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RESUMO

Esta pesquisa tem como tema a atuacdo no cinema moderno brasileiro, com foco no
cinema de Rogério Sganzerla no contexto do Cinema Marginal que surgiu na segunda metade
década de 1960. O corpus da pesquisa € constituido pelo filme Copacabana mon amour (1970),
dirigido por Sganzerla no periodo em que trabalhou na produtora Belair. O objetivo da pesquisa
é aplicar o conceito de performance em um estudo de estilistica cinematogréafica voltado para a
mise en scéne, enfatizando o trabalho dos atores, de modo a compreender até que ponto
Copacabana mon amour incorporou elementos caracteristicos da performance como uma
linguagem artistica, definindo, assim, as suas particularidades como filme do cinema brasileiro
moderno. A hipdtese é que Rogério Sganzerla adotou formas no filme Copacabana mon amour
que tém aspectos em comum com 0 modo de pensar e de fazer a cena, assim como o modo de
estar em cena da performance art. A linguagem da performance é tomada como um tipo de
expressdo cénica que possui maneiras proprias de atuacdo e de construcao de cena e que enfatiza
0 acontecimento no instante de sua apresentacdo. Assim sendo, o cinema realizado por
Sganzerla na Belair vai ao encontro de um modo de dispor a mise en scéne abordado por
Aumont (2008a) e Oliveira Janior (2013), surgido no cinema moderno, que valoriza a cria¢éo
do ator no momento da filmagem como componente de sua composi¢do. Este € um estudo
qualitativo que tem como metodologia a analise filmica com base nas definicdes de Amount e
Marie (2004) e Penafria (2009). O resultado alcangado com a pesquisa é de que ao aliar aspectos
da linguagem da performance a uma aproximacdo da realidade através dos cenarios tipica do
cinema moderno, Sganzerla permitiu aos atores uma atuacdo que se aproxima daquela realizada
na performance art.

Palavras-chave: Performance. Mise en scéne. Ator. Rogério Sganzerla. Cinema moderno.



ABSTRACT

This research has as its theme the acting in modern Brazilian cinema, focusing on
Rogério Sganzerla's cinema in the context of Cinema Marginal that emerged in the second half
of the 1960s. The corpus of the research consists of the film Copacabana mon amour (1970),
directed by Sganzerla when he worked at the production company Belair. The objective of the
research is to apply the concept of performance in a study of cinematographic stylistics focused
on the mise en scene, emphasizing the work of the actors, in order to understand to what extent
Copacabana mon amour incorporated elements characteristic of the performance as an artistic
language, defining, thus, its particularities as a film of modern Brazilian cinema. The hypothesis
is that Rogério Sganzerla adopted forms in the film Copacabana mon amour that have aspects
in common with the way of thinking and making the scene, as well as the way of being in the
scene of performance art. The language of the performance is taken as a type of scenic
expression that has its own ways of acting and construction of the scene and that emphasizes
the event at the moment of its presentation. Therefore, the cinema made by Sganzerla in Belair
goes against a way of disposing the mise en scene approached by Aumont (2008a) and Oliveira
Junior (2013), which emerged in modern cinema, which values the creation of the actor at the
time of filming as a component of its composition. This is a qualitative study that uses film
analysis as a methodology based on the definitions of Amount and Marie (2004) and Penafria
(2009). The result achieved with the research is that by combining aspects of the language of
performance with an approximation of reality through the scenarios typical of modern cinema,
Sganzerla allowed the actors to perform similar to that performed in performance art.

Keywords: Performance. Mise en scéne. Actor. Rogério Sganzerla. Modern Cinema.
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INTRODUCAO

Rogério Sganzerla foi um cineasta que teve uma producdo de filmes muito ampla e
diversificada. O diretor trabalhou com curta metragens, longas, documentarios e filmes de
ficcdo. Sganzerla teve uma producéo que, apesar de todas as intempéries que lhe acometeram
em sua trajetoria, desde a ditadura e sua forcada saida do Brasil até o retorno ao pais, foi uma
producdo intensa. O diretor chegou a realizar aproximadamente 15 curtas-metragens e 9 longas-
metragens, além de videos e filmes que ficaram incompletos (RASIA, 2018). Alem disso, o
diretor teve uma producdo abundante como critico e colaborou em diversos projetos em
codirecdo, montagem e edicéo.

Sganzerla foi um cineasta que pensou 0 cinema e que buscou uma renovacdo da
linguagem, sempre se colocando no lugar de um cineasta brasileiro e pensando suas renovacoes
em nivel da producdo nacional. Ap6s a morte do diretor, em 2004, sua obra foi retomada.
Comecaram a se realizar seminarios, mostras, entre outros eventos nacionais e internacionais
que colocaram o cinema de Sganzerla como objeto de discusséo. Foi quando também houve a
restauracdo de diversos filmes do diretor, movimentos que despertaram o interesse e 0 aumento
das pesquisas que se voltaram para a obra filmica e tedrica de Sganzerla. Esses trabalhos de
retomada e restauragdo das obras do diretor facilitaram o acesso a sua filmografia, sem os quais
esta pesquisa seria dificultada.

Os filmes que Sganzerla realizou na produtora Belair se destacam por um modo de
producdo e por caracteristicas estilisticas muito especificas na obra do diretor. Nesses filmes,
Sganzerla lapidou um estilo que tem muita autenticidade em relacdo ao cinema brasileiro do
periodo, pelo modo como trata uma mise en scene composta pelos seus atores, pela utilizacdo
dos planos de longa duracéo, da camera cinemascope (Copacabana mon, amour) e a liberdade
permitida por um cinema realizado com a cadmera na mao. Fizeram parte, estes filmes, de um
esquema de produgdo arriscado, com baixos orcamentos e com poucas possibilidades de
exibig&o.

Fundada sem registro por Rogério Sganzerla, Helena Ignez e Julio Bressane em 1970, a
Belair foi responsavel pela producéo de seis longas metragens e um curta metragem no periodo
de trés meses. Apos as filmagens, Sganzerla partiu para o exilio em razdo da falta de liberdade

de expressdao cultural no pais no inicio dos anos 70, sendo que um dos filmes da Belair,



Carnaval na lama, foi levado ainda incompleto para o exterior.! Faz parte do corpus dessa
pesquisa o filme Copacabana mon amour (1970). Sganzerla também produziu na Belair Sem
essa Aranha, além de Carnaval na lama, também intitulado Betty bomba, a exibicionista. O
ultimo, porém, fora perdido em uma mostra em Paris, no ano de 1992, e nunca foi recuperado?.
Também fazem parte da producéo da Belair os filmes de Jalio Bressane: A familia do barulho,
Bar&o Olavo, o horrivel e Cuidado madame, e o curta-metragem A miss e o dinossauro, que
teria tido uma diregéo coletiva.

A adocdo do filme Copacabana mon amour, de Rogério Sganzerla, como parte do
corpus da pesquisa se justifica pelo modo com que ocorre a atuacdo dos atores nesse filme. A
aplicagdo do conceito de performance ao cinema - intuito primeiro do desenvolvimento dessa
pesquisa em carater interdisciplinar na area das Performances Culturais -, passa por uma
problematica devido ao fato de o cinema ser uma arte que néo € realizada ao vivo. O filme pode
ser o registro de uma performance, a situacao de exibicdo pode ser estudada sob ponto de vista
da performance, mas pode o cinema ser estudado na area da performance através da
metodologia da andlise filmica?

Localizamos no campo dos estudos do cinema uma tradicdo da analise filmica que se
detém na chamada mise en scéne e que inclui a observacao de elementos como 0s cenarios, as
cores, a iluminacdo, a caracterizacdo e a interpretacdo dos atores. Sendo esse tipo de analise
uma op¢do que inclui o modo com que 0s atores se comportam dentro do quadro
cinematogréafico, a adotamos como parte da metodologia da pesquisa.

No que tange a performance, mostrou-se promissor seu estudo a partir da performance
art, a arte que surgiu nos anos 70 e que foi responsavel por desenvolver maneiras especificas
de construcdo de cenas e de atuacdo. Entdo o conceito de performance da performance art
permitiu-nos uma abordagem do trabalho do ator no cinema e, olhando para suas defini¢des,
Copacabana mon amour se mostrou como um filme que seria possivel de ser analisado sob
essa perspectiva. E isso se deu devido a diversos fatores como a liberdade do trabalho dos
atores, as maneiras muito particulares com que atuam Helena Ignez e Otoniel Serra no filme, o
tipo de atuacdo que foge a representagdo naturalista, a presenca marcante do corpo na mise en
scéne e, ainda, a aproximacdo com o espaco real da cidade, a presenca do movimento de

transeuntes nas cenas e a fragmentacdo da narrativa.

! RAMOS, F. Cinema Novo/Cinema Marginal, entre curticdo e exasperagdo. In: RAMOS, F.;
SCHVARZMAN, S. (Eds.). Nova histdria do cinema brasileiro. Sdo Paulo: Edi¢des Sesc, 2018b., v.2, p. 194.

2 PIZZINI, J. Texto do curador: Pré-ocupagio de um visionario. In: FATIMA, A.; NASSAR, K. F. (Org.).
Ocupagdo Rogério Sganzerla, [S.1.]: Itat Cultural, 2010.
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Minha motivacao pessoal foi que, como uma pessoa que tem uma formacéo académica
na area do teatro, vi no campo interdisciplinar da performance um lugar para estudar as relagdes
entre teatro e cinema através do trabalho do ator. Ao desenvolver a pesquisa, percebi que o
trabalho do ator ocorre relacionado a outros aspectos do filme, que envolvem as préprias
especificidades da linguagem cinematografica e também a maneira como o diretor relaciona o
trabalho do ator a totalidade do filme. Sganzerla atribuiu uma centralidade aos atores em seu
cinema, isto pode ser percebido tanto nos filmes realizados quanto nas concepgdes criticas e
tedricas do diretor. Na Belair, este trato com o trabalho do ator foi enfatizado por uma liberdade
criativa dada aos artistas envolvidos que resultou em uma atuacdo muito livre e, a0 mesmo
tempo, muito intensa dos atores.

O conceito de mise en scéne também entra na pesquisa como um conceito que ajuda a
refletir a relacdo entre as concepc¢des do diretor e a atuacdo dos atores. A mise en scene se coloca
como a operacdo assumida pelo diretor de dispor os atores em uma cena. Ao mesmo tempo,
este conceito funciona como o lugar que o ator ocupa no filme, é um elemento do cinema que
compete aquilo que ocorre dentro do quadro cinematografico, a materialidade da cena. Sendo
assim, a interpretacdo do ator, juntamente com figurinos, cenarios, iluminacdo, compdem a mise
en scene do filme. O objetivo desta pesquisa é aplicar o conceito de performance em um estudo
de estilistica cinematogréafica voltado para a analise da mise en scéne, enfatizando o trabalho
do ator, de modo a compreender até que ponto Copacabana mon amour incorporou elementos
caracteristicos da performance como uma linguagem artistica, definindo, assim, suas
particularidades como filme do cinema brasileiro moderno.

Partimos da hipotese de que Sganzerla adotou formas de fazer cinema em Copacabana
mon amour que tem aspectos em comum com o0 modo de pensar e de fazer a cena, assim como
0 modo de estar em cena da performance art®. Tentamos responder a questio que ¢ “Como o
conceito de performance pode ajudar a refletir sobre a atuacdo dos atores em Copacabana mon
amour, sob a perspectiva dos estudos da mise en scene?”. Para abranger aos objetivos da

pesquisa, a dissertacdo foi dividida em trés partes. O primeiro capitulo trata das conceituagdes

3 Também nos referiremos, ao longo do texto, & performance art apenas como performance (em italico) ou como
“arte da performance”. Assim, podemos distinguir a linguagem artistica chamada performance art do conceito
mais abrangente de performance como definido por Schechner (2011): “Performances — de arte, rituais, ou da vida
cotidiana — sdo “comportamentos restaurados”, “comportamentos duas vezes experenciados”, a¢des realizadas
para as quais as pessoas treinam e ensaiam [...]" (p. 28), sobre 0 que compreendemos que este extrapola o campo
das artes e a inclui outros tipos de performance. O conceito € discutido com mais detalhes no primeiro capitulo da

dissertacéo.
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tedricas da performance art e da mise en sceéne no cinema. O segundo capitulo aborda o cinema
de Rogério Sganzerla e se subdivide na trajetdria artistica de Sganzerla no contexto do cinema
moderno brasileiro e nos conceitos tedricos tracados por Sganzerla em sua atividade como
critico. O terceiro capitulo € composto pela analise do filme Copacabana mon amour.

O primeiro capitulo se divide em quatro partes. A primeira parte € destinada ao conceito
de performance. Enfatizamos a performance art enquanto uma das possibilidades para a
pesquisa dentro do amplo campo de estudos da performance. A performance art foi uma forma
de arte da qual fizeram parte atividades artisticas muito diferentes entre si, devido a sua
caracteristica de arte que foge a delimitacfes e que se posiciona como uma arte de ruptura.
Dada a diversidade desta forma artistica, a abordamos sob o ponto de vista da performance
enguanto uma arte cénica, no qual os escritos de Renato Cohen sdo substanciais. O autor
considera que “a performance ¢ antes de tudo uma expressao cénica” (COHEN, 2002, p. 28).
Partindo das reflexdes de Cohen, tratamos da estrutura da performance e das caracteristicas que
distinguem a atuacao na performance, a fim de compreender como as formas desenvolvidas na
arte da performance permitem refletir sobre o tipo de cena construido por diretor e atores no
filme. Ainda na reflexdo sobre a performance, destacamos, em um breve topico, a relacédo
existente entre o trabalho do ator e 0s outros elementos da linguagem cinematografica no todo
que constitui a performance no cinema.

Na terceira parte do primeiro capitulo, abordamos o conceito de mise en scene. Nesta
conceituacdo se mostraram importantes as relacGes da mise en scene com a encenacao teatral e
com a critica cinematografica que se desenvolveu a partir dos anos 50 na Franca. Demos
destaque a relacdo da mise en scene com o ator, considerando-a enquanto processo e elemento
estilistico definidos pelo diretor. Na quarta parte do primeiro capitulo, localizamos na mise en
scéne moderna, através do estudos de Jacques Aumont (2008a) e Luiz Carlos de Oliveira Junior
(2013), uma caracteristica de abertura para o que acontece no momento da filmagem que foi
adotada por alguns diretores e que permitiu o afloramento de uma atuagcdo menos deliberada do
ator, resultando em um espaco para 0 ndo ensaiado e para a criatividade do ator na construcao
da cena. Neste sentido, foi caracteristica de alguns filmes modernos os roteiros diminuidos,
contando com um maior espaco para o trabalho dos atores na composic¢ao da mise en scene.

No segundo capitulo, destinado a contextualizacdo do cinema de Rogério Sganzerla no
ambito do cinema moderno brasileiro, abordamos o Cinema Novo e o Cinema Marginal
enguanto movimentos aos quais Sganzerla esteve ligado, sobretudo ao segundo. Demos énfase
a relagdo desses cinemas com a conjuntura nacional do periodo e as suas especificidades

estéticas. Foram importantes na abordagem da estética do Cinema Marginal os escritos de
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Ramos (1987). Também foram importantes para abordar a historia e a estética dos filmes do
Cinema Novo e do Cinema Marginal os textos de Xavier (2001) e Ramos (2018b). N6s também
discorremos, nesse capitulo, sobre a relacdo de Sganzerla com o cinema da Boca do Lixo e
sobre a histéria da produtora Belair, fundada por Sganzerla juntamente com Helena Ignez e
Julio Bressane e que foi responsavel pela producéo de Copacabana mon amour.

Ainda no segundo capitulo, abordamos o pensamento critico de Rogério Sganzerla. Na
duplicidade entre pensar o cinema e fazer cinema, Sganzerla desenvolveu um sistema de
conceitos coerente. Esses conceitos foram publicados em suas criticas escritas para jornais ao
longo de sua carreira. Em suas reflexdes sobre o cinema moderno, o diretor traga um
pensamento que se reflete em seus filmes. Os conceitos dialogam com a performance como
aquilo que ela tem de valorizacdo do instante em que ocorre e énfase no corpo. Sganzerla pensa
um cinema do corpo, um cinema que assume sua hatureza de imagem, que tem seus
personagens ndo aprofundados e em que seus conflitos sdo dados fisicamente.

O terceiro capitulo se constitui da analise do filme Copacabana mon amour. Com a
analise, fizemos um estudo detalhado do filme e procuramos observar caracteristicas do
trabalho dos atores, assim como da mise en scene como um todo, e suas relagdes com a
linguagem artistica da performance. A andlise foi dividida em subtopicos, cada qual destinado
a uma ideia formulada a partir da observacao e de reflexdes realizadas no processo de coleta de
informacgdes do filme. Também foram utilizadas imagens do filme nesse capitulo com a

intencdo de enriquecer o trabalho de analise e facilitar a compreenséo do leitor.

PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

Dado o carater interdisciplinar da pesquisa, propomos um caminho metodologico que
se da entre seus dois dominios principais: a performance e o cinema. Nossa proposta de analisar
a performance em Copacabana, mon amour (1970), de Rogério Sganzerla, ndo se limita apenas
ao ator e a sua forma de atuacdo em cena — o que demandaria um trabalho de analise voltado
somente para a forma como os atores se expressam nas cenas dos filmes — mas considera
essencialmente as formas de construcdo de cena adotadas pelo diretor. Entendemos a
performance no cinema como uma parte nao independente de uma configuracdo maior do filme,
0 que envolve sua relagdo com outros elementos cinematograficos. Também a problematica da
pesquisa envolve o trabalho do diretor, ndo apenas do ator, pois trabalhamos com a hipétese de

gue Rogério Sganzerla adotou formas no filme Copacabana mon amour que tém aspectos em
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comum com o modo de pensar e de fazer a cena, assim como o modo de estar em cena da
performance art.

Esta € uma pesquisa que se caracteriza enquanto estudo das formas cinematogréaficas e
um estudo de estilistica. O estilo, como o define Bordwell, ¢ “a textura das imagens e dos sons
do filme, o resultado de escolhas feitas pelo(s) cineasta(s) em circunstancias historicas
especificas” (BORDWELL, 2013, p. 17). O estilo é aquilo que confere o carater especifico ao
filme, definido pelas escolhas do diretor a respeito de como ele utiliza os elementos técnicos da
linguagem cinematografica como a iluminacéo, os cenarios, os figurinos, a representacao dos
atores, a duracdo dos planos, etc. E a jungio destes elementos que caracteriza estilisticamente
o filme.

Como aporte tedrico metodoldgico, tomamos por base a proposicdo de Bordwell
(2005a) apresentada no artigo Estudos de cinema hoje e as vicissitudes da grande teoria, de um
tipo de pesquisa “nivel-médio” do cinema, a qual se diferencia das pesquisas académicas em
cinema consideradas pelo autor como “grandes teorias”. Essas teorias passaram a ser adotadas
pelos pesquisadores americanos a partir da década de 1970 e suas correntes mais difundidas
foram a teoria da posicdo subjetiva e o culturalismo. Ambas as correntes englobam pesquisas
que tem como objetivo compreender questdes que nédo se restringem ao cinema, mas que tratam
de forma mais abrangente do sujeito e da sociedade.

Em 1970, quando os estudos académicos de cinema em lingua inglesa ainda eram
escassos, surgiu uma linha tedrica que teve influéncia do estruturalismo francés. Foi o periodo
em gue o pensamento dos autores franceses se tornou mais influente nos Estados Unidos e na
Inglaterra e também se propagaram os estudos da semiética, da andlise textual, da psicanalise
de Jacques Lacan, entre outros, o que gerou a “teoria contemporanea do cinema”.

A chamada teoria da posicao-subjetiva esteve em alta entre a metade final da década de
1970 e os anos 1980. Essa corrente de pensamento abarcou pesquisas diferentes entre si, porém
que tinham em comum uma concepc¢ao de que, segundo Bordwell (2005a), a subjetividade era
adquirida e compreendida como algo do social e ndo como pessoal. O cinema entraria, entéo,
nesse processo de construcdo da subjetividade através de sua linguagem e da maneira com que
representa 0 mundo. Isso sob a perspectiva semiodtica em que a representacao se dava “através
de textos segundo cddigos convencionados.” (BORDWELL, 2005a, p. 31).

O culturalismo surgiu depois, nos anos 1990. A teoria da posicdo-subjetiva havia
recebido criticas em relacdo a baixa producdo de pesquisas em historia do cinema, a visdo da
subjetividade que foi questionada pelos pds-modernistas ao notarem a fragmentacdo da

subjetividade na contemporaneidade e a postura pouco ativa que teria o sujeito nessa teoria. Os
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culturalistas se diferenciaram por ver as pessoas como mais ativas em suas proprias construcoes
de subjetividades, pois “Sua subjetividade ndo ¢ construida por completo pela representagdo
[...]” (BORDWELL, 2005a, p. 36). Logo, consideravam relacGes mais complexas na formacéo
da subjetividade. Para eles, a postura da pessoa nao era tdo passiva como era considerada pelos
tedricos da posi¢do-subjetiva.

As teorias culturalistas* tém como caracteristica também uma investigacdo da historia
em menor escala, que foca momentos especificos de acdo de agente sociais, e 0 estudo da
recepcdo, da maneira com que cada publico Ié o filme. Essa corrente atraiu pesquisadores que
antes eram adeptos da posicao-subjetiva, por manter semelhancas em suas praticas e em alguns
pensamentos (embora houvesse discordancia em outros) e se fortaleceu com movimentos como
LGBT, o feminismo e o multiculturalismo.

A pesquisa que Bordwell denomina como “nivel-médio” surgiu de forma paralela as
grandes teorias. Suas praticas envolvem, para além da pesquisa tedrica, o trabalho empirico. Os
trabalhos de pesquisa “nivel-médio” incluiram revisfes da histéria do cinema que foram
realizadas a partir dos anos 1970, pesquisas focadas na exibicao de filmes e os trabalhos sobre
a historia da estilistica cinematogréafica. Esta Gltima, que antes focava a evolucédo da linguagem
cinematogréfica, tornou-se mais complexa no final da década de 1960 com a expansdo do
corpus filmico dos estudos e a consideracdo de outras possibilidades do cinema para além do
filme narrativo.

A pesquisa “nivel-médio” é um tipo de pesquisa centrada no cinema e ndo tem o intuito
de responder a questbes amplas da sociedade. Esse tipo de pesquisa trabalha com questdes
relacionadas mais diretamente com o cinema. Através de um exemplo trazido por Bordwell, é
possivel notar que quando se trata de um tipo de historia do cinema que aborda a industria
cinematogréafica hollywoodiana, as questdes giram em torno daquilo que é adotado como
pratica empresarial em suas relacbes com o0s processos entre a producdo e a distribuicdo dos
filmes. S&o pesquisas que se aprofundam em temas do cinema em vez de adotar grandes teorias
que tratam de assuntos que nao sdo especificos ao estudo do cinema.

