oliveira Jr. observa que 0 metteur en scéne no cinema surge no periodo de
consolidacdo do formato de longa-metragem de ficgdo. Suas funcBes eram restritas a
regulacdo da acdo filmada, a direcdo dos elementos cénicos (mise en scéne), enquanto o
operador era responsavel pela solugdo de problemas técnicos e pela escolha dos pontos
de vista da tomada (mise en cadre). Embora o termo ganhe notoriedade na virada do
século, privilegiando a nocéo de mise en scéne, ela ainda nao é definitiva para designar a
pessoa responsavel pela organizagdo da forma e do sentido da obra. Outros termos como

cinematografista, realizador, filmador também eram comuns nos anos 1910.
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As especificidades das operaces criativas do cinema e a necessidade de al¢a-lo
a condicdo de uma obra de arte levaram ao reconhecimento da mise en scéne ndo apenas
como meio, mas como arte em si mesma. O conceito de mise en scéne no cinema, segundo
Oliveira Jr. (2018, p. 28), “leva em conta uma complexa dindmica, em que todos os
elementos intervém: uma concepc¢édo global do filme, ancorada em dados tdo técnicos e
pragmaticos quanto abstratos e, ndo raro, liricos”. Ao adotar essa conceituagdo ampla, o
pesquisador admite a dificuldade de resumir a mise en scéne a operacdes definitivas,
como a adaptacéo do texto ou a preparacao da cena, e opta por compreendé-la como uma
forma de arte que visa maximizar os efeitos de um espetaculo, a partir de elementos como
0 texto, o ator, o cenério, a luz, a paisagem etc.

Além disso, Oliveira Jr. rejeita uma concepcao evolutiva da mise en scéne, ou
seja, a nocdo de desenvolvimento progressivo e acumulativo: das formas mais
rudimentares as mais rebuscadas. Em seu livro, o pesquisador analisa a trajetdria da mise
en scene no século XX, identificando, em cada periodo historico, as principais visoes,
finalidades e diretrizes, muitas vezes contraditorias entre si. Todavia, reconhece como
“precondi¢do” da mise en scene o vinculo a uma cena. Como vimos, esta adquire no
cinema caracteristicas especificas, como duracdo, ponto de vista, expressos em uma
unidade dramética: o plano.

Em suma, ao longo do século, a mise en scéne sofreu profundas reformulagdes
até o limite de ser considerada, no final do seéculo, uma pratica em vias de
desaparecimento. Oliveira Jr. dedica uma boa parte de seu livro a discussdo sobre o
possivel fim da mise en scene. A respeito disso, o presente trabalho ndo pretendeu se
aprofundar na trajetéria da mise en scéne no cinema, mas reconhece a necessidade de
compreender as transformacfes da prética e do conceito e, acima de tudo, defini-lo
conforme a finalidade de cada obra.

Interessa-nos compreender de que modo a mise en scene e, por extensao, a N0¢ao
de cena auxiliam na compreensao da obra de Eduardo Coutinho. Para isso, buscamos uma
definicdo mais precisa do que constitui a cena documentaria e quais as suas principais

caracteristicas.

2.2.1 A'inscri¢do da cena no real: consideracgdes sobre a mise en scene documentaria

Embora o termo seja comumente associado ao dominio do cinema de fic¢éo,

encontra-se presente na histdria do documentario. O pesquisador Ferndo Ramos (2012)
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retoma o0 conceito de mise en scéne para propor uma definicdo de encenacao
documentéria, identificando os principais elementos e modos de encenar.

A nocédo de mise en scene no cinema, segundo Ramos, foi disseminada a partir
dos anos 1950, sobretudo pela geracdo de jovens criticos, cinéfilos e realizadores
franceses, a Nouvelle Vague. Para este grupo, a mise en scene torna-se nao apenas um
conceito-chave, mas também a expressdo derradeira da arte cinematogréfica,
anteriormente atribuida aos procedimentos de montagem que marcaram a primeira
metade do século XX, como os desenvolvidos pela vanguarda soviética.

A valorizacdo do termo é bem representada por Michel Mourlet no ensaio Sur
un art ignoré, que atribui a mise en scéne o papel de organizar o sentido total da obra,
assim como exprimir as emog¢des por meio da disposi¢éo e o deslocamento de corpos e
objetos no interior do quadro.

Na esteira de Mourlet, Ramos (2012, p. 20) identifica, no amago da encenacgéo
cinematografica, uma “agdo de um corpo e o que caracteriza essa agdo em cena”’. Em
outras palavras, seu movimento e expressdo. A acdo se da nos limites definidos pelo
molde da camera. Se a forma chama primeiro a atencdo, a circunstancia da tomada
confere singularidade a essa acdo. Esta, emoldurada pela cadmera, transforma-se em cena.
Em termos gerais, a cena filmica é caracterizada por elementos de estilo como fotografia,

figurino, cenario, enquadramento, mas, a propésito do documentario,

podemos ir além e definir a especificidade da cena filmica/documentaria na lide
com 0 sujeito (pessoa ou ator) que vive, enquanto sustenta a acdo na tomada
presente: espécie de carimbo de sua fisionomia e de seus gestos que o rosto e a
expressdo dos afetos evidenciam, conformando a encenagdo propriamente
(RAMOS, 2012, p. 20-21).

Sendo assim, Ramos elege a tomada como um elemento estruturante na sua
definicdo de mise en scéne documentaria. N&o estamos distantes da concepgdo evocada
anteriormente por Oliveira Jr., que reconhece a passagem da encenacdo, do teatro ao
cinema, na capacidade deste de explorar o0s aspectos pictéricos e dramaticos
materializados no quadro e nos multiplos pontos de vista.

Para Ramos, a tomada é uma forma de figuracdo do mundo exclusiva a imagem
de cinema e que se constitui pela agdo de um corpo e sua respectiva expressdo. Enquanto
acao e entendida como movimento, ao passo que expressdo € 0 modo como COrpos

figuram afetos. Estes podem ser significados por meio de gestos, olhares e expressdes
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faciais. Acdo e expressdo, segundo o pesquisador, caracterizam a encenagdo
cinematogréfica.

A concepcdo de encenacdo documentaria, proposta por Ramos, articula esses
procedimentos (acdo e expressdo) as especificidades do campo do documentario,
sobretudo no movimento dos corpos na tomada no tempo presente (“na franja do
acontecer”) e na figurago dos afetos. “E na agiio do corpo em cena, do corpo sujeito da
tomada (para e pela cAmera, langando-se, enquanto imagem futura, ao espectador e sendo
por ele determinado), que iremos atingir o coracdo da mise en sceéne para fazé-lo pulsar
dentro da estilistica documentaria” (RAMOS, 2012, p. 21).

A encenacdo documentaria, portanto, ndo leva em consideracao apenas 0S COrpos
e objetos emoldurados dentro da tomada, mas também o sujeito que sustenta a cdmera: o
sujeito-da-camera. O sujeito-da-camera funda a tomada ao transformar acdo em
encenacgdo. Por possuir um corpo, vivo e presente, e um olhar, humano e mecanico,
modifica a relacdo com o sujeito na tomada. O coracdo da encenacdo documentaria,
portanto, esta na interacdo entre o sujeito-da-camera, 0 corpo em movimento e sua
expressao, na circunstancia da tomada.

Como trabalhamos no capitulo anterior, a presenca da camera adensa a
personalidade da pessoa comum, que narra a sua histéria e figura seus afetos por meio de
olhares, gestos, transformando-se em personagem. Segundo Ramos (2012, p. 23), 0 corpo
gue sustenta a camera, o sujeito-da-camera, interage com a personagem em uma situacao
de comuta criativa, ou seja, de influéncia mutua que modifica a personalidade. No caso
da personagem, sua personalidade ndo é da pessoa comum, mas transforma-se na tomada
pela “alquimia da representacao”.

Enquanto no cinema de ficcdo, como observa o pesquisador, essa comuta
caracteriza o trabalho de direcdo de atores, no cinema documentario, amplia-se para
integrar a criagdo autoral. Ao documentarista, seja qual for a sua abordagem, interventora
ou recuada, compete a diregdo da cena, em grande parte centrada na figuracdo da
personalidade na tomada.

A escolha do termo personagem poderia, a primeira vista, confundir a natureza
do sujeito na tomada, equiparando-o ao ator do cinema de ficgdo, que encarna uma
personagem por meio do trabalho de interpretacdo/representacdo. Além disso, o simples
registro da acdo/comportamento cotidiano ndo é suficiente para transformar uma pessoa

comum em personagem documentéria, um corpo de natureza particular.
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Por outro lado, no documentario, o corpo, dotado de personalidade, composto
em personagem, ndo € um corpo qualquer, em seu modo de ser espontaneo no
mundo. A densidade estilistica da encenagdo documentaria distingue-se
facilmente da imagem-qualquer de cameras de seguranca. A diferenca esta no
corpo denso do sujeito-da-camera, existindo através de ‘si’, cAmera, para o
mundo e para a personagem. A diferenca estd na comutagdo entre esse ‘si’ do
sujeito-da-camera e a acdo do corpo que se oferece para o espectador futuro,
através do ‘si’ da camera. (RAMOS, 2012, p. 24).

De modo semelhante, Ramos admite a necessidade de ampliar semanticamente
a nocdo de cena para melhor adequacdo ao campo do documentéario, aproximando-o, por
extensdo, ao conceito de mise en scene. Nesse sentido, em lugar da sofisticada
composic¢do de cenarios, figurinos e estudios, prépria do cinema de ficgdo, a encenagéao
documentéria encontra a sua forga ao explorar a relacdo entre os corpos na tomada diante
da camera. Em outras palavras, como o0 sujeito-da-camera interage com o mundo na
tomada: acao e expressdo dos corpos, figuracdo de afetos e personalidades.

Interessa-nos 0s conceitos de tomada e sujeito-da-camera, propostos por Ramos
para compreender a passagem da encenacdo, do teatro para o cinema documentério. A
mise en scéne documentaria, como veremos adiante, adotara diferentes modalidades ao
longo da histéria do documentério e, a nosso ver, encontra na obra de Eduardo Coutinho
uma sintese que se aproxima, em diversos aspectos, da concepcdo de performance
trabalhada no capitulo anterior.

A relacdo estabelecida entre o sujeito-da-camera e 0 corpo que sustenta a
tomada, a natureza da acdo e da expressdo do corpo em cena aproxima-se da ideia de
performance como comportamento restaurado.

No caso de Edificio Master: que tipo de relacdo o sujeito-da-camera (Coutinho
e sua equipe) estabelece com as personagens na circunstancia da tomada? Quais sdo as
principais caracteristicas desse modo de encenar? Para auxiliar a caracterizagdo da mise
en scene documentaria nas obras de Coutinho, retomamos brevemente a tipologia
proposta por Ferndo Ramos das principais modalidades de encenacdo na histéria do

documentario.
2.2.1.1 Tipos de encenagdo documentéria
Segundo Ramos (2013), a questdo da encenacao no documentario ndo deve se

apoiar em lugares-comuns, entre eles, o de que o cinema documentario nasce como uma

oposicdo ao cinema ficcional produzido em estudio, a errbnea polarizacdo Lumiére versus
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Mélies. Grande parte do que hoje se entende por tradicdo documentaria utilizou
sistematicamente a encenagdo, muitas vezes sets preparados apenas para a filmagem. Da
mesma maneira, o roteiro prévio forma a base da enunciagdo narrativa documentaria.
Evidentemente ha exce¢des, mas o importante € ndo cair na armadilha de considerar toda
atitude de um sujeito na circunstancia da tomada, diante da camera, uma encenacao. A
fim de esclarecer distintas abordagens na histéria do documentéario, Ramos (2013)
apresenta trés modos de encenacdo: encenagdo-construida, encenagdo-locacao,
encenacdo-atitude ou encen-acao.

A encenacdo-construida utiliza estudios ou cendarios construidos para a
filmagem e atores ndo profissionais. H&, segundo Ramos (2013), uma separagdo entre a
circunstancia da tomada e a circunstancia do mundo. Ainda, uma “heterogeneidade
radical” entre o espago-dentro-de-campo e o espacgo-fora-de-campo. Night Mail (Harry
Watt e Basil Wright, 1935), The Thin Blue Line (Errol Morris, 1988) e Walking with
Dinosaurs (BBC, 1999) sdo exemplos de documentérios que recorrem a esse tipo de
encenagao.

Em Night Mail (1935), de Harry Watt e Basil Wright, Ramos (2013, p. 40),
observa que as condicGes tecnoldgicas da época ndo permitiam a filmagem em um vagéo
em movimento, justificando, assim, o uso de um vagado adaptado para a filmagem. Além
das limitacdes tecnoldgicas, outros fatores, estéticos e estilisticos, sdo levados em conta
na utilizacdo da encenacgao-construida. A respeito do trabalho de Grierson, expoente do

documentarismo inglés, diz:

A prépria concepgdo estética do documentario griersoniano, em sua tentativa
de construir uma narrativa com asser¢des sobre o mundo que estivesse a altura
do pantedo das grandes manifestacOes artisticas, requer fotografia sofisticada
e angulacGes rebuscadas (RAMOS, 2013, p. 41).

A fotografia de Grierson exigia preparacdo prévia da cena e, por isso, mais
proxima da encenacdo-construida, como ocorre na maioria das producdes do
documentarismo inglés, principalmente nos anos 1930. Esse alto grau de controle,
todavia, distanciava o espaco-dentro-de-campo da circunstancia do mundo em seu
transcorrer, deixando escapar o que nele ha de imprevisivel e indeterminado.

A sistematica utilizacdo da encenacéo-construida no documentario classico
desmistifica a no¢do de que existe incompatibilidade entre narrativa documentéria e

encenacdo. Prova disso é a sua forte presenca no documentario contemporaneo,
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principalmente no que Ramos chama de documentarismo cabo, divulgado pela midia
televisa (RAMOS, 2013, p. 41). Canais de televisdo como BBC, Animal Planet, History
Channel utilizam largamente estidios e cenarios construidos. Apesar de algumas
diferencas em relacdo ao documentario classico, os aspectos estruturais sdo semelhantes,
como o predominio da locucéo ou voz over, que sofre uma variagdo com a multiplicacdo
das vozes, que se expressam em entrevistas, depoimentos, materiais de arquivo. Além
disso, o alto grau de preparacdo da acdo também pode ser observado em produgdes como
Walking with Dinosaurs (BBC, 1999), da emissora de televisdo inglesa BBC. As tomadas
dentro e fora do estudio passam por um processo de manipulacdo digital da imagem,
conformando-se ao propoésito de encenagdo do tipo reconstitui¢do histérica. Atesta-se,
pois, a forte influéncia da tradicdo documentaria nos dias de hoje, que se manifesta,
dentre outros aspectos, pela encenagdo-construida.

A encenacdo-locacdo é feita em locacdo e se caracteriza por uma atitude
deliberada do diretor/sujeito-da-cadmera para que o sujeito filmado encene uma agéo
previamente estabelecida (RAMOS, 2013, p. 42). A principal diferenca em relacdo a
encenacao-construida é a contiguidade da circunstancia de tomada a circunstancia de
mundo onde o sujeito vive, tornando mais homogénea a relacdo entre o espaco-dentro-
de-campo e espaco-fora-de-campo. Filmar o sujeito em seu cotidiano implica um
tensionamento entre encenacgao e 0 mundo em seu transcorrer, uma vez que a intensidade
do mundo resiste a encenacdo para o sujeito-da-camera. As acdes preparadas pela
encenacdo-locacdo confrontam-se com a intensidade e indeterminacdo do mundo, algo
inexistente no documentério em estudios.

Robert Flaherty se notabilizou por seus documentérios em locacdo, filiados a
tradicdo etnogréfica, como Pescadores de Aran (Robert Flaherty, 1934) e Nanook, o
Esquim6 (Robert Flaherty, 1922). Seus personagens eram filmados em seu mundo
(Nanook, na baia de Hudson), embora condigdes tecnoldgicas exigissem certa adaptacéo.
Por exemplo, condi¢cOes adversas de temperatura e luz fizeram com que algumas cenas,
que deveriam ser ambientadas em lugares indspitos, fossem filmadas em localidades
vizinhas e mais seguras. 1sso implica, certamente, questfes éticas e estéticas bastantes
distintas dos documentarios do tipo encenacdo-construida. A mudanca no grau de
intensidade da tomada resulta em uma outra experiéncia para o espectador, que nao vé
“uma imagem de estudio, mas sim uma imagem da baia de Hudson, e isso esta bem claro
para ele, embora ndo esteja claro que o iglu, no qual Flaherty mostra uma familia abrigada
do frio, ndo tem teto — para permitir a entrada de luz” (RAMOS, 2013, p. 43).
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No contexto do documentario brasileiro, procedimentos semelhantes foram
utilizados em Aruanda (1960), de Linduarte Noronha. O fotografo Rucker Vieira
destelhou casas para o melhor aproveitamento da luz, ao passo que Noronha escolheu um
lider comunitario da regido para encarnar o protagonista Zé Bento. Trata-se de um
documentario fortemente apoiado na encenacao-locacéo, que reconstitui a formacéao de
um quilombo. Alinhado a tradicdo documentaria, Aruanda (Linduarte Noronha, 1960)
utiliza locucdo over para fazer asserc@es sobre um fato historico, que é encenado por
moradores da regido. Ramos (2013) alerta para a confusao de se tentar analisar Aruanda
com base na ética interativa/reflexiva. A intensidade da tomada, tanto em Aruanda como
em Nanook, o esquimé é distinta da existente na encenagdo-construida. “A imagem de
Allariak encenando para a cdmera nada tem a ver com a imagem de um ator japonés
interpretando um esquimoé em um estudio de Hollywood” (RAMOS, 2013, p. 44).

Outro equivoco apontado por Ramos (2013, p. 43-44) é atribuir aos filmes de
ficcdo que utilizam encenacdo-locacdo certas “caracteristicas documentarias”. A
poténcia da intensidade da tomada, “o corpo a corpo com a indeterminacgao do acontecer”,
foi largamente explorada por diretores de ficcdo, entre eles, Roberto Rosellini, Werner
Herzog, Abbas Kiarostami e Jorge Bodansky. Portanto, chamar filmes de ficcdo que
utilizam encenacgdo-locacdo de ficces documentérias possui pouco significado
conceitual e metodoldgico.

Na encenacdo-atitude ou encen-ac¢do, 0s comportamentos sdo provocados pela
presenca da camera em uma situacdo de completa homogeneidade entre o espaco-fora-
de-campo e 0 espaco cinematografico. As acles encenadas, agora, Sao corriqueiras,
cotidianas, flexionadas justamente pela presenca da camera e sua equipe. Ramos (2013,
p. 45) cita como exemplos desse tipo Entreatos (Jodo Salles, 2004), Nelson Freire (Jodo
Salles, 2003), Salesman (Albert Mayles e David Maysles, 1969), Grey Gardens (Albert
Mayles e David Maysles, 1975), High School (Frederick Wiseman, 1968), Santo Forte
(Eduardo Coutinho, 1999) e boa parte da tradicdo documentaria que vem do cinema
direto. H& uma tendéncia nesse tipo de encenacédo a abertura de um espa¢o maior para o
“adensamento da encenagdo”, que acentua os tracos de personalidade, construidos
diretamente para a cdmera. Para Ramos (2013), Santo Forte e boa parte dos filmes da
producdo recente de Coutinho seguem essa tendéncia “rompendo quase por completo
com a inser¢ao no mundo cotidiano para figurar a personalidade na forma de depoimento”

(RAMOS, 2013, p. 46).
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A partir dos exemplos citados, Ramos (2013) observa uma inflexdo no modo de
encenar. Pode-se dizer que, nos filmes de encenacgéo-atitude ou encen-agédo, nao existe
propriamente encenacgao nos parametros da encenacgdo-construida e encenagao-locacéo.
Em Pour la suite du monde (2013), do canadense Pierre Perrault, um grupo de pescadores
é convidado a recriar uma pesca a beluga, extinta ha anos. Apesar da semelhanca tematica
com Pescadores de Aran, de Flaherty, que tematiza uma pesca de tubardes, a encenagédo
do ato da pesca ¢ radicalmente diferente. Em Pescadores de Aran (1934), estdo presentes
todas as caracteristicas da encenagao-construida. J& em Pour..., a acao € concentrada nas
falas sobre a encenacdo, e ndo a reencenacao em si. Como utilizar o mesmo conceito de
encenacao para préaticas tdo distintas?

A encenacao-atitude (encen-acdo) surge no contexto de reformulacdo dos
principios éticos do documentario, nos anos 1960, liderada pelo cinema direto/verdade.
Evidentemente, isso ndo significava reprovar ou tachar de antiéticas todas as praticas
anteriores de encenacdo. Nao se pode exigir de Flaherty, por exemplo, uma consciéncia
de um tempo que ndo é o dele. A encenagdo-atitude inaugura uma “nova visdao do que é
encenar documentarios” (RAMOS, 2013, p. 46). Ramos exemplifica bem esse novo
momento do documentario, e as implicacfes éticas, com o filme Cabra Marcado para
Morrer (1984), de Eduardo Coutinho. Em dado momento, o diretor pede para um
personagem, Jodo Mariano, repetir uma cena, devido a um problema técnico com o som.
O pedido causa embaraco, pois remete a uma encenacao do tipo locacdo, quebrando a
sintonia da encenacdo-atitude construida durante o filme. Jodo Mariano desconfia e
permanece calado até Coutinho reconduzir a cena de volta ao ambiente de encen-acéo,
ao ritmo de vida na tomada. O diretor poderia ter removido a cena na edigdo, mas prefere
expor a quebra, possivelmente, para Ramos, como uma “divida ao espectador”.

Por fim, Ramos (2013) alerta para a ampliagdo uniforme do conceito de
encenacéo, que perde consisténcia se ndo forem levadas em conta as especificidades de
cada tipo de encenacdo. Uma encenacgdo em estddio, uma inflexdo na voz de um sujeito
na tomada, a encenacdo de Nanook ou as personagens exibicionistas de Coutinho, trata-
los de forma equivalente seria esvaziar o conceito. O que leva a reflexdo final: seria
encenacao-atitude ou encen-ac¢ao propriamente uma encenagdo? Para Ramos (2013), em
sentido amplo, todos n6s encenamos, criamos uma imagem de nds para outrem. A
presenca da camera provoca comportamentos, flexiona a expressao do sujeito na tomada,
mas similar a outras alteridades que se apresentam para o sujeito na relagdéo com o mundo.

A respeito da encenacéo-atitude, Ramos conclui:
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A encenacao-atitude ndo existe, por isso podemos chama-la de encen-acéo:
trata-se de um comportamento cotidiano, flexionado em expressdes e atitudes
pela presenca da cAmera. Diferentemente, as encenagdes construida e locagéo
envolvem procedimentos que isolam por completo a a¢do do sujeito na tomada
de seu transcorrer cotidiano. Tais encenagdes sdo modos de agir que afunilam
a alteridade que se oferece ao sujeito-da-cAmera, retorcendo-o para o leque do
outrem espectatorial: jogam assim a circunstancia da tomada no funil da
circunstancia da fruicdo (RAMOS, 2013, p. 48).

Os trés tipos de encenagéo propostos por Ramos (2013), encenacdo-construida,
encenacdo-locacdo e encenacgdo-atitude, evidenciam as maultiplas formas que a
encenacdo documentéria tomou na historia do documentario, e sdo Uteis no trabalho de
andlise de filmes, uma vez que identificam as diferentes formas de relagao entre o sujeito-
da-camera e o0 sujeito na tomada, a gradacdo na intensidade de tomada e no
posicionamento entre espaco-dentro-de-campo e espago-fora-de-campo.

Para Ramos (2013), os filmes de Coutinho, a partir de Santo Forte, podem ser
enquadrados no esquema de encenagao-atitude ou encen-agéo, pois 0 modo de encenar
em Coutinho néo estaria plenamente inserido nos tipos de encenacdo documentaria como
se estabelecem na encenacdo-construida e encenagdo-locacdo ao longo da histéria do
documentério. Todavia, a presenca do sujeito-da-camera (Coutinho e equipe) flexiona os
comportamentos cotidianos dos personagens, que intensificam os modos de marcar
presenca?® na circunstancia da tomada.

Ramos (2012), mais recentemente, propds uma revisdo da sua tipologia de
encenacdo documentaria, agrupando encenagdo-locacao e encenacao-atitude na categoria
encenacao-direta. Sendo assim, as duas principais modalidades de encenacgéo
documentaria sdo: encenagao-construida e encenacao-direta.

Na encenacgdo-construida, ha uma separacdo radical entre a circunstancia do
mundo e da tomada. A construgcdo de cenarios e encenacdo em estudio Sdo recursos
comuns a essa modalidade, assim como a elaboracdo de roteiros e decupagem prévia a
fim de reduzir a influéncia da indeterminacédo do presente na tomada.

Na encenacdo-direta, a circunstancia da tomada e do mundo estdo fortemente
interligadas por uma contiguidade espacial. Além disso, essa modalidade explora o
potencial da indeterminagdo da tomada em seu transcorrer, recurso largamente utilizado

pela vertente moderna do cinema direto e verdade a partir dos anos 1960. A énfase em

2 Claudio Bezerra, a partir da tipologia formulada por RoseLee Goldberg sobre os modos de marcar
presenca na performance-arte, desenvolve a sua classificacdo dos modos de performance das
personagens de Eduardo Coutinho.



76

determinados aspectos da cena documentaria confere a encenacgédo-direta duas variantes:
encena-acdo*® e encena-afecgo.

A encena-acgao enfatiza a agdo de um corpo na indeterminacgéo da tomada. Nesse
sentido, é refrataria ao planejamento prévio (roteiro, decupagem) predominante no
documentario classico. A atencdo se volta ao movimento do corpo em embate direto com
0 mundo em seu transcorrer. Essa modalidade nasce com o advento do cinema direto, no
final dos anos 1950.

De modo distinto, a encena-afeccdo privilegia a expressdao. A acdo em
movimento, assim, cede espaco a figuracdo de afetos, ao adensamento da personalidade
por meio de gestos. Ramos observa que o cinema direto enfatizou desde o inicio duas
formas expressivas: o0s tracos fisiondmicos e fala. Assim, explorar a for¢a dos gestos se
traduz na imagem, pelo predominio de primeiros planos, que enfatizam o rosto e as
expressodes fisicas da personagem. Acrescida a eles, a fala se torna essencial no modo de

encenagéo-direta, principalmente nas situagcdes de entrevista.

A descoberta das potencialidades da entrevista/depoimento, do corpo que fala
para enunciar, caminha nessa direcdo. A articulacdo narrativa do documentério
direto, enquanto unidade filmica, tem como matéria-prima, para compor seus
argumentos, o corpo que fala. A voz, na forma articulada da fala, é um dos
elementos essenciais do ser no mundo para a camera e € elemento capital para
a propria articulacdo narrativa documentaria, por meio da composicdo de
enunciados assertivos. (RAMOS, 2012, p. 29)

A modalidade de encenacdo predominante no documentario da terceira fase de
Eduardo Coutinho é a encenagdo-direta. A cena documentaria em Edificio Master (2002)
aproxima a circunstancia da tomada do mundo em seu transcorrer, uma vez que as
conversas sdo gravadas, na maioria das vezes, nas residéncias dos personagens. Todavia,
a caracteristica singular da encenacdo documentaria de Coutinho € a articulagdo dessas
duas modalidades e suas variantes. Como afirma Ramos, os tipos ndo sdo excludentes e
comportam modalidades intermediarias diversas.

Ramos, quando analisa os elementos estruturantes da encenagdo ao longo da
historia do documentario, realiza, em certo sentido, um estudo sobre o estilo. O
historiador e professor David Bordwell (2013) define estilo como procedimentos que
envolvem o que é especifico a uma forma de discurso e que atestam 0s processos de

escolha dos matérias expressivos. No cinema, trata-se do trabalho com a camera, 0s

30 Na primeira classificacdo, Ramos (2013) opta pela grafia encen-agéo.
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modos de encenacado, iluminacdo, trilha sonora, montagem, e a articulacdo entre esses
elementos.

De modo semelhante, Ramos utiliza a no¢do de mise en scene documentéria para
analisar e identificar diferentes abordagens que orientam a transformacéo da pessoa em
personagem na tomada, em cada periodo historico, movimento etc.

Sendo assim, podemos afirmar que os modos de encenagdo acionados nos
documentérios de Coutinho sdo um dos aspectos que constituem o seu estilo. Um exemplo
de uso de aspectos formais e estilisticos na obra de Coutinho é a escolha do video como
suporte de gravacdo, possibilitando ao diretor gravar depoimentos longos sem a
interrupcdo do fluxo da filmagem. Em conformidade com o seu desejo de explorar a
construcdo da personagem ao longo da duracdo da tomada.

Mais adiante, faremos uma descricdo mais detalhada das estratégias de
encenacdo e sobretudo a criacdo de dispositivos. Sobre este ultimo, dedicamos uma breve
contextualizacdo sobre a questdo do dispositivo no documentério brasileiro

contemporaneo.

2.2.2 O filme-dispositivo no documentario brasileiro contemporaneo

No contexto do documentario brasileiro contemporaneo, desde o inicio do século
XXI, observa-se uma crescente producdo, desencadeada por novas condicdes
tecnoldgicas (transicdo do suporte analdgico para o digital), que contribuiu para
disseminar a pratica documental. A nova realidade de producdo permitiu o surgimento de
trabalhos bastante distintos entre si, expressando as inumeras formas de filmar e se
relacionar com o mundo e personagens. Apesar disso, uma pratica em comum foi
observada por alguns pesquisadores (LINS 2007; MIGLIORIN, 2005; RODRIGUES,
2015), no trabalho de diretores brasileiros mais afeitos a um cinema de invengéo no inicio
dos anos 2000.

A pesquisadora Consuelo Lins (2007) observa que diretores como Eduardo
Coutinho, Kiko Goifman, Sandra Kogut, Jodo Salles e Cao Guimardes adotam uma
perspectiva que considera o0 mundo, ndo como uma realidade preexistente, mas em
constante mudanca. Nesse cenario, roteiros previamente definidos ndo comportam suas
narrativas abertas a indeterminacdo do mundo, sob o risco do real, nas palavras de
Comolli (2008, p. 169). Para dar um minimo de organizacdo em meio ao caos,

estabelecem procedimentos de filmagem que visam criar fissuras em uma realidade
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marcada pela “crescente roteirizacao das relagdes intersubjetivas”. Filmam a partir de
dispositivos que intensificam o momento da filmagem, provocam acontecimentos
somente captados pela presenga da camera.

A estrutura aparentemente precaria, em alguns momentos, coloca sob risco
iminente a propria realizacdo do documentario, visto, ao contrario, como uma
potencialidade de cria¢do. Lins, ao propor uma definicdo de dispositivo, procura
distinguir a nogdo de dispositivo para as artes audiovisuais da concepgéo de cinema como
Dispositivo proposta pela critica estruturalista francesa nos anos 1970.

Segundo essa corrente teorica, 0 cinema € visto como aparelho ideolégico, que
unifica a experiéncia do espectador a partir de dispositivos de captacdo de imagens
(cdmera) e de exibicdo (projetor). A camera, o projetor e a sala escura sdo instrumentos
de assujeitamento do espectador, imobilizado em frente a tela, e induzido a ilusao através
do esquema de projecao/identificacdo. A cada exibicdo, independente do filme, essa
experiéncia se repetiria, devido a forma estruturante do dispositivo cinematografico que
define a experiéncia do espectador. Na visdo de Lins, um “ultraje” em tempos de critica
a nocdo totalizante de sujeito (LINS, 2007, p. 44).

Lins (2007) compara as nocdes de dispositivo no documentario e nas artes
plasticas com as instalagcBes que utilizam video ou cinema nas galerias. Em comum,
buscam provocar sensagdes no espectador através da disposicdo dos elementos em certa
organizagdo espacial. O que estd em jogo ¢ “deslocamento perceptivo do espectador”.
Além disso, nas duas concepcdes, existe uma forte dimensdo produtora, ativa, criadora
de experiéncias Unicas e especificas.

A especificidade é uma marca do dispositivo documental. Em cada filme,
funciona de uma forma diferente, conforme as contingéncias de filmagem, pressionada
pelo real. Esta nogdo, segundo Lins, é defendida por Comolli (2008), quando aponta a
possibilidade de que a producdo documental tem de prescindir de leituras fechadas de
mundo em favor de dispositivos, pequenas “maquinas”’ que revelam territérios nao
ocupados por uma realidade que uniformiza a experiéncia. Fazer o caminho inverso, ou
seja, ir justamente de encontro ao que temem 0s roteiros: 0 que provoca fissuras, gera
incerteza, imprevisibilidade e risco. Essa é a matéria-prima do dispositivo, esculpida sob
0 risco de desmanchar. Contudo, de onde extrai sua forga expressiva.

Lins (2007) analisa a fungédo do dispositivo no processo de Coutinho
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Em Eduardo Coutinho (Santo Forte, Babildnia 2000, Edificio Master, O Fim e
o Principio) o dispositivo é, antes de mais nada, relacional, uma maquina que
provoca e permite filmar encontros. Rela¢fes que acontecem dentro de linhas
espaciais, temporais, tecnolégicas, acionadas por ele cada vez que se aproxima
de um universo social. A dimenséo espacial desse dispositivo, as filmagens em
locacgdes Unicas, é a mais importante. Para Coutinho, pouco importa um tema
ou uma ideia se ndo estiverem atravessados por um dispositivo, que ndo é a
“forma” de um filme, tampouco sua estética, mas impoe determinadas linhas a
captacdo do material (LINS, 2007, p. 45).

O pesquisador Laércio Rodrigues (2015), no artigo Notas sobre o dispositivo no
documentéario brasileiro contemporaneo, traca o possivel percurso do conceito de
dispositivo no documentario, desde a reformulacdo da nocdo por Michel Foucault,
passando pelas observacdes de Giorgio Agamben em um ensaio sobre o tema, até chegar
as reflexdes sobre cinema contemporéneo, em que o conceito ganhou notoriedade por
autores como Raymond Bellour e André Parente. Apesar de o termo ter adquirido
diferentes conotac@es, 0 que interessa para o cinema documentério é pensa-lo de forma
ampla. “E precisamente esta no¢do mais ampla do dispositivo — convergéncia de multiplas
forcas e vetores, promovendo efeitos relacionais e agenciamentos subjetivos —, que sera
retomada por certa pratica documentaria contemporanea” (RODRIGUES, 2015, p. 139).

Nessa perspectiva mais recente, reelaborada por Bellour e Parente, o conceito de
dispositivo é compreendido como uma ferramenta conceitual para pensar a arte em sua
dimensdo plural, como produtora de novas subjetividades, novos modos de fruicdo do
espectador, assimilando mdltiplas formas artisticas e tecnologias (RODRIGUES, 2015,
p. 139).

Segundo Rodrigues (2015), a transposicdo do conceito para 0 campo do
documentario brasileiro ocorre sobretudo na esteira das considera¢fes de Comolli (2008)
no ensaio Sob o Risco do Real, ja mencionado anteriormente. O dispositivo ¢ “o principio
criativo capaz de restituir ao documentario sua forga politica e de devolver alguma crenca
a imagem” (RODRIGUES, 2015, p. 140). A aposta de alguns documentaristas, como
Eduardo Coutinho, na criacdo de dispositivos necessariamente implica um risco, mas
pode ocasionar momentos de grande intensidade por meio da dissolucdo dos roteiros,
desprogramacéo dos gestos e das relagdes sociais e afloramento das subjetividades.

As reflexdes de Rodrigues (2015) sobre o dispositivo sdo analisadas mais
detidamente em trés filmes: Rua de Mao Dupla (2005), Doméstica (2012) e Camara
Escura. Sao trabalhos estruturados na coletivizacdo da enunciacdo, quando a camera é
entregue para a personagem para que esta produza imagens de si, que serdo

posteriormente devolvidas ao diretor na fase de montagem. Apesar de concentrar sua
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analise nesse tipo de operacao, Rodrigues (2015) alerta que o dispositivo opera de formas
diversas. O exemplo mais comum de procedimento de partilha enunciativa séo os filmes
de finalidade antropoldgica, que convidam ao exercicio da alteridade, questionando os
seus limites, em favor de praticas menos hierarquicas de colaboracao ou criacéo coletiva.
Mas nem sempre a operacao envolve uma negociacao direta com um “outro”. Varios
filmes sdo organizados para impor regras e limitar o trabalho do préprio diretor e equipe,
como € o caso de O Fim de O Principio (2005), citado por Rodrigues (2015).

Suas ultimas observacdes sobre o dispositivo sdo especialmente Uteis na analise
do dispositivo de Coutinho. Traz para a discussdo um comentario de Migliorin (2005),
que considera a nocdo de dispositivo, presente no documentario brasileiro
contemporaneo, como herdeira de uma tradigdo moderna dos anos 1960, principalmente
os trabalhos de Jean Rouch.

O processo criativo do diretor francés consistia menos na afirmacdo de um
discurso preexistente a filmagem do que na producdo de acontecimentos por meio da
fabulacéo das personagens diante da camera.

Rodrigues (2015) considera a atual conjuntura do dispositivo mais complexa,
por duas razdes: a assimilacdo do individuo a sociedade do espetaculo e a invasdo da
intimidade na esfera pablica em tempos de reality shows e redes sociais. Rodrigues
(2015), assim, aponta para um grande desafio do documentério contemporaneo: “afinal,
como promover uma oxigenacdo da cena e encontrar as fagulhas de um real que ainda
resiste, que nao aceita ser disciplinado?” (RODRIGUES, 2015, p. 141).

O pesquisador Cezar Migliorin (2005) também prop6e uma abordagem sobre
dispositivo no documentario brasileiro contemporaneo. Para ele, o filme-dispositivo é
tributario do cinema-verdade, vigente nos 1960, e que teve como principal diretor o
francés Jean Rouch. Cronicas de um Verdo (1961) tinha como caracteristica principal a
abertura as pressdes do real, e seu grande trunfo, a capacidade de produzir acontecimentos
no contato entre diretor, a personagem e 0 mundo. O processo de trabalho de Rouch
pautou-se pela sisteméatica intervencdo na filmagem e montagem, uma vez que
considerava a realidade, por principio, uma construcdo. Apesar da radicalidade de seu
pensamento, entre o cinema-verdade e o filme-dispositivo, Migliorin (2005) identifica
trés importantes diferencas, todas elas envolvendo uma transformagéo na relacdo com a
imagem.

A primeira diz respeito a presenca da camera. Hoje, com o dominio da linguagem

televisiva, aqueles que s&o filmados tém a consciéncia de que suas falas estdo sendo
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avaliadas o tempo todo. Em uma entrevista para a TV, uma fala arrastada certamente sera
cortada na montagem. Isso implica a adog¢do de uma série de estratégias que visam, ao
final, corresponder as expectativas/desejos de quem filma (MIGLIORIN, 2005, p. 144).
A segunda diferenca é o regime de controle constante imposto pelas cameras de
vigilancia. A imagem totalizante impde um desafio ao documentarista de hoje: o que
filmar se 0 mundo é imagem? Por fim, a questdo do direito de imagem, pois pressupde a
existéncia da imagem independentemente de quem a vé. Essas trés diferencas marcam
uma nova relacdo com as imagens nos dias de hoje. Quebrar o monopdlio das imagens
espetaculares é um desafio para producéo audiovisual contemporanea.

Diante disso, Migliorin (2015) reconhece o potencial de os dispositivos
produzirem efeitos singulares, mais eficientes quando viabilizam o encontro entre corpos

e sujeitos. O dispositivo aciona efeitos sequer imaginados antes da sua acao.

E desta criagio de efeitos imponderaveis, de acontecimentos, que surge a
invencdo de mundos possiveis com esta pratica audiovisual. Mundos que ndo
se constituem como desdobramentos em profundidade do que ja conhecemos,
mas que sdo ampliagBes em extensdo de possibilidades de cruzamentos de
subjetividades e poténcias de invengdo (MIGLIORIN, 2005, p. 145).

A partir da analise de Rua de M&o Dupla (2003), de Cao Guimaraes, Migliorin
(2005) desenvolve a ideia de dispositivo de criacdo e producdo. Rua € um bom exemplo
de como o dispositivo pode ter uma fungdo narrativa e estética na producdo de
acontecimentos. A producdo artistica via dispositivo transita entre o pleno controle e o
caos. Por um lado, o artista organiza um espaco, define uma duracéo, seleciona 0s seus
atores. Por outro, dispara um movimento que acarreta efeitos apenas conhecidos apds a
acao do dispositivo. Em Rua, Cao estabelece uma regra. Durante 24 horas, pares de
pessoas trocam de residéncia. Durante esse periodo, cada uma delas, munida de uma
camera, filma livremente. No dia seguinte, cada uma da& um depoimento sobre a
experiéncia e sobre as caracteristicas do morador.

Migliorin (2005) ressalta a operacdo temporal do dispositivo, que cria uma
espéecie de eterno presente, uma vez que sO existe durante a acdo. A centralidade da
experiéncia esta no encontro entre dois mundos distintos, tdo proximos e a0 mesmo tempo
distantes. Apds as 24 horas, o diretor registra os depoimentos, que aparecem na versao
final em tela dividida: cada par lado a lado. E um projeto que ilustra bem a ideia do
binbmio controle — caos do dispositivo. Em termos narrativos, € um filme em que as

personagens ndo falam de si, mas sobre o outro, algo pouco comum na préatica
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documental. Filmar o outro, aqui, € como um espelho. “Mas, ¢ ao falar do outro que cada
personagem se revela de maneira singular. E ao filmar as coisas do outro que cada
personagem expde o seu proprio mundo, seus interesses, historias, preconceitos etc.”
(MIGLIORIN, 2005, p. 147).

Outro aspecto do dispositivo observado em Rua € a producdo de uma estrutura
triangular. Em cada face, respectivamente, o encontro da personagem com um mundo
desconhecido, que sera “invadido” durante a vigéncia do dispositivo; o discurso
produzido pela personagem no depoimento; o espectador que observa os acontecimentos
na sua posicao privilegiada, pois tem informacdes de cada um dos personagens, podendo
ora identificar-se com um comentario, pela acuidade, ora questionar uma visdo por vezes
preconceituosa sobre o outro. Este Ultimo, para Migliorin (2005), confere ao dispositivo
sua singularidade, pois é testemunha da incompletude da experiéncia, reforcada, por
exemplo, pela op¢édo de ndo utilizar imagens ilustrativas durante as falas, que exige do
espectador a ativacdo da memoéria (MIGLIORIN, 2005, p. 148).

Ao abdicar do controle da producgéo das imagens e concentrar-se na producéo de
um acontecimento “ao vivo”, o diretor, segundo Migliorin (2005), retira da montagem e
decupagem o papel de organizacdo e construcdo do filme, elementos centrais tanto para
0 cinema classico quanto o moderno. No filme-dispositivo, a énfase esta na criacdo de
“blocos de experiéncia, na € com a imagem, compartilhados com o espectador”
(MIGLIORIN, 2005, p. 148).

Migliorin (2005) ressalta, por fim, que o dispositivo convoca o0 personagem a
acdo — seja uma fala, um gesto ou pensamento —, engendra meios de registrar o que é
contingente, o que pode existir ou n&o.

Esta breve reflexdo sobre o dispositivo no documentério brasileiro
contemporaneo, embasada no trabalho de pesquisadores que dedicaram atencéo ao tema,
buscou identificar nas obras de alguns diretores brasileiros aspectos gerais e especificos
que caracterizam o filme-dispositivo. Em particular, a incorporagdo, no processo criativo
e na obra final, do elemento do risco, do aleatério, do jogo, como uma estratégia narrativa
e estética para produzir fissuras no real, descortinando experiéncias cujas narrativas
tradicionais ja ndo sdo capazes de captar.

Como vimos, o filme-dispositivo constitui um campo heterogéneo, marcado pela
especificidade, ou seja, funcionara de uma forma e com um proposito diferente. No

contexto contemporaneo, insere-se em meio a transformacdes tecnoldgicas, de busca por
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novas subjetividades e modos de fruicdo espectatorial e que encontra no documentario
um campo fértil.

Nos exemplos de filmes citados, percebe-se uma tensdo entre linhas
complementares, de controle e caos, que demandam da personagem uma acao que nédo
existiria sem o filme. Seu mecanismo visa captar o contingente, 0 que pode ou néo

acontecer. Como sintetiza Comolli:

Mesmo que se quisesse, a obra documental seria incapaz de reduzir o mundo
a um dispositivo que ela ja possuiria pronto. Melhor: ela ndo pode se impedir
de desejar, para ir ao fim desta logica de aprendizagem, ver seu dispositivo
chacoalhado pela irrupgao de dados inéditos — que ndo seriam aqueles através
dos quais 0 mundo ja se oferece a nos. Eis por que os dispositivos do
documentario sdo antes de tudo precarios, instaveis, frageis. Eles sdo (teis
apenas para permitir a exploragdo do que ainda néo é de todo conhecido. Os
roteiros de ficcdo sdo frequentemente (cada vez mais) fobicos: eles temem
aquilo que os provoca fissuras, 0s corta, 0s subverte. Eles afastam o acidental,
o aleatério. Alimentados pelo controle, eles se curvam sobre si mesmos
(COMOLLI, 2008, p. 177).

A nosso ver, estas caracteristicas ajudam a compreender um dos elementos
centrais no processo de criacdo e do método de Eduardo Coutinho: a criacdo de
dispositivos.

Antes de descrevermos o0s procedimentos adotados pelo diretor, retomamos
alguns aspectos que caracterizam os modos de encenar no documentario de Coutinho.
Veremos como a entrevista assume, segundo Xavier (2004), uma forma dramatica que

organiza 0s componentes cénicos e sobretudo a relacdo entre diretor e 0s personagens.

2.3 A entrevista como jogo de cena

O emprego da entrevista no documentario remonta ao periodo de
desenvolvimento tecnoldgico no campo cinematografico, que possibilitou o registro da
Vv0z em sincronia com a imagem. Para os documentaristas, abre-se um caminho tanto para
explorar os recursos expressivos da fala quanto os discursos dos sujeitos representados.

Embora a entrevista tenha sido utilizada ocasionalmente desde o periodo
classico, como descreve Nichols (2010), as falas dos personagens tinham apenas a funcéo
ilustrativa a validar os argumentos do narrador (voz over). No contexto do documentario
brasileiro, Bernardet (2003) observa que o modelo socioldgico dominante nos anos 1960,

apesar de ter se dedicado a investigar as urgentes questdes sociais do pais e representar
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as camadas marginalizadas da populagdo (“dar voz ao Outro”), ainda reproduzia essa
assimetria entre os poderes.

Um ponto de inflex&o ocorre com o advento do cinema direto e verité nos anos
1950. Se, no primeiro, a entrevista cede lugar para uma observagédo da realidade sem a
intervencdo do documentarista, no segundo, a presenca do diretor e da equipe é
explicitada a fim de construir, no momento da filmagem, uma relacdo dial6gica entre

quem filma e quem é filmado. Nichols (2010) classifica como modo participativo.

A sensagdo da presenga em carne e 0sso, em vez da auséncia, coloca o cineasta
“na cena”. Supomos que o que aprendemos vai depender da natureza e da
qualidade do encontro entre cineasta e tema, e ndo de generalizacGes
sustentadas por imagens que iluminam uma dada perspectiva. Podemos ver e
ouvir o cineasta agir e reagir imediatamente, na mesma arena histérica em que
estdo aqueles que representam o tema do filme. Surgem as possibilidades de
servir de mentor, critico, interrogador, colaborador ou provocador (NICHOLS,
2010, p. 155).