O aporte tedrico da pesquisa de nivel-médio adequa-se ao trabalho que desenvolvemos,

pois & uma pesquisa centrada nas formas do filme, ndo busca significagdes profundas ou

4 Existem subdivisGes dentro das teorias culturalistas. Bordwell (2005a) distingue trés linhas: o culturalismo da
Escola de Frankfurt, o pds-modernismo e o estudos culturais. Os estudos culturais ganham destaque pela sua
popularidade. Nessa linha culturalista, grupos de pessoas sdo vistos como formadores da cultura (distinguidos por
etnia, género, preferéncia sexual, por exemplo), e “[...] a cultura é um espago de disputa e contestacdo entre
diversos grupos.” (20053, p. 36). Para nosso objetivo aqui, que é a distingdo da pesquisa “nivel-médio”, ndo iremos
nos aprofundar em cada uma dessas linhas, porém consideramos relevante menciona-las a titulo de melhor
compreensdo do que o autor define como culturalismo.
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interpretacdes abrangentes. Focaliza o estudo do estilo e tem como objetivo contribuir para a
reflex@o sobre a linguagem do cinema. E pensamos esta reflexdo, no cinema de Sganzerla, em
um recorte que leva em consideracéo as relacbes com a linguagem artistica da performance.

Para esta pesquisa, adotamos como metodologia a analise filmica. A analise filmica
consiste em um modo de lidar com o material filmico que visa compreender suas caracteristicas
particulares enquanto obra cinematografica. Nos basearemos nos pressupostos gerais da analise
filmica delineados por Aumont e Marie (2004) e por Penafria (2009) para distinguir a proposta
metodoldgica antes de expormos 0s aspectos que elegemos para analisar nos filmes em
decorréncia das exigéncias do objeto e dos objetivos da pesquisa.

Da maneira com que a considera Aumont e Marie (2004), a analise filmica € uma forma
de estudo do cinema gue se atém ao filme enquanto obra singular. A analise filmica visa olhar
para o filme e compreender seus meios e, frequentemente, busca a compreensédo da linguagem
do cinema. Isto envolve entender o filme como uma obra de cinema, situando-o no meio das
formas filmicas e considerando suas caracteristicas estilisticas. E diferente dos estudos que
pensam os filmes dentro de contextos externos como as analises histéricas e psicoldgicas, por
exemplo.

Devemos destacar que embora a analise filmica indique algumas formas de abordagem,
€ mesmo propria desta metodologia a necessidade de adequacdo de acordo com o0s objetivos e
com o objeto pesquisado pelo analista, como afirmam Aumont e Marie: “ndo existe qualquer
método universal de analise do filme” (AUMONT; MARIE, 2004, p. 07), cada método € tnico,
moldado para que atenda as implicacdes levantadas pelo objeto. Portanto, a necessidade que
indicamos aqui de adequacdo metodoldgica para satisfazer as exigéncias da pesquisa que
desenvolvemos ndo € desconhecida da analise de filmes, pois é parte da analise o
reconhecimento do filme enquanto um objeto singular, que apresenta ao analista caracteristicas
préprias e que dele demandam a capacidade para olhar e perceber como conduzir a analise. Nao
ha uma férmula pronta que sirva para analisar qualquer filme.

O processo da analise filmica € o de separar elementos do filme para a observacao,
decompor a obra em pormenores, a fim de compreendé-la pelos seus detalhes. E um processo
de separacdo de aspectos do filme para que estes ajudem a entender a obra como um todo.
Podemos detalhar em um filme, portanto, a iluminacéo, o cenario, 0 som, a atuacdo dos atores,
os figurinos, enquadramentos, angulos da camera, entre outros. Penafria distingue os aspectos
“relativos a imagem (fazer uma descricdo pléstica dos planos no que diz respeito ao

enquadramento, composicao, angulo, ....) ao som (por exemplo, off e in) e & estrutura do filme
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(planos, cenas, sequéncias)” (PENAFRIA, 2009, p. 01). Alguns aspectos frequentemente serdo
mais enfatizados que outros em funcdo da andlise proposta.

A decomposicao do filme envolve o fato de que, ao selecionarmos alguns elementos
para analisar nos filmes, somos levados a encontrar no filme cenas ou trechos que nos valem
melhor na observacéo destes elementos. A andlise envolve, mesmo que consideremos o filme
no todo, a selecdo de algumas cenas, planos ou trechos para aprofundarmo-nos em seus
detalhes. E o que faremos em nossa anélise: selecionar cenas para que possamos verificar a
fundo os detalhes que pretendemos observar nestas, mas sem deixar de levar em consideragédo
as obras como um todo. Descreveremos a obra de modo mais abrangente e elegeremos algumas
cenas para observar detalhadamente os parametros que propomos.

A analise filmica é uma atividade que ndo encontra um término, sempre ha algo a que
ainda se analisar em um filme. Por isso, analisar requer selecionar, mesmo que alguns planos,
para um aprofundamento nos detalhes que os comp&em e com um objetivo de analise que guiara
0 processo, assim como a selecdo dos trechos.

Outro movimento necessario em uma analise é o de recompor os detalhes em um todo
e observar como estes detalhes cooperam para a construcao da obra. Aumont e Marie descrevem
o processo de atividades do analista da seguinte maneira: “descrever meticulosamente o seu
objeto de estudo, decompor os elementos pertinentes da obra, integrar no seu comentario o
maior numero possivel de aspectos desta, e deste modo oferecer uma interpretacdo.”
(AUMONT; MARIE, 2004, p. 14). A anélise envolve, assim sendo, a interpretacdo do analista.
Ela ndo deixa de ser presente no trabalho de analise, mas devemos conduzi-la de forma precisa.

Outra questdo da analise que levaremos em consideracdo ao descrever e interpretar as
obras é que a analise filmica ndo exerce juizo de valor. Embora envolva uma parcela de
interpretacdo, o trabalho de analise difere-se do trabalho critico. O que difere um trabalho do
outro é que o critico atribui um juizo de apreciacdo a obra, ao passo que o trabalho de anélise
vai por outro caminho, possui critérios, objetivos, necessita de rigor cientifico e tem por intuito
produzir conhecimento a respeito de determinada(s) obra(s) e da propria linguagem
cinematogréfica.

Analisar um filme requer eleger um tipo de leitura a ser a realizada, portanto voltamos
a questdo de que, ao detalhar uma obra, precisamos escolher para quais detalhes voltaremos a
nossa atencdo. Um mesmo filme permite ao analista realizar diversos tipos de analise, 0s
objetivos da analise e o proprio objeto nos conduzirdo para a analise que propomos. Cada um
dos tipos de andlise interpreta os aspectos do filme de maneira diferente. Penafria (2009)

distingue quatro tipos de analise: a analise textual, a analise de contetdo, a analise poética e a
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anélise da imagem e do som. A analise que propomos, de qualquer forma, se aproxima da
anélise da imagem e do som, mas ndo se atém aos significados ou aos métodos de analise
pictorica.

Enquanto critério metodologico, como afirmamos acima, a analise filmica é flexivel,
“Cada tipo de analise instaura sua propria metodologia” (PENAFRIA, 2009, p. 07). Portanto
propomos uma analise voltada para a mise en scene dos filmes. Partimos do que a anélise filmica
pode nos guiar enquanto uma metodologia para pesquisar o material filmico: separar, detalhar,
selecionar cenas e unir depois esses detalhes, interpreta-los porquanto dentro da obra completa
e sempre retornar ao filme a fim de compreender se a interpretacdo consiste naquilo que o
préprio filme nos diz.

Para a pesquisa que desenvolvemos, o tipo de analise desenvolvida é uma analise de
mise en scéne com enfogque no ator como elemento que compde a mise en scéne do diretor. A
mise en scene € um dos aspectos da estilistica do filme, esta entre outros como edi¢do, som e
foco, por exemplo. A mise en scéne, como a define Bordwell, consiste em “cenario, iluminagao,
figurino, maquiagem e atuagdo dos atores dentro do quadro” (BORDWELL, 2013, p. 36). Neste
sentido, o conceito de mise en scéne como norteador da analise permite-nos observar como as
formas de encenacdo adotadas por Sganzerla em Copacabana mon amour se aproximam da
linguagem da performance art. Neste caso, o trabalho do ator é destacado como elemento
central da mise en scéne na analise filmica, mas sem deixar de levar em consideracéo os outros
elementos da mise en scene que estdo relacionados ao modo como a performance ocorre nos

filmes.
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CAPITULO 1. APERFORMANCE E A MISE EN SCENE

1.1. ALINGUAGEM DA PERFORMANCE

Antes de mais nada é preciso dizer que performance é uma palavra que carrega uma
grande quantidade de defini¢cbes. Ao adotarmos a performance enquanto conceito, primeiro
precisamos deixar claro a abordagem que propomos dentro do campo da performance. A
performance é um conceito que serve a usos muito diferentes e se aplica a diferentes areas do
conhecimento. O estudo da performance foi desenvolvido pelos campos da sociologia, da
psicologia, da linguistica e, principalmente, da antropologia. Isto atribui ao conceito uma
dimensdo muito ampla de aplicacdes.

O termo, em seu uso cotidiano, tem uma abrangéncia semelhante a sua aplicacdo
conceitual. Performance tornou-se um termo comum na atualidade, utilizado muitas vezes sem
distingdo em relacdo aquilo a que se refere. Tanto que uma grande quantidade de atividades
artisticas e ndo-artisticas sdo designadas como performance. Muitas vezes, a palavra é usada
para se referir ao teatro, a dan¢a ou a performance musical. Mas também a outras atividades
humanas, como, por exemplo, no meio corporativo, quando se trata do desempenho de um
profissional, pode-se falar em performance profissional. Assim sendo, o termo acaba sendo
tomado por um certo vazio porque serve para se referir a um grande nimero de atividades que
ndo tém muitas semelhancas entre si.

Em seu idioma de origem, o inglés, o termo pode se referir, além das apresentacGes
artisticas e do desempenho profissional, a eficiéncia de produtos e ao sucesso em alguma
atividade. Tentando definir de modo amplo os sentidos que a palavra performance assume,
Carlson (2010, p. 13-16) aponta algumas aplicac6es como a exibicdo publica de habilidades, a
exibicdo de comportamentos e a performance como um bom desempenho. Quando se trata da
exibicao publica de habilidades, se abarca em grande parte as ja citadas performances artisticas,
gue muitas vezes demandam um treinamento para que esta habilidade seja desenvolvida. Outro
exemplo sdo as performances circenses e as performances em gue animais s@o treinados para
executar determinadas atividades.

No sentido da performance enquanto a exibicdo de comportamento assumido podemos

nos referir tanto ao trabalho de um ator, que assume um comportamento que diverge do seu
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enquanto atua para se colocar no lugar de “um outro”, quanto ao comportamento comum do
cotidiano, visto que todas as pessoas assumem determinados comportamentos diante de outras
pessoas. Assim, pode-se falar em performances no cotidiano e mesmo em “papéis”
desempenhados no dia-a-dia, assunto sobre o qual se ocupam estudiosos da Sociologia.

Por outro lado, “performar” pode significar a realizacdo de uma atividade em um nivel
de exceléncia, de acordo com algum padrdo mais ou menos estabelecido. Nestes casos € que se
fala na performance de um profissional, na performance de um aluno em determinada area do
conhecimento, curso, ou fase dos estudos e, ainda, na performance de um atleta nos esportes.
Também pode-se falar da performance de produtos como carros ou produtos tecnoldgicos, que
sdo divulgados ressaltando a sua “boa performance”.

Na perspectiva dos Performance Studies, jogos, rituais, cerimdnias, artes performaticas
(teatro, danca e musica) e comportamentos cotidianos sdo considerados como performances.
Além disto, este campo de estudos propde estudar diferentes objetos “como” performance. Isto
quer dizer, segundo Schechner, que “[...] o que quer que esteja sendo estudado ¢ considerado
como pratica, evento, € comportamentos, ndo como “objetos” ou “coisas”.” (SCHECHNER,
2013, p. 02, traducdo nossa). Estudar o comportamento de um objeto significa olhar para as
performances que ocorrem nele e em torno dele, significa perguntar-se como ele é visto, por
guem e onde é visto, como foi feito, quando foi feito e assim por diante. Significa estudar as
acles gque acontecem provocadas pelo objeto ou proximas a ele. E isto se estende aos ritos,
cerimdnias e outros eventos que envolvem pessoas.

A palavra “agdo” é importante para entender a performance. Performance é um termo
de origem francesa que, segundo Pavis, teria se originado da palavra “parformer” que significa
0 mesmo que “parfaire”, vocabulo que atualmente teria preservado o sentido de “faganha” no
francés (PAVIS, 2010, p. 44). Apesar da amplitude e da variedade de atividades a que pode se
referir como performances e da dificuldade de abranger todas essas atividades em um
significado fechado, performance é sempre algo que alguém faz.

Considerando suas aplicacfes diversas enquanto termo, tomar a performance como
conceito para a pesquisa exige o cuidado de esclarecer sob qual definicdo estamos utilizando-
0. Carlson assume a performance como “um conceito essencialmente contestado” (2010, p. 11).
Em sua visdo, trata-se de um conceito que carrega em si mesmo a contradicdo, pois se aplica a
usos e definicdes que, quando néo dispares, sdo até mesmo opostos. A utilizacdo do conceito
de performance, ao nosso ver, implica reconhecé-lo enquanto um conceito complexo e que ndo
possui uma definicdo que se aplique a todos 0s seus usos, para situar, dentro de suas

possibilidades, uma abordagem que se restringe aos objetivos da pesquisa que realizamos.
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E nesse sentido que a linguagem artistica da performance ou a performance art, sobre a
qual iremos discorrer neste topico, €, no campo amplo das performances, apenas um dos tipos
de performance entre as outras que ocorrem nas atividades humanas. Um tipo de arte
performatica, embora ndo se pareca com as formas mais tradicionais do teatro ou da danca.
Portanto, quando nos propomos a estudar o filme Copacabana mon amour, de Rogério
Sganzerla, e suas possiveis relagdes com a performance, estamos tomando apenas uma pequena
parte de um campo amplo de estudos como um conceito que nos provém parametros para
teorizar e analisar o filme.

A forma artistica a que se conhece como performance teve seu surgimento nos Estados
Unidos e conquistou espaco nos meios artisticos e midiaticos ao longo dos anos 70. Neste
periodo, a arte da performance passou a ser comum nos museus, galerias e no curriculo das
escolas de arte. Foi também quando uma grande quantidade de artistas das diversas linguagens
passou a se dedicar a realizacdo de performances.

Desde seu surgimento, a performance foi uma arte que se multiplicou em uma grande
guantidade de atividades artisticas. Como uma arte que busca ultrapassar os limites e
convencdes das linguagens e que esteve sempre propondo novas possibilidades estéticas e
conceituais, a performance assumiu formas muito diversas, de modo que abranger toda a sua
diversidade seria um trabalho muito extenso e sem propo6sito para um estudo de cinema. Ao
relacionarmos o filme Copacabana mon amour, realizado por Sganzerla na Belair, com a
performance art, partimos do pressuposto que essa forma artistica tem qualidades cénicas que
permitem refletir sobre um modo de pensar e de fazer a cena, assim como um modo de estar
em cena que tem aspectos em comum com as formas adotadas pelo diretor e seus atores no
filme.

A linguagem artistica da performance buscou romper com a arte institucionalizada e
propor outras formas de ver e fazer arte. A performance se identifica com 0s movimentos de
renovacao artistica ocorridos no século XX, principalmente nas artes visuais, mas também no
teatro, na danga, na mausica e na literatura. Como uma “vanguarda da vanguarda”, como a
classifica Goldberg (2006, p. VII), as apresentacGes ao vivo foram uma das estratégias
principais no trabalho dos artistas que buscavam possibilidades além do tradicional na arte.
Futuristas e dadaistas usavam apresentacfes como meio de provocacao, de estabelecer um
contato direto com o publico (muitas vezes realizadas por artistas das artes visuais, da poesia
ou da literatura), com a intencdo de causar o choque no espectador e de instigar reflexdes a

respeito da arte.
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Pelo seu carater anérquico, que busca caminhos diversos ao se opor as formas
estabelecidas da arte, a performance muitas vezes cai no campo do indefinido. Uma zona
cinzenta onde qualquer apresentacdo ao vivo que fuja do convencional pode ser chamada de
performance. Uma das queixas constantes dos tedricos teatrais que passam pelo tema da
performance € a indistingdo na qual ela caiu na atualidade. A performance tornou-se uma
terminologia muitas vezes utilizada para denominar trabalhos realizados com pouca preparagéo
ou para se referir a apresentacdes artisticas que pertenceriam ao campo do teatro ou da danca,
no especificamente da performance.’> Soma-se a isto o fato de que a performance, desde seu
surgimento e na sua posterior atividade assumiu uma variedade grande de formas, de espacos
de ocorréncia, de duracgdes das apresentagdes e de métodos de criacao:

A obra pode ser apresentada em forma de espetaculo solo ou em grupo, com
iluminagdo, musica ou elementos visuais criados pelo proprio performer ou em
colaboracdo com outros artistas, e apresentada em lugares como uma galeria de arte,
um museu, um “espago alternativo”, um teatro, um bar, um café ou uma esquina. Ao
contrario do que ocorre na tradicdo teatral, o performer é o artista, raramente um
personagem, como acontece com os atores, e 0 conteldo raramente segue um enredo
ou uma narrativa tradicional. A performance pode ser uma série de gestos intimos ou
uma manifestacdo teatral com elementos visuais em grande escala, e pode durar de
alguns minutos a muitas horas; pode ser apresentada uma Unica vez ou repetida varias

vezes, com ou sem um roteiro preparado; pode ser improvisada ou ensaiada ao longo
de meses (GOLDBERG; CANTON; CAMARGO, 2006, p. VIII).

Esse trecho retirado do prefacio da obra de Rosellee Goldberg, A arte da performance:
do futurismo ao presente®, atesta a variedade de formas adotadas pela linguagem artistica da
performance. Essa variedade pode ser entendida como um aspecto de indefinicdo dessa arte,
como se qualquer coisa pudesse ser chamada de performance ou como se fosse algo tdo variavel
que tem o “ndo” como defini¢do, como observa Camargo: “A arte das performances é o lugar
do ndo, ou do ndo lugar, pois ndo tem um lugar comum, pois se apresenta em espacos
alternativos, mas também em espacos convencionais como museus ou galerias de arte [...]”
(CAMARGO, 2016, p. 19). Por outro lado, essa variagdo da performance pode ser entendida

como parte do fendmeno, uma parte deste que deve ser considerada em sua constituicdo geral

5 Em seu livro, performance como linguagem, a criacéo de um topos de experimentagéo, Cohen aponta que “...]
a partir do momento que performance comegou a ser associada com "acontecimento de vanguarda”, qualquer
artista ou grupo que fizesse um trabalho menos académico atribuia-lhe essa designagdo, independentemente ou
ndo da producdo ter alguma contigiiidade com o que se entende por performance” (COHEN, 2002, p. 26 -27).
Carlson também aponta esta indefinicdo ao mencionar que “[...] é a pratica de denominar qualquer evento teatral
especifico (danga especifica ou evento musical) de “performance” (CARLSON; DINIZ; PEREIRA, 2010, p. 13).
¢ O livro de Goldberg foi a primeira obra escrita que buscou abordar as possiveis origens histéricas da performance
art. Como indica o titulo, a autora traga a historia da performance desde as vanguardas do inicio do século XX,
iniciando pelo futurismo italiano.
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enquanto linguagem artistica quando ha uma busca por um denominador comum que inclua
estas atividades.

Existe, dentro do que se denomina a performance art, uma diversidade de tipos de
performances. A relacdo do performer com a personagem, por exemplo, pode ser desde uma
auséncia total de uma personagem, como € o caso das body arts ou das body works, em que a
atuacdo do performer esta muito mais focada na presencga do corpo, ou pode ser uma relagéo
em que existe uma personagem mais simples, sem aprofundamento psicolégico ou que se
apresenta como uma imagem construida pelo performer através de gestualidades e figurinos.
Assim como também o performer pode assumir um trabalho que € muito mais autobiografico,
trabalhando em cima de personagens que sdo seus selves alternativos. Em relacdo ao
planejamento da atividade, a performance abrange desde intervencdes nas ruas, que dependem
muito de situacdes ocorridas ao acaso, até espetaculos mais elaborados com o uso de multi-
media.

De forma geral, pode-se considerar que a performance se caracteriza por uma énfase no
momento compartilhado de sua realizacdo. Por definicdo, a performance é uma arte que se
realiza ao vivo e que tem como principio a presenca do artista que realiza uma acdo diante de

um publico:

Apesar de sua caracteristica anarquica e de, na sua propria razdo de ser, procurar
escapar de rdtulos e defini¢Oes, a performance € antes de tudo uma expressao cénica:
um quadro sendo exibido para uma platéia ndo caracteriza uma performance; alguém
pintando esse quadro, ao vivo, ja poderia caracteriza-la (COHEN, 2002, p. 28, grifos
do autor).

O carater “ao vivo” da performance é enfatizado pela ideia da presenca do corpo e pela
ideia de “acontecimento”. Na performance, o acontecimento no instante de sua realizagdo é o
mais importante, pois é uma arte que valoriza a experiéncia, a proximidade com a vida e com
0 que ela traz do acaso e do risco.

Cohen (2002, p. 38) identifica a performance com um movimento maior nas artes do
século XX, a live art. A live art foi um movimento que aproximou a arte da vida e que fez
experiéncias que colocavam em ddvida o que poderia ou ndo ser considerado como arte. A live
art colocou em questao a representacdo na arte, buscou valorizar o espontaneo, os materiais
comuns vindos da vida como material artistico. Esta abordagem artistica fez com que a arte
ocupasse novos lugares, além dos edificios a ela destinados. Por outro lado, ela levou o

cotidiano para o artistico. Nas composi¢des musicais isto se dava pela assimilacao dos siléncios
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e dos ruidos; na danga, pela inclusdo de movimentos do dia-a-dia como andar, correr, como
parte das coreografias, por exemplo.

A arte da performance se distancia da representacdo para valorizar o acontecimento. A
forma dramatica, no sentido aristotélico do termo, geralmente é ausente na performance. A
performance enfoca aquilo que acontece no momento da agdo, mais que um drama, uma
narrativa ou os dilemas de uma personagem. Neste sentido, a performance assume, mesmo
sendo proxima das artes c€nicas, um carater “antiteatral”, pois se posiciona contra um tipo
comum de teatro, o teatro fundamentado em uma dramaturgia (COHEN, 2002, p. 57). Mas
veremos que a performance, em muitos momentos mais se aproxima que se distancia do teatro.
E um antiteatro, quando tomada em relag&o a um modo especifico de fazer teatral, o que néo
abrange a todas as suas formas. Muitas experiéncias e artistas aproximaram os dois campos, e
também a performance ndo deixou de ser devedora dos teatros de vanguarda e das teorias
teatrais de autores como Bertholt Brecht, Jerzy Grotowski e Antonin Artaud.

A performance € uma arte frequentemente relacionada as artes visuais. Isto ocorre
porgque muitos dos desenvolvimentos anteriores a performance ocorreram neste campo artistico.
A performance foi o resultado de um movimento que os artistas das artes visuais fizeram de
sair dos limites do quadro ou da escultura para ocupar o espaco fisico, tornando o corpo humano
e, depois, 0 proprio artista como parte de suas obras. Movimento este que se expressou antes
na action painting, na body art e no happening.

A performance, portanto, assume o cardter de uma arte que estd em um espago
intermediario, que tem correspondéncias com as artes visuais e com as artes cénicas. Como
expomos a performance é uma expressdo cénica. Cohen (2002) aproxima a performance da
triade teatral concebida por Jacé Guinsburg, pela qual a arte cénica é definida pela existéncia
de um ator, de um texto e de um publico’. Da mesma forma que ocorre no teatro, existe na
performance alguém que atua, porém pode ndo ser um ator, mas um animal ou uma forma. Ha
um texto, o que ndo significa que haja necessariamente um texto verbal falado ou reproduzido,
mas um conjunto de signos apresentados. E ha um publico que estabelece com a performance
uma relagdo em que ndo sé assiste, mas que também participa da acao.