Os documentérios da ultima fase de Coutinho sdo tributarios desse modo de
colocar em cena a relacdo entre subjetividades por vezes radicalmente distintas. A
filosofia do encontro visa criar um espaco onde diretor e personagem compartilham uma
experiéncia em comum. A relacdo de confianca e respeito, propria da sua ética como
documentarista, ndo omite as assimetrias de poder, ao contréario, explicita-as ao
reconhecer na presenca da camera uma instancia mediadora, entre o documentarista e o
personagem, mas também entre este e o espectador. A camera, assim, modula os modos
de construcdo da personagem em funcdo do olhar do diretor e do publico.

No contexto da contemporaneidade, a onipresenca das imagens miditicas,
sobretudo nos noticiarios e programas de TV como reality shows, confere aos individuos
uma consciéncia plena de que participar de uma filmagem é, antes de tudo, fazer-se
imagem. Comolli questiona: “Como nao observar que em nossos dias qualquer um de nos
tem seu estoque de imagens para administrar? Nisso somos ricos, evasiva, infinita,
mutavel fortuna” (COMOLLI, 2008, p. 53).

Em documentérios como Edificio Master, essa consciéncia se traduz, como
afirma Xavier (2010, p. 18), no modo de a pessoa se fazer personagem entre a
espontaneidade e o exibicionismo. Dito de outro modo, entre a apresentagdo do ator
social e a representacdo do ator teatral, sobretudo na concepcdo moderna que enfatiza a
fragmentacgdo do sujeito e a “ruptura com a linearidade da experiéncia”. Esta atitude

exibicionista do personagem, contudo, ndo acontece simplesmente. Como observa Ramos
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(2013, p. 111, grifo nosso), “O mundo e Seus personagens se exibem para o sujeito-da-
camera, pois ele assim os provoca”.

Ser exibido, nesse sentido, ndo é estar no mundo e sim estar para a camera em
um “tom acima”. O sujeito-da-camera deseja avidamente a exibicdo, que também pode
se tornar afeccdo, a figuracéo de afetos. Para Ramos (2013, p. 112, grifo nosso), Coutinho
¢ “um encantador que, quieto no seu canto, provoca a serpente da exibi¢ao”.

A entrevista, em Coutinho, é dividida em duas partes: pré-entrevista e entrevista
da filmagem. Em termos gerais, segundo Puccini (2018, p. 33), a realizacao de entrevistas
prévias estabelece o primeiro contato entre o futuro personagem e a equipe do filme.
Nesse momento, 0 documentarista, ou a equipe de pesquisadores, apresenta a proposta,
coleta informac@es gerais e especificas e, em alguns casos, avalia 0 comportamento do
candidato diante da camera e sua articulacdo oral, pré-requisitos para uma boa entrevista
filmada.

Se em alguns casos € o proprio documentarista quem conduz a fase inicial, com
vistas a criar uma relacdo de confianga com o futuro entrevistado, em Coutinho, essa
funcdo fica a cargo da sua equipe de pesquisadores. Apesar de ndo estar presente
fisicamente, Coutinho coordena toda a etapa de pesquisa: faz anotagdes, assiste ao
material gravado das preé-entrevistas e, ao final, seleciona a lista definitiva dos
participantes. A motivacdo principal é reservar para 0 momento da filmagem o frescor do

primeiro encontro. Para Coutinho, o que define o seu modo de fazer documentario.

Estamos sempre filmando encontros. A imanéncia desse momento é
fundamental. Por isso, a presenca de um ao outro, e a presenga da cadmera
filmando esse encontro, é o que importa. De repente, nessa interacdo, nesse
didlogo, nesse encontro, se produz uma experiéncia que sé faz sentido para
mim se eu sentir que ela nunca aconteceu antes e que jamais vai acontecer
depois. O que ndo quer dizer que aquela pessoa que estou entrevistando ndo
tenha dito as mesmas coisas antes, ou que ndo venha a dizer depois para outras
pessoas. Mas sei que ela nunca vai dizer da mesma forma porque a forma como
ela disse depende também da minha prdpria intervengdo. (COUTINHO apud
FIGUEROA; BEZERRA; FECHINE, 2003, p. 216-217, grifo nosso)

A entrevista em Coutinho, pois, distancia-se da abordagem expositiva, definida
por critérios objetivos e pela relevancia dos assuntos abordados, para se concentrar na
interacdo entre diretor e personagem no ato de filmagem. Como vimos, as informacoes
coletadas durante a pré-entrevista servem como um script de possiveis assuntos a serem

abordados e retomados na entrevista de filmagem. O interesse € menos no conteudo que
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nos recursos expressivos (verbais e nao verbais) utilizados para narrar uma historia de
maneira singular, como se fosse a primeira vez.

Ecoando as palavras de Comolli,

A entrevista, esta forma aberta, flutuante, e de certa maneira, muito mais livre,
porque ndo submetida unicamente ao principio da relagdo intersubjetiva,
funciona como reveladora do discurso, de postura de gestos, de efeitos do
corpo (COMOLLI, 2008, p. 59, grifo nosso).

A nocdo de documentario como encontro, em certo sentido, é tributaria da
producdo de documentarios brasileiros dos anos 1960 e 1970, sobretudo pelo interesse
em “dar voz ao Outro”. Todavia, diferente daqueles, que muitas vezes reduziam a pessoa
ao papel social (camponés, operario, industrial), para Coutinho, 0 que interessa € a
personagem que nasce no momento do encontro. Como expressou em uma de suas frases
mais célebres, 0 que interessa nao é a filmagem da verdade, mas a verdade da filmagem.

Outro aspecto importante na composicdo da entrevista é a presenca fisica do
diretor. Como vimos anteriormente, a sua intervencdo € fundamental para catalisar as
falas e para estabelecer com o personagem uma relacdo dialdgica. A propoésito da
dimensao ritual da entrevista, a criacdo de um espaco liminar (TURNER, 2015) busca
produzir esse lugar compartilhado de igualdade temporaria. Esta constroi-se a medida que
Coutinho reduz o seu papel como autor, no sentido de organizador do discurso do filme,
em favor do Outro.

Comolli observa que

Hoje, o problema do documentario ndo é colocar em cena aqueles que
filmamos, mas deixar aparecer a mise-en-scéne deles. A mise-en-scéne é um
fato compartilhado, uma relacdo. Algo que se faz junto, e ndo apenas por um,
0 cineasta, contra os outros, 0s personagens. Aquele que filma tem como tarefa
acolher as mise-en-scénes que aqueles que estdo sendo filmados regulam, mais
ou menos conscientes disso, e as dramaturgias necessarias aquilo que dizem —
que eles séo, afinal de contas, capazes de dar e desejosos de fazer sentir. Eros,
aqui também (2008, p. 60).

Geralmente, a presenca do diretor é percebida apenas pela sua voz ao enderecar
perguntas ao entrevistado. Em outras vezes, a cadmera enquadra 0 momento em que
Coutinho e 0 personagem se encontram pela primeira vez. Em raras vezes, o plano
enquadra simultaneamente Coutinho e a personagem em situacdo de proximidade fisica
e maior intimidade. Retomaremos 0s modos de encenar a relacdo quando efetuarmos a

analise do filme selecionado: Edificio Master.
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(...) Para mim, essa experiéncia de igualdade envolve, no fundo, uma tentativa
de fugir de mim mesmo. N&o filmo para confirmar minhas ideologias. Nesse
sentido, quanto menos “eu”, mais autoria, entende? Eu tento colocar entre
parénteses meus conceitos e meus preconceitos; tento me colocar vazio diante
das pessoas, 0 que € quase impossivel, um objetivo utépico que é, em suma,
estar vazio para que o outro me preencha. Estar aberto ao outro nao é tambhém
estar deslumbrado com o outro. (...) (COUTINHO apud FIGUEROA;
BEZERRA,; FECHINE, 2003, p. 220, grifo nosso).

A mise en scéne documentaria, segundo Comolli (2008), € definida menos pelo
controle e organizacao dos componentes cénicos e do sentido da obra que pela disposi¢do
em reconhecer no sujeito filmado uma entidade que também produz um olhar, ou seja,
constroi as suas mise en scenes. Para além de caracterizar a relagdo entre o sujeito-da-
camera e o sujeito na tomada, como propde a tipologia de Ramos, Comolli radicaliza na
concepcao de que a mise en scéne visa transformar a relacdo entre diretor e sujeito
filmado, evidenciar a cena como espaco de disputa, medo, mas também de desejo (Eros).

Comolli, a respeito de Repas de bébé (1895), dos Irmdos Lumieére, reflete sobre
a tendéncia a antropomorfizar o olhar da camera, sempre em dire¢cdo a um objeto (da
camera para 0 mundo), sem considerar, no entanto, que o mundo devolve o olhar,
colocando-nos também como espectadores. “Colocar em cena é ser colocado em cena. E
ser colocado em cena pela propria constitui¢ao da cena” (COMOLLI, 2008, p. 82).

O coracdo da mise en scéne documentaria, segundo Comolli, resolve-se na
questdo do outro. Dai emerge a nocdo de auto mise en scéne, termo cunhado pela
pesquisadora Claudine de France, que definiu como “uma mise-en-scene propria,
autdbnoma, em virtude da qual as pessoas filmadas mostram de maneira mais ou menos
ostensiva, ou dissimulam diante do outro, seus atos e as coisas ao seu redor, ao longo das
atividades corporais, materiais e rituais” (FRANCE apud COMOLLI, 2008, p. 330).

A nocédo de auto mise en scéne é inerente aos sujeitos documentarios, embora
muitas vezes, por diversas raz0es, ndo esteja explicitada no interior do quadro. Em certo
sentido, a mise en scene do personagem se torna mais visivel a medida que a mise en
scéne do diretor se apaga, em uma relacao dialética.

Segundo Comolli, a auto mise en scene preexiste a propria constituicdo da cena.
Vem do habitus, constituida por gestos, reflexos e posturas assimiladas. Estas, por sua
vez, serdo transformadas novamente em outras mise en scénes, de acordo com o lugar, a

situacéo, a experiéncia.
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Essa auto-mise-en-scene esta sempre presente. Ela é mais ou menos manifesta.
Em geral, o gesto do cineasta acaba, conscientemente ou ndo, por impedi-la,
mascara-la, apaga-la, anula-la. Outras vezes, mais raras, 0 gesto de mise-en-
scéne acaba por se apagar para dar lugar a auto-mise-en-scéne do personagem.
Trata-se de uma retirada estética. De uma danga a dois. A mise-en-scene mais
decidida (aquela que supostamente vem do cineasta) cede lugar ao outro,
favorece o seu desenvolvimento, da-lhe tempo e campo para se definir, se
manifestar. Filmar torna-se, assim, uma conjugacdo, uma relacdo na qual se
trata de se entrelacar ao outro — até na forma. (COMOLLI, 2008, p. 85, grifo
N0ss0).

A analogia a0 movimento da danca nos parece apropriada também para
caracterizar a relagao dialogica entre Coutinho e o personagem. “Menos eu” ndo significa,
para o diretor, 0 apagamento total das subjetividades em favor do Outro, tampouco a
dissolugéo da alteridade e das assimetrias de poder. Parece-nos mais um deslocamento,
um continuum, entre o “eu” e o “outro”, em busca de um “nés”. Uma coreografia de

discursos, posturas e gestos. Uma via de mao dupla.

Todos aqueles que eu filmo j& sdo atores e interpretados em outras mise-en-
scénes, que precedem e, as vezes, contrariam aquela do filme. As ‘realidades’
ndo sdo apenas narrativas particulares aos grupos que as fabricam e as
legitimam — ‘a realidade social’, a ‘realidade patronal’ etc. Essas narrativas sdo
também mise en scénes, verdadeiros rituais, em que 0S cOrpos e suas
hierarquias, suas posturas, seus intervalos sdo frequentemente definidos. O
cineasta filma representacdes ja em andamento, mise-en-scenes, incorporadas
e reencenadas pelos agentes dessas representacdes (COMOLLI, 2008, p. 85,
grifo nosso).

O entendimento da nocdo de auto mise en scéne como um acumulo de
representacdes em curso e reencenadas diante da camera, a nosso ver, aproxima-se das
“faixas de comportamento” que constituem a performance como comportamento
restaurado ou duplamente exercido, proposta por Schechner (2003). Em comum, sdo
expressdes de gestos, atitudes, codigos, normas, convencdes assimiladas ao longo da vida
e atualizadas a cada vez que encenam, reencenam, seja para repetir, modificar, ou
transformar uma agdo passada. A nosso ver, esta aproximagao pode sugerir pontos de
contato entre a teoria do documentario e os Estudos da Performance.

Por fim, a ideia de um personagem que nasce em cena nos sugere, para alem dos
modos de organizar 0s componentes cénicos e os dispositivos, uma emergéncia da ideia
de teatralidade. Xavier (2014) propde uma abordagem da nogdo de teatralidade no
documentario brasileiro contemporaneo a partir das formulacdes de Josette Feral (2002).
Segundo a professora e pesquisadora, teatralidade ndo € definida em funcdo de

propriedades essencialmente teatrais. “Mais do que uma propriedade com caracteristicas
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analisaveis, a teatralidade parece ser um processo que tem a ver com um ‘olhar’ que
postula e cria um espaco virtual distinto que pertence ao outro, do qual a ficcdo pode
emergir” (FERAL, 2002, p. 97, traducio e grifo nossos)3..

A partir da analise de diferentes cenarios onde a teatralidade pode ocorrer
(espaco, performer e espectador), Xavier (2014, p. 38) observa que, nos documentarios
brasileiros, sobretudo nos modos de encenar o encontro e de a pessoa se “fazer
personagem”, o efeito-cAmera “¢ uma instancia de teatralidade que acentua o gesto
performativo dos que estdo sob o olhar da cdmera, como acontece com os entrevistados,
cientes de que o registro terd dimensdo publica”.

Nesse sentido, buscamos avaliar nos documentarios de Coutinho como o sujeito
se faz personagem entre a espontaneidade e fingimento com vistas a producdo de um
“efeito de autenticidade”. Ou, nos termos de Schechner, entre fazer crenca e o faz de
conta. Por outro lado, identificar as contingéncias que caracterizam o tipo de
documentério de Coutinho, marcado por procedimentos que, no limite, colocam o filme
sob o risco do real.

Sobre a natureza arredia dos personagens do documentario, Coutinho diz

O fato de lidar com a direcdo de atores ajuda para fazer documentério. Ajuda
a evitar aquilo que se faz quando dirige um ator: os problemas de colocar a
pessoas no lugar certo, ver a posicdo dela em relacdo a luz, enfim, todas as
vantagens e limitacdes da ficcdo. Com personagens reais, a coisa é mais bruta.
Se ele estd sentado, tenho de fazer a conversa ali, onde ele estd sentado.
(COUTINHO apud BRAGANCA, 2008, p. 177).

2.3.1 O dispositivo no documentario de Eduardo Coutinho

Ao descrever o0 seu processo de trabalho, Coutinho identifica a necessidade de
criagéo de dispositivos de filmagem: um conjunto de regras, limites, que visam organizar
a estrutura de producdo a fim de extrair o maximo da interagdo entre diretor, equipe e

personagem, mediado pela camera.

Para o diretor, o crucial em um projeto de documentario é a criagdo de um
dispositivo, e ndo o tema do filme ou a elaboragao de um roteiro — o que, alias,
ele se recusa terminantemente a fazer. O dispositivo é criado antes do filme e
pode ser: “Filmar dez anos, filmar s6 gente de costas, enfim, pode ser um

31 “More than a property with analyzable characteristics, theatricality seems to be a process that has to do
with a ‘gaze’ that postulates and creates a distinct, virtual space belonging to the other, from which
fiction can emerge.”
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dispositivo ruim, mas é o que importa em um documentario” (LINS, 2004, p.
101).

Em meados dos anos 1980, depois de ter alcancado prestigio com Cabra
Marcado para Morrer (1964-1984), Coutinho decide afastar-se temporariamente do
cinema. A convite de uma organizacdo nao governamental, Coutinho dirige um video de
média-metragem ambientado na favela de Santa Marta. Para Lins (2004), em Santa
Marta: Duas Semanas no Morro, Coutinho inicia uma transformacédo gradativa na sua
forma de filmar, na sua relacdo com a tecnologia e na definigcdo de seu método de trabalho.

Assim como em Cabra, Coutinho denuncia a presenga da equipe na filmagem,
revelando ao espectador a natureza contingente das imagens apresentadas: sdo o resultado
de um encontro entre duas instancias narrativas, com assimetrias de poder, e ndo
pretensamente uma verdade totalizante. Esta autorreflexividade é um elemento distintivo
na obra do diretor. A primeira novidade em Santa Marta é a utilizacdo do video, suporte
mais barato, versatil, que na época era associado a televisao, as artes plasticas e ao cinema
experimental. Ja naquele periodo, Coutinho via como necessaria a renovacdo da
linguagem do cinema e abertura as novas tecnologias, antecipando em alguns anos uma
pratica que sé se tornou dominante no documentario a partir dos anos 1990.

Dadas as condigdes limitadas de producgédo, Coutinho define dois procedimentos
de filmagem que se tornariam comuns em grande parte dos filmes seguintes: a restricdo
do espaco (Santa Marta) e do tempo (2 semanas). Além disso, segundo Bezerra (2014),
pela primeira vez, Coutinho cria um “ambiente especifico de filmagem”, onde as
personagens falam abertamente sobre as suas vidas, mas o pesquisador adverte que,
apesar dos bons depoimentos, “o dispositivo criado ndo visava, ainda, & performance da
personagem, mas tdo somente colher depoimentos, ou seja, um procedimento comum que
ocorre na maioria dos filmes documentais” (BEZERRA, 2014, p. 64). Um dado
interessante sobre Santa Marta é a decisdo de Coutinho de integrar a sua equipe pessoas
da prépria comunidade, intermediarios na relagdo com os moradores, e que também
auxiliavam nas entrevistas. Mais adiante, seriam importantes também na fase de pesquisa
prévia, como em Edificio Master (2002). Além disso, a trilha sonora é composta
exclusivamente por sons locais, uma caracteristica que se tornaria comum em seus filmes
(LINS, 2004, p. 63).

Em 1997, Coutinho iniciava 0s preparativos para a realizagdo de um
documentério sobre as trajetorias religiosas populares, ideia inspirada durante uma

pesquisa que realizou para a TV e que ndo foi adiante (LINS, 2004, p. 100). A partir do



91

contato com o trabalho da antropologa Patricia Birman na favela Vila Parque da Cidade,
Coutinho decide filmar o documentério integralmente nessa comunidade. Entre outros
motivos, em suas palavras, “porque a concentragdo espacial me livrava do perigo que a
série de TV imporia, a saber, filmar varios lugares do Brasil para um efeito de mosaico,
de cobertura natural com pretensdes a totalidade” (COUTINHO apud LINS, 2004, p.
100).

Nascia Santo Forte (1999), um marco na filmografia de Coutinho. Para Bezerra
(2014), o inicio de sua fase de maturidade, designada por ele como Documentério de
Personagem. Aqui, os procedimentos de filmagem serdo utilizados de forma mais
articulada se comparados a Santa Marta. A criacdo do dispositivo, para Coutinho, é
fundamental. O diretor esta mais interessado em “como filmar” do que definir um tema
ou um roteiro prévio. Cada filme pede um dispositivo especifico. Se os procedimentos se
repetem em alguns filmes, “repetem-se na diferenca e sdo rearticulados a novas
determinagdes” (LINS, 2004, p. 101). Em Santo Forte (1999), o dispositivo é definido
pela escolha de uma locacdo Unica, a favela Vila Parque da Cidade, na Gavea, zona sul
do Rio de Janeiro, pelo uso do video, posteriormente convertido em pelicula 35mm, e
pela utilizacdo sistematica do plano fixo. A respeito do processo de montagem, Lins
ressalta que, embora em Santo Forte (1999) ainda haja imagens ilustrativas em momentos
pontuais, como a inser¢do de imagens de entidades da umbanda durante a fala de
personagens ligados a essa religido, este recurso seria progressivamente abandonado ao
longo dos anos em direcdo a uma radical sincronia entre imagem e som (LINS, 2004, p.
118).

No filme seguinte, Babilénia 2000 (2001), os procedimentos se repetem com
algumas variagdes. O projeto inicial, filmar os dez ultimos dias do ano de 1999, foi
repensado para ocorrer em menos de 24 horas, sendo as agdes concentradas na vespera
do ano-novo. O local foi escolhido por sugestdo de Consuelo Lins, que a época tinha
acabado de dirigir um documentario ambientado no morro da Babilonia. Para entrevistar
a maior quantidade de pessoas durante o curto periodo, Coutinho dividiu a equipe em
cinco grupos, cada um responsavel por uma unidade de filmagem. A unidade principal,
composta por uma equipe profissional, coordenada por Coutinho, enquanto as demais
foram divididas entre os quatro pesquisadores e operadores de cadmera com pouca
experiéncia em filmagem de documentarios. Como Lins observa, o dispositivo surge

dessa “limitacio espago-temporal-tecnologica” (2004, p. 124). E um procedimento que
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colocava uma série de riscos ao projeto, pois a realizacdo do filme dependia de a equipe
conseguir captar material suficiente.

Pouco tempo depois da estreia nos cinemas de Babilonia 2000 (2001), Consuelo
Lins convida Coutinho a dirigir um documentario em um prédio onde ela trabalhava, no
bairro do Leme, composto de apartamentos do tipo “quarto-sala”. A escolha do local,
segundo Lins (2004), se deu pela diversidade dos moradores e pelo desejo de mudar a
perspectiva do documentério brasileiro, que vinha dedicando pouca atencdo a classe
média. A concentracdo espacial — um prédio — e o desafio de explorar um universo
diferente de seus ultimos filmes, a favela, foram decisivos para Coutinho aceitar o
convite. Todavia, o interesse de Coutinho ndo era realizar um documentario sobre uma
determinada classe social, pois sabia do risco de generaliza¢Ges indevidas.

Devido a uma necessidade de adequacdo a proposta, Coutinho decide procurar
prédios no bairro de Copacabana, o mais populoso do Rio de Janeiro e, apds uma série de
visitas frustradas e um golpe de sorte, encontra um bom pretendente. A sugestdo do
Edificio Master, localizado em uma rua paralela a Avenida Atlantica, veio da antropdloga
Eliska Altmann, que havia se mudado recentemente do prédio. Altmann conhecia a
dindmica dos moradores e desenvolveu uma boa relacdo com o sindico, que prontamente
autorizou as filmagens de Edificio Master (2002). O primeiro passo da equipe foi alugar
um apartamento no prédio, que é transformado em base de producéo.

A pesquisa prévia em Master deveria coletar informacdes basicas sobre a vida
dos moradores, ndo se preocupando em tocar em assuntos mais gerais (politica, religido,
violéncia) que pudessem estimular a producdo de opinides, entendidas pelo diretor como
ideias pré-fabricadas para convencer ou agradar as expectativas do entrevistador. Outro
aspecto levado em consideracgéo era a presenca disseminada da linguagem televisiva, que
impregnava os modos de vida e relagdes sociais. A légica da exposicdo da intimidade, o
desejo de fama e visibilidade, alimentada por programas sensacionalistas, reality shows,
exigiam da equipe um cuidado especial sob o risco de reproduzir os clichés televisivos
aos quais buscavam se contrapor.

Para Lins, ecoando o pensamento de Comolli (2008), um dos grandes desafios
do documentério, e ndo poderia ser diferente em Master, ¢ “produzir furos nos roteiros
preestabelecidos, se ocupar com 0 que ficou de fora dos espetaculos da telerrealidade”
(LINS, 2004, p. 141-142). Esta consciéncia, todavia, foi confrontada durante as

entrevistas preliminares. Em alguns momentos, os pesquisadores precisaram intervir
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diante de situacGes em que a tendéncia a exposicao de intimidade a qualquer custo foi
observada.

Durante trés semanas, 0s quatro pesquisadores de Babilonia 2000 e Eliska
Altmann realizaram centenas de entrevistas com moradores, uma pesquisa marcada por
dificuldades, tensdes, descrenca de Coutinho em relacdo ao material colhido das
personagens. Em suma, houve real possibilidade de o filme simplesmente ndo acontecer.
Este processo conturbado foi registrado pela documentarista Beth Formaggini em
Apartamento 608. Um dos motivos do pessimismo de Coutinho e desconfianca da equipe
de pesquisadores consistia na ideia de que faltava aos entrevistados a espontaneidade e
habilidade narrativa, caracteristicas das personagens de Coutinho em Santo Forte (1999)
e Babilonia 2000 (2001). O receio de ndo ter material suficiente fez com que Coutinho
aventasse a possibilidade de filmar em outros prédios, para ter um material de seguranca
no periodo de montagem.

O momento decisivo chegaria no final da terceira semana. Ao assistir aos
depoimentos, entre eles, o de Alessandra, uma garota de programa, Coutinho coloca um
ponto final na discussdo: o filme seria feito e ele se restringiria ao Master. Lins, fazendo
um balanco do momento vivido (2004, p. 143), admite que as trés semanas de intensa
pesquisa foram necessérias para a equipe transformar o que era considerado um

impedimento em uma potencialidade.

Os modos de vida das pessoas produziam relagBes sociais diferenciadas
daquelas da favela e solicitaram uma outra estrutura de filmagem, centrada na
diversidade de experiéncias, e ndo especialmente na fala e na forca de um
personagem em particular. A reserva dos moradores, o individualismo, a
soliddo e a fala contida ndo eram um ‘menos’ em relagdo aos personagens da
favela, mas uma outra forma de estar no mundo, um modo de preservacao
desenvolvido por homens e mulheres de um prédio de Copacabana para
sobreviver na cidade. E era isso, 0 comum desse mundo, a banalidade dessas
existéncias, que estaria em questdo em Edificio Master (LINS, 2004, p. 146).

A primeira sequéncia de Master, a chegada de Coutinho e equipe ao prédio,
flagrada pelas cameras de vigilancia, ja nos apresenta o dispositivo. Além de “denunciar”
a presenca da equipe na filmagem, ela define uma caracteristica marcante do filme. Para
Lins, indica ao espectador “uma espécie de circuito fechado, uma perda de mundo em
favor unicamente das imagens” (LINS, 2004, p. 153).

Como nos dois filmes anteriores, Coutinho reforca a sua escolha estética pelo
video, dessa vez, explorando o efeito que a tomada de longa duracdo pode ter na quebra
de um codigo rigido de interacdes sociais em favor de gestos, expressdes e uma oralidade
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mais expressivas. Como se 0s personagens precisassem de um tempo de preparacao, para
se acostumarem com a camera, e assim liberar a fala, mais livre, desprogramada, que por
vezes explode em emocdo. O dispositivo funciona também para disparar acoes
inesperadas, ndo previstas nas entrevistas preliminares. Sobre essa questdo, Bezerra
(2014) traz a informacéo, a partir de um comentario de Coutinho, que “a maior parte do
que as pessoas falam no filme ndo foi detectada na pesquisa prévia, mas revelada ali, ‘no
calor da hora’, como ‘verdade’ possivel e espontanea, gerada no ‘acontecimento filmico’”
(BEZERRA, 2014, p. 67).

Por fim, Lins (2004), analisando as entrevistas de Coutinho — ele prefere chamar
de “conversacdo” —, observa uma caracteristica que, embora ndo constitua o dispositivo,
contribui para potencializd-lo. Trata-se da postura de Coutinho de se colocar huma
posicao de escuta ativa em relacdo a personagem, ou seja, demonstrar que esta disponivel
e interessado no que a pessoa esta a contar. Abrir um espacgo para que a personagem o
preencha com suas historias de vida. Quando Coutinho faz intervencGes pontuais, ora
retomando um assunto que Ihe interessa, ora solicitando que a pessoa conte com mais
detalhes (“explica isso para mim”), € para aproveitar ao maximo essa relagéo, esse
encontro. As vezes, podem surgir falas polémicas, duras, carregadas de emocdo ou
preconceito, mas Coutinho ndo emite juizos. E 0 que Lins chama de “estar vazio” (LINS,
2004, p. 149).

Apesar de ndo existir uma forma correta de entrevistar/perguntar a alguém,
certas atitudes, por mais bem-intencionadas, podem confundir o entrevistado, induzi-lo a
uma resposta ou simplesmente causar aborrecimento. Coutinho é considerado um dos
maiores entrevistadores, mestre do cinema de conversagcdo, mas, como qualquer pessoa,
ndo esta isento de cometer erros. Alias, um deles é explicitado em Master. Roberto, um
cameld desempregado, visivelmente irritado, questiona o diretor (“vocé quer me dar um
emprego?”). Surpreendido, Coutinho ndo sabe o que responder, hesita e termina
balbuciando uma frase quase incompreensivel. Coutinho poderia ter optado por eliminar
o trecho na montagem, mas prefere deixar evidente ao espectador que, no momento da
filmagem, ele ndo soube como agir. A entrevista € um ambiente de negociacao continua
e ndo esta imune ao conflito. Ele ndo estava preparado para a provocagéo da personagem.

O método de trabalho de Coutinho, a partir de Santo Forte (1999), constitui-se
na criacdo dos dispositivos de filmagem que visam provocar “acontecimentos filmicos”.
Sendo assim, o momento de filmagem, como observa Bezerra, ¢ “um ambiente de

caracteristicas muito proximas as da arte performatica” (2014, p. 72). Cada filme exige
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dispositivos especificos, mas alguns elementos que contribuem para a ocorréncia de
performances nos filmes sdo: a pesquisa prévia, a locacdo Unica, a utilizacdo do video, a
tomada longa e o plano fixo.

A pesquisa preévia oferece a Coutinho o material basico para as conversas. O
trabalho dos pesquisadores permite explorar ao maximo o momento da filmagem, o
primeiro contato entre o diretor e a personagem. Como ha uma grande dose de
imprevisibilidade nesse encontro, muitas vezes a entrevista pode fugir dos assuntos
indicados na pesquisa.

A locacdo Unica permite o estabelecimento de uma relagdo mais intima entre
diretor, equipe e personagem devido ao isolamento/confinamento. Deixar a personagem
confortavel e a vontade era essencial no momento da filmagem. A escuta ativa de
Coutinho permitia o adensamento da atuacdo da pessoa diante da camera

A decisdo de filmar em video se tornou uma necessidade no trabalho de
Coutinho, permitindo uma gravacao mais continua, pois a ele interessava a transformagéo
das pessoas em personagens na duragdo da tomada. Nesse sentido, o plano fixo no tripé,
geralmente em enquadramento frontal, além de centralizar a atencdo ao corpo da
personagem — sua fala, gestos, expressdes —, também tornava a presenca da camera mais
discreta. Segundo Bezerra, “o movimento da cadmera ou a mudanga do enquadramento
poderia afetar a concentracdo do entrevistado, de maneira irreversivel, o desenvolvimento
de uma fala espontanea” (2014, p. 74).

Por fim, Bezerra (2014) ressalta, além dos procedimentos técnicos utilizados
pelo diretor na criagdo do dispositivo, trés fatores subjetivos que colaboravam para o
desenvolvimento das personagens no momento da filmagem. O primeiro deles era o fato
de Coutinho ndo ser uma figura conhecida, por exemplo, um entrevistador famoso de
televisdo. Isso facilitava a interacdo entre o diretor e a personagem, que se sentia mais a
vontade para falar sem o compromisso de responder a um roteiro previo de perguntas.

Estabelecer, segundo o diretor, uma relagdo de “igualdade utopica”, ainda que
provisoriamente. O segundo fator diz respeito a idade. Coutinho, por ja se encontrar em
idade avancgada, conquistava a simpatia tanto dos personagens mais velhos, por
identificacdo geracional, quanto dos personagens mais jovens, que 0 viam como uma
figura paternal. O terceiro fator era a recusa de Coutinho & vinculagdo de seu cinema a
um projeto ideoldgico, pretensamente politico ou militante.

O cinema de conversacdo, centrado na palavra e na transformacao de pessoas em

personagens em cena, nao permitia ao diretor emitir juizos de valor ou fazer asser¢des
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gerais sobre o mundo. Para Coutinho, ndo interessa como “é 0 mundo e Sim como esta o
mundo” (BEZERRA, 2014, p. 76).

Em suma, ap0s retomarmos o conceito de encenacéo, do teatro ao documentario,
e identificarmos 0s aspectos que caracterizam a mise en scene documentaria no cinema
de Eduardo Coutinho, buscamos discutir, em analise a seguir, como a entrevista, enquanto
forma dramética, constitui um procedimento que visa construir um espago tempo liminar
(TURNER, 2015) onde Coutinho e personagens compartilham uma experiéncia de
‘igualdade utopica e temporaria’. Os dispositivos de Coutinho, em certo sentido, visam
criar um ambiente de camaradagem ritual, entendido por Turner como communitas que
surgem nos momentos de interrupcéo ou suspensdo de papéis cotidianos.

Nesse sentido, identificamos os aspectos de ritualizagdo do encontro, 0s
protocolos da entrevista, assim como avaliamos a construcdo do personagem do
documentario a partir de algumas sequéncias de Edificio Master.

Ecoando o questionamento de Comolli (2008, p. 88), “Como reduzir o medo,
ritualizar o outro de forma a manté-lo? Caos de pulséo/ritualizacdo do ato. Desejo de
colocar em cena, de limitar, de colocar em forma, com a esperanca de que o outro podera

dar a sua medida”.
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3 EDIFICIO MASTER: ENTRE O MUNDO E A CENA

Antes de analisarmos 0s aspectos que caracterizam 0s documentarios de
Coutinho como performances liminoides, entre as formas de vida e as formas de imagem,
retomando a definicdo proposta por Brasil (2011), reconhecemos a necessidade de
distinguirmos as particularidades das performances filmicas.

Como vimos no capitulo 1, Schechner (1985) propde uma teoria da performance
a partir da nocdo de comportamentos restaurados, caracteristica principal de todos os
tipos de performance: rituais, dancas estéticas, teatro e também o cinema. A ideia
principal é que estes comportamentos, sequéncias organizadas de eventos, textos, acoes,
tém existéncia separada de quem as realiza e s&o recriadas e reconstruidas pelo performer
por meio de ensaios.

Para Schechner (1985, p. 36, traducdo e grifo nossos), compreender como se
operam 0s comportamentos durante os ensaios, que exploram 0 modo subjuntivo (como
se), possibilita uma aproximacao entre as performances rituais e estéticas. ‘“Performance
significa: nunca pela primeira vez. Quer dizer: da segunda a enésima vez. A performance
é o ‘comportamento duplamente exercido’®2,

A fim de descrever os diferentes tipos de performance, Schechner (1985) propde
um modelo de comportamento restaurado sob o ponto de vista do ensaio. Um quadro
geral apresenta o percurso de um comportamento restaurado através de um quadrante
dividido em dois eixos principais: temporalidade (presente, passado e futuro) e os modos

(indicativo, subjuntivo).

32 «performance means: never for the first time. It means: for the second to the nth time. Performance is
‘twice-behaved behavior.””
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Figura 2: Quadro geral do modelo de comportamento restaurado. Reproduzido de Schechner (1985) e traduzido pelo
autor.

PASSADO FUTURO
Fontes subjuntivas Performances subjuntivas
» workshops que nunca sdo
S_UBJUNTIVO mostrados pUblicamente
virtual % ot s .
ico parateatro e “happenings
oI 5a Néo evento ndo piblicos
ficcional 22 oy N P O s D S A
5¢Néo evento restaurado sem
performance piblica
1 Eu ensaiando
Fontes indicativas Performances indicativas
INDICATIVO
real
bisdieo 2 Outra pessoa

4 Evento
restaurado

3 Evento ¢ »

56 Nao evento
restaurado

Fonte: Schechner (1985).

As restauracfes de comportamentos, assim, podem ser uma projecdo de um
outro alguém (1 > 2), de um passado historicamente verificavel (1 > 3 > 4) ou de um
passado que nunca foi (1 > 5a > 5b). O futuro indicativo (2,4 5b) se refere as performances
publicas.

Embora os comportamentos restaurados apontem para diversos caminhos, a tese
basica de Schechner é que a maioria das performances sdo, ou se tornardo, um nao evento
restaurado (1 > 5a > 5b). Mesmo se o material de origem (source material) for um evento
historicamente verificavel (no teatro, um script), na passagem do ensaio a performance,
este tende a se tornar um nédo evento (passado subjuntivo).

De modo semelhante, uma performance filmica, seja de ficgdo ou documentario,
resulta em um ndo evento restaurado (1 > 5a > 5b), uma vez que se baseia em um nao
evento: o ponto de vista do diretor, as especificidades da técnica, a manipulagdo do

material na montagem etc. Schechner, a propésito dos documentérios etnograficos, tece
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criticas duras a alguns diretores-antrop6logos® que, em defesa de uma suposta pureza
documental, ocultam as intervencdes e as tensdes inerentes ao processo de filmagem.

Os documentérios de Coutinho, em vérios sentidos, aproximam-se de uma
abordagem etnografica ou antropologica. Em entrevista, o diretor comenta sobre essa

semelhanca.

Eu acredito que a minha visdo nos filmes é antropoldgica, embora selvagem.
Eu ndo sou cientista, mas tratamos dos mesmos problemas: o que é um relato,
a fidelidade de um relato, como traduzi-lo. Eu ndo preciso traduzir o oral para
0 escrito, mas tenho que editar, e a edi¢cdo também é um ato de intervengéo.
(COUTINHO apud BRAGANGA, p. 74, grifo nosso)

Ao contrério dos diretores mencionados por Schechner, Coutinho busca
explicitar as circunstancias de filmagem, a intervencao da equipe, as relagdes nem sempre
amistosas com 0s personagens. Em suma, a no¢do de que o seu documentario resulta em
um néo evento restaurado (1 > 5a > 5b).

A partir do modelo de comportamento restaurado de Schechner, buscamos
avaliar o caminho do performer, do ensaio a performance publica. Ora o ponto de vista
adotado sera a totalidade da performance filmica (1 > 5a >5b), ora levaremos em
considera¢do como cada performer “ensaia” durante o momento da entrevista/conversa.
Segundo Xavier (2010, p. 19), o lugar de ambivaléncia entre “ser em situagdo” e o “franco
jogo de mascaras”.

Para empreender essa andlise, selecionamos algumas sequéncias do
documentério Edificio Master (2002), filme da ultima fase da producdo de Eduardo
Coutinho. A seguir, uma sucinta apresentacao da obra.

Em entrevista, Coutinho (2013) conta que o Edificio Master nasceu do desejo de
fazer um filme sobre moradores de um prédio qualquer no bairro de Copacabana. Naquela
altura, o projeto ainda se chamava Copacabana 2001. Os Unicos critérios definidos de
antemé&o foram que o prédio deveria ser residencial e em uma regido menos barulhenta,
pré-condicdo para a filmagem. Sendo assim, a escolha do Master, prédio residencial
localizado na rua Domingos Ferreira, a duas quadras da praia, ndo foi planejada, e sim o
resultado de uma série de acasos.

Uma das pesquisadoras de Coutinho, Eliska Altmann, havia recentemente se

mudado do Master e demonstrava interesse em realizar um documentario com o0s

33 A critica é direcionada a Staal-Garder, diretor de Altar of Fire, documentario que originou a reconstrugéo
do ritual agnicayana em 1975.
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moradores. Coincidentemente, Coutinho morou durante seis meses no prédio nos anos
1960.

Em razéo da boa relagdo com o sindico e familiaridade com a rotina do prédio,
Eliska intercedeu pela equipe em favor da aprovacdo dos moradores para a realizacdo da
filmagem. O entusiasmo de Sérgio, o sindico, em relagdo a possibilidade de o filme
contribuir para a imagem positiva do prédio e de sua gestdo, recentemente reeleita, foi
decisivo para a autorizacdo. O auxilio do sindico e do quadro de funcionarios se estendeu
para a participacdo no filme. Sérgio e o porteiro-chefe, Luiz, tornaram-se personagens de
Edificio Master.

O maior interesse do diretor era testar o0 método desenvolvido a partir de Santo
Forte. Filmar em apenas uma locagédo, durante um tempo definido, e apostar no encontro,
sobretudo a forca da palavra e do corpo no ato de filmagem. Esses procedimentos
constituem a base do dispositivo, referido por Coutinho como uma espécie de prisao.
“Tenho de criar uma prisdo para encontrar os personagens no escuro. Precisa ter esse risco
porque cria um sentimento de urgéncia. Tenho de filmar aqui e nesse prazo. Entéo escolhi
o0 predio pelo prédio, ndo pelos moradores, e ai ndo tinha mais recuo” (COUTINHO,
2013, p. 284).

Imediatamente ap0s a aprovacao, a producgdo do filme aluga um apartamento no
prédio, dando inicio a pesquisa. Coutinho se reline com a pequena equipe que trabalhou
com ele nos dois filmes anteriores, a saber: Jacques Cheuiche (diretor de fotografia),
Jordana Berg (montadora), Beth Formaggini (diretora de produc¢éo), Cristiana Grumbach
(assistente e pesquisadora) e Valéria Ferro (técnica de som direto). Acrescido ao grupo,
Jodo Moreira Salles, documentarista e sdcio-fundador da VideoFilmes, firma a parceria
com Coutinho como produtor de Master e de todos os filmes seguintes. Além do suporte
financeiro, Salles torna-se um consultor e amigo proximo até a morte do diretor.

A pesquisa consistiu em pre-entrevistas, registradas em video, para coletar
informagdes gerais e especificas sobre a vida dos moradores. Coutinho coordenava
atentamente a equipe de pesquisadores sem jamais entrar em contato direto com 0s
conddminos. Como vimos nos capitulos anteriores, era essencial ao cinema de Coutinho
reservar o primeiro encontro para 0 momento de filmagem.

Apos trés semanas intensas, emocionalmente exaustivas tanto para o diretor
quanto para a equipe, que colocaram sob risco a propria realizacdo do filme, Coutinho
seleciona 37 depoimentos. Durante uma semana, o diretor filma o seu encontro com o0s

moradores. 26 integram a verséo final do filme.
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O grande trunfo de filmar no Master foi a possibilidade de explorar uma
diversidade de experiéncias humanas condensadas em um Unico espago. A cada
apartamento visitado, um universo a parte, de historias de vida, dramas pessoais,
angustias, aptiddes artisticas, sonhos etc. O interesse pela dimensdo cotidiana também
descortina momentos extraordinarios, de emocdes intensas, ndo sendo raras as vezes
acompanhados por lagrimas.

Esses instantes Unicos, contudo, ndo acontecem espontaneamente. Embora a
pessoa comum se transforme em personagem diante de uma camera, esta por si ndo é
suficiente. Coutinho, assim, possui um papel decisivo. Como entrevistador, catalisa o
processo de rememoracao do personagem, retomando as informacdes colhidas durante a
pesquisa. As vezes, sua participacdo se estende para o interior do quadro, encarnando
também um personagem. “O entrevistador como performer atua como intermediario
assumido entre tudo aquilo que registra, e relata, e o espectador, facilita a conducdo do
assunto e a construgdo da estrutura discursiva que passa a ser sustentada por sua
performance” (PUCCINI, 2007, p. 141).

O personagem, apesar de ndo conhecer o diretor, tem uma ideia sobre os assuntos
que ele pode abordar na conversa. Uma espécie de jogo balizado por expectativas e
desejos: do que o diretor quer ouvir versus 0 que a personagem deseja contar. Nesse
sentido, compete ao personagem, aceitando as regras do jogo, demonstrar as suas
habilidades narrativas por meio de recursos expressivos (gestos, olhares, entonacdes de
v0z) e sua disposicdo renovada para reviver a experiéncia no momento da filmagem.

O que se segue nado sao apenas depoimentos dos moradores do edificio Master,
localizado no bairro de Copacabana, zona sul do Rio de Janeiro, mas um vasto mosaico
de vozes, experiéncias, ou, como sintetiza Mattos (2019, p. 201), “um concentrado de
substancia humana raramente visto no cinema brasileiro”.

Edificio Master é dividido em 38 sequéncias, sendo 27 apartamentos visitados,
35 depoimentos de moradores e 11 “intervalos”, momentos de transicdo entre os
apartamentos, preenchidos por planos de corredores, salas vazias, janelas e insercoes de
imagens de cAmeras de vigilancia. A seguir, uma descri¢do esquematica dos segmentos
do filme (Quadro 1).
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Quadro 1: Tabela Edificio Master

Sequéncias Minutagem N° de planos Duragdo total
CREDITOS INICIAIS 00:00:17 — 00:00:30 13s
APRESENTACAO 00:00:31 — 00:01:39 3 1min8s
1 VERA 00:01:40 — 00:04:24 6 2min44s
2 SERGIO 00:04:25 — 00:05:40 4 1minl5s
3 MARIA DO CEU 00:05:41 — 00:08:20 7 2min29s
4 ESTHER 00:08:21 — 00:13:58 11 5min37s
5 INTERVALO 1/ 00:13:59 — 00:14:19 1 20s
CORREDORES
6 RENATA 00:14:20 - 00:17:30 8 3minl0s
7 NADIR 00:17:31 - 00:20:19 9 2min48s
8 INTERVALO 2/ 00:20:20 - 00:20:54 7 34s
APARTAMENTOS VAZIOS
9 CARLOS E MARIA REGINA 00:20:55 - 00:25:04 9 4min9s
10 JOAO, FABIO E BACON 00:25:04 - 00:27:16 6 2minl2s
11 INTERVALO 3/IMAGENS 00:27:17 - 00:27:32 1 15s
DE CAMERA DE
VIGILANCIA
12 OSWALDO E GEICY 00:27:33 - 00:32:33 14 5min
DANIELA 00:32:34 - 00:37:30 12 4min56s
14 INTERVALO 4/ JANELAS 00:37:31 - 00:37:56 4 25s
15 ROBERTO 00:37:57 - 00:40:48 8 2min51s
16 ALESSANDRA 00:40:49 - 00:48:40 9 7min51s
17 INTERVALO 5/ 00:48:41 — 00:50:13 1 1min32s
CORREDORES / O GAROTO
E O GATO
18 ANTONIO CARLOS 00:50:14 - 00:54:26 6 4minl2
19 LUCIAERITA 00:54:27 - 00:58:05 12 3min38s
20 JASSON 00:58:06 - 01:01:24 9 3minl8s
21 MARCELO E NATALINA 01:01:25 - 01:04:02 5 2min37s
22 INTERVALO 6/ 01:04:03 - 01:04:49 2 46s
CORREDORES / FESTA DE
ANIVERSARIO
23 HENRIQUE 01:04:50 - 01:14:12 15 9min22s
24 INTERVALO 7/ 01:14:13 - 01:14:58 3 45s
CORREDORES / RONDA DE
SEGURANCA
25 FERNANDO JOSE 01:14:59 - 01:16:46 7 1mind7s
26 INTERVALO 8/ 01:16:47 — 01:17:05 7 18s
CORREDORES / RECEPCAO
DA EQUIPE
27 JOSE CARLOS 01:17:06 - 01:18:57 4 1min51s
28 CRISTINA 01:18:58 - 01:21:49 4 2min51s
29 INTERVALO 9/ ELEVADOR 01:21:50 — 01:22:00 1 10s
/ IMAGENS DE CAMERA DE
VIGILANCIA
30 LUIZ (PORTEIRO-CHEFE) 01:22:01 - 01:26:31 10 4min30s
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31 MARIA PIA E FELIPE 01:26:32 - 01:32:05 11 5min33s
32 SUZE 01:32:06 - 01:35:52 10 3min46s
33 INTERVALO 10/ 01:35:53 — 01:36:11 1 18s

CORREDORES
34 LAUDICEIA E LUZINETE 01:36:12 - 01:38:18 7 2min6s
35 PAULO MATA 01:38:19 - 01:41:39 10 3min20s
36 EUGENIA 01:41:40 - 01:43:33 5 1min53s
37 FABIANA 01:43:34 - 01:46:17 7 2min43s
38 INTERVALO 11/JANELAS/ | 01:46:18 - 01:47:48 8 1min30s

FINAL

CREDITOS FINAIS 01:47:49 — 01:50:55 3min6s

FIM
TOTAL: 264 1h50min55s

Fonte: Elaborado pelo autor.