A performance como expressdo cénica € defendida por Cohen também pela sua
qualidade de arte que ocorre em um tempo e em um espaco especificos, 0 tempo € o instante da

performance, o local é aquele compartilhado por atuantes e publico. A presenca destes dois

" A triade adotada por Cohen é proveniente de Jacé Guinsburg. Pode ser encontrada em: GUINSBURG, Jaco.
Consideracdes sobre a triade essencial: texto, ator e publico. Revista USP, Sdo Paulo, n. 32, p. 170-177, dez./fev.
1997.
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aspectos na performance é tomada de forma ampla. O local da performance, como ja falado
anteriormente, ndo necessariamente é um teatro, mas esta ocorre em espagos mais diversos. Em
relacdo ao tempo, a performance tende a jogar com sua extensdo, podem ocorrer performances
que duram dias, semanas ou minutos. O termo duplo “aqui-agora” define a relacdo espaco-
temporal da performance.

Assim sendo, a performance parte das artes visuais, de onde tem a maior parte de
contribuicdes anteriores, e chega as artes cénicas, quando o artista se coloca enquanto corpo
presente em um espaco, diante de um publico, tornando-se sua arte. Portanto, cabe aqui um
breve resumo das atividades artisticas que precederam a performance. Se féssemos buscar a
fundo de onde a performance teria surgindo, iriamos de encontro aos primérdios do teatro, nos
rituais do homem primitivo. Porém nos deteremos em sua histéria mais recente, a partir dos
eventos iniciados um pouco antes e durante 0 séc. XX, quando as artes passaram por diversas
mudancas em virtude dos movimentos de vanguarda.

Em 1896, a peca Ubu Rei, de Alfred Jarry estreou no Théatre de 1’Oeuvre, em Paris. O
espetaculo apresentou novidades radicais para a encenacdo teatral do periodo, ao sair da
representacdo realista e assumir elementos teatrais em cena. Também causou escandalo no
publico pela irreveréncia que atacava os bons modos cultivados pela sociedade. A peca de Jarry
foi influéncia para 0 movimento futurista que surgiria depois.

Em 1910 foram realizadas as primeiras seratas futuristas, apds a publicacdo do
Manifesto Futurista de Filippo Tommaso Marinetti. O grupo formado por poetas, masicos e
pintores faziam apresentacdes ao vivo que contavam com mdasica, danca, leitura de poesias e
cenas teatrais. As seratas eram uma maneira de os futuristas causarem impacto no publico e
chamar aten¢do para seus ideais artisticos. Por sua caracteristica de provocacao, muitas vezes
esses eventos causavam confusdes e brigas entre os envolvidos.

A partir de 1912, o futurismo passou a ter adeptos na Russia, especialmente nas cidades
de Moscou, Odessa, Sdo Petersbugo e Kiev. Alguns dos nomes que iniciaram 0 movimento
foram Maiakovski, Livshits, Chldvski, Buarliuk, Klébnikov e Larindv. O movimento ganhou
destaque na Russia, produzindo obras no cinema, na épera e no teatro.

Em 1915 foi fundado em Zurique, na Suica, o Cabaret Voltaire, pelo poeta Hugo Ball e
pela cantora Emmy Hennings. O estabelecimento funcionou durante cinco meses, nos quais
atraiu artistas de outros paises que tentavam se afastar da guerra. Ali aconteciam apresentacdes
musicais, exposi¢es de pinturas e recitacdo de poemas. Os ex-frequentadores do Cabaret
Voltaire, Tristan Tzara e Hans Harp, juntamente com Marcel Janko, fundaram o dadaismo,

movimento que teve a participacdo de artistas franceses, espanhdis e alemées. O movimento
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comegou com apresentacGes e em 1917 foi inaugurada em Zurique uma galeria dedicada ao
dadaismo.

Em 1918, Tzara lancou o Manifesto Dadaista. Neste periodo, o artista levou o
movimento para Paris, onde este ganhou como adeptos os poetas André Breton, Georges
Ribemont-Dessaignes, Paul Eluard e Philippe Soupault. Na cidade, os dadaistas realizaram
soirées que causaram grande impacto no publico. Também em Paris, o grupo dadaista realizou
uma performance que consistia em uma visita guiada a Igreja de Saint-Julien-le-Pauvre. Na
ocasido um grupo de pessoas se reuniu para se juntar aos artistas no passeio até a lgreja, porém
em vez de informac6es sobre o templo, ouviram leituras do dicionério Larrousse e provocacoes
dos artistas enquanto faziam o trajeto.

Dois espetaculos que estrearam em 1917 também foram importantes como precedentes
da performance. O balé Parade, de Jean Cocteau, usou movimentos do cotidiano nas
coreografias e contava com figurinos em estilo cubista criados por Pablo Picasso e a musica de
Erick Satie, que se apropriava de sons vindos de objetos que ndo eram tidos tradicionalmente
como instrumentos musicais. A peca Les mamelles de Tirésias, de Guillaume Apollinaire,
possuia elementos que antecederam ao movimento surrealista. Em uma das cenas, 0s seios da
protagonista eram representados por dois balGes.

Em 1924, André Breton publicou o Manifesto Surrealista, apds ter se afastado do
movimento dadaista. Deu-se inicio ao surrealismo, movimento que explorava esteticamente a
I6gica do sonho e do inconsciente. Enquanto os dadaistas faziam apresentacGes publicas e ndo
tinham intencdo de criar obras de arte, os surrealistas tinham por intencéo criar obras de arte e
ndo faziam apresentagOes. Os artistas surrealistas fizeram filmes, pinturas, esculturas, entre
outros. A criacdo tinha por base o automatismo psiquico e a livre associacao.

Em 1919 foi fundada a escola Bauhaus na cidade de Weimar, na Alemanha. Seu projeto
visava reunir diversas linguagens artisticas e promover o didlogo entre arte e tecnologia. Oskar
Schlemmer assumiu a disciplina de teatro que fazia parte do curriculo da escola. Muitos de seus
espetaculos tinham carater interdisciplinar, reunindo aspectos da danca, do teatro, da pintura e
da musica, além da criacao de figurinos.

Schlemmer trabalhava em ambos os dominios do teatro e da pintura, e tinha interesse
pela questdo do espago, pois “Em suas pinturas, como em suas experiéncias teatrais, a
investigacdo essencial dizia respeito ao espago; as pinturas delineavam o elemento
bidimensional do espaco, enquanto o teatro oferecia um lugar em que se podia “experimentar”
com o espago.” (GOLDBERG; CANTON; CAMARGO, 2006, p. 93). O diretor criava

esquemas elaborados de notacdo grafica que delineavam o percurso que os bailarinos iriam
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percorrer no palco, assim como também utilizava desenhos de figuras humanas nos processos
de concepcédo dos espetaculos. Sua obra O Balé Triadico, estreou em 1922 e constituia-se de
doze coreografias executadas por trés bailarinos que usavam, ao todo, dezoito figurinos.

Em 1933 foi fundada nos Estados Unidos no estado da Carolina do Norte o instituto
Black Montain College. A instituigdo contou com o enquadramento de nove professores vindos
da Bauhaus, que tinha sido fechada recentemente por imposicao do regime nazista. Assim como
a Bauhaus, contava também com estudos dedicados ao teatro e também desenvolvia pesquisas
interdisciplinares. Os estudos de teatro se pautavam na experimentacao e por vezes davam
énfase as qualidades visuais do teatro. A Black Montain College reuniu artistas de vanguarda,
entre eles John Cage, um mdusico que assimilou sons do cotidiano as suas composi¢des e
cultivou o interesse pelo acaso em seus trabalhos artisticos.

Em 1952, Cage realizou o espetaculo Untitled Event (Evento sem titulo) na Black
Montain de Lake Eden. A apresentacdo era uma juncéo das linguagens da danca, do teatro, da
masica, da pintura e da poesia. O espago era organizado em quatro plateias triangulares que
deixavam quatro corredores livres nos quais os artistas transitavam. Cage leu um texto sobre a
musica e 0 zen budismo e tocou uma composi¢do com o radio. Robert Rauschenberg, que era
responsavel pelas pinturas que foram colocadas no espaco, ouvia musica em um gramofone.
David Tudor tocou piano. Charles Olsen e Mary Caroline Richards leram poesia na plateia.
Bailarinos juntos a Merce Cunnigham dancavam enquanto um cachorro os seguia. A
apresentacdo contou também com projecdo de filmes e slides.

Em 1959, Allan Kaprow estreou seu 18 happennings in six parts (18 happenings em
seis partes). Antes de chegar ao happening, Kaprow passou pela arte do assemblage (uma
espécie de colagem que une materiais diversos em trabalhos artisticos tridimensionais) e pela
arte dos environtments, que ele desenvolveu a partir da experimentacdo com o assemblage e
com a incorporacdo de aspectos da action painting desenvolvida por Jackson Pollock. Em
resumo, a arte de Pollock consistia em uma técnica de pintura em que uma tela grande era
colocada no chdo enquanto o artista poderia circular envolta dela ou adentra-la enquanto
concebia a arte, e em que ele utilizava diversas formas de depositar a tinta na superficie,
eliminando a exclusividade do uso do pincel. Como afirma Glusberg, “ele continuou a
desenvolver a action collage (“colagem de impacto”) incorporando a técnica de Pollock, o
acaso e a indetermina¢ao que caracterizavam a obra de Cage.” (GLUSBERG, 2009, p. 28). Essa
arte passou a ser chama de environment (meio ambiente): outros elementos foram adicionados

como luz e som, em espacos em que diversas obras eram distribuidas de maneiras especificas.
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18 happenings in six parts foi apresentado na Reuben Galery, em Nova York. No
evento, o publico recebeu envelopes que continham instrucBes do que esperar da apresentacgao,
incluindo o aspecto de participacdo do publico que Kaprow ja vinha incluindo em seu trabalho.
Os espectadores receberam também, por escrito, instrugdes precisas de como agir durante as
apresentacdes. Uma campainha marcaria o inicio e o final de cada happening. Ao final de todos
eles, a campainha tocaria duas vezes. Os espectadores podiam ir de um espago a outro (eram
trés espacos divididos por paredes de plastico) em momentos especificos. Havia também
instrucdes de quando era permitido aplaudir. Embora tivesse uma aparéncia espontanea, a
apresentacdo fora ensaiada pelos performers durante as duas semanas anteriores e durante a
semana em que ocorreram as exibigoes.

Em 1960, o artista francés Yves Klein apresentou a obra Antropometrias do periodo
azul na Galerie Internationale d’ Art Contemporain, em Paris. No evento, os corpos das modelos
foram umedecidos com tinta e pressionados diretamente contra telas de pintura, imprimindo
sua marca como um pincel humano.

Em 1961, o artista italiano Piero Manzoni inaugurou sua exposi¢do Escultura viva em
Mildo. Corpos humanos foram assinados pelo artista, que pretendia, desta forma, torna-los
obras de arte. Os participantes recebiam um “certificado de autenticidade” que indicava por
meio de selos se a pessoa toda era uma obra de arte, se apenas uma parte de seu corpo era uma
obra de arte ou se ela era uma obra de arte ao desempenhar determinada atividade e, ainda, se
o certificado teria sido concedido em troca de um pagamento.

Em 1962 foi fundado o movimento Fluxus, liderado por George Maciunas e que contou
com trabalhos de diversos artistas como Yoko Ono, Dick Higgings, Al Hansen, Richard
Maxfield, Jackson Maclow, entre outros. As atividades do Fluxus ocorriam em maior parte na
cidade de Nova York, em lugares como cafés, galerias e o loft de Yoko Ono. Apesar de serem
tidos como um movimento, seus eventos e happenings eram muito diversificados.

O artista alemdo Joseph Beuys fazia o que ele chamava de “agdes”, eventos que Se
aproximavam do hapenning, porém com um direcionamento mais reflexivamente social e
politico. Em 1965, Beuys realizou uma ac¢éo em Dusseldorf, em que andou por uma exposi¢éo
sua com uma lebre morta nos bracos, explicando-lhe as obras. Em dado momento, sentou-se
em um canto com baixa iluminacao e disse “Mesmo uma lebre morta tem mais sensibilidade e
compreensdo intuitiva que alguns homens presos a seu estupido racionalismo.” Em 1974, fez a
acdo Coiote: eu gosto da Ameérica e a América gosta de mim, na qual conviveu por uma semana
com um coite em uma galeria em Nova York, por vezes entregando ao animal objetos como

uma bengala, um jornal e um par de luvas.
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Entre o final dos anos 60 e o inicio da década de 70, a arte conceitual ganhava contornos
que tinham por base os questionamentos levantados pelos jovens artistas do periodo.
Questionava-se a arte como produto e o aspecto mercadoldgico das galerias de arte. Nas
palavras de Goldberg, “[...] a performance refletiu a rejeicao, pela arte conceitual, de materiais
tradicionais como a tela, o pincel e o cizel, e os performers se voltaram para seus proprios
corpos como material artistico [...]”. (GOLDBERG; CANTON; CAMARGO, 2006, p. 142). A
arte conceitual era a negacéo do produto e do material pelo conceito. E a arte da performance,
como uma arte que tem o corpo do artista como matéria-prima principal, se adequou a esta
maneira de fazer arte.

A questéo do corpo foi central para muitas performances realizadas nos anos 1970. Os
performers exploram diversas possibilidades do corpo, entre elas sua relacdo com o espaco,
suas formas e texturas como aspectos advindos da escultura e seus limites fisicos. Essa
caracteristica vem do antecedente mais imediato da performance art, a body art.

Na body art, artistas vindos de linguagens diversas como ocorre posteriormente com a
performance, fizeram trabalhos muito variados centrados no corpo. “O denominador comum
de todas essas propostas era o de desfetichizar o corpo humano — eliminando toda exaltacédo a
beleza a que ele foi elevado durante séculos pela literatura, pintura e escultura — para trazé-lo a
sua verdadeira funcao: a de instrumento do homem, do qual, por sua vez, depende o homem.”
(GLUSBERG, 2009, p. 42— 43). Neste sentido, os artistas desse tipo de arte fizeram obras que
buscaram o cotidiano como A following peace (1969), de Vito Acconci, que consistia em seguir
pessoas de maneira aleatoria pela rua até que elas entrassem em algum prédio ou veiculo. Mas
também fizeram obras mais arriscadas, como o trabalho dos artistas do grupo de Viena, que
incluia Otto MUhl e Herman Nitsch, que tinha uma dimensdo mais ritualistica e exploravam a
dor e a automutilacéo.

Algumas performances colocavam a integridade fisica do artista em risco. Em 1971,
Chris Burden realizou uma performance em que testava as capacidades de seu corpo. O artista
se trancou em um armario na Universidade da California durante cinco dias, nos quais ingeriu
apenas agua. Em outra performance sua, Shoo, realizada em 1971, Burden pediu a um amigo
que atirasse em seu braco esquerdo. De maneira diversa, a performer Marina Abramovic
explorou o risco ao atribuir ao pablico um papel ativo em uma de suas performances. Em Ritmo
O, a artista se colocou a disposi¢édo para que os espectadores fizessem o que quisessem com ela
durante o periodo de seis horas. Ao lado estava uma mesa com objetos que poderiam causar-
Ihe dor ou prazer, incluindo um revolver carregado. Abramovic teve a pele ferida e as roupas

cortadas. Ao final, o revolver chegou a ser apontado para sua cabeca.
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Escultores realizaram performances em que pensavam 0 corpo como escultura. O
exemplo mais proeminente é o dos ingleses Gilbert e George, que se transformaram em sua
prépria arte ao assumir-se como esculturas-vivas. Em uma de suas performances, Sob os arcos
(1969), a dupla se posicionava de pé sobre uma mesa usando ternos e maquiagem dourada que
cobria toda a face e, a0 som de musica, realizava movimentos mecanicos.

A bailarina e coredgrafa Trisha Brow pensava as relages entre corpo e espago. Sua
performance Homem descendo pela lateral de um edificio, realizada em 1970, colocava um
homem usando equipamentos de alpinismo para andar pela lateral de um edificio em um angulo
de 90 ° em relacdo a parede. Andando pela parede (1970) seguiu 0 mesmo principio e foi
realizada no Whitney Museum, em Nova York. Outros artistas que desenvolveram este tipo de
performance foram Lucinda Childs, Bruce Nauman, Franz Erhard Walther e Laura Dean.

Um outro tipo de performance incluia, além do corpo do performer, materiais vindos de
sua vivéncia pessoal e era chamada de performance autobiografica. Como define Goldberg: “O
exame minucioso de aparéncias e gestos, bem como a investigacdo analitica da linha sutil que
separa a arte e a vida de um artista, tornou-se conteudo de um grande ndmero de obras
vagamente classificadas como “autobiograficas”. (GOLDBERG; CANTON; CAMARGO,
2006, p. 160). Eram obras variadas que podiam tornar objeto acontecimentos da vida passada
do performer, trazer para a performance caracteristicas especiais adquiridas através de suas
vivéncias, expor inquietacdes dos artistas e levantar questionamentos a respeito da arte, da
sociedade, da condi¢cdo da mulher na sociedade patriarcal, entre outros. O teor da obra vinha da
vida do artista ou da sua imaginacdo ou dos seus sonhos, e o artista poderia dar vida a esse
material através da representacdo nao s6 de si mesmo, mas de seu passado e dos personagens
que eram parte de sua memadria, de sua imaginacao e do imaginario comum da sociedade.

O leque da arte da performance inclui trabalhos artisticos muito diferentes entre si. Os
exemplos acima ilustram os aspectos essenciais da inserc¢éo do artista na obra e do trabalho que
tem por base a exploracdo do corpo como imagem, escultura e como dotado de vida. Em um
levantamento sobre a performance, Carlson identifica tendéncias que se desenvolveram ao

longo do tempo, como observa o autor:

A despeito da enorme variedade das atividades de performance durante os anos 1970
e 1980, é possivel seguir duas tendéncias relacionadas entre si. Em primeiro lugar, a
oposicdo inicial e disseminada da performance para o teatro eclodiu firmemente; em
segundo lugar, a énfase inicial no corpo e no movimento com uma rejeicéo geral da
linguagem discursiva deu lugar, gradativamente, a performance centrada na imagem
e a um retorno & linguagem (CARLSON; DINIZ; PEREIRA, 2010, p. 133).
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A oposicao ao teatro era uma maneira de muitos artistas da performance se posicionarem
e isto tem a ver com a aproximacao entre a arte e a vida proposta pela performance. Muitos
artistas queriam aproximar-se do real, ou seja, dos espacos reais, de situacdes reais criadas junto
ao publico como jantares, passeios, entre outros e de sensacdes fisicas provocadas no corpo.
Segundo Carlson, nas entrevistas de Chris Burden sobre suas performances que envolviam alto
risco, um dos temas recorrentes era o compartilhamento da realidade em tais eventos em
oposicao a ilusdo do teatro, o outro era que essas situacdes poderiam leva-lo a estados mentais
especificos. (CARLSON; DINIZ; PEREIRA, 2010). A oposi¢cdo ao teatro aparece, entdo,
destacada por uma exploracéo da vida em seus limites mais extremos. Essa busca por sensacdes,
como no caso de Burden, por um “estado mental” ou por uma relagdo mais direta com a
realidade, na busca de um sentimento de estar no “aqui” e no “agora”, ¢ um dos aspectos muito
evidentes na performance, que esté relacionado com uma ideia de presenca.

A identificacdo do teatro com a criagcdo de uma ilus&o, assim como com suas convengoes
de espaco, de dramaturgia e de personagens foram base para a oposi¢do constante dos artistas
da performance a esta arte, bem como foi uma forma encontrada por estes artistas de definir a
performance enquanto uma linguagem artistica independente. Porém algumas formas de teatro
se aproximaram da linguagem da performance.

Os espetaculos de Robert Wilson e de Richard Foreman sdo definidos como “teatro de
imagens”. A denominacao “teatro de imagens”, atribuida por Bonie Marranca em 1977, o define
de maneira voltada para o carater das obras que se desvinculavam da dramaturgia teatral
convencional e priorizavam a criagcdo de um espaco visual e a manipulacdo de diferentes
tempos. S8o espetaculos de teatro que se aproximam da performance por aquilo que eles tém
de ndo linearidade dramatica, de uso da tecnologia, da criacdo de construcdes visuais, entre
outros aspectos da performance.

Também alguns nomes do teatro foram importantes como antecedentes da performance,
como Antonin Artaud, Berthold Brecht, Jerzy Grotowiski, o grupo de teatro Living Theatre e 0
grupo de teatro Open Theatre, por exemplo, por pensarem e colocarem em préatica um teatro
gue explorava alternativas ao que era tido como convencional.

Estes sdo sO alguns exemplos de algumas tendéncias da performance art. No
levantamento realizado por Carlson (2010), o autor aborda também a performance mais recente
(entre a década de 1980 e 1990), enfatizando uma valorizacao da linguagem, o que se relaciona

as performances com carater mais politico: performances feministas, de protesto ambiental,
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entre outras. Este tipo de performance d& destaque para seu aspecto de arte de ruptura e visa a
transformacéo do espectador e, nestes casos, vai além do questionamento da propria arte e de
suas funcdes.

E preciso relembrar que a performance é um campo que inclui uma grande diversidade
de artistas, com formacdes diversas, dentro deste amplo universo de manifestacfes de
performances. Entdo, cada artista se posiciona no campo da performance de uma forma
especifica. Golberg afirma que “uma nova chave para a compreensédo do estilo e do contetido
de muitas performances foi a disciplina original de muitos artistas, quer na poesia, na musica,
na pintura, na escultura ou no teatro” (GOLDBERG; CANTON; CAMARGO, 2006, p. 143).
Ja Glusberg reconhece as influéncias advindas das versdes “desarticuladas” do teatro, da danca,
das pecgas ‘“antimusicais”, mas enfatiza um traco importante da performance, que é a
centralizacdo do corpo como objeto de arte. Para o autor “qualquer mapeamento da arte da
performance deve comecar com o trabalho daqueles artistas que centram suas investigagdes no
corpo” (GLUSBERG, 2009, p. 46). N&o é o intuito aqui mapear o campo da performance art,
mas compreendemos que o0 corpo é um denominador comum da performance e, a0 mesmo
tempo, foi a base de uma performance que da énfase ao trabalho do performer.

O fato de a performance extrapolar o campo do teatro, mas se constituir como uma arte
cénica, fez com que ela contribuisse com qualidades diferentes de cena, como observa Cohen,
a respeito desta arte ter como influéncia a action paiting (pintura ao vivo):

O caminho das artes cénicas sera percorrido entdo pelo approach das artes plasticas:
o artista ira prestar atencdo a forma de utilizacdo do seu corpo-instrumento, a sua
interacdo com a relagdo espaco-tempo e a sua ligacdo com o publico. [...] O fato de se
lidar com os velhos axiomas da arte cénica, sob um novo ponto de vista (0 ponto de
vista pléstico), traz uma série de inovagdes a cena [...] (COHEN, 2002, p. 44).