Além disso, como veremos mais adiante, os modos de filmar o encontro em
Coutinho conferem a imagem uma natureza performativa pela criacdo de um espaco
liminar (nesse caso, liminoide). Segundo Brasil (2011), entre as formas de vida e as
formas de imagem. Por fim, um ultimo sentido coloca no centro a experiéncia do
espectador. Enquanto um performer, é transportado pelo filme e pode sair transformado
ao final da sesséo.

Como observa Schechner (1985, p. 41), a restauracdo que resulta em um outro
alguém (1 > 2), no modo indicativo (is), pode ser tanto uma leve variagdo de humor
quanto uma radical alteracdo da consciéncia, como nos transes. Nos dois casos, contudo,
o performer recorre pouco ao modo subjuntivo (como se). Segundo Schechner, esse tipo
de performance se aproxima do comportamento natural (natural behavior). A impressdo
€ gque a pessoa nao atua, mas simplesmente é (ou se torna, temporariamente).

Nos casos dos documentarios de Coutinho, a pessoa (0 morador, o idoso), em
sua vida cotidiana, recorre a comportamentos restaurados (restored behaviors) de um
passado indicativo (é), mas, ao construir o personagem para o filme, exerce
comportamentos duplamente restaurados (twice behaved behaviors), uma vez que age no
modo subjuntivo (como se).

Sendo assim, quando a pessoa narra a sua histéria para alguém (um episodio
particular), exerce um comportamento restaurado; quando o personagem conta 0 mesmo
episédio para Coutinho durante 0 momento da entrevista, exerce um comportamento
duplamente restaurado.

No caso de Edificio Master, a pesquisa prévia coletou informacGes sobre 0s

moradores interessados em participar do filme. Dentre as informagdes, algumas foram
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selecionadas para auxiliar a composicdo do personagem. No momento da filmagem, em
situacdo de entrevista, 0 personagem constroi o seu papel.

Coutinho participa desse processo como um catalisador. Por meio de suas
intervencdes, estimula o trabalho de composicdo. No papel de entrevistador, conduz as
perguntas; mas, para 0 personagem emergir com mais intensidade, o diretor também
precisa saber quando recuar. “O que interessa sdo as razdes do outro, ndo as suas.
Interessa a ficcdo dos outros, ndo as minhas, as minhas vém depois das dos outros”
(COUTINHO apud BRAGANCA, p. 145, grifo nosso).

N&o é por acaso, assim, que nos créditos finais de Edificio Master, os moradores
sdo apresentados como personagens “por ordem de entrada em cena” (Figura 3). A
observacdo é do critico Carlos Alberto Mattos (2019, p. 202), a propdésito do
reconhecimento de que o documentarista “esta lidando com personagens que se
autoconstroem diante da camera, numa ‘atuagdo’ em que verdade e mentira se mesclam
indissociavelmente. A vida diante da camera tem muito de teatro”.

Conforme discutimos no capitulo 2, retomando a afirmacdo de Ramos (2012), é
necessario ampliar semanticamente a nocéo de cena. Diferentemente do ator tradicional,
gue encarna um personagem por meio do trabalho de interpretacdo, o personagem do
documentério em Edificio Master tem uma natureza dupla. Nao deixa de ser a pessoa,
mas, diante da cadmera e em comuta criativa com 0 sujeito-da-camera (Coutinho),

transforma-se em outro ser, ainda que temporariamente, na circunstancia da tomada.

Convencido de que o dia a dia puro e simples ndo interessava
cinematograficamente, Coutinho saia em busca de momentos especiais
deflagrados pela presenca da cAmera. Mais uma vez, a performance artistica
era o veiculo que fazia as pessoas descolarem do plano do cotidiano para
atingirem uma espécie de eu oculto, uma autoproje¢do no mundo da fantasia.
(..) Assim sendo, que ninguém espere meros flagrantes de vida nos minusculos
apartamentos de Copacabana, mas confissdes comovidas, declaracfes
vaidosas, almas que se ocultam e se revelam aos poucos, ao ritmo das
conversas com o realizador (MATTOS, 2019, p. 206, grifo nosso).

O “eu oculto” mencionado por Mattos ndo se refere ao outro alguém (1 > 2) dos
comportamentos naturais ou dos transes, mas ao performer em sua dupla negatividade:
“nao eu” e “ndo nao eu”. Entre fazer crenca e o faz de conta. Para o personagem do
documentério de Coutinho, agir no modo indicativo (€) é indissociavel do agir no modo

subjuntivo (como se).
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Figura 3: Créditos finais Edificio Master

Vera Licia Maciel Savelle
Sérgio de Carvalho Casaes
Maria do Céu Aguiar da Silva
Esther Pinheiro Vianna

por ordem de entrada em cena Renata Bento Barbosa

Nadir Carvalhal Citro
Carlos Pontes

Maria Regina Melo Candido
Paulo Fabiano Ferreira

Jodo Marcelo V. Martins

Fonte: Edificio Master.

Quando Coutinho propde esse jogo cujo objetivo principal é explorar ao maximo
as possibilidades da conversa mediada pela camera, a partir das informac6es concedidas
na pré-entrevista, ao personagem compete recriar experiéncias passadas no momento da
filmagem. Em Edificio Master, nesse sentido, 0 personagem exerce comportamentos
duplamente restaurados, que serdo rearranjados conforme a habilidade, disposicao e
engajamento entre os participantes.

Veremos quais procedimentos foram utilizados por Coutinho para criar esse
espaco liminar e como eles caracterizam a relacéo entre quem filma e quem é filmado.

Retomamos o0 modelo de comportamento restaurado de Schechner.

3.1 Antes, as regras do jogo

O primeiro aspecto a se considerar sobre o cinema de conversa de Coutinho
antecede a prépria conversa. Um dos procedimentos consolidados nos ultimos
documentérios do diretor consiste na apresentacdo, durante a sequéncia inicial, da
proposta do filme. Isso confere uma dimensao reflexiva ao trabalho, uma vez que explicita

sob quais condicdes o diretor e equipe estdo intervindo naquele universo.

Se eu mostro as circunstancias da filmagem, estou mostrando que as verdades’
sdo contingentes. A interferéncia do acaso e da circunstancia, para mim, é
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fundamental. Aquilo que ndo entra nos outros filmes, a sobra, € 0 que me
interessa (COUTINHO apud BRAGANCA, 2008, p. 71).

Em Edificio Master, um giro de 180 graus na camera mostra um corredor de um
prédio. Através de uma voz off, Coutinho apresenta sumariamente o lugar, 0s personagens
e a proposta: filmar a vida do prédio durante uma semana. As chamadas “invasdes”
(Figura 4) definem o estado de espirito antes da filmagem, um misto de tensdo e
expectativa, tanto para o diretor quanto para o personagem.

Embora a pré-entrevista seja o primeiro contato do personagem com o projeto, a
presenca de Coutinho e de toda a equipe instauram uma situacdo nova. Em razéo disso, o
diretor considera fundamental que a camera esteja ligada o tempo todo, desde antes do
primeiro encontro, na entrada do apartamento, a fim de captar as reacdes e as atitudes dos

personagens.

Figura 4: Sequéncia de apresentagio de Edificio Master. As “invasdes”.

Fonte: Edificio Master.

3.2 As conversas

Alguns dados técnicos ajudam a compreender em quais condigdes ocorrem as
conversas de Coutinho. O primeiro deles é a correspondéncia rigorosa entre som e

imagem. O cinema de conversa explora a riqueza da fala e do “corpo falante” da
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personagem. Assim, a presenca do personagem na tela é sempre acompanhada pela fala
correspondente, um canto ou até mesmo o siléncio.

A aposta radical na sincronia da imagem e do som corrobora as escolhas de
enguadramento, angulo e altura. Em Edificio Master, e na maioria dos filmes de Coutinho,
predominam os médios e primeiros planos, frontais ou levemente perfilados. O angulo
geralmente é na altura dos olhos do entrevistado (adngulo normal), enfatizando as
expressdes faciais do personagem na tomada. Em relagdo a direcdo do olhar, opta-se por
ndo olhar diretamente para a cadmera e sim ao diretor, geralmente posicionado
lateralmente.

Além disso, a pouca variacao de planos possibilita ao diretor se desvencilhar das
preocupacgdes técnicas em favor da interacdo com o personagem. Somada a isso, a
utilizacdo do video permite filmar sem a necessidade de interrupces. A presenca da
camera, embora nunca apagada, torna-se menos evidente a medida que o personagem se
envolve com a sua propria acdo. A conversa com Esther (Sequéncia 1, Figura 5) é um

exemplo de como esses procedimentos foram utilizados.

Figura 5: Esther em Edificio Master (2002). Exemplo de primeiro plano 3/4 (meio perfil). A cAmera esta em angulo
normal na altura dos ombros. A atencdo se volta a expressdo da personagem, principalmente da fala e do corpo. O
personagem olha para o entrevistado.

EEEERNEEEREENEREBERNER.
S| “"ﬂr’ 5
|y

X

Fonte: Edificio Master.

Do lado de fora, Coutinho e equipe sdo recebidos por Esther. Eles se
cumprimentam e seguem em direcao ao interior do apartamento. J& sentados, as primeiras
perguntas sdo descontraidas: a paixao por retratos, namoro, o trabalho como costureira da
alta sociedade. Quando Esther comenta sobre a crescente violéncia no bairro de
Copacabana, é 0 momento oportuno para a pesquisadora Consuelo Lins (fora de quadro)
resgatar um assunto abordado na pré-entrevista: o assalto que Esther havia sofrido. A
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pergunta (“como ¢ que foi mesmo, Dona Esther, a historia do assalto?”) explicita que a
historia ja era conhecida pela equipe, mas que, durante a entrevista, na presenca de
Coutinho e da camera, Esther contaria novamente.

A expresséo de Esther torna-se mais grave a medida que narra a progressao dos
eventos: a abordagem violenta do bandido na saida do banco, as ameacgas de morte ja
dentro do préprio apartamento, o roubo, que culmina em uma tentativa de suicidio. Para
compor o relato, por vezes Esther altera a sua entonacao de voz quando repete as palavras
intimidadoras do bandido (“ele disse ‘cala a boca e ndo olha para lado nenhum’”).

Ao reconstruir em cena a memoria traumatica do assalto, Esther exerce
comportamentos duplamente restaurados. Nos comentarios para o DVD do filme,
Coutinho e Consuelo informam que o relato de Esther sobre o assalto na pré-entrevista
foi significativamente diferente. Apenas na filmagem, Esther mostra a sacola, elemento
novo que possivelmente intensificou a emocdo do relato. Coutinho resume essas
diferengas com uma méaxima popular: treino é treino, jogo € jogo.

A opcéo por um primeiro plano fixo, no rosto de Esther, que se ajusta apenas
para mostrar a sacola que o bandido deixou com papéis dobrados fingindo ser dinheiro,
contribui para a progressao dramatica da cena, uma vez que se concentra nas expressoes
faciais e gestos do personagem. A histéria de vida da Esther-pessoa, quando € “recriada-
ensaiada” pela Esther-personagem diante da cdmera, resulta em um n&o evento restaurado
(1 > 5a > 5b).

Em suma, na sequéncia de Esther, apesar de conter uma visdo pessoal sobre
temas gerais como amor, medo e soliddo, alem de expressar uma autenticidade, afinal, as
lagrimas que escorrem do rosto ndo deixam davidas, em Edificio Master, como observa
Mattos (2019), ndo hd meros “flagrantes de vida” e sim personagens que se
autoconstroem na interacdo com o diretor e a cdmera. Nesse sentido, menos proximos do
modo indicativo (é¢) que do modo subjuntivo (como se). A sequéncia de Daniela nos
auxilia a compreender um pouco melhor essa dinamica.

De modo semelhante, a sequéncia de Daniela comeg¢a com a “invasdo” da
equipe. Daniela os recepciona, mas demonstra timidez, pois foi surpreendida pelo
chamado a porta. Perguntada pela pesquisadora se havia algum problema de estarem
filmando, ela arremata: “N&o, problema de quem vai assistir porque eu acabei de acordar.
Essa ¢ minha cara.” Assim comeca a nascer a personagem Daniela, ciente de que fala para

um publico.



109

Figura 6: Daniela recebe equipe na entrada do seu apartamento; 2 — Daniela conversa com Coutinho evitando o
contato direto do olhar; 3 — Daniela e Coutinho, em plano de conjunto; 4 — Daniela recita poema de sua autoria; 5 —
Daniela encara Coutinho pela primeira.
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Fonte: Edificio Master.

Em seguida, Daniela, ja sentada, responde as perguntas de Coutinho (Figura 6.2).
E professora de inglés, mora sozinha com trés gatas e se autodiagnostica “com problemas
de neurose e sociofobia”. Esta condicdo se agrava por morar no bairro de Copacabana,
segundo ela, uma “combinacdo desagraddvel” de pessoas demais e calgadas muito
estreitas. Ao conversar, a dire¢cdo do olhar de Daniela é sempre enviesada, ndo sendo
possivel identificar para onde ou para quem ela se dirige. Em um plano mais aberto,
vemos que Coutinho e Daniela estdo sentados em uma mesa, frente a frente (Figura 6.3).

Chama atencdo a presenca do diretor no interior do quadro, geralmente percebida
apenas pela voz. O enquadramento se assemelha a disposicao de uma agdo em plano e
contraplano. A camera, situada entre os dois, dispde no mesmo plano diretor e
personagem, enfatizando a interagdo entre eles. Coutinho olha fixamente para Daniela,
gue permanece sem encara-lo de volta.

Apds confessar a sua satisfacdo quando desce o elevador sozinha sem precisar
“ver nem ser vista”, Coutinho questiona, enfim, a razdo de ela evitar o contato visual.
Daniela esclarece que ndo é por estar mentindo e sim porque tem baixa autoestima e sente
medo. Mas, segundo ela, quando é estritamente necessario, como em entrevistas de
emprego, precisa “forcar a barra”. Curiosamente, durante a sua explica¢do, Daniela olha
para Coutinho, talvez para afirmar, mais uma vez, as suas razoes.

Por fim, Daniela demonstra ter sensibilidade para as artes. A literatura, sobretudo
a poesia, ¢ “uma valvula de escape”. Um corte brusco na imagem e no som (jump cut)
mostra Daniela, em posse de um caderno, pronta para recitar uma de suas poesias escritas
em inglés. A primeira vez na lingua original; a segunda, a pedido de Coutinho, traduzida
para o portugués. Daniela, agora em pé, pega um de seus quadros. Traduz o titulo original:
A floresta do meu desespero. Novamente sentada, com o quadro em méos, explica de

onde surgiu a inspiragéo (Figura 7).
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Figura 7: Daniela comenta 0 quadro de sua autoria intitulado “A floresta de meu desespero”.
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Fonte: Edificio Master.

Apontando para os circulos da tela, ela explica: “aqui sdo os olhares que colocam
a selva de pedra como um lugar que ha muita paranoia e ha muita invasao e que de alguma
forma parece que sempre estamos sendo assistidos.”

A sequéncia de Daniela evidencia um processo elaborado de construcdo do
personagem em cena. Em comentarios para o DVD do filme, Coutinho informa que
muitas das informacgdes fornecidas na pesquisa reaparecem na entrevista com mais
intensidade, indicando que os comportamentos duplamente restaurados por Daniela
possibilitaram recriar experiéncias passadas, que ganharam novas coloragdes na interacao
com o diretor e a cAmera.

O simples gesto de n&o olhar torna-se um motivo que provoca a autoconstrucao
da personagem. Ecoando Comolli (2008), a entrevista, na sequéncia de Daniela, adquire
uma forma aberta, flutuante, que revela discursos, gestos e efeitos de corpo. Coutinho,
em depoimento, conta que ja tinha percebido essa caracteristica de Daniela ao assistir aos

videos da pré-entrevista e decidiu levar o questionamento para 0 momento da filmagem.

Como ndo perguntar para aquela moca do Master por que ela insiste em néo
olhar para mim? Esse filme também é sobre olhar, ver sem ser visto, ser visto
sem ver, ver sem ouvir, ouvir sem ver, sabe? E essa moca de repente acaba
falando disso. Ela entra no elevador torcendo para ninguém entrar. E eu tenho
iss0. Precisava interrompé-la e ai ela faz um quadro da selva de pedra. Afirma
que ndo olha para ninguém, que teme as pessoas. Isso é maravilhoso
(COUTINHO apud OHATA, 2013, p. 284-285).
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H4, portanto, uma convergéncia entre o olhar de quem filma e as auto mise en
scénes da personagem. Colocar em forma sem limitar o outro. Um espago de
possibilidades, de invencdo.

Assim como outros personagens de Edificio Master, Daniela ndo representa a si
no sentido tradicional da palavra, como interpretagdo de um papel por meio de um texto
(script). Mas as informacfes da pesquisa prévia, recriadas no momento da entrevista a
partir do jogo de corpos entre a personagem e Coutinho, servem como uma especie de
“roteiro oculto”, que pode ser retomado ou subvertido conforme a agao se desenvolve.

Coutinho observa, novamente em comentérios para o DVD do filme, que na
pesquisa prévia Daniela ndo havia mostrado o quadro que aparece na entrevista (Figura
7), mas que decide, no calor do momento, mostrar um quadro diferente e comentar 0s
possiveis sentidos dele. Isso adiciona outras camadas de significacdo, tanto para o
personagem quanto para o documentério. Para Lins (2002, p. 32), a propoésito dos
personagens de Edificio Master, sendo Daniela um bom exemplo, “o que interessa ndo é
um personagem como um fendmeno da realidade, dotado de tragos tipico-sociais rigidos,
com uma identidade definida, mas o personagem enguanto ponto de vista especifico sobre
o mundo e si mesmo” (LINS, 2002, p. 32).

Muitas conversas em Edificio Master também abordam as ocupagdes e
experiéncias profissionais dos moradores. Contudo, em vez de tratar 0 assunto como um
elemento que define o personagem, a conversa expde uma Visao critica ao senso comum
e aos esteredtipos relacionados a uma determinada profissdo. Alessandra, por exemplo,
busca desmistificar tanto a ideia de que o trabalho de uma garota de programa é facil
quanto rejeitar o julgamento moral da sociedade acerca da prostituicao.

A sequéncia de Alessandra, diferente das anteriores, ja inicia com a personagem
sentada respondendo a uma pergunta de Coutinho. A presenca da equipe, embora nesse
caso omitida, continua a modular a relacéo entre diretor e personagem diante da camera.
Em comentarios para o0 DVD do filme, o diretor observa que a conversa foi filmada em
um pequeno comodo onde viviam 5 moradoras. Esta limitagdo espacial, contudo,
possibilitou uma proximidade fisica que confere maior intimidade a interacdo entre
Coutinho e Alessandra. A camera, posicionada na altura dos olhos e a poucos metros da
personagem, privilegia os planos fechados, que alternam, com auxilio da lente zoom, entre

primeiro plano e close-up.
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Para compor a personagem, Coutinho retoma algumas informacdes relevantes
da biografia de Alessandra coletadas durante a pesquisa. Primeiro, a infancia em Minas
Gerais, marcada por uma relagcdo conturbada com o pai superprotetor e que culmina em
uma gravidez precoce ap6s a sua primeira relacdo sexual. Alessandra conta que, embora
muito jovem, ndo cogitou guardar segredo ou interromper a gravidez, visto que preza por
uma atitude sincera, além de reconhecer a responsabilidade dos pais pela auséncia de
didlogo sobre sexualidade na adolescéncia.

Em seguida, Alessandra recorda do primeiro “programa” como um momento
feliz, principalmente pela maneira como gastou o dinheiro: um banquete da lanchonete
de fast food McDonald’s na companhia de sua filha. Segundo Alessandra, a extravagancia
jamais seria repetida, mas justifica que se sentiu como uma crianga que ganha o presente
mais desejado.

Ao descrever arotina de trabalho, contudo, Alessandra assume um semblante mais
sério. Seu sentimento € um misto de constrangimento e repulsa, uma vez que precisa
suportar até humilhacdes para garantir o sustento de sua familia. Perguntada por Coutinho
sobre como lidar com essas dificuldades, Alessandra admite a necessidade de beber para
“criar coragem” de trabalhar. Coutinho, percebendo o tom grave que se instaurou na
conversa, pergunta sobre relacionamentos. Alessandra sorri um pouco envergonhada e
nega ter algum envolvimento sério, apenas “rolos”. Apesar de ter sido obrigada a

amadurecer muito jovem, ainda se considera uma adolescente em seus 20 anos.

Figura 8: Sequéncia Alessandra
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Fonte: Edificio Master.
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Coutinho, ao retomar o assunto da bebida, inspira na personagem uma reflexao
fatalista e tragica sobre a morte, mas sem perder o bom humor. Para Alessandra, a morte
é a libertacdo do sofrimento, da maldade das pessoas e das obriga¢des da vida. Mas se
apressa em rechacar a vontade de morrer. Na verdade, sonha com uma vida de
“mordomia”. Perguntada pelo diretor sobre o que isso quer dizer, ela explica que consiste
em dormir a vontade sem preocupac¢des com afazeres domésticos e dispor de tempo livre
para brincar com a sua filha.

Coutinho utiliza com frequéncia perguntas nas modalidades o que e por que a
fim de estimular cada personagem a expressar uma Vvisdo singular sobre quaisquer
assuntos, inclusive os que sdo aparentemente 6bvios. O que interessa ndo é tanto encontrar
uma resposta definitiva quanto explorar o0 modo como 0 personagem reatualiza a sua
experiéncia na relacdo dialdgica com o diretor.

Demonstrando surpresa pela “coragem” do depoimento de Alessandra, o diretor
pergunta as razfes que a levaram tratar sobre assuntos tdo delicados mesmo sabendo que
ela poderia ser julgada quando o filme fosse exibido futuramente em salas de cinema.
Mais uma vez, Alessandra critica a hipocrisia da sociedade que, ao mesmo tempo que
condena o seu modo de vida a partir de esteredtipos sobre a profissao, encontra-se em
acelerado processo de transformacéo dos costumes e deterioracdo de valores. Sendo
assim, ela rejeita qualquer condenacéo a sua conduta de vida e trabalho como desvios do
que ¢ considerado normal pela sociedade.

Alessandra ndo se considera corajosa apenas por falar mais abertamente sobre
essas questdes em comparacdo a maioria das pessoas e reitera: ndo sente vergonha de ser
prostituta e ndo vai se esconder para agradar ninguém. Ao ser perguntada se pretende um
dia contar para a sua filha, Alessandra afirma que deseja orientd-la sobre métodos
contraceptivos, além de investir na educagéo para que ela tenha melhores oportunidades.
Mas, se no final, ela ainda quiser seguir os passos da mae, Alessandra pretende ser
compreensiva, pois também cometeu erros no passado.