Investigar essas caracteristicas que a performance atribuiu a cena € uma das formas de
pensar a performance enquanto um conceito que se faz operativo para a analise filmica, assim
como é uma forma de pensar em como se configura o trabalho do ator e a encenagéo no filme
de Rogério Sganzerla. E também uma forma de escapar do “ndo lugar” da performance e de
evitar uma generalizagcdo do conceito devido ao amplo espectro de atividades artisticas que esta
arte abrange. Neste sentido, s&o importantes dois aspectos: a forma com que se estrutura a
performance e as caracteristicas da atuacdo que se realiza na performance, pela figura do

performer.
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1.1.1. A estrutura da performance

A performance, como ja dissemos, se constitui como uma linguagem cénica, por ser
uma atividade realizada ao vivo, apresentada geralmente diante de um publico por um ator ou
performer. A performance, no entanto, diverge do teatro dramético/narrativo por ser uma arte
gue néo se estrutura com base em uma narrativa linear. Cohen, que faz um estudo pouco comum
das estruturas da performance, coloca, em substituicdo a estrutura dramatica, a existéncia na
performance de “uma collage como estrutura” ¢ um “discurso da mise en scene” (2002, p. 57).
Ambos os elementos estruturais enfatizam a auséncia de uma linearidade dramatica na estrutura
da performance.

Os elementos que compde a performance sdo organizados de forma destoante e
fragmentada. Ao mesmo tempo, a performance art materializa uma cena que une meios e
linguagens diversos, o que a torna mais ainda com uma caracteristica de uma arte dada pela
variedade. Por isto, pode-se aproximar a performance da estrutura da colagem, pela sua nao-
linearidade e pela sua unido de elementos que em outras ocasides ndo se encontrariam
aproximados.

A colagem é uma linguagem artistica que possui uma forma de estruturar seus elementos
e, a0 mesmo tempo, abriga um modo proprio de criacdo. Em outras palavras, podemos falar da
colagem como o resultado artistico e como o processo pelo qual a obra é construida. Segundo
Cohen, “[...] collage seria a justaposicdo e colagem de imagens ndo originalmente proximas,
obtidas através da selecdo e picagem de imagens encontradas, ao acaso, em diversas fontes”
(COHEN, 2002, p. 60). Imagens diferentes sdo unidas em uma mesma imagem. Isso faz com
que aquilo que no mundo real se encontra em separado, na colagem se una para criar novos
significados. O objeto, entdo, pode ser visto de uma maneira diversa aquela com que noés o
enxergamos habitualmente. O artista da colagem realiza, portanto, uma recriacao da realidade.

Na performance, a colagem também pode ser vista como um processo de cria¢do. O
processo de colagem é livre e permite ao artista apresentar uma leitura propria do mundo, uma
visdo sua da realidade. E uma maneira de criar que se fundamenta na associacdo livre de
elementos diversos. Cohen (2002, p. 62) aproxima a ideia de colagem dos processos dos sonhos.
E um processo que viria mais do inconsciente e menos do consciente. Na performance, o
processo criativo com base na colagem tem essa aproximagao com o inconsciente.

Ainda que a ideia de associagao livre possa remeter ao improviso, o aspecto de colagem

ndo necessariamente estd ligado a abertura para o imprevisto que existe em muitas
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performances. Podemos entender melhor a questdo da colagem através dos precedentes da
performance nas artes visuais. Glusberg (2009) traca esse percurso entre os das outras artes, no
qual a colagem da inicio, e que remonta aos processos criativos dos cubistas, futuristas,
dadaistas e surrealistas nas primeiras décadas do século XX. Depois vieram as assemblages,
que uniam materiais diversos em colagens de alto relevo. J& os environments, desenvolvidos
por diversos artistas, mas tendo sido denominados desta forma por Allan Kaprow, foram um
desdobramento da colagem de materiais da assemblage, que tomou propor¢des para ocupar
galerias inteiras com obras, sons e iluminacdo. Assim, o happening deu continuidade a ideia de
colagem, pois “A colagem de environments sucedeu a colagem de acontecimentos.”
(GLUSBERG, 2009, p. 33). Entdo, a colagem surgiu nas artes visuais como 0 processo de
criacdo que une materiais e que define as formas que tomam a obra final.

Outro aspecto da colagem na performance ocorre pela juncédo de elementos de diversas
linguagens artisticas. A performance € uma arte em que abriga artistas de diferentes campos e
que, deste modo, apresenta elementos de diferentes linguagens. A maneira com que estes
elementos sdo agrupados na performance é a de que cada um tem um valor proprio, ndo como
parte de um todo coerente. As performances dos artistas se organizam de modo destoante, como
uma justaposicao livre.

Na performance, a auséncia da narrativa faz com que exista formas mais difusas de
significar. Ha na performance uma valorizacdo dos elementos do espetaculo pelo carater de
signo, mais que a representacdo de um texto ou, no sentido classico da encenacéo teatral, da
mise en scéne como passagem do texto para o palco. Isto atribui a performance uma
caracteristica de leitura aberta, como o afirma Cohen, “Esse tipo de construgdo de cenas,
estruturado por collage e ao mesmo tempo trabalhando com “re-signagem”, vai criar em
algumas performances [...] a obra aberta, labirintica, acessivel a varias leituras” (COHEN,
2002, p. 66). O que ocorre € que a leitura, por ndo se fundamentar em uma narrativa linear se
torna mais complexa, aberta a diversas compreensdes por parte do espectador.

A performance muitas vezes tem uma orientacdo voltada para a provocacdo dos
sentidos, pelas diversas vias da percepcdo humana. Por vezes, esta provocagdo ganha destaque

maior que o significado da apresentacdo, como salienta Cohen:

A eliminagdo de um discurso mais racional e a utilizacdo mais elaborada de signos
fazem com que o espetaculo de performance tenha uma leitura que € antes de tudo
uma leitura emocional. Muitas vezes 0 espectador ndo "entende" (porque a emissao é
cifrada) mas "sente" o que esta acontecendo. (COHEN, 2002, p. 66).
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Esta busca pelas sensac¢des, na performance, ocorre, por exemplo, pela utilizagdo da
repeticdo como parte da estrutura dos elementos. A repeticdo de textos e imagens tem a inten¢éo
de provocar uma recepcdo que é menos focada no significado do texto ou na decodificacdo da
imagem e mais nos sentidos (sensoriais), na busca de estados diferentes de consciéncia. O
carater de sonoridade do texto é explorado, provocando percepgdes que extrapolam o sentido
das palavras.

Mas a performance também tem importancia naquilo que ela significa, e a isto se
relaciona seu potencial politico e de arte de ruptura, pois “a performance ndo consiste
meramente em mostrar ou ensinar; ela envolve mostrar ou ensinar com um significado”
(GLUSBERG, 2009, p. 73, grifos do autor). A percepc¢éo € despertada ao mesmo tempo em que
ha a utilizacdo, de forma complexa, de signos.

A dicotomia apresentacdo/representacdo caracteriza esta distincao entre a significacao
na performance. Na performance, a representacdo é diminuida e é enfatizada a apresentacao, o
foco se detém na presenca e na acdo do atuante, ndo na representacdo de uma ficcdo. Isto se
destaca, por exemplo, pelas acGes realizadas pelos performers que exploram os riscos, as
habilidades e as capacidades do corpo. A representacao fica em segundo plano, porém os atos
realizados pelo performer tém significado, assim como 0s outros elementos cénicos que

compdem a obra ou 0 evento artistico.

1.1.2. O “estar em cena” na performance

No campo das teorias teatrais, no qual mais se discute sobre o trabalho do ator, a questao
da identificacdo do ator com a personagem é central. O ator deve identificar-se com a
personagem? Deve incorpora-la? Deve ser a personagem? As técnicas de atuacdo visam atender
a esta necessidade do ator de dar corpo a uma personagem, a0 mesmo tempo sendo ele mesmo,
sendo o corpo e a subjetividade dos quais ndo pode destituir-se.

A relacdo com a personagem ¢é uma das principais questdes que definem o performer.

Podemos pensar essa relacdo em comparagdo com a do ator naturalista:

O ator ocidental — e mais precisamente o de tradicdo psicolégica — estabelece
sistematicamente um papel: “compde” uma particdo vocal e gestual na qual se
inscrevem todos os indicios comportamentais, verbais e extraverbais, 0 que da ao
espectador a ilusdo de que esta sendo confrontado a uma pessoal real. N&o s6 empresta
seu corpo, sua aparéncia, sua voz, sua afetividade mas — pelo menos para o ator
naturalista — se faz passar por uma pessoa verdadeira, semelhante aquela com quem
esbarramos cotidianamente [...] (PAVIS, 2008, p. 52).
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O ator naturalista tem a funcdo de sustentar uma ficgdo, por isto a veracidade com que
representa a personagem é importante. Representar é remeter-se a algo que nao esta la no
momento da apresentacdo. No teatro que se fundamenta em uma concepcao ilusionista de cena
e em uma cena em que deve ao texto o seu “colocar em cena”, isto se d4 na criacdo de um
espaco ficcional onde os atores representam personagens. Este teatro tem na chamada “quarta
parede” sua expressao maxima: o publico deve pensar que assiste a uma histdria que acontece
no palco através de uma parede transparente.® No cinema, a atuacdo naturalista é a mais
praticada e tem um intuito similar de sustentar uma fic¢do, mesmo que a ficcdo em si seja algo
pouco crivel na realidade, como nos filmes de fantasia, por exemplo.

Com a performance criou-se novas possibilidades para se estar em cena. A performance
se fundamenta na presenca fisica do performer e em sua relacdo com sua audiéncia em um
mesmo espaco e tempo, sem que necessariamente haja uma ficcdo. Lehman (2007), discorre
sobre as relac@es entre performance e teatro a partir do surgimento do que ele identifica como
0 teatro pos-dramatico®. A performance e o teatro foram campos que se aproximaram, pois no
novo teatro, caracteristicas como a énfase no acontecimento e a atuacao ndo fundamentada em
personagens foram assimiladas da performance. Como afirma o Lehman “[...] no novo teatro a
propria pratica da montagem reivindica uma “validade” estética da performance que antes nao
existia: o direito de posicionamento performativo sem fundamentacdo em algo a ser
representado.” (LEHMANN, 2007, p. 226). Assim, a performance trouxe para a cena a
possibilidade de ndo representar uma ficcdo — independentemente de ser tratar de uma
representacdo ilusionista ou ndao. Podemos retomar o exemplo ja citado da performance de
Marina Abramovic em que a énfase volta-se para a interacdo com o publico, pois o resultado
da performance depende de como os visitantes irdo reagir a possibilidade de fazer aquilo que
bem entenderem com a artista, e para a presenca da performer, que se coloca a disposicdo desse
publico.

Partindo também do ponto de vista da relacdo entre performance art e teatro, Cohen
discute a questdo do que estamos chamando o “estar em cena” na performance, ou seja, a

atuacdo do ator ou do performer. Ao colocar em questéo a relagdo com a personagem, a equagéo

8 De acordo com Pavis, a quarta parede, no teatro, pode ser definida como: “Parede imaginaria que separa o palco
da plateia. No teatro ilusionista (ou naturalista), o espectador assiste a uma acdo que se supde rolar
independentemente dele, atras de uma diviséria translicida. Na qualidade de voyeur, o publico ¢ instalado a
observar as personagens, que agem sem levar em conta a plateia, como que protegidas por uma quarta parede”
(PAVIS, 2007, p. 316).

® Teatro que teria surgido a partir de 1970 e que faria contraposi¢io a primazia do texto teatral ou que “designa um
teatro que se vé impelido a operar para além do drama, em um tempo “apds” a configuragdo do paradigma do
drama no teatro.” (LEHMANN, 2007, p. 33).
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que Cohen cria é ilustrativa. Essa relacdo é expressada por uma linguagem binaria em que se
pode ter as opgdes “P =0, onde s6 temos o ator; P = 1, onde s6 temos a personagem e todas as
situacOes intermediarias entre 0 e 1, onde ator e personagem convivem juntos através da
vontade do ator.” (COHEN, 2002, p. 95). O exemplo, a titulo de ilustracdo — visto que as
situacOes 0 e 1 sdo impossiveis na realidade —, serve para dar a dimensdo em que ao se afastar
da representacdo, a performance permite ao ator chegar mais proximo do estado 0, ou seja, onde
h& menos a presenca de uma personagem.

Devemos destacar, no entanto, que a atuacdo do performer esta também na situacéo
intermedidria, ou seja, ndo se trata de ter em cena somente o ator. O performer néo se coloca
em cena realmente como ele mesmo ou como sua pessoa do dia-a-dia, por dois motivos. Um
deles é que quando coloca-se em cena, se apresenta como uma versao de si, uma versdo que foi
moldada para a exibicdo, pois, como afirma Schechner, “Atuar consiste em comportamentos
focados, claramente marcados e emoldurados designados especificamente para a exibi¢do”
(SCHECHNER, 2013, p. 174, traducdo nossa). O proprio ato de se colocar em cena faz com
que o performer nao seja mais “ele mesmo”, suas ag¢des se modificam devido a situagdo de estar
diante de um publico e devido as inten¢des pelas quais ele coloca-se em exibi¢do. E o outro €
que aquilo que é colocado em cena na performance possui significado.

O performer ndo representa no sentido de dar vida a uma histéria, mas o que o performer
faz em cena significa algo. Isso € uma caracteristica propria do espaco teatral em que se coloca

diante de um publico, pois

A medida que o ator entra no “espago-tempo cénico” ele passa a “significar” (virar
um signo) e com isso “representar” (& o proprio conceito de signo, algo que represente
outra coisa) alguma coisa, podendo ser isto algo concreto — o qual tem-se nomeado
“personagem” — ou mesmo abstrato [...]. (COHEN, 2002, p. 95, grifos do autor).

Mesmo quando a ideia de personagem se torna mais difusa ou desaparece para dar lugar
ao proprio performer, este ainda representa algo, ainda que seja algo passivel de uma
compreensdo mais variada pelo publico.

Na performance, quando existe uma personagem, ela ndo possui aprofundamento
psicoldgico. Ndo sdo personagens complexas, mas surgem mais como figuras ou personas. O
ator naturalista assume uma personagem durante todo o tempo em que estd em cena
representando. A relagdo deste ator, €, portanto, a de segurar uma personagem durante todo o

ato ou durante toda a peca. Ja o performer ndo mantém uma relacdo continua com a
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personagem, “quando o performer lida com a personagem a relagéo vai ser a de ficar “entrando
e saindo dele” ou entdo de “mostrar” varias personagens, num espetaculo, sem aprofundamento
psicologico.” (COHEN, 2002, p. 98). O performer néo se identifica com a personagem, ele ndo
se esforca para “ser” a personagem, sua relagcdo com a personagem ¢ uma relacao mais externa
que interna.

O corpo se destaca como o lugar de experimentacao: sao exploradas suas possibilidades,
habilidades e as situacdes que o colocam em risco. O corpo, na performance, assume um lugar
de centralidade, porque € no corpo que se faz fisicamente a presenca do performer no momento
da acdo. O corpo também surge como imagem, com a propria exibicdo do corpo. A presenca
do corpo, como afirma Aragjo, “vai lancar mao da exposi¢do nua e crua do corpo do ator-
performer e sua ampliagdo imagética” (ARAUJO, 2008, p. 254), pois além de explorar 0s riscos
e suas possibilidades, o que vai de encontro ao corpo em sua forma mais bioldgica, na
performance ha também uma exposicao da imagem do corpo.

A relagdo com o imprevisto é outra possibilidade que a performance permite aquele que
estd em cena. A énfase no evento faz com que a relacdo com o momento de exibicdo seja
importante para a constituicdo da obra. A performance é também uma experiéncia e muitas
vezes conta com uma participacao bastante ativa do publico em sua constituicdo. Ou mesmo €
uma experiéncia muito incomum para 0 artista, como muitas das que descrevemos
anteriormente em que eles se colocam em risco. Por isso, é parte da atuacdo na performance
um carater mais espontaneo, aberto, com possibilidades para o improviso.

O aspecto de imprevisto da performance faz parte de um deslocamento da obra em si
para a experiéncia. Com a performance, hd& uma mudanca na situacdo de recepcdo, pois a
experiéncia do espectador € o foco e ndo a obra em si. Como observa Lehman “Se o que
apresenta valor ndo ¢ a obra “objetivamente” apreciavel, mas um procedimento com o publico,
tal valor depende da experiéncia dos préprios participantes [...]” (LEHMANN, 2007, p. 227).
De acordo com o autor, este € um dado que dificulta até mesmo a definicdo do que é
performance, sendo que o determinante é o posicionamento do artista ao declarar que aquilo
que faz é performance. Entdo, a performance valoriza a experiéncia e essa valorizacdo
influencia no julgamento da performance enquanto obra de arte.

A abertura para o imprevisto significa também uma abertura para o risco, pois “A
medida que se quebra com a representacdo, com a fic¢do, abre-se espaco para o imprevisto, e
portanto para o vivo, pois a vida é sinébnimo de imprevisto, de risco.” (COHEN, 2002, p. 97).
A performance assume a imprevisibilidade da vida. O performer se coloca em um lugar de

risco, de muitas vezes ndo saber o que pode ocorrer no momento da performance. O publico,
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como a parte humana em que a performance busca se aproximar, pode ter uma reagdo ndo
esperada. A ocorréncia da performance em lugares publicos, abertos, expée o performer a
imprevisibilidade dos acontecimentos.

O ator na performance assume uma parcela maior da criacdo de sua obra. Muitas das
vezes é ele quem concebe todos os aspectos da obra artistica e quem a interpreta. Esse tipo de
concepcao criativa, de acordo com Cohen (COHEN, 2002, p. 98), teria sua origem nos
processos adotados pelos grupos de teatro alternativo nos anos 60. Também conhecidos como
“criagdo coletiva”, sdo processos em que os atores tem um papel substancial na criagdo do
espetaculo. Nestes processos de criacdo, em vez de basear-se em uma dramaturgia para realizar
a peca, os atores, 0s técnicos e 0 encenador desenvolvem uma pesquisa, realizam laboratérios,
vivéncias, entre outros procedimentos para dar forma ao espetaculo. E o tipo de trabalho que
foi praticado por grupos como o Living Theatre, o0 Open Theatre e o Teatro Oficina, por
exemplo.

A criacdo coletiva ndo é necessariamente uma criacdo que acontece no momento da
apresentacdo do espetaculo ou performance, no teatro muitas vezes este € um processo anterior,
que ocorre na fase de preparacdo do espetaculo. No entanto, nos happenings, como os do grupo
Living Theatre, este aspecto coletivo assumiu um carater de criagdo no instante da apresentacéo,
com o publico contribuindo para a criagdo do espetaculo no momento de sua realizacdo. Neste
sentido, 0 modo de criagdo coletiva se aproxima dos filmes realizados por Sganzerla na Belair,
pois sdo filmes que, como veremos, partiram de um processo de producdo dado coletivamente
entre técnicos, atores e diretor.

Na performance, o artista € também autor da obra. Ele cria o conteldo de suas
apresentacdes e também atua. Ele pode fazer colabora¢@es com outros artistas, mas prevalece
o sentido de autoria, pois “O performer ndo atua segundo o uso comum do termo; explicando
melhor, ele ndo faz algo que foi construido por alguém sem sua ativa participagdo”
(GLUSBERG, 2009, p. 73). Assim sendo, o “estar em cena” da performance permitiu uma
atuacdo que tem um grau de autoria muito maior que a do ator convencional. O performer
mostra mais de si mesmo, das habilidades que tem naturalmente ou que desenvolve, ou de
personagens criados por ele mesmo. A auséncia ou o enfraquecimento da personagem permite
que o performer coloque mais de si mesmo em cena, de suas pulsdes internas, suas inquietagdes,

visdes de mundo e de suas expressdes externas e corporais.
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1.2. CINEMA E PERFORMANCE

No cinema, a performance assume contornos diferentes da performance realizada ao
vivo. Primeiro, € preciso salientar que, do mesmo modo que o conceito de performance assume
diversas definicbes dependendo da abordagem e da pesquisa da qual ele faz parte, a
performance no cinema pode ser entendida de formas diversas.

O cinema tem por caracteristica o registro fotografico, independentemente deste registro
ser mais proximo de uma realidade ou de uma ficcdo. Como provoca este registro, 0 cinema
permite 0 surgimento de diversas performances. O cinema cria um enquadramento para a
performance, ele “torna o mundo um palco em potencial ou moldura de performance”
(NAREMORE, 1990, p. 15, traducdo nossa), 0 que permite que se fale no cinema de
performances mais diversas, desde as performances dos comportamentos cotidianos até as
performances de animais, como salientamos no inicio deste capitulo.

Outra caracteristica € que a performance, no cinema, existe em relacdo a outros
elementos do filme, para aléem daquilo que € realizado pelo ator. A atuacdo do ator no cinema
se relaciona com os cenarios, 0s enquadramentos, a duracdo dos planos, o posicionamento da
camera, a luz e 0 som. Todos estes aspectos devem ser levados em consideracdo quando se fala
da performance em um filme, como o afirma Cordova, “[...] aspectos como iluminagéo,
enguadramento, movimento de camera e o close-up se aliam com o corpo do ator e trabalham
para produzir efeitos de performance.” (DE CORDOVA, 2003, p. 135 - 136). O corpo do ator
ocupa o lugar central, porém este corpo € parte de um conjunto e este conjunto deve ser levado
em consideracao na abordagem da performance no cinema.

Pensando nesta forma de relacdo da performance com os outros elementos do filme, o
conceito de mise en scéne no cinema permite observar a relacdo estabelecida entre o performer
e outros aspectos da linguagem cinematografica que influem diretamente na existéncia da
performance no cinema. A mise en scéne € onde o trabalho do ator se insere no cinema.
Discorreremos sobre este conceito de forma mais detalhada no préximo tépico, de modo que
se tornard mais compreensivel esta relacao.

A performance no cinema diz respeito também ao modo como o ator se coloca no todo
do filme, sob o ponto de vista da estrutura geral e do processo pelo qual o ator se insere na
mesma, pois “A questdo da performance especialmente diz respeito a forma na qual o ator entra
no aparato enunciativo do cinema como sujeito — sob determinadas condigdes e dentro de um
determinado tipo de processo” (DE CORDOVA, 2003, p. 139, traducéo nossa). E possivel falar

na performance, e agora sob os termos da performance art, levando em consideragdo as
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configuracdes de cena adotadas pelo diretor e a forma como ele lida com o trabalho do ator. As
aproximagdes dos filmes realizados por Sganzerla na Belair com a performance sdo
determinadas pelo modo criativo com que o ator se insere nos processos, 0 que se aproxima da
atuacdo do performer, assim como o0 modo com que a cena se configura em seu resultado final,

pelas formas adotadas pelo diretor.
1.3. COLOCAR EM CENA NO CINEMA: A MISE EN SCENE

A mise en scéne € um conceito que nos permite refletir sobre as relacdes entre o ator, 0s
elementos da linguagem cinematografica e o trabalho do diretor no conjunto em que se
distingue a performance no cinema. A mise en scene € a materialidade da cena, corresponde
aquilo que ocorre diante da camera, dentro do quadro cinematografico. E o modo como o diretor
dispde uma cena. Resumidamente, mise en scene significa “colocar em cena”, mas 0 termo ndo
se refere somente a isto. Assim como o conceito de performance, a mise en scéne € um conceito
complexo, que foge a uma defini¢do Unica. A diversidade de concepcdes e a diversidade de
opiniBes criticas a respeito deste elemento do filme dificultam uma delimitacdo precisa do
conceito.

Ao mesmo tempo em que a mise en scene se aproxima do teatro por ser um modo de
dispor atores em cena, a mise en scéne é também a forma como o diretor imprime sua marca no
filme, é o olhar do diretor. Por ser dependente do quadro cinematografico, a mise en scene
também se relaciona com a forma com que a cena é filmada. Aumont expde o sentido duplo

gue o termo apresenta:

Falar em encenacdo a propdésito de cinema €, pois, instalarmos-nos na contradi¢éo ou,
pelo menos, na duplicidade: por um lado, a cena e sua organizagdo, o teatro, a peca,
os actores?®, o espaco, os trajectos, os pontos de vista, em suma, toda uma topografia
ou uma topologia do mundo da ficgdo, toda uma série de gestos narrativos e
expositivos: por outro, uma ciéncia, uma arte, uma sensibilidade e, por que ndo, uma
qualidade especifica, que ndo estara apenas ligada ao éxito técnico (AUMONT,
2008a, p. 13).

A mise en scene se refere a uma parte que € a pratica de organizar a cena e 0s pontos de
vista sobre ela e também se refere a algo menos concreto, um modo de ver o mundo, de exercer
um olhar. E também o lugar onde se discorrem os gestos, os olhares, as relacdes entre atores,

camera e espagos no filme.

10 Optamos por manter a grafia original da traducéo portuguesa.
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A mise en scéne, como entendida classicamente, é a colocacdo das a¢bes dos atores no
espaco, delimitada pelo diretor a fim de criar uma ficcdo. No cinema de Sganzerla, o conceito
de mise en scéne nos serve de modo que ao observar as formas de cena criadas pelo diretor no
filme, percebemos o distanciamento do modo classico da mise en scéne e a criagdo de uma cena
que se aproxima da performance.

O termo mise en scene pertence, originalmente, ao teatro. Entre todas as opera¢des do
cinema, colocar os atores em movimento em uma cena é, certamente, a que mais 0 aproxima
de seu antecedente teatral. Evidentemente muitos aspectos diferenciam a encenacao
cinematogréfica da encenagdo teatral, mas, sem duavidas, a encenacdo € um ponto de
aproximagé&o entre as duas artes.

A expressao mise en scene, em francés, relaciona-se com mettre sur en scene, que é
colocar ou dispor no palco. O cinema, ao constituir uma cena, como no teatro, assimilou muito
do que tinha sido desenvolvido pela encenacdo teatral, por isso trataremos aqui brevemente de
alguns pontos determinantes para a encenacao e o surgimento da figura do encenador no teatro,
a fim de compreender como estes termos passaram a ser entendidos no cinema.

A encenacdo, apesar de parecer um processo intrinseco ao teatro, foi compreendida da
forma em que a consideramos apenas no final do século XIX. Antes a cena teatral estava
submetida diretamente ao texto dramatico, “colocar em uma cena” era transpor, 0 mais
fielmente possivel, a obra de um dramaturgo para a materialidade do palco, do cenério, dos
atores. O surgimento da encenacéo no teatro foi decorrente de reflexdes estéticas, de mudancas
do publico e de desenvolvimentos técnicos que complexificaram o espetaculo teatral.

A encenacdo no teatro consolidou-se quando o espetaculo se sobressaiu e o teatro se
desviou da submissdo a obra literaria. A figura do encenador teatral foi determinante neste
movimento. A obra do dramaturgo passou a ser trata de forma diferente, deixou de existir uma
necessidade de ser fiel ao texto do autor. A encenacéo teatral apareceu quando o encenador
passou a mostrar uma visdo especifica da obra dramética, visto que poderia haver diferentes
leituras de um mesmo texto (PAVIS, 2010). A designacéo final do encenador ¢ a daquele que
cria a cena, esta atrelada a ele a prépria defini¢do de encenagéo no teatro.

A autoria da obra teatral foi transferida do dramaturgo para o encenador. Diante do
desenvolvimento técnico do espetaculo, bem como das modificagdes das concepgdes estéticas,
0 encenador era o responsavel pela juncéo de todos os elementos da linguagem teatral em uma
totalidade cénica. A cena teatral deixou de ser uma transposicdo do texto para ser um lugar

proprio de criacdo. A encenacao adquiriu autonomia no teatro pela acdo do encenador.
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A encenacdo como se desenvolveu no teatro foi referéncia para a encenagao no cinema.
Conforme Ramos (2012), os primeiros encenadores teatrais do inicio do século XX criaram
uma tradicdo da mise en scéne que foi influente para encenadores do cinema, pois como afirma
0 autor, “Todo 0 cinema expressionista tem uma divida clara com as grandes encenacdes de
Reinhardt, do mesmo modo que é dificil pensarmos no construtivismo russo, em particular
Eisenstein, sem o trabalho cénico inspirado pelas experiéncias de Meyerhold” (RAMOQOS, 2012,
s.p.). Encenadores que tiveram destaque no cinema hollywoodiano nos anos 50, como Otto
Preminger e Fritz Lang também foram devedores dessas tradi¢cdes criadas pelos encenadores
teatrais.

A mise en scéne, como se desenvolveu no teatro, teve um impacto na préatica
cinematogréafica, sendo um horizonte fértil de orientacdo, visto que os encenadores teatrais
desenvolveram praticas e teorias voltadas para 0os mais variados aspectos que compdem a cena
no teatro. A maior parte das teorias para o trabalho do ator desenvolvidas no campo do cinema
foram criadas por encenadores teatrais. Por exemplo, é notavel a influéncia das teorias de
Stanislavski e dos desenvolvimentos que delas se desdobraram para a atuacao no cinema.

Com o cinema, surgiram possibilidades muito diferentes para a encenacdo. Como afirma
Oliveira Junior, “a cena passa a ser um retingulo de luz que vibra numa superficie
bidimensional” (OLIVEIRA JUNIOR, 2013, p. 23). Com isso, as possibilidades da experiéncia
do puablico modificaram-se completamente. O publico deixou de assistir a uma cena
desempenhada por atores ao vivo para assistir a uma sucessdo de imagens na tela do cinema. A
visdo do publico ndo estava mais limitada ao espaco do palco, mas poderia passear por outros
lugares, da forma como o diretor do filme permitia que se realizasse.

A encenacdo cinematografica depende das delimitacdes do quadro proporcionadas pela
camera. O ator no cinema atua dentro dos limites deste quadro, de forma que a posicdo que a
camera o filma é também importante em seu trabalho. Como afirma Aumont: “[...] se, no teatro,
encenar ¢ pOr numa cena, no cinema, tudo reporta ao quadro” (AUMONT, 2008, p. 84). A
forma com que o ator é enquadrado pela camera é importante nas definicdes da mise en scene
cinematogréfica, assim como a movimentacdo que ele realiza em cena. Os fatores do
enquadramento e do movimento do ator estéo interligados no conjunto da encenacéo no cinema.

Nos primordios do cinema, a mise en scene ocorria de forma a captar os atores de um
unico ponto de vista e em um enquadramento que abrangia todo o cenério e 0s atores de corpo
inteiro. Este tipo de cinema ficou conhecido, pejorativamente, como “teatro filmado”. Este era
0 modelo de encenagdo em que o quadro s6 se modificava quando a cena passava de um espaco

ao outro, ou seja, por uma necessidade de mudar os personagens de lugar demandada pela
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narrativa. Os atores se movimentavam como se estivessem em um palco italiano, entrando e
saindo da cena pelas laterais do quadro. O que iria distanciar o cinema do teatro, posteriormente,
seria a mudanca das tomadas de vista, quando a cena deixa de ser vista de um unico ponto de
vista e passa a ser explorada de diversos angulos pelo diretor. O diretor, poderia, portanto, dar
destaque a detalhes da cena, detalhes estes que ele considerava importantes para a narrativa.

Aumont pensa essa diferenca no que diz respeito a adaptagdo de pecas teatrais para o cinema:

Todo o filme &, pois, a simples e constante producdo de um ponto de vista enquanto
tal, o da camera, que tanto desaparece como se afirma: seguimos sem dificuldade a
continuidade dos dialogos e das situagdes, mas nunca podemos antecipar o ponto de
vista que nos serdo apresentados (AUMONT, 200843, p. 22).

No comec¢o do cinema, a questdo do olhar e da encenacdo em si eram pProcessos
separados. Havia um responsavel por organizar a cena e outro por filmar. De acordo com
Oliveira Junior, a atividade designada pela expressdo mise en scene consistia ha organizacao
dos cenérios e das acdes que seriam gravadas (OLIVEIRA JUNIOR, 2013). Existia outra pessoa
responsavel pela definicdo de como a camera captaria a cena. S6 depois (sem data exata, mas
nos anos 1920 isto ja era claro) a encenagao no cinema passou a ser a unido dos dois processos,
0 de organizar a cena e o de definir a maneira que ela ia ser filmada, e estes dois processos
foram aglutinados na responsabilidade de uma mesma pessoa, 0 encenador ou metteur en scene.

O conceito de mise en scéne ganhou destaque na analise dos filmes por parte da critica
que se desenvolveu a partir dos anos 50 na Franca. Os criticos franceses passaram a considerar
a mise en scene como uma forma do diretor imprimir a autoria na obra filmica. Ao contrario,
os criticos de cinema do inicio do século XX desprezavam a mise en séne por sua aproximacao
com o teatro, e por isto preferiam destacar no cinema o uso criativo da imagem e da montagem.
A mise en scéne foi consagrada pelos criticos da revista Cahiers du Cinema, fundada na Franca
em 1948, por André Bazin e que contou com a colaboracdo de Jacques Rivette, Francois
Truffalt, Eric Rohmer, Claude Chabrol, Jean-Luc Godard, entre outros.

A teoria de Andre Bazin influenciou uma mudanca de percepc¢ao da mise en scene, que
passou a ser vista mais como o exercicio de um olhar que se volta para a realidade do mundo
que como a movimentacéo teatral dos atores. Nos anos 1940, o critico e tedrico francés postulou
uma visdo da arte cinematografica como essencialmente um registro do mundo real
proporcionado pela técnica da fotografia. Para Bazin (1991), a fotografia teria permitido uma

representacdo direta da realidade sem a intervencdo da criagdo humana a ndo ser a nivel de
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escolha, o que ndo se comparava a intervencgéo realizada na pintura. O cinema teria herdado da
fotografia esta capacidade de registro da realidade e a enfatizado, visto que acrescentou a ela o
movimento. Indo na direcdo contraria de seus antecessores, Bazin creditou como capacidade
essencial do cinema a possibilidade de significar a partir da ambiguidade do mundo tal qual se
apresenta aos olhos humanos, ndo a partir da manipulacdo exercida através dos recursos
proporcionados pela montagem.

A partir de sua visdo do cinema, Bazin apontou para formas especificas de utilizacao
dos elementos do cinema que fariam justica a colocacdo da realidade dentro do quadro. O
tedrico distinguia duas categorias de diretores: 0s que acreditavam na imagem e 0S que
acreditavam na realidade. Os diretores que acreditavam na imagem, a manipulavam com a
intencdo de atingir objetivos estéticos através dos meios de sua plasticidade e dos efeitos da
montagem. Nesta tendéncia estavam incluidas, por um lado, as manipulacdes que ocorriam
dentro da cena, como cenérios elaborados, figurinos e iluminacdo, um tipo de manipulagdo da
imagem muito presente no expressionismo; por outro lado, a manipulagdo da imagem poderia
ocorrer pelos efeitos da montagem, que foi 0 caso do cinema soviético do inicio do século.

Em contrapartida aos usos expressivos da imagem, Bazin destacou o tipo de cinema que
preservava o respeito pelo real. Primeiramente, ele viu isto nas técnicas da montagem analitica
que tinham se tornado homogéneas no cinema no final da década de 1930, e que, em vez de
utilizar a montagem de maneira trucada, a utilizava de forma a representar com mais clareza a
cena por meio de diversos pontos de vista de um mesmo fato. No entanto, a vocagdo do cinema
seria alcancada a partir da utilizagdo da profundidade de campo e do plano longo!, dois
aspectos estéticos que permitiram um respeito ao espaco e a temporalidade da realidade. O uso
da profundidade de campo teria concretizado a vocacao do cinema de criar um mundo tal qual
o real diante da percepcdo do espectador. O plano-sequéncia e a profundidade de campo
passaram, a partir de Bazin, a serem vistos como caracteristicas que poderiam ser utilizadas
como definidoras de um cinema de mise en scéne.

Os criticos dos Cahiers mantiveram uma orientagdo da mise en scene voltada para a
oposi¢do aos efeitos da montagem, porém a critica abarcou uma diversidade de opiniGes e
gostos que ndo necessariamente estariam ligados ao realismo no cinema. Os modelos de mise
en scéne adotados pelos criticos dos Cahiers variavam muito. E certo que existiu uma forte
presenca da visdo realista devedora da influéncia de Bazin, mas 0s cineastas e as obras

analisadas pelos criticos tinham estéticas bastante diversas. Isto contribuiu para que a ideia de

11 O marco da utilizagdo destes recursos foi o filme Cidaddo Kane (1941), de Orson Welles.
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mise en scene propagada por estes criticos ndo tivesse uma definigéo estéticaem comum. Houve
na critica dos Cahiers a abordagem de filmes e cineastas que iam desde um cinema cléssico
como o de Otto Preminger até um cinema considerado moderno, como o de Rossellini.

Na visdo da critica francesa dos anos 50, prevaleceram as noc¢des do diretor enquanto
autor e da encenacgdo enquanto um olhar exercido pelo diretor. Para os criticos, a mise en scéne
era a forma do diretor colocar a sua visdo do mundo no filme. A ideia postulada por Alexandre
Astruc (ASTRUC, [s.d.]) em 1948, que o cinema teria chegado a uma maturidade artistica na
qual era possivel ao autor de filmes criar através da mise en scéne com a mesma precisao e
sensibilidade em que o escritor escreve com uma caneta, reforgou o culto a mise en scene como
criagdo de autoria dos cineastas.

Os chamados Hitchcok-Hawksianos: Gordard, Truffaut, Rohmer, Rivette e Chabrol,
conhecidos também como jovens turcos, elegeram como modelo cineastas do cinema
hollywoodiano como Hitchcock, Hawks, Otto Preminger, Anthony Mann, Fritz Lang, entre
outros, com a intengdo de encontrar nestes cineastas, que faziam parte de um sistema de
producdo cinematografica estratificado e massificante, caracteristicas especificas que 0s
definissem enquanto artistas. No cinema de estudios de Hollywood, mesmo ndo tendo controle
sobre 0s outros processos envolvidos na producdo do filme, como os do roteiro e os da
montagem, o diretor tomava as decisdes na fase de filmagem que definiam o carater estético do
filme. Portanto, era pelo resultado estético desses processos, alcangado na mise en scéne, que
os diretores expressavam sua autoria sobre a obra.

Entre a critica que se desenvolvia entre o final dos anos 50 e o inicio dos anos 60 na
Franca, o grupo dos Mac-mahonistas teve também uma grande contribuicdo para a discussdo
sobre a mise en scéne. O grupo de criticos e cinéfilos que se reunia em uma sala de cinema de
mesmo nome, em Paris, incluia Michel Mourlet, Jacques Serguine, Pierre Rissient, Jacques
Lourcelles, entre outros. Eles estavam relacionados a revista de critica cinematogréfica
Présence du Cinéma. Como foi grande mentor do Mac-mahonismo, as ideias de Mourlet sobre
a mise en scene eram base para a critica desenvolvida pelos integrantes do movimento. Com
seu posicionamento extremista, 0 grupo tinha um gosto especifico, tomando como modelo as
obras dos cineastas Joseph Losey, Otto Preminger, Raoul Walsh e Fritz Lang, conhecidos como
os “quatro ases” (AUMONT, 2008, p. 87) do Mac-Mahon.

Houve no discurso da mise en scene, um destaque para a presenca do corpo do ator na
cena e para a relacdo deste corpo com a materialidade do mundo. Bordwell afirma que “Para a
maioria dos criticos dos Cahiers, a mise-en-scene era a arte de exibir apropriadamente o corpo

humano. A tarefa do diretor era relacionar o corpo ao seu ambiente, usando o plano para
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desdobrar a ag@o e criar um ritmo visual” (BORDWELL, 2013, p. 111). As relagdes entre o
homem e 0 mundo fisico ao seu redor, captadas pelo olhar do cineasta que se mostrava através
do quadro, eram o principal motivo para o qual esta corrente critica se voltava.

Alguns destes criticos deram destaque ao ator como composicao da mise en scene. Em
um artigo publicado nos Cahiers em 1959, intitulado O que é a mise en scene?, Alexandre
Astruc define a mise en scéne como “um meio de prolongar os elas da alma nos movimentos
dos corpos” (ASTRUC, [s.d.]). E uma concepcéo da mise en scéne como uma manifestacéo que
se realiza através do corpo do ator, mas que carrega consigo algo da interioridade humana.
Nesta relacdo entre alma e corpo, o mais importante é o ritmo externo, a movimentagdo dos
personagens, tudo que é parte da fisicalidade. No artigo, ele se dirige ao filme Contos da Lua
Vaga (1953), de Kenji Mizoguchi, um cineasta que estava entre os mais admirados pelos
criticos dos Cahiers por sua forma de compor a mise en scéne. O ritmo dos corpos, a violéncia,
faziam parte de uma concepgéo de cena em que a grandiosidade se encontrava nos aspectos
fisicos e ndo nas intrigas tracadas pelos personagens.

Certamente o critico que enfatizou mais firmemente a figura do ator na composicédo da
mise en scene foi Michel Mourlet. O critico escreveu em um artigo, intitulado Sobre uma arte
ignorada, também publicado em 1959 nos Cabhiers, sobre a mise en scene como “A busca
obsessiva de uma equagdo que reune os termos equilibrados de uma carne e de um mundo”
(MOURLET, 2009, s.p.). Para Mourlet, a mise en scene seria a relagdo homem-mundo, que tem
no corpo do ator o elemento principal de onde emana toda a sua forca. Em sua defesa
apaixonada da mise en scene, que chega ao ponto do exagero, Mourlet considera a fidelidade
para com o ator como elemento essencial para a mise en scéne, contra todos 0s outros truques
que ndo dizem respeito ao Seu COrpo € a sua expressao, ou seja, a tudo aquilo que é préprio do
trabalho de atuacéo.

A utilizacdo da montagem e dos efeitos de camera para causar um resultado que deveria
estar na expressdo do ator era, na visao de Mourlet, um ato condenavel do diretor. O material
humano através do qual o espectador se enxerga na tela deveria tudo exprimir. O cinema € uma
arte que se faz pelos corpos, ou, nas palavras do critico, um “hino a gloria dos corpos”
(MOURLET, 2009), o que na visao de Mourlet seria um meio em gque o homem encontraria de
se entender quanto ao seu proprio corpo e sua relagdo com o mundo.

Para Mourlet, a mise en scéne seria a colocagdo do mundo real diante do espectador,
mas ndo da realidade sem deliberacdo. A mise en scene deveria equilibrar-se entre o
direcionamento do diretor e a captacdo direta da realidade. Ao mesmo tempo em que se

posiciona contra o realismo, Mourlet ndo se compraz das manipulagdes que traem a natureza
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da arte cinematogréfica. O realismo, por si s, seria um registro sem significacdo, 0s excessos
de expressdo seriam a trai¢do a realidade. Aumont bem clarifica a busca do equilibrio entre a

realidade e a manipulacdo no pensamento de Mourlet:

O objectivo da arte é 0 mundo, na medida em que é capaz desta evidéncia: ndo &,
portanto, 0 mundo todo, mas apenas 0s seus aspectos ou qualidade susceptiveis de
agirem imediatamente sobre a nossa sensibilidade. A arte de captar certos aspectos do
mundo (e ndo fantasias), mas ndo todos (ndo ao realismo passivo); deve seleccionar
algumas das aparéncias (AUMONT, 2008, p. 81).

O ideal de mise en scéne de Mourlet foi, portanto, o de um equilibrio. Nunca da vontade
completa do artista, mas da justa medida entre esta vontade e a realidade que se coloca diante
dele. Existe uma méo do cineasta que atua selecionando o que do mundo deve ser significante
para os olhos do espectador. E um meio termo entre a aleatoriedade do mundo e a ordem
designada por um olhar. Para Mourlet, ha uma intervencdo organizadora presente na mise en
scéne. Esta organizacdo se da no sentido da constituicdo de um universo dramatico, por meio
da selecdo de aspectos relevantes na totalidade do real.

O ator, para Mourlet, entraria neste universo como a figura pela qual o espectador se
fascina. Neste sentido, ha toda uma ordem da mise en scéne na visdo do critico que permitiria
a ocorréncia deste efeito provocado pelo ator no espectador. Uma das questdes é que no cinema,
o olhar organizador do diretor deveria interferir de forma imperceptivel. Como afirma Oliveira
Junior, “Mourlet vai sempre preferir o olhar puro sobre as coisas aos 'estados patoldgicos' da
imaginacdo” (OLIVEIRA JUNIOR, 2013, p. 66). O cinema que ¢ estilizado tenderia a uma
falsidade facilmente revelada pela qualidade fotografica da camera. Filmes que exploram os
simbolos e a plasticidade da imagem, como o0s do expressionismo alemao, sdo atacados, visto
que ndo correspondem a designacédo natural do cinema. Do mesmo modo, o cinema que utiliza
os efeitos da montagem iria contra esta concepcao de transparéncia na intervencao do cineasta.

O ideal de fidelidade a realidade do mundo €, no pensamento de Mourlet, sustentado
pela construcio de um universo ficcional. E por meio deste universo que o espectador entraria
em contato com a realidade. E muito importante a ndo-interferéncia dos meios na expressio e
a atencéo a integridade da cena e da narrativa (OLIVEIRA JUNIOR, 2013). Nada deve distrair
a atencéo do espectador para pontos diferentes dos essenciais para o desenvolvimento narrativo.
Apenas desta forma, seria possivel para o espectador se integrar efetivamente na experiéncia
do filme. O espectador, através da mise en scene teria um envolvimento extremo com o filme,

o0 qual o critico se refere como fascinagao:
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A absorcédo da consciéncia pelo espetaculo se nomeia fascinacdo: impossibilidade de
se arrancar das imagens, movimento imperceptivel rumo a tela de todo o ser
tencionado, abolicdo de si nas maravilhas de um universo onde até mesmo morrer se
situa no extremo do desejo. [...] o movimento, dominio especifico de nossa arte, deve
se adensar de um jogo ou se encher de uma graga tais que ele impeca a irrupcéo da
consciéncia critica no encadeamento dos atos filmados (MOURLET, 1950, p. 31 apud
OLIVEIRA, 2013, p. 56).

E uma ideia de envolvimento tio intenso que o espectador é absorvido como se
adentrasse na tela durante a experiéncia de assistir ao filme. Este efeito seria garantido, no
ideario de Mourlet, pela fidelidade da mise en scéne a realidade do mundo, adicionada da
transparéncia da montagem/decupagem.

A fascinagdo seria despertada no espectador pela figura do ator que preenche a mise en
scéne. O ator é o objeto primordial que faz da mise en scéne uma energia que emana sobre o
espectador. A cena € capaz de envolver o espectador ao apresentar “um encantamento de gestos,
de olhares, de infimos movimentos do rosto e do corpo, de inflexdes vocais [...]” (MOURLET,
1959, p. 29-30 apud OLIVEIRA JR, 2013, p. 58). E o ator o responsavel por criar o reflexo
humano pelo qual o espectador se projeta para dentro do universo ficcional do filme.