Por fim, Coutinho resgata um comentario feito na pesquisa sobre a personalidade
de Alessandra (“vocé disse assim...”), quando afirma ser muito mentirosa. Segundo ela,
para que mentira seja bem feita, a pessoa precisa acreditar até o limite de tornar indistintos
verdade e invencdo. O diretor pergunta o que ela havia mentido durante a conversa, mas
Alessandra garante que foi sincera, apesar de confessar ter mentido no dia anterior para
fugir da entrevista. Essa caracteristica é sintetizada por meio de um paradoxo: Alessandra

¢ uma “mentirosa verdadeira”.
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Alessandra é uma personagem gue corresponde aos anseios de Coutinho em
Edificio Master, na medida em que assume a dimens&o teatral da construcdo em cena. A
autenticidade da mentira de Alessandra se aproxima do trabalho do ator ao se transformar
temporariamente em outro, que ndo € propriamente um personagem exterior, mas um Ser
que se encontra em uma zona liminar: entre o ndo-eu e 0 ndo-nédo eu da performance.

Se, por um lado, a pesquisa permitiu levantar aspectos da vida de Alessandra que
poderiam contribuir para o desenvolvimento da personagem, por outro, 0 momento de
filmagem reconstrdi a experiéncia a partir da interacdo com o diretor diante da camera.
Os comportamentos restaurados de Alessandra, na situacdo da conversa, convertem-se
em material de criagdo que possibilita a personagem e ao diretor encenarem o encontro.

Embora a pesquisa tenha sido utilizada na maioria das vezes para aprofundar os
assuntos previamente levantados, a natureza do momento de filmagem em Edificio
Master introduz também situacdes inesperadas. Estes momentos, ao inves de serem
descartados na etapa de montagem como erros, sdo incorporados a cena e permitem ao
personagem revelar sentimentos até entdo desconhecidos ou ocultados em razdo da
“crescente roteirizacdo das relacdes intersubjetivas”, como afirma Comolli (2008). Eo
caso das sequéncias de Roberto e Antdnio Carlos. Em ambos, a pesquisa ndo foi capaz
de antever a construcdo dos personagens diante da camera, uma vez que estes se
distanciaram das informac6es fornecidas na pesquisa em favor da figuracéo de afetos que

irrompem no calor do momento e da interacdo com o diretor e a equipe.

Figura 9: Sequéncia Roberto e Sequéncia Antonio Carlos.
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Um jovem recebe a equipe no apartamento de Roberto, que se encontra no
quarto. A pesquisadora caminha em direcdo ao aposento e pergunta ao personagem se
tem permissdo para filma-lo. ApoGs a resposta afirmativa, a sequéncia corta para a
conversa. Roberto, sentado no sofa, responde as perguntas de Coutinho. A camera na
méo, que enquadra o personagem em primeiro plano, realiza pequenos ajustes conforme
0S gestos e expressoes.

A opcéo de dispensar o uso do tripe confere um certo frescor a imagem, porque
enfatiza a instabilidade do encontro entre diretor e personagem. Como informa Coutinho,
a duracdo media da filmagem em Edificio Master é de aproximadamente uma hora, mas
em alguns casos, como na conversa de Roberto, ela ndo ultrapassou 30 minutos.

Diferente das sequéncias anteriores, a interacdo entre diretor e personagem é
marcada por um clima de tensdo apds uma pergunta sobre trabalho. Roberto, visivelmente
aborrecido, conta que ja teve varias profissdes, que outrora lhe garantiram uma boa
condic&o financeira, mas uma doenga grave prejudicou severamente a sua qualidade de
vida. Vive como cameld por necessidade e lamenta que a sua idade avancada e debilidade
fisica sejam um empecilho para melhores oportunidades no mercado de trabalho.
Roberto, em tom de provocacdo, questiona o diretor: “O senhor quer me dar um
emprego?” Coutinho se atrapalha com as palavras e ndo consegue lhe responder,
possivelmente pela surpresa de uma pergunta que subverte a relagcdo entrevistador-
entrevistado.

Em seguida, um corte seco introduz um novo assunto: familia. A mudanca
contribui para amenizar a tensdo anterior assim como permitir o personagem explorar
outros aspectos da sua vida. Roberto explica com bom humor que ele vive separado da
sua esposa hé décadas sem ser divorciado, pois mantém com ela uma relacdo de amizade
e carinho. Mais um corte seco e vemos Roberto, em close-up, com um semblante
comovido, que confessa ser uma pessoa muito emotiva. Ao lamentar a auséncia dos pais,
seus olhos ficam marejados e sua voz se torna mais terna.

Por fim, Roberto interpela novamente o diretor a fim de refletir sobre a
continuidade da vida. Na sua visdo, ambos compartilham a experiéncia comum como
filhos, maridos e pais. Nascem, crescem, constituem uma familia. E assim segue o ciclo
da vida.

Coutinho, em comentérios para 0 DVD do filme, discute a postura de Roberto.
Na pesquisa, 0o temperamento forte j& tinha sido observado, sobretudo a forma pouco
polida de fazer perguntas. Sendo assim, isso evitou uma interpretagdo equivocada de seu
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comportamento, ndo como uma “brutalidade” e sim um trago de personalidade. Apesar
disso, as circunstancias de filmagem se abrem para o imprevisto, como a pergunta de
Roberto que deixa Coutinho sem reacdo. Para o diretor, esses momentos S&o ricos porque
desequilibram os papéis assumidos durante uma entrevista e o seu filme busca, na medida
do possivel, explicitar as relagdes nem sempre harmoniosas entre os participantes.

Apostar na relagdo entre quem filma e quem ¢é filmado possibilitou a Roberto
construir o seu personagem ndo apenas a partir de seus papéis sociais e das informacoes
fornecidas na pesquisa, mas também na figuracédo de afetos por meio de gestos e posturas
diante da camera. A entrevista como um espago-tempo a parte da vida cotidiana revela
uma face de Roberto para além da sua condicdo social e fisica: um filho amoroso, um
cénjuge em relacdo ndo convencional e um individuo consciente sobre a passagem da
vida.

Em termos técnicos, a progressdo dramatica do personagem é acompanhada por
planos mais fechados, sendo 0 momento de maior emocéo, quando Roberto fala sobre o
sofrimento pela auséncia dos pais, a op¢do de close-up evidencia os olhos que ficam
cheios d’agua. Embora a sequéncia comece com a camera na mao quando a equipe ¢
recepcionada, durante a conversa ela se mantém fixa, permitindo uma concentracdo maior
na interacdo entre diretor e personagem. Além disso, a duracdo dos planos é um elemento
que contribui para construir o clima de tensdo, por exemplo, ao explorar o siléncio ap6s
Roberto questionar o diretor.

Antes de comecar propriamente a conversa, Anténio Carlos alerta a equipe: ele
se considera excessivamente timido e gago, duas caracteristicas que poderiam prejudicar
0 seu desempenho durante a entrevista. As primeiras perguntas abordam temas mais
gerais: casamento, filhos e trabalho. No comeco, a interacdo entre o diretor e Antonio
Carlos é mais timida, resumindo-se a respostas diretas e objetivas.

Contudo, ap0s o personagem resgatar as suas lembrangas de inféancia,
principalmente as dificuldades financeiras que o obrigaram a trabalhar ainda muito jovem
e a relacdo proxima com a mée, a conversa se torna mais intima. Coutinho observa que o
receio inicial da entrevista ser prejudicada pelos “defeitos” do personagem ndo se
concretizou e pergunta como Antbénio Carlos ndo gaguejou durante toda a conversa. O
personagem ri e responde com bom humor levantando uma das maos para cima: “Foi
Deus. Falou por mim”.

Antdnio declara estar satisfeito com a conversa porgue foi uma oportunidade de

compartilhar com o publico um pouco da sua infancia, que, apesar de humilde, moldou o
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seu carater e por essa razdo se sente uma pessoa orgulhosa da sua trajetoria de vida.
Antbnio Carlos se emociona ao repetir as palavras elogiosas que o seu ex-patrdo lhe disse
quando precisou faltar ao trabalho para cuidar da mae doente. Para Antonio, sdo a prova
do reconhecimento como um bom funcionario. Ao perceber as lagrimas, Coutinho
pergunta se Antdnio é uma pessoa emotiva. Novamente, o personagem brinca: chorar ndo
é apenas um sinal de fraqueza, mas também de autenticidade. A conversa possibilitou ao
personagem revelar uma marca de sua identidade pessoal. “Eu ndo me escondo. Eu sou
esse”.

Coutinho, ao comentar a sequéncia, observa que um aspecto a se destacar sobre
a filmagem com Antonio Carlos foi a rapidez com que a conversa se desenvolveu, ndo
ultrapassando 15 minutos. O diretor caracteriza a pesquisa como “simpatica”, mas admite
ter se surpreendido, pois o personagem decide falar sobre assuntos ndo abordados
previamente. Embora Coutinho comece a conversa retomando as informacdes sobre
familia, relacionamento e trabalho, Antdnio Carlos introduz novos elementos, sobretudo
0 episédio em que o ex-patrdo o elogia por ser um bom funcionario. Esta lembranca
desencadeia uma reacdo inesperada e emotiva.

A opcdo pela camera na mao, que se mantém fisicamente proxima do
personagem, confere ao momento do encontro um carater intimo e pessoal, uma vez que
tensiona a relacdo entre o sujeito-da-camera e o sujeito na tomada, convocando-0 a
abandonar comportamentos cotidianos em favor de expressbes mais singulares na
interacdo com o diretor. A camera, assim, torna-se um agente ativo em favor da
construcdo do personagem.

As sequéncias de Roberto e Antdnio Carlos séo exemplos de como as conversas
em Edificio Master incorporam 0 acaso e o imprevisto a cena, sobretudo quando o olhar
do diretor cede lugar as auto mise en scénes do personagem. O momento do encontro visa
construir esse espaco que permite conciliar dois mundos radicalmente distintos em favor

de uma igualdade utopica e temporaria.

3.2.1 Personagens contracenam

Das 27 entrevistas que integram Edificio Master, 6 delas sdo realizadas com a
presenca de dois personagens simultaneamente. Em sua maioria, sdo compostas de casais
ou familiares em diferentes graus de parentesco. Somado a relacdo com o diretor e a

equipe, hd um estimulo para que os personagens interajam entre si a semelhanca de atores
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que contracenam em um palco. Coutinho conduz esse processo ao retomar as informagdes
fornecidas na pesquisa por cada um dos personagens, mas a progressao da cena é
construida no momento da filmagem. Em alguns casos, distanciando-se das informacgoes
prévias e revelando novos arranjos dramaticos entre 0s personagens.

As sequéncias de Carlos e Maria Regina e Oswaldo e Geicy se desenvolvem a
partir de uma conversa cujo assunto predominante é a relagdo conjugal. No primeiro, a
crise no relacionamento; no segundo, a origem. Embora tenham um ponto de partida

comum, os resultados sdo bastante distintos, como analisaremos a seguir.

Figura 10: Sequéncia Maria Regina e Carlos e Sequéncia Geicy e Oswaldo.
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Fonte: Edificio Master.

O modo de encenar a relacdo entre 0s personagens conserva uma caracteristica
comum em todas as sequéncias contracenadas: a op¢do pelo plano de conjunto fechado,
que dispbe no quadro os dois personagens lado a lado. Ao mesmo tempo, interagem com
o diretor, respondendo as perguntas, e entre si, quando sdo convocados a debater,
comentar e refletir sobre um determinado assunto que estabelece um elo entre as duas
historias de vida.

O casal Carlos e Maria Regina esta sentado a mesa. Coutinho pergunta a Carlos
como ele avalia o primeiro ano do casamento. Prontamente, este responde que “tudo vai
bem”, mas um olhar incrédulo de sua companheira denuncia uma divergéncia de opini0es.
Coutinho percebe a reacdo e questiona por qué. Ao contrario, Maria Regina enumera uma
série de razdes que, segundo ela, expdem as constantes brigas entre o casal, que chegaram

ao limite de uma quase tragédia quando Maria Regina tentou cometer suicidio.
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Os ataques dirigidos ao marido instauram um clima de guerra conjugal motivada
por ciimes. Enquanto Carlos tenta apaziguar os &nimos, Maria Regina se torna mais
hostil. N&o ha propriamente uma agressao fisica ou verbal, mas os gestos da personagem,
principalmente o movimento das maos, evidenciam uma postura de confrontacdo: apontar
o0 dedo em sinal de acusacao, bater as mdos na mesa, interromper a fala. O diretor pergunta
se, apesar das desavengas, eles ainda se gostam. Carlos responde afirmativamente, mas
Maria Regina lamenta o esgotamento de sua paix&o.

Além de se opor a Carlos, a cada pergunta do diretor, Maria Regina assume um
discurso que reforca as experiéncias negativas da sua vida. Ela conta que teve 22 filhos,
dos quais 15 foram abortados. Dos tempos de infancia, recorda-se de ter sido criada em
um ambiente complicado em razdo da “vida voluvel” de sua mae. Embora tenha
trabalhado por décadas como empregada domestica em Copacabana, onde também vive,
Maria Regina ndo gosta das opcdes de lazer disponiveis no bairro e atribui ao marido uma
parcela de culpa pela sua infelicidade, porque eles tém gostos incompativeis.

A imagem final contrasta com o clima de tens&o ao longo da conversa. De méaos
dadas, Carlos e Maria Regina trocam palavras de carinho. Contrariando o que havia dito
na primeira vez, Maria Regina afirma que, embora eles se gostem, o sentimento dela é
maior. Coutinho pergunta: “¢ campeonato?” A observag¢do provoca risos entre o casal.
Carlos define o relacionamento: “Nds ndo prestamos, mas nos amamos”, citando o trecho
de uma canc¢édo da Banda Beijo, que fez sucesso nos anos 1990 e inicio dos anos 2000. A
paz, por ora, € restabelecida entre os amantes.

Coutinho observa que a entrevista de Carlos e Maria Regina € um bom exemplo
das limitacGes da pesquisa, que ndo foi capaz de identificar o temperamento de Maria
Regina, que assume durante a conversa a “logica do pior”: enfatizar, por vezes de modo
exagerado, o sofrimento, a frustracédo e os defeitos do personagem. Nesse sentido, Maria
Regina retoma os episodios da sua vida a fim de construir a sua personagem em oposi¢ao
ao marido. Durante toda a conversa, ela sustenta essa atitude ora beligerante, ora tragica,
cedendo apenas ao final com a intervencgéo do diretor, que a pressiona a questionar o papel
assumido. Além disso, a exposicdo de situacbes possivelmente degradantes impds um
dilema ético. Segundo o diretor, cabe ao trabalho de montagem eliminar trechos que
podem causar prejuizo a imagem dos personagens.

As crises conjugais, no contexto de crescente contaminacao entre o olhar pablico
e a vida privada, sdo tema recorrente na midia televisiva, como 0s noticiarios, as

telenovelas, os programas de auditério e reality shows. O modo como Carlos e Maria
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Regina encenam a relacdo, em certos momentos, reproduz clichés midiaticos sobre o
amor, principalmente quando aborda as consequéncias negativas do ciime na vida do
casal ao mesmo tempo que o naturaliza, pois, ao final, como diz a cancdo, eles nédo
prestam, mas sem amam. Apesar de Coutinho ter como principio ndo julgar os
personagens, a intervencdo possibilitou deslocar temporariamente 0s discursos
preestabelecidos dos personagens em favor de uma atitude mais reflexiva e critica.

Ao trazer a tona 0os comportamentos restaurados dos personagens, a conversa
visa criar um espaco comum onde as ac¢Oes ensaiadas sdo rearranjadas no contexto da
filmagem e da interacdo com o diretor. Na sequéncia de Maria Regina e Carlos, todavia,
em vez de evocar visdes singulares, elas se constituem por meio de um repertorio
largamente reproduzido na vida social, sobretudo nas midias televisivas.

Embora o relacionamento também seja a experiéncia comum que une 0S
personagens em cena, a sequéncia de Oswaldo e Geicy se desenvolve de modo bastante
diferente do casal anterior. Mais uma vez, um plano de conjunto fechado enquadra os
personagens lado a lado. Antes de tratar propriamente da relagdo conjugal, Coutinho
pergunta sobre as experiéncias passadas de cada um. Oswaldo se casou duas vezes. Com
a primeira esposa teve os dois Unicos filhos; a segunda, um casamento feliz que terminou
apenas quando esta faleceu. Ap0s se tornar vilvo, ndo se casou novamente, embora ele e
a companheira vivam juntos ha muitos anos.

No caso de Geicy, ap6s a morte do marido, ela passou alguns anos sozinha até
se aposentar, quando sentiu a necessidade de procurar uma companhia. No namoro por
correspondéncia, ela explica, ha as pessoas que escrevem e as que respondem aos
anuncios. No primeiro momento, ela ndo queria escrever, mas se viu obrigada a mudar de
ideia, pois 0s homens da sua idade s6 buscavam mulheres mais novas. Os primeiros
pretendentes comecgaram a aparecer. Geicy conta, de forma bem humorada, os dois breves
encontros que teve e as situacOes inusitadas pelas quais passou. De modo semelhante,
Oswaldo havia se decepcionado nas ocasifes em que esteve frente a frente com as
candidatas.

Ambos concordam que o encontro entre eles foi um caso raro, porque a situacao
improvavel rapidamente se converteu em uma realidade. Poucos dias foram necessarios
para reconhecer a compatibilidade e oficializar a relacdo. Para Oswaldo, Geicy tem as
principais qualidades que procurava em uma parceira, principalmente independéncia e
beleza. Coutinho pergunta a ela se também procurava um homem bonito e, novamente,

responde com bom humor: sé ndo queria um barrigudo, mas nao teve jeito.
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Chama atenc¢éo na sequéncia o clima descontraido da conversa e a intimidade do
casal, que se expressa por meio de proximidade fisica entre eles e pela interacdo durante
a cena. Apesar de Coutinho dirigir a pergunta a cada um por vez, a dindmica leva em
consideracdo ndo apenas quem fala, mas também quem escuta. Sendo assim, interessa as
reacOes que cada um provoca no outro ao narrar o inicio do relacionamento.

Embora seja um assunto de conhecimento prévio, cada um deles escolhe o
detalhe, uma observacéo para compor a histéria do casal. Como ha uma convergéncia
entre desejos e expectativas, 0s personagens se complementam. N&o sdo raras as vezes
em que as palavras proferidas por um personagem serdo repetidas pelo outro ou as vezes
elas ocorrem em sincronia.

Ao final, Coutinho pergunta a idade de cada um. Oswaldo, que tem 67 anos, opta
por dizer os nimeros separadamente: “meia sete”. Geicy, como o marido, utiliza a mesma
estrutura na sua resposta: “meia cinco”. Esse paralelismo verbal pode parecer, a primeira
vista, uma mera coincidéncia, mas sugere uma cumplicidade de anos de vida. A conversa,
na sequéncia de Oswaldo e Geicy, enseja uma interacdo entre diretor e personagens que
enfatiza a figuracdo dos afetos e a criagdo de um espaco-tempo compartilhado a partir da
historia de vida do casal. Cabe a Coutinho acolher as auto mise en sceénes dos personagens
por meio de uma postura aberta no momento da filmagem.

Além dos casais, hd trés sequéncias de personagens com algum grau de
parentesco. Duas sdo compostas por irmas e uma avé e neto, respectivamente: Lucia e
Rita, Laudiceia e Luzinete e Maria Pia e Felipe. Nos trés casos, a relacdo entre 0s
familiares é ponto de partida para que construam o personagem. Nesse sentido, Coutinho
retoma as informacdes da pesquisa a fim de compor a cena ndo apenas pela expressao
individual, mas também pela maneira como interagem entre si na criagdo de um nucleo

familiar.
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Figura 11: Sequéncia LUcia e Rita e Sequéncia Laudiceia e Luzinete.
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Fonte: Edificio Master.

Eliska, uma das pesquisadoras, € recebida por Lucia, que a convida a entrar no
apartamento, sendo acompanhada pela equipe. Fora de quadro, a pesquisadora
cumprimenta Rita, a outra irma. Um corte na imagem e uma mudanca de comodo marcam
o0 inicio da conversa. Durante quase toda a entrevista, as perguntas de Coutinho sdo
dirigidas a Lucia, a mais extrovertida das irmds. Ela retoma episddios da convivéncia
familiar, como o hébito de andar no escuro e a separacdo dos ambientes do pequeno
apartamento, dividido em sala e quarto, onde dormem, respectivamente, as irmés e a mée.
Perguntada sobre estudo e profissao, Lucia conta que, embora tenha concluido o ensino
médio e trabalhado no passado, as exigéncias Ihe impuseram dedicar-se integralmente aos
cuidados da mae.

Apenas quando Coutinho pergunta sobre a convivéncia entre elas, Rita, que se
manteve no lugar de escuta, ¢ convocada por Licia a participar da conversa: “Fala
também, né, me ajuda”. Apesar de timida, Rita confessa que as brigas sdo naturais, afinal,
elas sdo do mesmo signo de Ledo. Coutinho intervém para criar uma dindmica entre as
irmas: como um debate, elas séo estimuladas a comentar sobre o que cada uma pensa da
outra. Lucia a considera uma boa companhia para se morar, enquanto Rita ressalta o
temperamento forte. Ambas se reconhecem na descri¢do da outra.

Ldcia pondera que, embora “geniosa”, ela se vé como uma amiga fiel. Instada
por Coutinho a comentar essa afirmacdo, Rita faz coro a irma e elogia o seu
companheirismo. O clima da conversa é descontraido e as falas sdo acompanhadas de

risos e provocagdes mutuas, como quando Lucia elogia ironicamente os esfor¢os da irma
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na cozinha e, a0 mesmo tempo, comenta, em tom de reclamacao, a distribuicao desigual
das tarefas domésticas.

A sequéncia de Lucia e Rita evidencia uma interacdo entre 0s personagens em
cena que adquire maior desenvoltura ao longo da conversa, sobretudo pela aposta na
duracdo maior dos planos, na intervencdo do diretor a fim de criar uma dindmica entre 0s
participantes e no trabalho de cAmera. Sobre este Gltimo, a alternéncia entre o rosto de
Ldcia e Rita cria um elo entre as personagens e reforca a relagdo amistosa e a afetividade
entre as irmads. O resultado é uma combinacdo de disponibilidade e aptiddao dos
personagens em atualizar as experiéncias do passado no momento da filmagem por meio
dos comportamentos restaurados que se somam ao trabalho de direcdo e montagem de
Coutinho.

De modo semelhante, Laudiceia e Luzinete sempre viveram juntas. Na cozinha
do apartamento, as irmas e o diretor conversam em pe. O primeiro assunto abordado é o
bairro, que retorna como fonte de inspiragdo. Laudiceia confessa que morar em
Copacabana é um sonho antigo. Apds mais de uma década no Master, ela conserva o
mesmo sentimento de admiracéo, sobretudo pela tranquilidade.

Perguntada por Coutinho sobre casamento, Laudiceia lamenta que a necessidade
de cuidar da irm& e da mae doentes consumiu grande parte do seu tempo e energia,
relegando a segundo plano aspiracdes de namoro ou relacionamentos. Somada a isso, uma
desconfianca em relacdo as pessoas, que, por tras da boa aparéncia, escondem vicios. A
interacdo entre as personagens em cena € menos desenvolvida em comparacdo a
sequéncia anterior, uma vez que as perguntas do diretor séo dirigidas exclusivamente a
Laudiceia. Cabe a Luzinete assumir uma posicéo de ouvinte, por vezes reagindo com um
riso ou um breve comentario que corrobora a fala da irma.

Uma justificativa provavel para o protagonismo de Laudiceia é o interesse de
Coutinho por suas pinturas. A intencdo de abordar a vocacgéo artistica da personagem,
identificada durante a pesquisa, é explicitada pela maneira como Coutinho introduz a
questdo: “Me disseram que vocé pinta, queria que vocé me contasse...”. Em especial,
Coutinho solicita a Laudiceia que comente o quadro das janelas. A autora informa que a
obra, ainda incompleta, é intitulada “Uma janela para o mar”. O desejo, segundo
Laudiceia, € misturar, em uma s paisagem, os bairros de Copacabana e Botafogo.