A técnica cinematografica ndo deve suplantar a presenca do ator em cena. Os excessos
expressivos cometidos pelo arsenal filmico sdo condenados por Mourlet. Neste sentido, o
cinema de Hitchcock é criticado pelo abuso de efeitos em desvantagem da expressao propria
do ator. O diretor utilizava de movimentos de cdmera e efeitos para passar o sentimento
necessario da cena. Na opinido de Mourlet, isto revelaria uma incapacidade de lidar com o que
é préprio do ator, que é disfarcada pelo uso daquilo que ndo pertence a ele.

Mourlet atribui ao ator uma energia, algo de misterioso, de indefinivel. O ator se faz um
espelho de nés mesmos em cena, € através dele que nos enxergamos na tela. O critico chega a
dotar esse ser de uma perfei¢do que nos aproxima do divino. De acordo com o autor, 0 cinema

pode proporcionar ao publico:

[...] corpos radiantes ou feridos, mas sempre belos, dessa gldria ou desse fracasso
testemunhados por uma mesma nobreza original, de uma raga eleita que, com
embriaguez, reconhecemos a nossa, Ultimo avango da vida rumo a deus (MOURLET,
2009, s.p.).

Ha também, no pensamento de Mourlet, uma consideragdo da fisicalidade do corpo
atrelada a ideia da arte cinematografica enquanto contato com a materialidade do mundo real.
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O designo do cinema seria o erotismo, ndo porque seja tematicamente erético, mas porque se
faz enquanto uma “dupla condicio de arte e de olhar sobre a carne”. E 0 corpo do ator que deve
ser o centro da mise en scéne. E deste corpo, presente, preponderante e em constante contato
com a materialidade do mundo, que se preenche a mise en scene.

N&o vamos nos aprofundar no pensamento dos criticos, pois este € um terreno muito
amplo e diversificado, que demandaria um estudo por si s6. Levantamos alguns pontos e umas
poucas opinides por dois motivos: um deles é que a critica francesa foi muito importante nos
debates sobre a mise en scene, 0 outro é que em alguns casos, como no artigo de Mourlet, o ator
se destacou como parte essencial desta arte. No entanto, neste ponto, é preferivel a defini¢do de
parametros que guiem uma conceituacdo da mise en scéne.

Como ficou claro na exposicao, a mise en scéne no cinema é uma atividade atribuida ao
diretor. Porém ela é uma juncdo de uma diversidade de atividades e processos realizados na
construcdo de um filme. A mise en scene cinematografica ndo corresponde a uma operagao
Unica: “O conceito de mise en scéne no cinema [...] leva em conta uma complexa dindmica, em
que todos os elementos intervém: uma concepcao global do filme, ancorada em dados tao
técnicos e pragmaticos quanto abstratos e, ndo raro, liricos” (OLIVEIRA JUNIOR, 2013, p.
28). E uma juncdo dos elementos filmicos que sdo designados na pratica e de concepcdes
estéticas e expressivas. Todos estes aspectos da mise en scene contribuem para um todo que se
manifesta no filme.

Bordwell apresenta uma defini¢do do termo, em um sentido técnico:

[...] o essencial sentido técnico do termo denota cenario, iluminagdo, figurino,
maquiagem e atuacdo dos atores dentro do quadro. Alguns criticos incluiriam o
movimento de cdmera como um elemento da mise-en-scéne, mas prefiro deixa-lo
como uma varidvel independente. A movimentacdo da camera diz respeito a
cinematografia, ndo constituindo uma caracteristica do que é filmado (BORDWELL,
2009, p. 36).

Bordwell restringe a mise en scene ao que faz parte do que é filmado, ou seja, aquilo
que esta na cena, dentro dos limites do enquadramento. Trata-se de uma definicdo relacionada
ao sentido mais teatral da encenacdo, 0 de “colocar em uma cena”, considerando todos os
elementos que constituem a cena submetidos a delimitacdo especifica do espago captado pela
camera. Neste sentido técnico, a mise en scéne cinematogréfica se caracteriza como a juncao
dos fatores que determinam a maneira de filmar com o que é proprio do espaco captado pela

camera, incluindo sua configuracao visual e as a¢des que 0s atores realizam neste espaco.
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Pela delimitagdo do quadro, a encenagdo possui, segundo Bordwell dois aspectos: o
teatral e o pictérico. O autor difere estes aspectos a partir dos conceitos de mise en scéne e mise
en cadre, definidos por Einsentein. A mise en scene € 0 como 0s atores se movimentam dentro
do espago da cena, ¢ “a marcagdo da cena como se fosse um palco de teatro” (BORDWELL,
2009, p. 40). A mise en cadre esta relacionada com o resultado que aparecera na imagem obtida.
A qualidade pictérica da mise en scéne diz respeito a forma como a imagem se desenha dentro
do quadro cinematografico.

A forma como um diretor define a encenacdo depende também do contexto de realizacao
do filme, para além de suas concepc¢des estéticas. Isto porque o cinema demanda a utilizacdo
de recursos técnicos. Neste sentido, ndo existem defini¢cdes especificas do que é um cinema

bem encenado ou mal encenado. Isto depende de fatores financeiros, técnicos e artisticos:

A arte da mise en sceéne é a arte de explorar a fundo todas as possibilidades que se
apresentam e, nesse sentido, devemos considerar que a mise en scene ndo progride
cronologicamente na historia do cinema, ndo evolui linearmente: ela se da em
decorréncia da finalidade de cada narrativa, do tipo de cinema a que serve, do material
em que se baseia (OLIVEIRA JUNIOR, 2013, p. 28).

A mise en scéne esta relacionada a forma como o diretor compde uma cena de acordo
com seus objetivos artisticos e dentro de condic¢des especificas de producéo. Ela é o resultado
de uma série de escolhas realizadas pelo diretor. E onde a marca do seu oficio se imprime para
além dos temas tratados ou da narrativa contada, como destaca Bordwell: “[...] diretores gastam
uma energia enorme para mostrar sua histéria de um certo jeito e ndo de outro.” (BORDWELL,
2009, p. 32). Eles escolhem como irdo filmar cada cena, eles definem suas opcdes entre outras
opcoes. Eles decidem o lugar onde colocar a cdmera, a profundidade que sera ocupada pela
cena e como 0s atores irdo se comportar dentro do quadro cinematografico. Cada opg¢do que um
diretor faz tem seu peso porque exclui uma grande quantidade de outras possibilidades. E por
meio dos detalhes, produtos de escolhas, que o diretor cria uma mise en scéne e até mesmo um
estilo proprio, que sera reconhecido através de seus filmes.

Apesar de ser fruto de operacgdes praticas, a mise en scene € também a maneira em que
0 artista de cinema se expressa. De acordo com Oliveira Junior (2013) as convicgdes e 0s
sentimentos que o cineasta possui ao olhar o mundo e dele extrair um quadro é o que atribui
singularidade a mise en scene e ao seu estilo individual. A mise en scéne é como o diretor coloca
sua visdo de mundo em uma cena, mas também como ele emite suas opinides e como ele decide

impactar o espectador.
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As escolhas estilisticas que o diretor realiza estdo submetidas as opcoes que ele tem a
disposigéo. O diretor pode ter mais ou menos liberdade de escolha em decorréncia do contexto
em que a obra é produzida. Ao analisarmos a mise en scene de um diretor, devemos levar em
consideracdo como as condi¢cdes de realizacdo afetaram diretamente as suas escolhas. Como

expde Bordwell:

Para fazer uma distingdo supersimplificada, podem ser “escolhas livres”, que realizam
realmente as intengdes do diretor, ou podem ser “escolhas fogadas”, nascidas de
limites externos, como tempo, dinheiro ou falta de poder. Dessa perspectiva, para
explicar a mudanca e continuidade dentro do estilo de filme, temos de examinar as
circunstancias que influenciam mais diretamente a execucéo do filme — o modo de
producdo, a tecnologia empregada, as tradi¢des e o cotidiano do oficio favorecido
por agentes individuais. Fatores mais “distantes”, tais como fortes pressdes culturais
ou demandas politicas, podem manifestar-se somente através dessas circunstancias
proximas, nas atividades dos agentes historicos que criam um filme (BORDWELL,
2009, p. 69).

Portanto, em se tratando do estilo (e da mise en scéne como componente do estilo)*?,
devemos considerar o contexto em que o filme foi realizado pensando em como este interfere
de forma direta nas formas que o diretor utiliza na sua composicgéo. Isto abrange 0 acesso aos
meios técnicos, o tempo de filmagem, as equipes e todas as outras operacdes de ordem pratica
envolvidas na realizacdo.

O diretor, ao pensar a mise en scéne, pensa no modo como o espectador ird experienciar
sua obra. Ele seleciona o que colocar dentro quadro, antecipando o olhar que o espectador ira
dirigir a ele. Neste sentido, as escolhas do diretor sdo realizadas de forma a dar énfase a alguns
elementos especificos, visando que o espectador também o fard. As composicdes, sdo, na
maioria das vezes pensadas pela forma que irdo atingir ao espectador.

As escolhas também precisam ser consideradas em relacdo as opgdes estéticas do
diretor, mas mesmo as opcles estéticas fazem parte de um meio artistico e da pratica de
realizacdo. Existem modos ja conhecidos de lidar com determinadas questdes de encenacgédo. O

diretor conta com um conhecimento advindo de outros diretores, pois “O artista herda um

12 Em Sobre a histdria do estilo cinematografico, Bordwell expde uma definicdo do estilo cinematografico como
“[...] um uso sistematico e significativo de técnicas da midia cinema em um filme. Essas técnicas sdo classificadas
em dominios amplos: mise-en-scene (encenacao, iluminacao, representacdo e ambientagdo), enquadramento, foco,
controle de valores cromaticos e outros aspectos da cinematografia, da edigdo e do som. O estilo, minimamente, é
a textura das imagens e dos sons do filme, o resultado de escolhas feita pelo(s) cineasta(s) em circunstancias
histéricas especificas” (BORDWELL, 2013, p. 17). Sendo assim, a mise en scéne € um dos componentes do estilo
cinematografico criado pelo diretor.
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conjunto de praticas do oficio que, ao longo do tempo, tornaram-se padrGes estilisticos”
(BORDWELL, 2009, p. 71). Ele pode tanto seguir formas ja estabelecidas como criar formas
préprias ou mesmo explorar as solucBes anteriores de maneira diferente. Os diretores fazem
parte de um meio cinematogréafico e este deve ser considerado também em relacdo ao contexto
em que surgem os filmes.

A encenacdo cinematografica é, portanto, uma operagdo do cinema e também um
elemento deste, em que pode ser analisado o resultado da relacdo entre a direcéo e a atuacao do
ator. As formas como os atores se colocam em cena depende deste aspecto do cinema e do
direcionamento que o diretor atribui ao ator. Bordwell apresenta uma outra defini¢cdo do termo,
na qual a interpretacdo dos atores esta incluida como parte da mise en scene designada pelo

diretor:

A mise-en-scéne compreende todos os aspectos da filmagem sob a direcdo do
cineasta: a interpretacdo, o enquadramento, a iluminacdo, o posicionamento da
camera. [...] O termo também se refere ao resultado na tela: a maneira como os atores
entram na composicao do quadro, 0 modo como a agdo se desenrola no fluxo temporal
(BORDWELL, 2009, p. 33).

A encenacdo cinematografica e o trabalho do ator sdo dois aspectos que estdo
interligados. Bordwell, ao introduzir seu trabalho de analise da encenacdo no livro Figuras
tracadas na Luz: a encenagdo no cinema, afirma que “Nao se trata de refletir sobre a atuagio
dos atores ou o conjunto da interpretacdo, mesmo reconhecendo que ambos afetam o fenémeno
considerado” (BORDWELL, 2009, p. 30). Mais adiante, no mesmo livro, o autor expde uma
das formas com que a encenacdo afeta o trabalho do ator: no cinema hollywoodiano atual, o
uso excessivo dos close-ups fez com que o trabalho do ator ficasse focado na expresséo facial
e disto decorreu que foram criadas técnicas de atuacdo, que podem ser vistas em manuais de
interpretacdo, voltadas para um trabalho de ator focado no rosto.

Na via contréria, a atuacao do ator pode influenciar nas composi¢des da encenacao. De
acordo com Aumont, “o actor é sem duvida a principal ¢ a mais constante fonte de acidentes da
encenagdo” (AUMONT, 2008a, p. 171). Alguns diretores aproveitam este fator do acaso no
trabalho do ator mais intensivamente. Existe na modernidade cinematografica, uma tendéncia
de encenacdo que abre espago para 0s acontecimentos que ocorrem no momento da encenagéo,
que permitem o ator contribuir de forma mais criativa para o conjunto da mise en scene. Esta
tendéncia depende da opcéao do diretor por permitir ao ator um trabalho como agente de criagédo

da mise en scéne.
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1.4. A MISE EN SCENE NO CINEMA MODERNO

Iremos apenas levantar algumas questdes a respeito da modernidade cinematografica e
tentar entender como o conceito de mise en scéne se articula, no cinema moderno, com 0
conceito de performance. Partimos da oposi¢do classico x moderno que Sganzerla realiza em
Por um cinema sem limites, para dar inicio a uma discussdo sobre a mise en scéne moderna e
as possibilidades que foram abertas para a performance. A teoria de Sganzerla permite-nos
refletir sobre especificidades do cinema moderno, assim como, ao utiliza-la, damos aqui um
primeiro passo em diregdo ao pensamento tedrico do diretor.

Optamos por comecar pelo lado oposto, pois a no¢do do cinema classico nos permite ter
parametros para observar as peculiaridades da mise en scéne moderna. Ao teorizar sobre o

cinema moderno, Sganzerla o faz em oposicdo a uma ideia de cinema classico ou tradicional:

O cinema tradicional pretende ser ideal e absoluto. Focaliza algumas personagens
numa determinada época de suas existéncias mas fornece um juizo extratemporal
sobre suas atitudes. Constroi uma intriga, desenvolve-se até um “climax” e a finaliza
dentro de rigidos principios de narracdo e descricdo. N&o ha duvida, € um cinema
construido, que alguns criticos chamam de “arrumadinho.” (SGANZERLA, 2001, p.
13- 14).

Ao utilizar o termo “cinema tradicional”, Sganzerla se refere ao cinema cléssico que ele
define como um cinema que teve seu apice na década de 30. E uma nog&o de cinema que em
muito se aproxima do cinema definido como classico pela critica francesa, que tinha seus
maiores exemplares no cinema de esttdio hollywoodiano.'® Para Sganzerla, este cinema estava
relacionado a ideia de um “absoluto” e de “construido”. Enquanto cinema absoluto, ¢ o cinema
que tudo mostra, ou, que mostra tudo o que o espectador precisa ver da histéria, “vé do alto”,
com um ponto de vista que é o de Deus. Por outro lado, € um cinema “construido”, ou seja,
neste cinema a mise en scene é fruto de um processo de elaboracdo. A mise en scéne no cinema
tradicional, como coloca Sganzerla “pode ser definida como a construgdo de filmes”
(SGANZERLA, 2001, p. 15). Assim sendo, ele trata esta construgcdo de forma em que 0s

diversos elementos da linguagem séo pensados para a constituicdo de um todo.

13 Esta nogéo estava ligada, nos Cahiers, a nogdo hegeliana de evolucdo da arte. Aumont, no livro Moderno? Como
0 cinema se tornou a mais singular das artes, observa que esta ideia era pouco assumivel para um americano.
Tratava-se de uma ideia francesa, fundamentada no modelo hegeliano “segundo 0 qual cada arte deveria conhecer
a mesma historia, com primitivismo, apogeu cléssico e, depois, declinio, maneirismo, barroco, moderno e
continuagdo” (AUMONT, 2008b, p. 34).
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Na mise en scene cléssica, a relagdo com a realidade do mundo significa a criacdo de
um universo tal qual o mesmo através da encenacdo, em um principio de cena ilusionista.
Referindo-se a este tipo de cena, construida no cinema hollywoodiano, Xavier afirma: “Tudo
neste cinema caminha em direcdo ao controle total da realidade criada pelas imagens — tudo
composto, cronometrado e previsto. Ao mesmo tempo, tudo aponta para a invisibilidade dos
meios de producdo desta realidade” (XAVIER, 2005, p. 41). A intencédo deste cinema, valendo-
se da transparéncia e dos principios naturalistas de representacdo, é passar a ilusdo de realidade
por meio da construcdo de um universo ficcional semelhante ao real.

Em contraposicdo, Sganzerla expde que no cinema moderno a nocgdo de construcédo é

substituida por uma relagcdo mais direta com a realidade:

O cinema moderno parece estar baseado nas atuais nogdes de relatividade. Ao invés
de pretender um "angulo absoluto"”, impossivel na vida real, busca o "melhor angulo
possivel de uma situacdo dada". Assim, ja ndo ha a idealizacdo da realidade, mas uma
integracdo com o real. A cAmera procura captar 0s objetos tais como séo - destituidos
de qualquer aura romantica [...] (SGANZERLA, 2001, p. 18).

Se colocar diante da realidade de forma direta, em relacdo ao mundo concreto, é uma
das caracteristicas do cinema moderno ressaltadas por Sganzerla e que é chave na questdo
relativa a mise en scéne na modernidade. O contato direto com a realidade no cinema moderno,
leva a compreensao da sua ambiguidade, que € “muito vasta e proficua para ser abstraida e
composta em doses” (SGANZERLA, 2001, p. 17). Neste sentido, a relacdo com a realidade do
mundo e a opcdo por se abster de uma organizacdo dessa realidade de um modo muito
especifico, leva a uma abertura para 0s acontecimentos que nao sdo do planejamento do diretor,
os quais Sganzerla considera como “instantes de liberdade” (SGANZERLA, 2001, p. 19).

Nos deteremos aqui brevemente em algumas questBes relativas ao cinema moderno,
para depois voltarmos as suas implicacdes sobre a mise en scene e a performance no cinema.
No livro Sobre a histéria do estilo cinematografico, Bordwell localiza uma historia
oposicionista da estilistica do cinema em que “a dualidade entre o cinema de vanguarda e o
cinema narrativo mainstream torna-se o principio organizador primario” (BORDWELL, 2013,
p. 24). Na perspectiva desta abordagem da historia do estilo (a que Bordwell observa na obra
de Noel Birch), existe uma corrente do cinema que ocorre em paralelo — ou em oposic¢éo — ao
cinema predominante. Essa vertente do cinema teria suas origens nas vanguardas. Neste

sentido, o cinema que ganha espago nos anos 60, classificado como cinema moderno, do qual
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fazem parte as obras de Alain Resnais (Hiroshima mon amour, 1959), de Jean-Luc Godard
(Acossado, 1960) e de Ingmar Bergman (Persona, 1966), seria decorrente de um cinema
alternativo modernista que teve suas origens nas vanguardas do inicio do século.

No periodo que intermediou estes destaques dos cinemas oposicionistas, nas artes, em
geral, ndo deixaram de existir experimentac6es modernistas. No entanto, o periodo da Segunda
Guerra foi dominado pelas expressdes realistas, exigidas pelos movimentos politicos e pela
propaganda de guerra. No p6s-guerra, estes movimentos foram retomados e com mais forca
gue a dos movimentos de vanguarda que os antecederam. Os artistas da vertente modernista se
inspiraram nos artistas das vanguardas do inicio do século, mas eles levaram a experimentacdo
da linguagem a outros niveis.

O cinema moderno faria parte, entdo, de um posicionamento de oposicdo aos modelos
estabelecidos pelo cinema convencional, de um questionamento das formas de representacéo,

caracteristica que era comum as obras da arte moderna:

[...] a obra modernista podia colocar em tensdo produtiva a ilusdo e a materialidade, a
absorc¢do e a distancia contemplativa, a representacdo e a critica da representagdo. Esta
dialética dentro da obra tinha destaque na estratégia de "radicalizacdo" da tradicdo
modernista; o retorno aos fundamentos oferecia uma oposicdo implacavel as normas
académicas ou populares de producéo artistica (BORDWELL, 2013, p. 27).

Com este intuito critico, o cinema moderno se estabelece enquanto o oposto ao cinema
que esta instituido. E neste sentido que Sganzerla se coloca, enquanto critico, na defesa do
moderno em oposic¢do ao tradicional. Bordwell (2013, p. 127) expde esta oposicao, surgida nos
anos 60, como reacdo ao estabelecimento do modelo hollywoodiano e sua institucionalizacdo
como forma de se fazer cinema, que havia naquele periodo desembocado em técnicas ensinadas
em cursos de formacao profissional voltados para suprir as necessidades da industria.

Ao questionar os modos de representacdo, o cinema moderno volta-se contra 0s modos
ilusionistas. Uma das caracteristicas da arte moderna é reconhecer os meios especificos da
linguagem. Bordwell (2013, p. 126) coloca como exemplo as mudancgas que Bertolt Brecht
realizou nos espetaculos teatrais. A ideia do “distanciamento” brechtiano expunha os meios da
linguagem teatral ao publico, rompendo com a ilusdo da cena. Na pintura, o reconhecimento do
meio se dava através da destituicao das técnicas da perspectiva, que criavam a ilusdo do espacgo
tridimensional, e da valorizacdo da bidimensionalidade enquanto carateristica especifica da
linguagem. Ao mesmo tempo, a busca pelas especificidades da linguagem conduzia ao olhar

critico sobre a prépria linguagem.
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A reflexividade € uma caracteristica da arte moderna destacada por Aumont (2008b). A
reflexividade se da em dois sentidos, um deles é o da reflexdo a respeito da propria arte, a que
0 autor liga sua intensificagdo no modernismo (em relacdo ao simplesmente moderno). A
reflexividade se refere a arte que reflete sobre a arte. De modo correlatado, a reflexividade
aparece como a obra que se mostra enquanto obra, que “¢ sempre também uma declaracdo a
proposito da arte” (AUMONT, 2008b, p. 42). Na arte moderna existem as tendéncias a explorar
0s meios da linguagem, a expor-se enquanto linguagem e a dirigir-se criticamente a respeito da
prépria linguagem, ou seja, a realizar uma autorreflexdo a respeito dos usos do meio, 0 que
pode resultar no direcionamento critico a outras espécies de uso da linguagem.

No cinema, a oposicdo aos modelos de representacdo estabelecidos pelo cinema
hollywoodiano encontrou seu exemplo em cinemas para além dos mais conhecidos como
cinema moderno. Bordwell (2013, p. 123) salienta em seu texto a oposicao realizada pelos
cineastas experimentais, entre 0s quais 0 cinema novo americano levou a experimentacéo a
formas radicais, criando um cinema que se aproximava dos modos poéticos e das concepcdes
modernistas das artes visuais, de modo em que a criacdo do artista era enfatizada. Os cinemas
experimentais estavam restritos a um publico pequeno, tiveram um maior alcance apenas nos
anos 60, com a adocdo de estratégias alternativas de distribuicdo. No entanto, segundo
Bordwell, o cinema compreendido como cinema moderno, de forma mais generalizada, abrange
desde o cinema neorrealista italiano (Bergman, Antonioni, Bresson, Fellini, etc) aos cinemas
novos, entre 0s quais teve um papel de destaque a nouvelle vague francesa.