Ap0s essa contextualizagdo, um corte seco na imagem exibe o quadro. A escolha
de enquadramento produz um efeito de sobreposicdo entre a tela da pintura e a tela do
cinema. O plano do quadro de Laudiceia, de certo modo, assemelha-se aos planos das
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janelas “reais” presentes ao longo do filme e principalmente na sequéncia final, que sera
discutida mais a frente. Laudiceia observa que o seu desejo beira a loucura. “Eu quero
fazer uma coisa que ndo existe”. O plano final da sequéncia de Laudiceia e Luzinete
sintetiza o esforco do diretor e personagem na criagcdo de um espaco liminar entre o vivido
e 0 imaginado. Em outras palavras, irromper a ficgdo no real e vice-versa.

A sequéncia de Maria Pia e Felipe, respectivamente, avo e neto, € possivelmente
a mais controversa do filme no que concerne ao conteudo da fala do personagem.
Veremos a seguir como o diretor constréi em cena uma relacdo com o personagem que,
embora ndo corrobore a sua visdo de mundo, possibilita a expressdo de sua
individualidade sem julgamento prévio, uma postura €tica que caracteriza o cinema de
Coutinho.

Sentada sobre a cama, na companhia de seu neto, Maria Pia responde as
perguntas de Coutinho que buscam contextualizar a vida da personagem. Ela nasceu em
uma pequena aldeia na Espanha, proximo a cidade de Santigo de Compostela. Quando
jovem, muda-se definitivamente para a cidade, onde comeca a trabalhar em um hotel.
Apbs alguns anos, decide vir para o Brasil. Embora ndo esclareca as motivacdes de ter
abandonado a sua terra natal, Maria Pia é categdrica ao afirmar que o destino rege a vida

das pessoas.

Figura 12: Sequéncia Maria Pia e Felipe.
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Fonte: Edificio Master.

Chegando ao Rio de Janeiro, rapidamente consegue um emprego como
empregada doméstica em uma residéncia localizada na Avenida Atlantica, regido nobre
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de Copacabana, onde trabalha até hoje. Maria Pia lamenta pela visdo deturpada da
profissdo, considerada vergonhosa por pessoas com “pobreza de espirito”. Ao contrario,
para ela € motivo de orgulho, porque todo trabalho € digno. Perguntada se voltou alguma
vez a Espanha, a personagem diz que ja teve a oportunidade em duas ocasides, a mais
recente, viajou por toda a Europa. Para custear a viagem, ela recorreu as economias
que juntou durante a vida inteira.

Maria Pia formula uma espécie de receita do sucesso a partir de sua propria
experiéncia, que consiste em assumir com coragem os desafios da vida. Com desprezo, a
personagem rejeita a ideia de que existe pobreza no Brasil, atribuindo a preguica e a falta
de determinacdo dos pobres as raizes das mazelas sociais. Diante dos comentarios repletos
de preconceito de classe, Coutinho mantém uma atitude aberta, sem perder o0 senso critico.

Embora ndo se oponha aos argumentos de Maria Pia, suas perguntas visam
provocar uma continua elaboracao de sua visdo de mundo. Em vez de julgar, Coutinho
persegue obstinadamente os elementos que constituem o pensamento e o imaginario do
personagem. Nesse momento, a conversa se torna mais tensa: Maria Pia sobe o tom de
voz, esboca um sorriso irdnico e interrompe as perguntas do diretor. Contudo, o embate
ndo inviabiliza o dialogo, pois 0 momento do encontro evidencia a radical diferenca entre
0s mundos do diretor e do personagem.

Por tras do preconceito contra os pobres, Maria Pia reconhece que 0 seu
posicionamento controverso pode ser interpretado como uma defesa dos interesses do
patrdo. Ao contrério, ela diz que leva em consideracdo os dois lados e defende a boa
relagdo entre empregado e empregador como forga-motriz do trabalho. Para ela, sua visao
esta mais proxima da realidade.

Felipe, que esteve presente durante toda a conversa, mas em segundo plano,
como um observador curioso, € convidado por Coutinho a participar. O neto, apesar da
pouca idade, responde com rapidez as perguntas do diretor. Entre uma resposta e outra,
troca olhares com a avo, que acaricia 0 menino. Coutinho alude ao Dia dos Pais, que
coincide com o dia da filmagem, e pergunta como o garoto se sente. Felipe lamenta que
ndo podera ver seu pai na data especial, pois ele esta viajando. Perguntado se o pai esta
trabalhando, Felipe conta que ele “foi expulso do trabalho”. A resposta provoca risos da
avo. Na verdade, o pai perdeu 0 emprego.

Por fim, em tom melancdlico, Maria Pia critica a falta de entendimento dos
casais de hoje em dia, que rompem os relacionamentos apés brigas. Para ela, estes
problemas devem ser superados em favor do bem-estar dos filhos. Ao perceber as
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motivacdes do comentario da Maria Pia, Coutinho pergunta se os pais de Felipe sdo
separados. Em um quase unissono, avo e neto confirmam.

Em comentarios sobre a sequéncia, Coutinho observa ter se surpreendido com a
postura agressiva e condenatoria assumida por Maria Pia, uma vez que a pesquisa nao
havia identificado a relevancia do tema na historia de vida do personagem, embora ela
tivesse mencionado brevemente o seu apreco pelo trabalho. Durante a conversa, irrompe
um desejo de expressar a sua visao sobre a suposta preguica dos pobres como uma forma
de afirmacdo de sua ética de trabalho e de sua superioridade: ndo sucumbir aos obstaculos
e trabalhar honestamente é ser uma vencedora.

A entrada do neto na cena, todavia, altera a dindmica que havia se construido
desde o inicio. A hostilidade da fala da empregada-Maria cede lugar aos carinhos da avoé-
Maria. Somada a isso, a intervencdo de Coutinho ao questionar Felipe sobre a situacao
do pai, que esta desempregado, pGe em xeque o discurso de Maria Pia, convidando-a a
deslocar temporariamente as suas visdes preestabelecidas sobre a func¢do do trabalho na
vida de uma pessoa.

Se, durante quase toda a sequéncia, 0 modo de encenar a relacdo entre diretor e
personagem explicita um conflito, a entrada de Felipe redefine os papéis assumidos com
vistas a construir uma experiéncia comum, marcada pelo afeto entre avé e neto. Cabe a
Coutinho, ao longo da sequéncia, explorar ora os siléncios como um elemento de tenséo
dramatica, ora a intervencdo direta a fim de provocar uma reflexdo. Apesar do
distanciamento em relacdo as informacGes da pesquisa, a observacao atenta e a postura
ativa do diretor permitiram a elaboragdo de uma cena que evoca 0 imprevisto e 0
extraordinério.

A (ltima sequéncia composta por dois personagens em cena € a de Marcelo e
Natalina. Trata-se de um caso a parte, uma vez que a relagdo entre eles ndo é caracterizada
por meio de lacos de parentesco e sim por um contrato firmado entre patrdo e empregada.
Nas sequéncias dos casais e das irmas, havia uma expectativa desde o inicio pela fala de
ambos 0s personagens, enquanto nos dois ultimos casos a participacdo do segundo
personagem emerge no decorrer da cena. Nesse sentido, as sequéncias de Maria Pia e
Felipe e Marcelo e Natalina possuem uma estrutura semelhante: comegam com apenas

um personagem e, por intermédio do diretor, 0 segundo é incorporado a cena.
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Figura 13: Sequéncia Marcelo e Natalina.
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Fonte: Edificio Master.

Diferente de todas as anteriores, na sequéncia de Marcelo e Natalina, as
perguntas do diretor ndo sdo explicitadas e a contextualizacao da fala dos personagens é
entendida apenas pelo assunto: a experiéncia de viver no bairro de Copacabana. Marcelo
relembra sua reacdo ao entrar no Master pela primeira vez: um sentimento ambiguo de
familiaridade e angustia. A decisdo de se mudar para o prédio foi menos uma escolha
racional que afetiva, mas o personagem prescinde de fornecer mais detalhes sobre o
assunto. Segundo Marcelo, apesar de a diversidade ser uma caracteristica positiva de
Copacabana, a preocupacgdo maior é com concentracdo de pessoas.

Marcelo conta que frequentou a Boate So6tdo, localizada na antiga Galeria
Alaska, um reduto da boemia carioca no final dos anos 1970. Como morava em outra
cidade e suas visitas se restringiam a breves estadias no carnaval, o personagem associava
0 bairro ao universo da fantasia. A experiéncia do dia a dia, contudo, é bastante distinta.
Para Marcelo, sair as ruas ja é se expor a uma realidade opressora, marcada por miséria,
violéncia e caos. Embora ndo defenda medidas de limpeza social, morar em Copacabana
é viver a beira da exaustao.

Natalina, que desde o inicio da sequéncia esteve presente, no fundo do quadro,
concentrada em passar roupas, € surpreendida por um chamado de Marcelo. Este pede
gue comente sobre a rotina de Copacabana sob a Otica de uma trabalhadora doméstica.
Ainda hesitante, ela abaixa a cabeca e volta a tarefa, mas o patrdo insiste: “Olha pra c4,
olha pra gente, fala naturalmente”. Temporariamente, Marcelo assume a posi¢do de
entrevistador. Chama atencdo nas suas orientacdes o respeito as convengdes da entrevista,
que consiste em duas caracteristicas principais: a dire¢do do olhar e a espontaneidade da
fala.
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Enquanto Natalina comenta sobre a confuséo do bairro em contraste ao sossego
da sua casa, seu olhar esta direcionado a Marcelo, posicionado no canto direito do quadro,
mas, no decorrer da cena, volta-se a Coutinho, que novamente assume o papel de
entrevistador. Uma leve aproximacdo da camera (zoom in) fecha o plano em Natalina,
que complementa a sua fala: Quando nédo esta em casa ou no trabalho, dedica seu tempo
a frequentar a igreja evangélica.

A sequéncia de Marcelo e Natalina permite avaliarmos como a relagéo entre 0s
personagens € construida no decorrer da cena a partir da intervencdo do diretor e de
determinadas escolhas técnicas. No inicio, a conversa é centrada no relato de Marcelo,
que comenta as suas impressdes sobre o bairro, levando em consideragdo como a sua
percepc¢do mudou desde que comegou a morar no Master. Natalina, ao fundo, ndo interage
diretamente com eles.

Contudo, a sua presenca no quadro estabelece uma dindmica entre 0s corpos,
enfatizada por uma escolha de enquadramento progressivamente mais fechado. Em
determinado momento, Natalina € convocada a entrar em cena. Acatando as orientacfes
de Marcelo e Coutinho, ela expressa uma visao sobre o bairro retomando aspectos da sua
historia de vida para compor uma personagem: se Copacabana é confusdo, ela gosta de
S0ssego.

Diferente das sequéncias contracenadas anteriores, a relacdo entre Natalina e
Marcelo explicita as diferencas entre os dois mundos no decorrer da cena. Somado a isso,
Coutinho convoca o0s personagens a estabelecer vinculos que, embora temporarios, criam
um espacgo comum entre eles, a experiéncia do encontro. Ao diretor compete organizar a
interacdo entre os personagens por meio das escolhas de seu olhar sem mascarar, contudo,
as auto mise en scénes dos personagens, que carregam pontos de vista singulares acerca

do bairro de Copacabana e da vida de cada um.

3.3 O cantar

Uma caracteristica recorrente nas obras de Coutinho é o papel da mdsica, e
principalmente das cancdes, para a construgdo dos personagens. Em Babil6nia 2000
(2001), Fatima, moradora do morro da Babil6nia, localizado na zona sul do Rio de
Janeiro, ap6s narrar algumas histérias de sua vida, da juventude hippie a relagdo com a
comunidade, canta Me and Bobby McGuee, da cantora norte-americana Janis Joplin, por

quem nutria uma admiracao especial.
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Em geral, quando um personagem canta nos documentarios de Coutinho, a
mausica escolhida contribui para adicionar novas camadas que compdem a dramaturgia e
as formagdes discursivas. Além disso, a inser¢do de uma canc¢do durante as conversas
antecede um pedido de Coutinho, explicitando uma direcdo. Segundo Bezerra (2014, p.
93), “o atendimento a demanda do diretor nao s6 criava um efeito de intimidade gerado
no encontro entre ambos como também instaurava uma instancia de autoridade no proprio

documentario”.

Figura 14: Os comportamentos restaurados dos cantores amadores em Edificio Master.
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Fonte: Edificio Master.

Em Edificio Master, das 38 sequéncias, 6 delas incluem apresentacfes musicais.
Estas sdo: Sequéncia 7 (Nadir), Sequéncia 10 (Jodo, Fabio e Bacon), Sequéncia 20
(Jasson), Sequéncia 23 (Henrique), Sequéncia 32 (Suze) e Sequéncia 35 (Paulo Mata).
Nos exemplos a seguir, a presenca da musica na composicdo da cena se expressa de
diferentes maneiras.

No inicio da sequéncia de Nadir, vemos a personagem, sentada, tocando uma
peca musical no teclado, acompanhado por uma batida eletrénica. Um corte brusco na
imagem e no som introduz a fala da personagem. Para Nadir, a musica é uma forma de se
distrair. Sua paixao pelo canto remonta aos tempos em que ainda morava no Maranhéo,
seu estado de origem, quando teve uma breve experiéncia como cantora de radio. Embora
viva sozinha, Nadir ndo reclama de soliddo, pois se sente bem acompanhada quando
escuta os seus discos antigos. Em seguida, sugere: “Quando vocés quiserem eu canto. Eu
nao sou inibida, anotou?” A fala de Nadir explicita que a sua apresentacdo musical € um
momento aguardado da conversa. Tanto para ela quanto para Coutinho.

De modo semelhante, na sequéncia de Jasson, a apresentacdo musical €
precedida por uma conversa que introduz a histéria de vida do personagem: o “sumigo”
do pai quando crianga, os diferentes trabalhos que realizou e a sua “inspira¢ao” para fazer
versos. Quando se mudou para o0 Rio, Jasson comeca a compor sambas, sendo um deles

Favela, gravado pela cantora bossa-novista Marisa Gata Mansa no inicio dos anos 1960.
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A sequéncia de Suze e Paulo Mata também segue essa progressao. Apos Suze
contar a sua experiéncia como dangarina-cantora de um grupo de sucesso, em especial, a
temporada de shows no Japdo, Coutinho Ihe pede que cante uma musica em japonés. Das
sequéncias de personagens que cantam em Edificio Master, essa é unica em que o pedido
de Coutinho é explicitado, embora, em todos 0s casos, haja a expectativa da apresentacdo
musical. A sequéncia de Paulo Mata é uma excecdo. O ex-treinador de futebol, mais
conhecido pelo episddio em que tira a roupa no meio do campo como protesto contra um
resultado injusto, apresenta brevemente alguns versos de sua aventura na carreira musical.
Apesar de ser um disco gravado as pressas, um traco de personalidade que remonta aos
seus tempos de jogador, as cangfes contém, segundo ele, mensagens importantes de
conscientizagao para criangas e jovens.

Na sequéncia dos amigos Jodo, Fabio e Bacon, a ordem € invertida. Primeiro, a
apresentacdo musical; depois, as historias de vida. Os trés integram uma banda de pop-
rock. O sonho de fazer sucesso com musicas autorais esbarra nas questdes praticas, como
pagar o aluguel. Apesar das dificuldades, a ideia de viver em um bairro de espirito boémio
tem o seu charme. Diferente das sequéncias anteriores, a cdmera sai do tripé, torna-se agil
e interage com os integrantes como se deixasse contaminar pelo ritmo da musica.

O cantar como um comportamento restaurado, uma ac¢ao ensaiada, treinada ou
imitada, transporta-se para a performance filmica como comportamentos duplamente
restaurados, uma vez que sdo reconstruidas de acordo com as escolhas de um diretor, por
intermédio de um modo especifico de encenar, e de manipulagdo na montagem. Os
comportamentos duplamente restaurados, assim, resultam em um evento néo restaurado,
o documentério (1 > 5a > 5b).

No cinema de conversa de Coutinho, marcado pela nocao de documentério como
encontro, ha um desejo de compartilhar a construcdo da cena. A mise en scene do diretor
cede lugar as auto mise en scénes dos personagens a fim de construir, nas palavras do
diretor, “uma igualdade utopica e temporaria”. Evidentemente, como o proprio diretor
confessa, apagar as assimetrias de poder entre quem filma e quem é filmado nédo so é

impossivel como também insidioso.

Para mim, enquanto filmava, era comigo. Naquele momento, sou um pouco
aquelas pessoas. Posso ndo gostar delas, mas, depois de seis meses editando,
passo a améa-las, ndo a pessoa, mas o personagem. (...) Vocé vé uma pessoa
que vocé filmou... vocé encontrou a pessoa durante uma hora, vocé filma
quarenta minutos e no final vocé edita quatro minutos. Por que vocé supde que
o documentario seja verdade pura? VVocé ao mesmo tempo tem que respeitar o
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retrato da pessoa, mas mais do que como pessoa, vocé tem de respeitar o
personagem que ela construiu. Entdo veja o limite. Quanto mais vocé é
documental mais a fic¢do pode explodir (COUTINHO apud BRAGANCA,
2008, p. 87-88).

Em suma, os comportamentos duplamente restaurados dos personagens de
Edificio Master, a nosso ver, vio ao encontro da defini¢do de Schechner. “O
comportamento restaurado oferece tanto a individuos quanto a grupos a chance de se
tornar novamente o que ja foram, ou ainda, na maioria das vezes, tornar-se novamente o
que nunca foram, mas desejariam ter sido, ou desejam se tornar” (SCHECHNER, 1985,
p. 38).

Por fim, analisamos a sequéncia de Henrique, que caracteriza um aspecto
singular da autoconstrucdo do personagem em cena em Edificio Master. Trata-se da

sequéncia mais longa do filme, de aproximadamente 9 minutos de duracéo.

Figura 15: Henriqgue em Edificio Master. O processo de performance: preparacdo, aquecimento (warm-up),
performance, esfriamento (cool-down), resultado (aftermath).

Fonte: Edificio Master.

No inicio da sequéncia, Henrique, que esta sentado préximo a janela, responde
as perguntas de Coutinho. Novamente, surge o questionamento sobre a soliddo de se
morar sozinho. Ao contrario de Nadir, Henrique confessa sofrer com as auséncias dos
parentes de Belo Horizonte, dos filhos, que vivem nos Estados Unidos, e da esposa, que
faleceu hé seis anos.

Mas isso ndo o impede de ter momentos de prazer. Frequenta a praia e gosta de
fazer caminhadas, mas, segundo Henrique, sua boa forma poderia ser melhor se ndo
tivesse sofrido um grave acidente doméstico, que deixou uma cicatriz no olho esquerdo.

Com entusiasmo, conta detalhes sobre a vida bem-sucedida dos filhos que vivem
nos Estados Unidos e, em seguida, da sua propria relagdo com o pais. Quando era jovem,
decide perseguir o sonho de viver nos Estados Unidos. Com um pouco de sorte, consegue
arranjar um emprego em uma grande companhia, a Pan-American, da qual hoje é ex-

funcionario aposentado.
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Um corte seco na imagem introduz o assunto mais esperado da conversa: o dia
em que Henrique conheceu o cantor Frank Sinatra. Ele conta que o encontro aconteceu
durante o evento de recepg¢éo aos astronautas norte-americanos nos anos 1960. Henrique,
que estava sentado a poucos metros da mesa do cantor, aproveita a oportunidade para ir
cumprimenta-lo e também expressar a sua admiracdo pela cangdo My way. Segundo
Henrique, Sinatra retribui o carinho o convidando para cantar “dois versos” da sua musica
favorita.

Perguntado sobre a importancia da musica, Henrique resume: “My way porque
é a minha vida”. A letra da cangao, um elogio aqueles que “tomam as rédeas” da propria
vida sem arrependimentos, é vista por Henrique como uma sintese de sua histéria. “Eu
fui pros Estados Unidos na raca e fiz da minha maneira. E venci da minha maneira,
ralando da minha maneira”.

Mais um corte seco na imagem e também uma mudanca de cendrio. Henrique,
que esta sentado ao lado de um aparelho de som, descreve o Sseu “ritual”: dois sabados
por més, mais ou menos as 10 horas, reproduz a cangdo My way “para a turma la de fora
ouvir”. Em detalhe, vemos Henrique ajustar manualmente o som do aparelho para dar
inicio a sua apresentacdo (Figura 15.2), mas, antes, um alerta para a equipe: “olha o
estouro ai, cuidado”, referindo-se & gravacdo do microfone da equipe, que poderia ser
danificada pelo volume alto do aparelho de som.

Apds Henrique pressionar o botdo reproduzir (play) do aparelho, segue a
apresentacdo musical. A progressdo dramatica do personagem acompanha a da gravacao.
No primeiro momento contida, reflexiva, e a medida que se aproxima do refrdo se torna
mais emotiva, principalmente no verso (“and I did it my way”). O canto passa a ser
entrecortado por solugos e tosses, além de gestos mais grandiloquentes, como bater no
peito e apontar o dedo para o alto. No verso que encerra a musica (“and I did it my way”),
Henrique estende as méos enquanto sustenta as duas ultimas palavras que intitulam a
cancéo (Figura 15.4).

Por fim, um leve movimento lateral revela a presenga de uma segunda camera,
como se lembrasse o espectador de que, apesar da “seriedade” da apresentagdo, expressa
nos olhos marejados e na exaustdo fisica e emocional de Henrique, ao final tudo € faz de
conta (Figura 15.5). Entre pressionar o botdo reproduzir (play) e a dltima palavra da
cancdo, ha a transicdo do espaco ordinario-cotidiano para o espaco liminar performativo.

Em termos estilisticos, contribuem para a interrupcao do fluxo da vida cotidiana:

a mudanca de cenério, a decupagem dos planos, a montagem e a atuacao de Henrique.
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A respeito do cenario, durante a sequéncia, Henrique é filmado em diferentes
coémodos da casa. Primeiro proximo a janela, onde narra a sua rotina, historia de vida, que
inclui uma relacdo especial com a cangdo. Depois, sentado a mesa, ao lado do aparelho
de som. Neste, Henrique se prepara para a apresentacdo. Ajusta o volume da gravacéo,
que nao pode estar baixo, porque € um elemento importante de cena, mas também néo
pode estar excessivamente alto, sob risco de danificar a gravagdo do microfone.

Em relacdo as escolhas de fotografia e iluminag&o, a quantidade maior de planos,
em diferentes pontos de vista, indica um esforgo prévio de construcdo de cena. Esta
comeca com um plano geral, que apresenta o “novo” espago, separado da vida cotidiana,
e Henrique ao fundo. A luminaria cria um efeito de contraluz no rosto do personagem,
que permanece completamente coberto por sombras. Sem cortes, a camera se aproxima
lentamente até se posicionar de frente a Henrique. Em seguida, conforme a progresséo
dramatica da cancdo, um close-up enfatiza as expressdes do rosto, principalmente os
olhos e a boca. Acrescida a essa proximidade fisica entre o sujeito-da-camera e o sujeito
na tomada, a imagem trémula, o desfoque e a angulagéo inusitada da cadmera intensificam
a emogdo expressa nos gestos de Henrique.

Em comentéarios para o0 DVD do filme, Coutinho informa que foram gravados
trés takes da apresentacdo. Nesse sentido, isso conferiu maior possibilidade de escolha na
montagem, a fim de selecionar os melhores planos de cada take para reconstruir a unidade
da apresentacdo. Contudo, a montagem nao visa criar um efeito de continuidade entre os

planos e sim explicitar as operac6es por tras da construcdo da cena e do personagem.

Figura 16: Apartamento 608, de Beth Formaggini. 1 — Coutinho e Henrique preparam a apresentagdo 2 — Coutinho
comenta a decupagem dos planos apos as filmagens.
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Fonte: Apartamento 608 (2009).
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Por Gltimo, a atuacdo de Henrique pode ser entendida a partir da no¢ao proposta
por Schechner de performance transportada (transportation), que caracteriza 0 processo
de um ator teatral, embora com algumas diferencas. Schechner (apud LIGIERO, 2012),
considera uma caracteristica principal do trabalho do ator a transformacéao do ser e/ou da
consciéncia. O ator desempenha temporariamente um papel e no final retorna a vida
cotidiana (transportation), enquanto, nos rituais, o participante transforma a sua condigéo
social, sua identidade (transformation). A nocdo de transportation pressupde uma
consciéncia do ator de que este ndo se transforma no personagem e sim age no modo
subjuntivo, ou seja, como se fosse 0 personagem.

Além disso, o processo do ator é dividido em diferentes etapas: treinamento,
aquecimento (warm-up), performance, esfriamento (cool down) e resultado. Para compor
um papel, o ator treina por meio de ensaios, prepara 0 corpo, o texto, a voz. Antes de
entrar em cena, o ator se “aquece” por meio de exercicios fisicos, de respiracao,
concentracdo. Apds desempenhar o papel, diversas técnicas sao utilizadas para trazer o
ator de volta a vida cotidiana. Por fim, em uma performance teatral, ha o interesse em
produzir efeitos na audiéncia, como emocdo, identificacao, revolta etc.

A eficécia de qualquer tipo de performance, segundo Schechner (1985), pode ser
compreendida pela nogéo de dupla negatividade (ndo, ndo-ndo). Assim, um ator, quando
interpreta um personagem, encontra-se na transicdo entre o ndo-ele/ndo-nao ele. Agindo
no modo subjuntivo, ndo se transforma no personagem e sim como se fosse o personagem.
Segundo Schechner (1985), esse estado liminar, ou liminoide, é o que define a natureza
do performer.

Para realizar a sua apresentacdo, Henrique passou por um treinamento, como
ouvir a masica, aprender a letra, a prondincia das palavras, repetir exaustivamente.
Durante a conversa, as perguntas de Coutinho, a relacdo de Henrique com a musica e 0
cantor, ajudam a ambientar o personagem antes da apresentacdo. Da mesma forma,
quando Henrique se senta ao lado do aparelho, descreve o seu “ritual” e ajusta o volume
do aparelho de som. Em seguida, a apresentacdo transporta Henrique para um estado
performativo em que ele assume uma posicédo liminar (ndo-Henrique, ndo-ndo Henrique).
Por fim, apos concluir o ultimo verso da cancdo, sua expressao se torna gradualmente
mais calma, ele abaixa a cabeca e indica para a equipe o término da apresentacao (‘¢ isso

ai, meus senhores”). A exaustdo emocional ainda é evidente, mas aoS poucos Henrique
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retorna ao estado anterior sabendo que fez uma boa apresentacdo, afinal, esse era o
objetivo desde o comeco.

Sayad (2010) observa que o Unico momento em que o discurso do sujeito nao é
expresso integralmente pela narrativa oral para a cdmera é quando as personagens cantam.
Nesses casos, 0S nUmeros musicais ndo sdo praticas representacionais, mas um
complemento ao discurso do sujeito. Henrique, em Edificio Master, escolhe cantar a
mausica de Frank Sinatra (My way) por acreditar que a letra da canc¢ao narra a sua trajetéria
pessoal. Apesar de rouco, da debilidade corporal e das limitacGes impostas pela idade, a
performance musical de Henrique culmina em um gesto triunfal: a redencdo da
personagem.

Esses atos musicais colocam o corpo em evidéncia, “substituindo a organizagao
da experiéncia em termos de uma clara progressao de acontecimentos®*” (SAYAD, 2010,
p. 142). A pesquisadora alude a Xavier (2014) na sua comparagdo da personagem de
Coutinho as personagens do cinema moderno. Em ambas, ha uma ruptura com a
linearidade da experiéncia, ndo mais organizada por l6gicas predeterminadas, sejam
sociais ou psicologicas, comuns as narrativas classicas.

A afinidade (ndo identidade) entre o cantar e 0 narrar envolve o0 ato de assumir
uma personagem afinada com o imaginério que ali se constréi — quase sempre,
o sujeito enunciador implicado na letra das cangdes, um “eu” que o compositor

institui, tal como os escritores inventam os narradores de seus contos e
romances (XAVIER, 2014, p. 625).

Segundo a pesquisadora Cecilia Sayad (2010), o sujeito do documentéario de
Coutinho constitui-se no presente e na presenca do diretor e da camera. A questdo da
presenca nos documentérios de Coutinho, de certa maneira, é traduzida no corpo das

personagens.

Coutinho é, portanto, um cinema de corpos, enamorado pelo corp6reo, pela
presenca fisica de seus objetos, os quais ele privilegia sobre suas histérias. Este
amor pelo corporeo as vezes se mescla ao estilo visual do filme, através da
proximidade entre a cAmera e aimagem, dos movimentos organicos da camera,
da imagem granulada que chama atencéo para o estoque do filme ou o brilho
que expde as lentes da cdmera (SAYAD, 2010, p. 143, traducéo nossa)*.

34 “The emphasis on the body replaces the organization of experience in terms of clear progression of
events”

35 «Coutinho is therefore a cinema of bodies, enamored with the corporeal, physical presence of its objects,
which he privileges over their stories. This love for the corporeal sometimes bleeds into the film’s visual
style through the proximity between the cAmera and figure, organic cdmera movements, the grainy
image that draws attention to the film stock or the glare that exposes the cdmera lens.”
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Diferente de todas as outras sequéncias musicais, ha uma combinacdo entre
cantar, interpretar e dublar. A combinacdo entre o canto de Henrique e a gravacéo produz
diferentes efeitos. A gravacgao serve como uma espécie de roteiro/guia para a apresentacdo
do personagem. Em alguns momentos, a combinacao de vozes constrdi em cena um dueto
imaginario. Por ultimo, a busca pela sincronicidade entre gravacdo e o canto, a
semelhanc¢a de uma dublagem, sugere a sobreposi¢do das vozes em unissono: o Henrique-

personagem-Sinatra.

£ fiz do meu javio
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Fonte: Edificio Master.

A performance transportada de Henrique, nesse sentido, ndo é apenas uma
passagem do Henrique a Henrique-personagem e sim de Henrique a Henrique-
personagem-Sinatra. A escolha de mixagem, que equilibra o som da musica reproduzida
pelo aparelho (Sinatra), e a voz de Henrique realgam esse efeito. Uma mistura de cantar
e dublar. De recriar, imitar e interpretar. Uma vez articulados pelas escolhas do diretor e
das operacdes na montagem, tornam-se um comportamento duplamente restaurado, que
resultam em um néo evento restaurado (1 > 5a > 5b).

Em suma, reproduzir My way no aparelho de som e cantar novamente ao lado de
Sinatra é reatualizar uma experiéncia reveladora, catartica, que transporta Henrique em
direcdo ao seu eu oculto. “Do corpo cotidiano, relatando acontecimentos dramaticos da
vida, ao corpo cerimonial, que se desdobra em dois, (...), hd todo um ritual de ‘cura na
sua atuacdo, de onde ressurge como ruina e rebento um outro ser” (BEZERRA, 2014, p.
95).
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3.4 Intervalos

As conversas compdem a maior parte das sequéncias em Edificio Master,
totalizando 27 das 38 do filme. As demais dividem-se no que Coutinho denomina
intervalos, que consistem em transi¢des entre uma conversa e outra. Elas podem ser tanto
de natureza reflexiva, como as sequéncias que explicitam o processo de filmagem desde
o deslocamento da equipe nas dependéncias do prédio até o encontro com o personagem,
quanto de carater observacional, em que ndo ha uma intervencéo direta e sim uma abertura

para a vida em seu transcorrer.

Pl
-

Fonte: Edificio Master.

No inicio do filme, Coutinho, em voz off, apresenta o espago, o tempo e as
condicBes de realizacdo. Para incorporar a cena o préprio processo, Coutinho volta as
atencOes para a intervencdo da equipe no universo filmado. Através de imagens de
cameras de vigilancia, esta ¢é flagrada em acdo por um olhar exterior que monitora a area
comum do prédio: o elevador. Contudo, o olhar ndo corresponde as imagens neutras do
circuito interno, mas expressa um ponto de vista especifico, uma segunda camera que
filma o monitor da TV. H4, nesse caso, uma separagdo entre o contexto da equipe e 0
contexto da filmagem.

A utilizacdo de uma segunda unidade de camera permitiu também filmar o
encontro da equipe com o personagem. Diferente das imagens do monitor, localizado em
um espagco alheio a filmagem, esté posicionada geralmente proximo da equipe principal,
composta pelo diretor de fotografia Jacques Cheuiche, a técnica de som Valéria Ferro, 0s

pesquisadores e Coutinho. No inicio da sequéncia de Maria do Céu, uma antiga moradora
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do Master, a segunda camera evidencia uma espécie de coreografia entre diretor e
pesquisador, quando Coutinho solicita que Eliska se posicione a frente da equipe para
fazer o primeiro contato com a personagem, que aguarda na entrada do apartamento.

Mais do que uma mera convencdo das conversas em Edificio Master, filmar a
recepcdo da equipe, as “invasdes”, visa ritualizar o momento do encontro, uma vez que
estabelece um espaco-tempo a parte da vida cotidiana. O aperto de maos entre o
diretor/pesquisador e o personagem nédo apenas firma o acordo consentido, mas também
funda a cena coutiniana, marcada pela relacéo entre quem filma e é filmado. Mais adiante,
uma montagem de planos da equipe sendo recepcionada por diferentes personagens
reitera a ética reflexiva de Coutinho, que revela as circunstancias da filmagem e integra
0 processo a obra. Em comentérios para o0 DVD do filme, Coutinho arremata: “O processo
faz parte do produto final. As condigdes do processo sdo essenciais”.

Dentre os intervalos, ha também as sequéncias em que a situacdo da entrevista
cede lugar para uma observacdo dos fluxos de vida do prédio, que transcorrem a revelia
da intervencdo da equipe, sobretudo a circulagdo de moradores e funcionarios pelas areas
comuns, como corredores, elevadores e escadas. A primeira vista, sdo episodios
corriqueiros, porém, por meio do ponto de vista da camera e de sua articulacdo com os
demais olhares que constituem o filme, sdo ressignificados e adquirem uma dimens&o
extraordinaria. Nesse sentido, quando a cdmera acompanha uma ronda de um seguranca
do prédio, seu interesse € menos a representacdo objetiva do trabalho do funcionario que
aevocacdo de um estado de constante vigilancia que paira sobre todos: moradores, equipe

e espectador.

Figura 19: Intervalos de observacdo/interaco.
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Fonte: Edificio Master.
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Por outro lado, esses mesmos espacos que regulam os modos de vida sob a égide
do controle e do medo também possibilitam estabelecer vinculos e afetos entre os seus
moradores. Uma reunido de amigas nos corredores chama atencdo. Uma delas,
carregando um bolo com uma vela acesa, toma a dianteira do grupo. Elas caminham
juntas e o burburinho de conversa ecoa pelo andar até que param diante de uma das portas.
Apo6s uma delas tocar a campainha, aguardam em siléncio. Um misto de expectativa e
tensdo. Assim que a porta se abre, 0 grupo canta em coro a cangao “Parabéns pra vocé”.
Um leve movimento de camera revela a homenageada, Geicy, que ja havia sido
entrevistada algumas sequéncias atras. Apesar de a celebracdo ndo ter sido encenada em
funcdo da camera, a sua presenca, contudo, ndo apenas flagra o encontro, mas também
compartilha temporariamente dessa experiéncia comum.

Tanto as sequéncias que incorporam o processo de filmagem quanto as que
introduzem um olhar observacional se aproximam da caracteristica de mostrar-se fazendo
da performance em Schechner (2003), a¢Bes continuas que adquirem novos significados
conforme o contexto e as convengOes. Enquanto na primeira elas visam incorporar o
processo a obra, na segunda, estabelecem uma relacdo dialdgica entre o sujeito-da-
camera e o0 sujeito na tomada, ndo apenas para flagrar acontecimentos em seu transcorrer,

mas também para interagir com o universo filmado.

3.4.1 Espacos vazios

E quando a conversa termina? Quando se esgotam as possibilidades de uma
relacdo dialdgica entre diretor e personagem diante da camera, a fim de criar uma
experiéncia liminoide de “igualdade utdpica e temporaria”, um territorio de invengao de
novos modos de encenar 0 encontro entre a mise en scene do diretor e as auto mise en
scenes dos personagens: o que sobra? Os espagos vazios, porém, transformados pelo olhar
do espectador.

Em Edificio Master, ha inimeras sequéncias inteiramente compostas de
corredores, janelas e apartamentos vazios que, a primeira vista, podem ser meras
operacdes de montagem para articular blocos narrativos, o “concentrado de substancia
humana” (MATTOS, 2019). Todavia, um espaco sem a presen¢a humana (pessoa, ator,
personagem, performer) pode também ser um veiculo de teatralidade.

Segundo Féral (2002), a teatralidade ocorre em duas condic¢des. Primeiro, pela
realocacdo do espacgo cotidiano ocupado pelo performer; segundo, através do olhar do
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espectador que enquadra o espaco cotidiano que ele ndo ocupa. Em ambos, uma operagédo
que cria uma fenda que permite a um “outro” entrar. Esse espaco do outro define tanto

teatralidade quanto alteridade.

Figura 20: O Garoto e o Gato.

Fonte: Edificio Master.

O olhar do espectador que constitui a teatralidade ¢ bem exemplificado na
sequéncia do Garoto e o Gato (Figura 20), que consiste em um plano-sequéncia de
aproximadamente 1 minuto e 30 segundos.

A camera fixa no tripé enquadra um corredor vazio do prédio. Nos segundos
iniciais, a imagem esta desfocada, mas gradualmente ganha nitidez. Um garoto sai do
elevador e acidentalmente deixa as chaves cairem no chdo. Apos pega-las, ele percebe
gue um gato esta sentado na entrada de um vizinho. O menino caminha lentamente em
direcdo ao seu apartamento e para diante do bicho. Assobia algumas vezes como quem
deseja interagir, mas comeca a abrir a porta de sua casa. Observando atentamente os
movimentos do gato, ele decide se aproximar. Bate na porta do vizinho duas vezes, mas
ndo obtém sucesso, possivelmente porque do lado de dentro alguém ouve uma musica em
volume alto. Na terceira vez, bate insistentemente e com mais forca até que uma mulher
abre a porta. O menino avisa que o gato ficou preso do lado de fora, mas ela informa que
havia deixado o bicho no corredor para andar um pouco. A mulher agradece pela
gentileza, pega o animal de estimag&o e o leva para dentro. O garoto, enfim, entra na sua
casa.

A sequéncia impressiona pela progressdo dramatica da acdo. Primeiro o garoto

percebe o problema e o conflito se estabelece: o gato do vizinho esta preso do lado de
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fora. Em seguida, ele decide agir, devolver o animal de estimacao ao dono, mas encontra
um obstaculo; ap6s o desfecho bem-sucedido, ele retorna para a sua vida normal. O
corredor fica vazio novamente.

Comentando a sequéncia para o DVD, Coutinho informa que a acdo foi
registrada inesperadamente por um assistente de camera que estava filmando os
corredores de cada um dos 12 andares do prédio a pedido do diretor. Como se observa
durante todo o filme, os corredores tém uma presenga marcante ndo apenas para articular
por meio da montagem as transi¢cGes entre as conversas, mas também como espagos
latentes de acdo dramatica.

Em termos técnicos, para fazer a teatralidade emergir no espaco, a escolha de
filmar em plano-sequéncia foi essencial. A progressao dramaética € intensificada pela
duracdo do plano, desde 0 momento em que o garoto aparece até a resolucdo do conflito.
Além disso, filmar em plano geral com lente grande angular e fixa no tripé permitiu
explorar o deslocamento dos corpos no interior do quadro a partir do movimento do
menino atraves do corredor.

Em suma, o espectador compde a acdo a partir de uma operacgdo cognitiva que
organiza os elementos cénicos e confere a eles uma funcdo narrativa. Somadas a isso, as
operaces técnicas, como a escolha de enquadramento e duracdo do plano, potencializam
os efeitos desse olhar.

Esta nocdo ampliada de teatralidade, que atribui ao espectador o papel de
construir por meio do seu olhar ativo o espaco do Outro, parece ir ao encontro da

concepgdo dos espacgos vazios em Edificio Master. Coutinho observa:

Na verdade, o apartamento é que é dono de vocé, os objetos sdo donos de vocé,
vocé nao é dono dos objetos. Entdo aqueles apartamentos vazios, o que sao?
S80 espacos decorativos, arquitetbnicos, que véo ser preenchidos pelas mil
histérias de vida que tem no filme. Entdo naquele espaco vazio ja ha uma
vibracao de vida, que vocé nédo sabe qual é, entdo cada vez mais eu quero usar
espagos vazios nos filmes, cada vez mais para mim isso € essencial
(COUTINHO apud BRAGANCA, 2008, p. 154, grifo nosso)
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Figura 21: Espacos vazios em Edificio Master: o0 espaco virtual do Outro.
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Fonte: Edificio Master.

O cinema de conversa de Coutinho, assim, é um lugar de encontro entre dois
mundos, o do diretor e do personagem, em que o espectador ndo € apenas uma testemunha
ocular ou um voyeur, mas um olhar ativo que organiza e relaciona os corpos, discursos,
gestos, espacos. Segundo Schechner (1985), as performances tém como principal
caracteristica a relacdo entre performers e espectadores. A natureza dessa relacdo pode
ser orientada em termos de eficacia, como nos rituais, ou de entretenimento, como nas
artes.

O espectador, assim como um ator, passa por transformacdes no ser e/ou na
consciéncia. De modo semelhante, o publico é transportado para o filme, assume um
papel temporariamente separado de sua vida cotidiana, em que pode expressar diversas
emoc0Bes, como medo, tristeza, alegria, raiva. Além disso, um espectador também pode
ser transformado ao final de uma sesséo a partir de questionamentos suscitados pelo filme
e que podem conduzi-lo para uma atitude mais consciente em relacdo a sua realidade
social.

Em Edificio Master, ha uma diversidade de experiéncias humanas que
inviabiliza qualquer tentativa de generalizagdo ou sintese. Coutinho, durante o processo,
rejeita veementemente a ideia de que o filme pretenda representar uma camada da
populacdo composta por trabalhadores precarios da classe média baixa. O quadro de
Daniela, que trata da onipresenca de um olhar disciplinador, vai ao encontro das imagens
de vigilancia que monitoram a equipe e 0s moradores.

Como observa Lins,

Claustrofdbico em alguns instantes, Edificio Master ndo deixa, no entanto, de
indicar fissuras e microrresisténcias mesmo em um universo tdo enclausurado.
Um cinema de combate a um presente saturado de imagens; um cinema que
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nos captura e imp&e uma outra maneira de ver e pensar o Brasil. (LINS, 2002,
p. 32).

Além disso, o documentario levanta uma reflexdo sobre a crescente
contaminagdo entre as esferas puablica e privada e fetichizacdo das imagens
contemporaneas disseminadas nos programas de TV, sobretudo os reality shows. A
intervencdo de Coutinho naquele universo ndo deixa de ser uma tomada de posicdo frente

as transformacdes apenas anunciadas no inicio do século XX.
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CONSIDERACOES FINAIS

A aproximacgdo entre o campo do documentério e a teoria da performance
possibilitou investigar os modos de encenar a relacdo entre o diretor e 0 personagem no
documentario de Eduardo Coutinho. Apds retomarmos os trabalhos de diferentes
pesquisadores brasileiros e estrangeiros, compreendemos que o conceito de performance
fornece uma abordagem (til para os interessados em compreender ndo s6 a natureza do
personagem do documentério, mas também as operacfes que caracterizam a propria
realizacdo do documentario.

A partir da no¢do de que toda performance é um comportamento restaurado,
acdo performada que exige da pessoa um certo treinamento/ensaio e/ou experiéncia
prévia, pudemos compreender as diferencas e semelhancas entre a analise de
comportamentos da vida cotidiana, dos rituais e das performances estéticas. Somado a
isso, 0 conceito de liminaridade emerge como uma possibilidade de compreender de que
maneira a performance pode ser estudada no cinema, sobretudo na ideia de que o espaco
da performance no cinema se encontra nas margens: entre as formas de vida e formas de
imagem.

Sendo assim, buscamos compreender como as entrevistas de Coutinho,
articuladas com alguns procedimentos, visaram provocar experiéncias liminoides, que
interrompem o fluxo cotidiano em favor de um momento de encontro entre
documentarista e personagem marcado por uma “igualdade utdpica e temporaria”.
Apesar de que as entrevistas de Coutinho buscam ritualizar o encontro, a compreensao
do cinema de conversa necessita de uma abordagem que leve em consideragéo o papel
central do diretor na organizacdo dos componentes cénicos por meio de recursos técnicos
e estilisticos. Assim, a nocdo de mise en scéne, de origem teatral, encontra no
documentério de Coutinho uma vocacao para analisar a relagdo entre quem filma e quem
é filmado.

Empreendemos uma andlise de Edificio Master a partir do modelo de
comportamento restaurado, proposto por Schechner, e observamos, ao final, como as
entrevistas de Coutinho podem ser compreendidas em termos de a¢des ensaiadas e que,
em circunstancias especificas de direcdo, encenacdo e atuacdo, adquirem novos

significados a partir do jogo criativo entre diretor e personagem.
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Os personagens levam para o “palco” da cena documentaria comportamentos
restaurados e auto mise en scénes, que reconstruidos pelas especificidades da
performance filmica, resultaram em n&o eventos restaurados (1 > 5a > 5b). Estes, menos
definidos pelo modo indicativo (é) que o0 modo subjuntivo (como se). O personagem de
Coutinho, assim, encontra-se na zona intermedidria que caracteriza a natureza do
performer na dupla negatividade (n&o-eu, ndo-ndo eu).

Nas sequéncias analisadas, observamos que a construgcdo do personagem diante
da camera parte das informacGes da pesquisa prévia,tratadas como uma espécie de script,
mas que no momento de filmagem podem ser retomadas, recriadas ou subvertidas, em
uma dindmica que aproxima a autoconstrucao do personagem coutiniano do processo do
ator teatral em suas diferentes etapas: treinamento, aquecimento, performance,
esfriamento e resultado. Nesse sentido, o personagem Henrique constitui o exemplo mais
bem acabado do desejo de Coutinho subverter a matéria-prima documental para fazer a
ficcdo explodir, embora a constatacdo possa ser estendida para os demais entrevistados.

Se os dispositivos de Coutinho séo “prisdes” que orientam o método de trabalho
do diretor como a definicdo de limites espaciais, temporais e técnicos, estes
procedimentos também possibilitam uma abertura para o indeterminado. Como ele
resume a propoésito do método de trabalho em Edificio Master: treino é treino, jogo é jogo.
Sendo assim, construir no momento da filmagem uma “igualdade utdpica e temporaria”
estd intimamente relacionada a capacidade da mise en scéne do diretor se entrelacar as
auto mise en scéne dos personagens em uma experiéncia que se aproxima da

camaradagem ritual que Turner definiu como communitas.

Instalamo-nos em um tempo estendido, menos nervoso, menos abstrato que o
das entrevistas habituais, e a0 mesmo tempo, em uma relagdo de improvisacéo,
de surgimento. Plano-sequéncia de vinte minutos. Um pedaco de vida. O fim
esta tdo longe do inicio. (COMOLLI, 2008, p. 59)

Assim como as janelas que encerram Edificio Master apontam para a
impossibilidade de resumir experiéncias tdo diversas como as de seus personagens, este
trabalho ressalta o carater inacabado dos conceitos de performance e mise en scéne,
sobretudo se considerados ferramentas de analise de experiéncias liminoides como o
cinema de conversa de Coutinho, marcada por uma postura diante da cena e do mundo

que pde sob risco o real.
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