Os anos 60 foram um periodo de uma efervescéncia de experimentos das possibilidades
formais da linguagem cinematogréfica. O aparecimento dos cinemas novos e da nouvelle vague
destacaram outras concepcles de usos expressivos da linguagem, para além dos moldes do
realismo/ilusionismo hollywoodiano. Ao teorizar sobre a mise en scene diante das renovagoes
formais realizadas no periodo, Aumont (2008a, p. 111) aponta o questionamento da utilizacdo
do termo no final dos anos 60, devido a modificagdo ocorrida nos modos de encenagdo. Naquele
periodo a autoria no cinema tinha ganhado destaque muito maior do que a concepgao de
encenacdo, fendbmeno que se deu, em especial, na nouvelle vague e nos cinemas novos. Por
outro lado, a utilizagdo dos elementos formais tinha também se tornado mais variada. Godard
ja utilizava os recursos da montagem e a fragmentacéo em seus filmes, o que saia da zona da
mise en scéne como entendida tradicionalmente pela critica dos Cahiers, que a considerava em
oposicao ao cinema de montagem.

E diante da ocorréncia destes fatos que se coloca a posi¢io do critico André Labarthe

que, em 1967, publicou um artigo nos Cahiers du cinema no qual questionava o uso do termo
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diante das renovacdes das formas cinematograficas. O artigo de Labarthe se intitulava A morte
de uma palavra, o que se referia ao fato de que a expressao ndo deveria mais ser utilizada pela
critica ao se referir aos filmes, pois estes nao estariam mais focados na mise en scéne. Porém,
ao contrario de deixar de existir, a mise en scene assumiu uma diversificacdo, variando entre as

suas mais diversas possibilidades:

A continuacdo da historia podera assistir ao regresso, inclusive sob formas por vezes
ultrajantemente regressivas, do teatro e da cena fixa, ou, ao contrario, do fantasma da
camara que filma sozinha um mundo indiferente e ambiguo: em suma, entre o culto
de todo o espectro da encenacdo, desde as suas origens até a emancipacdo
rosselliniana, passando pela férmula classica do olhar e da representacdo das
aparéncias [...] (AUMONT, 2008a, p. 112).

Os cineastas haviam tomado conhecimento destas possibilidades da mise en scene e
refletiam sobre a utilizacao dessa diversidade de opcdes.

O que queremos destacar, entre essa diversidade que a mise en scéne assumiu, e que foi
mais forte ao final da década de 60, foi uma tendéncia da mise en scéne moderna a uma abertura
aos acontecimentos que ocorrem durante o momento da filmagem e como o cinema que assume
esta tendéncia permite ao ator uma expressividade diferente da de um cinema construido
(cléssico). Nesta mise en scéne, hd uma abertura para um trabalho mais espontaneo do ator
quando o diretor ndo possui mais a intengdo de realizar uma encenagdo muito planejada. E um
cinema que se abre para o0 acontecimento, como na concep¢éo de Sganzerla do cinema moderno
e que, nesta abertura, permite ao ator uma contribuicdo que se destaca ha composicao da cena.

O posicionamento do diretor diante da cena e do ator se diferencia entre uma abertura
para 0 nao-planejado e o planejamento mais restrito. Quando o diretor exerce uma encenagéao
de forma muito planejada, existe pouco espago para as contribui¢des da performance do ator,
no entanto, mesmo que haja estas restri¢cdes, o material-ator € sempre portador de uma parte
imprevisivel, fora do controle do diretor. Mesmo em uma encenacdo em que todos oS
movimentos dos atores sdo definidos com antecedéncia, o ator ainda pode inserir algo na cena
que ndo esta no nivel do controle do diretor: sua interpretacdo, sua expressdo facial, seus
olhares. O modo com que o ator interpreta determinado papel sempre serd, em certa medida,
algo que guarda um potencial de acaso que o diretor ndo pode determinar com antecedéncia.

A opcdo por barrar 0 acaso € carateristica do cinema de estudios de Hollywood. No
cinema de estudio, toda a cena era planejada nos minimos detalhes para que ocorresse 0 minimo

de imprevistos possivel durante a filmagem. Este cinema, como salienta Aumont, “ndo deixava
p p g ) )
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qualquer margem de improvisacdo aos actores, que ndo podiam, portanto, em principio,
introduzir o mais pequeno imprevisto” (AUMONT, 2008a, p. 170). As cenas tinham uma
planificacdo definida antes de serem levadas para a encenacao e durante a filmagem a intencao
era que nada ocorresse fora dos planejamentos.

Por outro lado, existem diretores que valorizam o acaso e que deixam mais espaco para
a criatividade do ator na construcao da cena. Esta valorizacéo das expressdes que ocorrem além
do ensaiado, permite uma maior espontaneidade na atuacdo dos atores. E o que ocorre nos
filmes de Godard que, como afirma Oliveira Junior “retém, sobretudo, os momentos débeis da
interpretacdo dos atores, pois sdo 0s momentos mais reveladores. Alguém que se trai é alguém
que se revela” (OLIVEIRA JUNIOR, 2013, p. 88). O que seria tido como erro para
determinados diretores, para Godard poderia ser um material expressivo valioso na construcao
da sua encenacéo.

Mesmo quando h& uma abertura para que o trabalho do ator contribua na criacéo da mise
en scéne, tudo passa pelo crivo do diretor. E o diretor que estabelece as formas com que ela vai
compor a encenacao. Do mesmo modo, ndo ha nada no cinema que nao seja, em certa medida,

deliberado, mesmo que seja a opg¢do pela ndo deliberacéo:

A dialética entre dominio e acaso € aqui da ordem da flexibilidade: o cineasta parece
ndo intervir, ou intervir muito pouco, parece estar mesmo ausente da rodagem e,
porém, nada se faz que ele ndo tenha, de certa maneira, previsto - ou antes, que ele
ndo tenha previsto aceitar e disso se servir integrando-o no seu projecto (AUMONT,
20084, p. 171).

Tudo esta na forma em que o diretor prefere tratar o processo de criacdo do filme. O
material proveniente do acaso é também um material que passa por um novo tratamento no
processo de montagem. Por isto, ha uma problemética em se falar de improviso no cinema,
visto que o cinema ndo é como o teatro em que a cena ocorre a0 mesmo tempo em que 0
espectador assiste. Porém, as manifestacdes mais livres do ator podem promover ao diretor um
material filmico diferenciado, que ele molda quando o filme passa pela montagem.

Ao teorizar sobre a questdo do acaso, Noel Birch destaca as possibilidades que o
improviso dos atores pode permitir ao diretor no momento pds-filmagem, quando o filme é

editado e passa para a finalizacdo da producao:

Afrouxando o controle durante as filmagens, abandonando certas prerrogativas ao
acaso, o realizador pode, durante a montagem, recuperar cem vezes as prerrogativas
perdidas, como se apanhasse 0 acaso em uma "armadilha". O acaso reinou absoluto
diante da cAmera, através da interpretacdo mais ou menos improvisada dos atores, a
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camera "fixou" tudo em sequéncias de dezesseis fotogramas por segundo e, depois, 0
realizador pode fazer sua "escolha" dentre as varias possibilidades de montagem
(BURCH, 2006, p. 138).

O improviso quando realizado no momento da filmagem, permite ao diretor diferentes
opcdes na hora da montagem do filme. Mas para que seja aproveitado, precisa da decisdo do
diretor.

A maneira de compor a mise en scene que permite o0 espaco para 0 ator em sua criagao
é expressdo de uma tendéncia que surgiu no cinema moderno a partir dos anos 60, de uma
relagdo com a realidade que se dava de forma mais direta, assumindo na cena o material que
esta realidade proporcionava ao diretor. Segundo Aumont, tratava-se de uma composicéo de
mise en scene em que ndo se praticava mais uma disposicdo cartesiana dos atores e dos gestos
dos atores no espaco da cena, mas uma opcdo de deixar algo que aconteca e captar este
acontecimento. (AUMONT, 2008a, p. 121-122). Encenar, nesta via da encenacéo, era permitir
que os acontecimentos que apareciam no momento de filmagem tomassem seu espaco no filme.

Em alguns filmes, os roteiros eram reduzidos de forma que a criacdo fica mais
concentrada no trabalho dos atores. Na nouvelle vague, por exemplo, havia um culto ao ndo
deliberado, ao improviso dos atores e a espontaneidade da cena. Godard e Rivette realizaram
filmes em que os roteiros eram muito reduzidos e que ficava ao encargo dos atores a criacdo da

cena:

Tanto em Jacques Rivette como em Jean Luc-Godard, fizeram-se filmes em que o
argumento e os quadros de partida da encenagdo se viam reduzidos a quase nada; o
filme é entdo aquilo que resulta das circunstancias em parte imprevistas e noutras
pretendidas, imprevisiveis da filmagem - durante a qual o cineasta e os seus actores
interagirdo uns com os outros (AUMONT, 2008a, p. 171).

O acontecimento do momento da filmagem era tomado como instancia criadora da
encenacdo. Neste sentido, o papel dos atores era fundamental no processo de criacdo do filme.
Existem casos em que a atuacao dos atores ganha espaco na mise en scéne do diretor de
tal forma que ela é preferivel a boa composicéo da filmografia. Oliveira Junior localiza esta

tendéncia em quatro cineastas:

Séo eles Maurice Pialat, John Cassavetes, Philippe Garrel, Jean Eustache, cineastas
que cultivam certo descontrole do quadro, da iluminacéo, dos atores, dos movimentos,
que ndo hesitariam em trocar um enquadramento perfeito por um plano que estivesse
precariamente enquadrado e iluminado, mas que registrasse a for¢ca de um momento,
a presenca inspirada de um ator, a energia singular de uma acdo. O cinema, para eles,
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e a placa receptora — e intensificadora — de uma verdade emanada pelos corpos em
cena (OLIVEIRA JUNIOR, 2013, p. 90).

Sdo diretores que captam na mise en scéne momentos em que os atores vao além da
representacdo de uma personagem, momentos que dizem muito mais de uma energia propria,
algo advém propriamente do ator e ndo apenas da representacdo. Ha, no filme de Eustache, A
mae e a puta (1968), um mondlogo de Frangoise Lebrun em que o que se vé é um choro que
parece muito mais da atriz que da personagem. Ao mesmo tempo, a filmagem, o plano, é dado
a simplicidade de uma cena filmada de um angulo frontal com uma parede ao fundo, no que
Oliveira Junior caracteriza como um “Quase apagamento da mise en scéne para propiciar o
afloramento da atriz” (OLIVEIRA JUNIOR, 2013, p. 102).

Estas instancias de criacdo fogem dos modelos da mise en scéne cléssica, caracterizada
pela sua premeditacdo, e se aproximam de aspectos da performance, como a énfase no
acontecimento, no corpo do ator e o espacgo para o imprevisto. No Brasil, ao se aliar com uma
concepgdo moderna de cinema, o cinema de Rogério Sganzerla se aproxima dessas instancias,

buscaremos, portanto, identificar caracteristicas da performance no cinema do diretor.



61

CAPITULO 2. ROGERIO SGANZERLA: CINEMA E CRITICA

2.1. O CINEMA DE ROGERIO SGANZERLA

“O verdadeiro cineasta, sobretudo hoje, ndo é o perfeito diretor de elenco: ndo busca
interpretacdes exatas, mas o dinamismo fisico entre intérpretes, objetos e o objeto-
nicleo, a cAmera cinica.” (SGANZERLA, 2001, p. 58).

Rogério Sganzerla foi um diretor de cinema brasileiro nascido na cidade de Joagaba, em
Santa Catarina. Muito conhecido por sua obra O Bandido da Luz Vermelha (1968), que foi um
marco no cinema nacional, o diretor comegou sua carreira no cinema na cidade de S&o Paulo
escrevendo para jornais como critico e iniciou-se na direcdo com o curta metragem
Documentario — curiosamente um filme de ficcdo — realizado em 1967. O curta rendeu-lhe
fundos para financiar uma viagem para o festival de Cannes. Na volta, Sganzerla filmou O
Bandido, o filme recebeu diversos prémios e foi sucesso de publico, abrindo o caminho para a
vasta producdo que seria realizada nos anos seguintes.

Identificar no cinema de Rogério Sganzerla caracteristicas comuns € uma tarefa
complexa, pois o diretor teve uma filmografia muito diversa. Ao contrario de muitos diretores
que fazem o movimento do curta-metragem para o longa e nunca retornam, durante todo o seu
periodo ativo Sganzerla filmou curtas e médias-metragens, somando um quantitativo de vinte
filmes nestes formatos.'* A dificuldade de se produzir cinema, de conseguir financiamentos e
meios para a realizacdo foi 0 que motivou a permanéncia do curta e do média na filmografia do
diretor. Se somados todos os filmes e videos, Sganzerla seria autor de aproximadamente
quarenta titulos, entre os quais nove longas-metragens.®

Além da diversidade de formatos, Sganzerla produziu tanto documentarios quanto
filmes de ficgdo, tendo a sua obra adquirido um carater multiplo, como observou Rasia “O
cinema de Rogeério, portanto, deve ser entendido de acordo com um quebra-cabegas” (RASIA,
2018, p. 25). Quebra-cabecas este que, na ténica da degluticdo antropofégica, assimilava

14 A contagem é de Berg ([s.d.]), que inclui nesse nimero quatro filmes que foram deteriorados ou perdidos.
15 Entre os quarenta titulos contabilizados por Rasia (2018) estdo inclusas obras que ficaram sem finalizacdo e
trabalhos em video.
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aspectos do cinema hollywoodiano de género, do cinema de Godard, de Glauber Rocha, em
didlogo com os quadrinhos, a musica popular, a cultura brasileira e a literatura. Através da
intertextualidade, Sganzerla deu destaque a um leque de referéncias, em uma filmografia
povoada por figuras como Orson Welles (ao qual o diretor dedicou uma tetralogia: Nem tudo é
verdade — 1986, Linguagem de Orson Welles — 1990, Tudo ¢ Brasil — 1998, O signo do caos -
2003), Noel Rosa (Noel por Noel — 1980, Isto € Noel Rosa - 1990), Oswald de Andrade (Perigo
negro - 1992), Jodo Gilberto (Brasil — 1981), entre outros.

Diante da diversidade manifesta na obra de Rogério Sganzerla, ndo pretendemos aqui
abordar a sua filmografia como um todo, mas nos centramos no periodo especifico entre o final
da década de 60 e inicio da década de 70, pois neste periodo Sganzerla desenvolveu uma mise
en scéne focada no ator, valorizando a espontaneidade e centrada na fisicalidade dos corpos.
No periodo posterior aos anos 70, Sganzerla iria se fixar mais nos filmes em que aproveitava
materiais de arquivo, nos documentarios e no uso do video em experiéncias que incorporam
outros meios.’® Porém neste periodo a que nos referimos, os atores sdo centrais para as
narrativas fragmentadas construidas pelo diretor, constituindo-se enquanto elemento que
unifica a totalidade filmica por meio das personagens.

Falo de filmes como O Bandido da Luz Vermelha, A mulher de todos (1969), Sem Essa,
Aranha (1970) e Copacabana mon amour (1970). Em O Bandido é central a atuacdo de Paulo
Villaga como o personagem do Bandido, um fora da lei assumidamente bogal e em constante
crise de identidade. Em A mulher de todos (1969), foi a vez de Helena Ignez aparecer com forca
singular em sua carreira de até entdo. Nao seria exagero dizer que o filme é todo voltado para a
atuacio de Helena, na personagem animalesca e sensual de Angela Carne e Osso, um simbolo
da libertagdo sexual feminina. Elegemos como parte do corpus da pesquisa o filme
Copacabana, mon amour, pois para a intencdo que move a pesquisa que é aplicar o conceito de
performance em um estudo de cinema sob a perspectiva da andlise filmica voltada para a mise
en scéne, o filme, realizado por Sganzerla na produtora Belair, tem a singularidade de apresentar
uma mise en scéne que tem uma logica propria, pautada pelo uso frequente do plano de longa
duracdo e pela espontaneidade dos atores. Deste modo, ha a possibilidade de encontrarmos
aspectos condizentes com o conceito de performance no filme, e isto é o que nos propomos a
verificar atraves da anélise.

O filme que elegemos como parte do corpus desta pesquisa faz parte de um periodo

especifico na filmografia do diretor, aquele em que ele esteve ligado ao chamado Cinema

16 Para um estudo que abrange as outras fases da obra de Sganzerla ver Rasia (2018).
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Marginal'’. A fim de melhor compreender a obra de Sganzerla realizada neste periodo, nos
propomos, entdo, a olhar para dois recortes: o mais geral, que é do cinema moderno brasileiro
e 0 mais especifico, que é do Cinema Marginal. Entendemos estes conceitos ndo como
determinantes do universo de referéncias de Sganzerla, pois como cineasta cinéfilo que era, o
diretor adotou uma variedade grande de referéncias cinematograficas como parte de sua obra.
Mas se 0s investigamos, é para tentar compreender o contexto em que foi realizado o filme, no
que diz respeito ao momento historico do cinema brasileiro em que se inserem, atribuindo
especial atencao aos aspectos estéticos e de producdo caracteristicos deste(s) cinema(s).

O que se identifica como 0 momento em que se desenvolveu no Brasil um cinema com
caracteristicas modernas compreende ao periodo entre o final da década de 50 e a metade dos
anos 70, Foi um periodo em que cineastas brasileiros se afinaram aos movimentos dos
cinemas novos que ocorreram ao redor do mundo e buscaram uma reflexdo a respeito da
linguagem cinematogréafica, ao mesmo tempo em que realizaram um cinema que explorou
novos caminhos nessa linguagem, ao adotar modos de producdo e aspectos estilisticos que
confluiram com a ideia de um cinema realizado longe dos esquemas dos estudios, com
orcamentos baixos e com mais liberdade de experimentacao.

Neste periodo proficuo de realizacdo e reflexdo cinematogréficas, estdo inclusos dois
movimentos de singular importancia na produgdo brasileira: o Cinema Novo e o Cinema
Marginal, este Ultimo ao qual Sganzerla esteve ligado. Os dois ndcleos, em maior ou menor
medida, assumiram a falta de recursos como parte da estilistica dos filmes, muitas vezes
realizados com a cAmera na méo, ao mesmo tempo em que é possivel perceber um dialogo,
realizado através de opcdes estéticas diversas, com as questdes politicas e sociais nacionais que
envolveram este intervalo temporal de mais ou menos duas décadas.

Tatear o cinema moderno brasileiro significa, portanto, olhar para dois pontos centrais
para a reflexdo acerca dos filmes realizados neste periodo. Xavier escreve, no livro Alegorias
no subdesenvolvimento, sobre “relagdes variadas entre a moldura nacional das questdes e o
emprenho estético de vanguarda, dois eixos decisivos na formulacao dos projetos dos anos 60.”
(XAVIER, 2013). Séo estes dois eixos, explorados pelo autor em suas analises, que permitem
observar com mais clareza as particularidades do cinema brasileiro realizado pelos cineastas

que fizeram filmes durante este periodo, incluindo Rogério Sganzerla. Este movimento iniciou-

17 Jairo Ferreira (1986) também refere-se a este cinema como “Cinema de Invencdo”. Porém, adotamos a
denominagdo “Cinema Marginal” pela facilidade de compreensdo, por ser mais amplamente utilizada.

18 Este periodo corresponde ao definido por Xavier (2001) para as realizagdes do Cinema Novo e do Cinema
Marginal.
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se antes mesmo do Cinema Novo, com a obra de Nelson Pereira dos Santos, Rio 40 graus, filme
que iniciou um olhar para a desigualdade social no Brasil e a figura do popular, a0 mesmo
tempo em que o fez por meio de uma linguagem que tem franco dialogo com o cinema
neorrealista italiano, uma face do cinema moderno que esteve no raio de referéncias do Cinema
Novo, sobretudo no que se refere aos primeiros filmes.°

No ambito dos esforcos de vanguarda, o cinema de autor adentrou ao ideério dos
cineastas, com a intencdo do cinema moderno de fazer oposi¢do aos modelos ditos classicos,

como expde Xavier:

As polémicas da época formaram o que se percebe hoje como um movimento plural
de estilos e idéias que, a exemplo de outras cinematografias, produziu aqui a
convergéncia entre a "politica dos autores”, os filmes de baixo orcamento e a
renovacdo da linguagem, tragos que marcam o cinema moderno, por oposi¢do ao
classico e mais plenamente industrial. (XAVIER, 2001, p. 14).

No cinema brasileiro, estas duas ideias, a de que é possivel uma autoria no cinema,
sobretudo quando ele se distancia dos meios de producdo da inddstria cinematografica, e a ideia
de explorar novas maneiras de utilizar a linguagem cinematografica, geraram filmes com estilos
variados, pois, de acordo com Xavier (2001), ao longo da década de 60, foram frequentes as
discuss0es a respeito do uso da linguagem cinematografica em que as opinides abarcaram desde
a discussdo no ambito do documentario, que englobava o tradicional documentario pedagogico
ao cinema verdade, a discussdo no ambito ficcional, em que as opgdes transitaram entre a
experimentacao e a fragmentagéo da colagem e a linguagem convencional. Dessa efervescéncia
de reflexdes se deu, portanto, a busca de diferentes caminhos para o cinema, geradora de uma
heterogeneidade de estilos.

A oposicdo moderna a linguagem classica do cinema adquiriu, no Brasil, cores
especificas. A nocdo de subdesenvolvimento é substancial para entender esse contexto, pois,
como constatado por Paulo Emilio Salles Gomes (1996) em sua obra Cinema: Trajetdria no
subdesenvolvimento, o subdesenvolvimento do cinema brasileiro seria algo permanente, um
“estado” do nosso cinema. A historia do cinema brasileiro teve a marca de uma luta constante
entre o cinema produzido nacionalmente e o produto importado, em uma competicdo desonesta
pelo publico, pois os meios de producdo do cinema nacional ndo se equiparavam aos recursos

dos paises desenvolvidos.

19 Para informagdes sobre o filme ver Ramos (2018a, p. 23-25).
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Os filmes realizados com baixos orgamentos, fora do dmbito das tentativas mais
mercadoldgicas, foram, portanto, um aspecto marcante do cinema moderno brasileiro. A esta
falta de recursos assumida nos filmes, o Cinema Novo aliou a discusséo das questdes nacionais,
entre as quais o subdesenvolvimento, a miséria e a fome fizeram parte, de modo que o moderno

teve no cinema brasileiro também este carater especifico, pois, como observa Xavier:

Neste momento, falou a voz do intelectual militante mais do que a do profissional de
cinema - foi 0 momento de questionar o mito da técnica e da burocracia da producédo
em nome da liberdade de criacdo e do mergulho na atualidade. Ideario que se traduziu
na "estética da fome", em que a escassez de recursos se transformou em forca
expressiva e 0 cinema encontrou a linguagem capaz de elaborar com forca dramatica
0s seus temas sociais, injetando a categoria do nacional no ideario do cinema moderno
que, na Europa, tematizava a questdo da subjetividade no ambiente industrial em
outros termos. (XAVIER, 2001, p. 28).

A precariedade dos recursos para se produzir cinema no Brasil tornou-se, entdo, forca
criativa. A fome surgiu como tema, em um cinema que desejava, além de se inserir em um
momento especifico de experimentacdo estética, expressar as particularidades de um Brasil
marcado pela desigualdade social. A atualidade se desdobrou, ao longo da década, em uma série
de eventos politicos que reverberaram no ambito cultural, causando reacdo. A desigualdade se
sobrepds a repressdo militar, e a ameaca da tortura, ao final da década de 1960, incitou um
cinema em que a reflex&o a respeito dos temas sociais perdeu espaco para um posicionamento
agressivo e para expressdes mais viscerais. E neste panorama, o do final da década, que se
inseriu, com destaque pela sua singularidade de ruptura, o cinema de Sganzerla, como veremos
adiante.

Os cineastas do Cinema Novo comegaram a produzir os primeiros filmes do movimento
no inicio dos anos 60. Com o impeto de renovacdo da linguagem cinematogréafica, uma postura
politica de esquerda e um interesse em abordar as questdes do nacional-popular, 0 Cinema Novo
descortinou uma face ainda ndo explorada do pais, pois “Os filmes documentarios e os
primeiros longas-metragens do grupo definiram um inventario das questdes sociais e
promoveram uma verdadeira “descoberta do Brasil”. (XAVIER, 2001, p. 28). O movimento
criou, no cinema, imagens de lugares ainda pouco registrados, das paisagens dos sertdes as
imagens das favelas do Rio de Janeiro, dando espago para a cultura popular e para os
personagens dos cangaceiros, sertanejos, favelados, assim como para 0S personagens néo-
ficcionais dos camponeses e trabalhadores captados nos documentarios.

Aliada a esta vontade de mostrar o Brasil, estava também a intengdo de renovacao da

linguagem cinematografica. O primeiro longa do grupo, Barravento, de Glauber Rocha, ja
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contava com uma montagem fragmentada. Os longas pertencentes ao que Ramos(2018b)
classifica como “trilogia do sertdo”: Deus e o0 diabo na terra do sol (1963), Os fuzis (1963) e
Vidas secas (1963), mostram imagens do sertdo arido, no que o autor observou que “A principal
marca do conjunto "1963" ¢é a representacdo de um Brasil remoto e ensolarado, no qual se
vislumbram conflitos de cunho politico, com forte presenca da imagem popular e sertaneja do
homem e da mulher.” (RAMOS, 2018b, p. 68).

Em termos de estilo, esses filmes foram importantes porque utilizaram elementos da
linguagem cinematografica de forma diversa do cinema mais mercadologico. Por exemplo, a
fotografia estourada dos trés filmes, o uso do som em Vidas Secas, que provém dos ruidos secos
dos carros de boi - 0 que aprofunda a dimensdo da paisagem arida -, € a mise en scéne mais
livre de Glauber Rocha. Além disto, Deus e o diabo, marcou a ruptura com o realismo, atraves
da conhecida cena final do personagem Corisco. Sobre isto, os dois filmes citados foram

marcantes em relagdo ao moderno no cinema brasileiro, pois como observa Ramos,

O ano de 1963 é [...] um momento capital, com Vidas Secas ainda olhando para tréas,
configurando uma espécie de coroamento da trilha moderna realista, e Deus e o diabo
ja apontando para frente, iniciando outra vereda - aquela da modernidade
fragmentaria, reflexiva e intertextual, que se configura no Brasil e no mundo, seja no
cinema, seja em outras artes, a partir da segunda metade dos anos 1960. (RAMOS,
2018b, p. 72).

O fato é que, ao passo que o filme de Nelson Pereira se pautou na poesia da paisagem
sertaneja, em sua fotografia estourada pela luz natural do sol, Deus e o Diabo tomou outra via,
mais godardiana, da descontinuidade na montagem, abrindo um caminho que foi bastante
explorado mais para o final da década, inclusive pelos cineastas do Cinema Marginal.

Nesta via da modernidade mais fragmentaria que se situou o cinema de Rogério
Sganzerla entre finais da década de 60 e o inicio da década de 1970. Na altura de 1968, quando
Sganzerla lagou seu primeiro longa, o Bandido da luz Vermelha, o Cinema Novo ja tinha
passado por diversas fases. Diante do Golpe Militar de 1964, houve a mudanca do discurso
inicial, mais conscientizador a respeito da desigualdade social, para as indagac6es dos proprios
cineastas ap6s o fracasso do plano revolucionario, o que gerou obras como O Desafio (Paulo
César Saraceni, 1965), O bravo guerreiro (Gustavo Dahl, 1968) e Terra em Transe (Glauber
Rocha, 1967). Ja& no final da segunda metade da década, os cineastas do Cinema Novo
comecaram a realizar filmes com producgdes maiores e que visavam um maior alcance de

publico, de modo que as propostas iniciais de uso da linguagem com base na estilistica de baixo
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orcamento e com a intencdo de fazer um cinema de carater alternativo perdiam espaco face as
exigéncias de mercado.

O chamado Cinema Marginal teve seu surgimento na segunda metade da década de
1960, cujo o periodo que tomamos por referéncia foi delimitado por Ramos (1987), que o
compreende entre 0s anos de 1968 e 1973. Este cinema foi marcado por um impeto de
desconstrucédo levado mais adiante, seja no rompimento com a narrativa classica e nas propostas
de experimentacéo da linguagem, seja na elaboracdo das imagens, que ndo tinham pudor em
focalizar o abjeto. E por isso que Xavier (2001) assinalou uma passagem, da “estética da fome”
do Cinema Novo, para a “estética do lixo” com o Cinema Marginal, pois se o Cinema Novo
assumia a escassez como forma e tematica, o Cinema Marginal tratava a situacdo de maneira
mais 4cida, assumindo a intencdo de agredir o espectador através da imagem.

O contexto politico brasileiro, que se caracterizava naquele periodo por uma ditadura
militar, teve forte influéncia sobre o cinema que se produziu. O ano de 1968 foi marcado pela
imposicdo do Ato Institucional Numero 5, que instaurou o periodo mais repressivo do regime
ditatorial. Este contexto colocava limites a producdo e a exibicdo de filmes, o que se dava
também em relacdo a qualquer arte que tivesse como proposta uma expressdo mais livre ou
critica. Por este motivo, muitos filmes do Cinema Marginal tiveram sua exibi¢&o proibida.

Além do risco relativo a ndo-exibicdo dos filmes, 0s cineastas corriam riscos maiores
devido a repressdo. O clima que se instaurou no Brasil no periodo em que Sganzerla produziu
o filme que é foco da pesquisa que realizamos era de uma aridez sem igual para quaisquer que

fossem os esforcos relativos a producdo cinematografica, Ramos bem delineia o contexto:

Poderiamos lembrar que esta [a época que corresponde ao final da década de 60]
coincide com o fechamento politico do regime militar provocando o definitivo
desmoronamento das ilusdes reformistas nutridas durante os anos 60 por boa parte da
intelectualidade brasileira [...]. Junto com este desmoronamento e a consequente
incapacidade ou impossibilidade de uma agdo politica nos termos anteriormente
estabelecidos surge um clima especialmente carregado de tensdo onde o terror e a
parandia parecem dar o tom predominante. A tortura fisica nesta época extravasa o
gueto do submundo em que sempre foi praticada e passa a atingir os filhos excluidos
de uma classe média desiludida. A préopria evidéncia pessoal, que a pratica
cinematografica tem o dom especial de colocar os seus autores, destaca sobremaneira
os diretores, acentuando, assim, as perseguices e a parandia. (RAMOS, 1987, p. 29—
30).

Tornou-se, portanto, extremamente dificil produzir cinema naquele periodo. A liberdade de
expressdao foi completamente tolhida das pessoas, pratica-la significava colocar em risco a

propria integridade fisica e até mesmo a vida. Muitos cineastas e artistas foram perseguidos,
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muitos tiveram que partir para o exilio em outros paises. Sganzerla foi um desses, pois em 1970
deixou o Brasil para se exilar em Londres, destino de varios outros diretores e artistas brasileiros
que se viram como impossibilitados de exercer as suas atividades no contexto do regime que se
instaurou no pais.

Filmar, nas condicfes que se apresentavam entre o final da década de 60 e o inicio da
década de 70, era um ato muito arriscado, por isso a producao dos cineastas do Cinema Marginal
diminuiu depois de 1970%°, sendo que alguns filmes foram terminados ou produzidos por
completo no exilio.

Devido a esta conjuntura, é possivel constatar uma espécie de posicionamento comum
a classe artistica do periodo, que foi uma das caracteristicas relevantes do Cinema Marginal.
Ramos (1987) e Xavier (2013) apontam para uma relacdo com o publico pautada pela agressao
gue vem substituir um posicionamento anterior que tinha como intencédo a conscientizacao. Para
Xavier “hd uma forma de internalizar a questdo do publico que traz a primeiro plano as
chamadas “estratégias de agressdo" e a busca da experiéncia de choque.” (XAVIER, 2013, p.
19). Essa forma de se direcionar ao publico substituiu o interesse, mais presente antes de 1964,
de alcancar as camadas populares com um discurso conscientizador, algo que nao fora efetivado
de maneira satisfatoria, pois na maioria das vezes quem consumia essa arte era a propria classe
média. O novo posicionamento tinha a intencdo de provocar uma reacao, pois, como afirma
Ramos “a funcéo do choque seria a de acordar as massas (e a propria burguesia) de sua letargia
[...]”. (RAMOS, 1987, p. 122). Portanto, pode-se compreender esse direcionamento agressivo
ao publico como uma forma de responder a um contexto politico que, como dito, ndo somente
era pouco propicio para o exercicio da arte, mas que também ameacava a liberdade e a expressao
individual.

O grupo do Cinema Marginal foi bastante diverso, contava com cineastas de Sao Paulo,
Rio de Janeiro, Bahia e Minas Gerais. Sganzerla fez parte, inicialmente, de uma parcela ligada
a Boca do Lixo, regido paulista que concentrou uma parte da producdo marginal. O modo de
producéo da Boca priorizava o cinema de baixo or¢camento, voltado para a exibicdo comercial,
pois, como afirma Ramos “A geracdo dos “novissimos” emerge em sintonia com a primeira
Boca do Lixo e circula com agilidade por seus produtores [...], entre 0s quais reinava o
comercialismo mais selvagem.” (2018b, p. 179). Chamados “novissimos” pela relagdo que

alguns tinham com o Cinema Novo, mas que depois tornou-se um rompimento,? esses

20 Com base na filmografia indicativa de Ramos (1987, p. 143-155).
21 Os cineastas do Cinema Marginal fizeram oposicdo ao Cinema Novo devido ao fato de que alguns diretores
comecaram a realizar filmes mais voltados para a exibicdo de mercado. Sganzerla foi um desses cineastas, em uma
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cineastas que procuravam financiamento na Boca tinham como intengéo produzir um cinema
que fosse comercializavel.

O esquema de producéo na Boca do Lixo comegou a partir da segunda metade da década
de 1960. Segundo Gamo (2007), na regido, que se concentrava antes na atividade de
distribuicéo, o investimento por parte dos pequenos distribuidores na producdo de filmes deu-
se de forma mais continua a partir de 1967. Foram duas as produc¢des que marcaram este inicio,
o filme Vidas Nuas (1967, Ody Fraga), que teve sua finalizacéo por parte de cineastas da Boca
e o filme A margem, de Ozualdo Candeias, também lancado em 1967, que foi produzido com
recursos de distribuidores da Boca. A partir dai, foram diversas as relagdes entre produtores e
diretores que buscavam financiamento na Boca, seja para o filme como um todo ou para o
processo de finalizagéo.

Essa parcela da producdo marginal, ligada a Boca, visava realizar filmes que tivessem
um retorno financeiro favordvel, apesar dos baixos investimentos. Existia uma intencdo
assumida pelos cineastas de que se fazia um cinema em busca da rentabilidade.?? Muitos
optavam por titulos, inclusive, que tinham por interesse chamar a atencdo do publico por meio
de conotagdes erdticas.?® Por outro lado, pelo seu intuito de agradar ao grande publico, estavam
no raio de influéncias deste cinema as chanchadas, o cinema “B” hollywoodiano e outras
referéncias da cultura de massa. Como resultado, alguns filmes produzidos na Boca alcangaram
um grande sucesso de bilheteria.

Os dois primeiros longas-metragens de Sganzerla, O Bandido da luz vermelha (1968) e
A mulher de todos (1969) foram realizados em Séo Paulo com producdo vinculada a Boca do
Lixo. O Bandido da luz vermelha foi um marco do cinema brasileiro, porque incorporou uma
série de elementos novos como a intertextualidade que engloba referéncias desde o préprio
Cinema Novo (mais especificamente Glauber Rocha) até o western, o noir americano e a
chanchada. O filme é sobre um personagem que teve sua criacdo inspirada em um assaltante

que aparecia nos jornais da época. Além de ter sido um sucesso de publico, O Bandido da luz

entrevista dada ao jornal O pasquim em 1970, o diretor deixou claro seu posicionamento de oposi¢do ao chamar o
Cinema Novo de conservador e movimento de direita. Para a entrevista completa ver CANUTO, Roberta (Org.)
Encontros: Rogério Sganzerla. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2007, p. 54 — 81).

22 580 sintomaticas dessa assumpgao as criticas de Jairo Ferreira no jornal Sdo Paulo Shimbun. O critico e diretor
fazia parte do grupo e citava esse aspecto dos filmes em suas criticas. Também alguns cineastas do grupo relataram
sobre o carater mercadolégico das producdes em entrevista em 1970. Trechos desses relatos e das criticas de
Ferreira podem ser lidos em Gamo (2007).

23 Alguns exemplos sdo O porndgrafo (Jodo Callegaro, 1970), As libertinas (Antdnio Lima, Carlos Reichenbach,
Jodo Callegaro, 1968), Gamal, delirio do sexo (Jodo Batista de Andrade, 1970).
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vermelha foi um sucesso de critica, tendo recebido, entre outros, o prémio de melhor filme do
Festival de Brasilia, em 1968.%

Depois de O Bandido da luz vermelha, filme que abriu caminhos na carreira de
Sganzerla devido a sua repercussdo, o diretor langcou A mulher de todos, em 1969. A mulher de
todos foi um filme mais contido em sua estilistica que o anterior, mas também com forte apelo
popular, entrando na linha que ja citamos dos titulos provocativos, e obteve também boa
aceitagdo do pulblico. Ainda em 1969, Sganzerla dirigiu, em codirecdo com Alvaro de Moya,
0s curtas metragens Historia em quadrinhos (Comics) e Quadrinhos no Brasil, em que
focalizou o seu interesse pelos quadrinhos, que levou como influéncia também para outros
filmes.

Em 1970, Sganzerla fundou juntamente com Julio Bressane e Helena Ignez a produtora
Belair. Foi entdo que o diretor se afastou da producdo da Boca do lixo, para se transferir para o
Rio de Janeiro. A produtora foi responsavel pela realizagdo de seis longas metragens em um
periodo de trés meses. Bressane dirigiu Bardo Olavo, o horrivel; A familia do Barulho e
Cuidado, madame!; Sganzerla dirigiu Copacabana mon amour, Sem essa, Aranha e Carnaval
na lama, este ultimo foi perdido quando foi levado para uma mostra em Paris em 19922, Além
disto, os diretores realizaram um filme em super 8 chamado A miss e o dinossauro, que ficou
sem finalizagéo.

O projeto da Belair surgiu a partir da participagdo dos dois diretores do Festival de
Brasilia, em 1969. Bressane, que tinha uma carreira inicialmente ligada ao Cinema Novo e que
depois se situou na producdo do Marginal, concorria no festival com o filme O anjo nasceu.
Sganzerla estava concorrendo com A mulher de todos. De uma admiragdo mutua dos diretores,
certamente relacionada & uma confluéncia estética no que diz respeito aos filmes por eles
produzidos, surgiu a ideia de juntar recursos - que ndo eram muitos - para produzir filmes. Esses
recursos vieram do investimento dos préprios diretores, mas como conta Bressane em
depoimento para o documentério Belair (SAFADI; BRESSANE, 2009), teria havido também
0 investimento do distribuidor Luiz Severiano Ribeiro. Este investimento incialmente seria
destinado a realizacdo de um filme por Bressane, mas teria sido empregado na produgdo dos
seis longas-metragens realizados pelos dois diretores. De todo modo, se tratava de uma

producéo de baixissimo orgcamento e que ocorreu em um periodo muito curto de tempo, isso foi

2 Informacdo da Enciclopédia Ital Cultural de Arte e Cultura Brasileiras (2020), disponivel em:
<https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra67285/0-bandido-da-luz-vermelha>. Ultimo acesso: 8 abr. 2020.

%5 Alguns autores afirmam que o filme néo teria sido finalizado, porém de acordo com Pizzini (2010) e informacdes
que constam nos documentos do projeto Ocupacdo Rogério Sganzerla, realizado em 2010 pelo Itad Cultural, o
filme teria desaparecido na mostra em questéo e os negativos teriam sido deteriorados.
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determinante para a radicalidade que se imprimiu nas realizagfes da Belair, sobretudo no
panorama ao qual nos referimos anteriormente.

Da producéo de Sganzerla, Copacabana mon amour teria sido filmado primeiro e Sem
essa Aranha teria vindo depois. As producdes foram interrompidas quando Bressane, Sganzerla
e Ignez decidiram se exilar fora do Brasil em raz&o do clima de ameagas que se instaurava no
periodo. Devido a isto, a finalizagdo de Sem essa Aranha teria sido realizada em Paris, destino
primeiro de Sganzerla, que seguiu depois com Ignez para outras cidades da Europa e
posteriormente para o Oriente Médio. Assim sendo, os filmes ndo foram lancados ou exibidos
no periodo de sua realizagéo.

Copacabana mon amour foi filmado em 35 mm, em cores, com uma lente semelhante
ao cinemascope. Com uma narrativa ndo linear, o filme centra-se na personagem de Sonia Silk,
uma prostituta que mora em uma favela do Rio de Janeiro e transita pelas ruas do bairro de
Copacabana em busca de clientes. Sonia é atormentada por espiritos sobrenaturais e quase
sempre tem em sua companhia o irméo Vindimar. A logica da desordem do cotidiano rompe-
se quando Sénia decide relacionar-se com Dr. Grilo, patrdo de Vidimar. A personagem de S6nia
é interpretada por Helena Ignez. Otoniel Serra faz o papel de Vindimar e Paulo Villaca
interpreta Dr. Grilo. Copacabana mon amour foi o primeiro longa realizado a cores por Rogério
Sganzerla. A obra teve como elemento bastante particular o uso da camera similar a
cinemascope, com camera na méo. Segundo Esteves (2013), no cinema que se fazia no Brasil
até aquele periodo, a lente anamdrfica era, assim como o plano-sequéncia, um elemento
diferenciado. Em Copacabana, Sganzerla optou pelo uso do plano longo de modo mais
frequente que em seus longas-metragens anteriores.

Nos filmes realizados por Sganzerla com a producéo da Belair, a atuagdo dos atores se
baseia na espontaneidade, sendo este um dos aspectos mais marcantes dos filmes e o que motiva
aadocdo de Copacabana mon amour como parte do corpus da presente pesquisa. Nesse sentido,
encontramos também em outros textos reflexfes sobre a figura do ator nesses filmes. Maciel
(2012) relaciona o trabalho de Helena Ignez no filme Sem essa Aranha com o conceito de “ator-
autor” (Patrick MacGilligan), no qual define um status de coautoria para atriz nos filmes de
Sganzerla como um todo, mas principalmente nos filmes realizados na Belair. No estudo, que
é voltado para a estilistica, o autor localizou no filme maneiras com que a atriz influencia na
forma filmica (para além de sua interpretacéo da personagem), como as relagdes que estabelece
com a camera ao posar diante desta, atraindo o olhar para si; e a0 movimentar-se em torno desta,

como se orbitasse em volta do objeto.
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J& Ramos (2013) integra o conceito de performance para falar da atuacdo em alguns
filmes do cinema brasileiro do final da década de 1960, incluindo Sem essa Aranha. O estudo
foca-se mais na discussdo a respeito dos métodos e influéncias adotados nos processos de
criagdo com base em entrevista com atores e diretores de outros dois filmes. Porém, ainda que
de forma breve, a autora identifica alguns aspectos em Sem essa Aranha que vao de encontro a
performance art como: o destaque dado ao corpo, 0 improviso nas cenas, a auséncia de dialogos
e a presenca de apresentacdes musicais.

Se Maciel e Ramos tocam em caracteristicas de Sem essa Aranha quando discutem o
status do trabalho do ator, Oliveira (2017) desenvolve um estudo focado no diretor Sganzerla,
em que a discussao a respeito do trabalho do ator entra como parte da reflex&o sobre a mise en
scene. O autor discute o estilo de Rogério Sganzerla nos filmes realizados entre 1966 e 1970,
situando dentro da constelacdo moderna do cinema aspectos da filmografia de Sganzerla que
individualizam os resultados alcangados pelo diretor em seus filmes. Entre outros aspectos, o
status do ator no cinema de Sganzerla é discutido, principalmente pela sua centralidade na
constituicdo da mise en scéne, esta que, como em outros filmes modernos, preza por uma
relacdo mais direta com a realidade. Assim sendo, para o autor, os filmes da Belair seriam uma
culminancia do desenvolvimento desses aspectos do estilo de Sganzerla, pois como afirma o
mesmo:

Sem essa, Aranha e Copacabana mon amour séo o resultado mais bem acabado da
recusa em explicar o interior das personagens somada a intencéo de filmar o real como
uma visdo de instantes unitarios e abertos, impulsionando os atores a criarem as
personagens por meio de uma assimilagdo sobrecarregada de tudo o que os cerca.
(OLIVEIRA, 2017, p. 260).

A espontaneidade dos atores, somada a relacdo mais direta com a realidade que engendra
a recusa pela ordenacdo da narrativa classica, assim como a importancia dada aos atores como
elemento constituinte da encenacdo, sdo aspectos dos filmes que apontam para a possibilidade
de que o conceito de performance se aplique a analise da encenacdo cinematogréafica de
Copacabana mon amour. Pretendemos, portanto, ao desenvolver um estudo de estilistica
cinematografica, desvendar o “como” isso acontece no filme. N0os guiamos por questdes como
“Como Sganzerla realiza a encenagdo em Copacabana mon amour?”, “Que tipo de atuagao ¢
realizada pelos atores nesse filme?”, “Qual é o status do corpo na mise en scéne desse filme?”,
para tentarmos responder a questdo mais ampla que é: “Como o conceito de performance pode
ajudar a refletir sobre a mise en scéne do filme Copacabana mon amour, dirigido por Rogério
Sganzerla?”. Desta maneira, o estudo detalhado de cenas dos filmes se faz importante para a

busca de respostas para nossas perguntas. Isto é o que pretendemos responder através da analise.
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Retomamos, no entanto, a frase de Rogeério Sganzerla que abre este capitulo, para
explicitar outras questdes que surgiram durante o processo de pesquisa. O autor afirma que “O
verdadeiro cineasta, sobretudo hoje, ndo é o perfeito diretor de elenco: ndo busca interpretacdes
exatas, mas o dinamismo fisico entre intérpretes, objetos e objeto-nucleo, a camera cinica.”
(SGANZERLA, 2001, p. 58). As palavras do diretor dizem muito sobre as perspectivas
adotadas pelo mesmo em seus filmes, sobretudo os filmes da Belair em que j& destacamos a
importancia da espontaneidade no trabalho dos atores. O que chama de “camera cinica” ¢ um
dos conceitos que o diretor desenvolveu ao longo de seu trabalho como critico, ao versar,
sobretudo, sobre o cinema moderno. Diante do trabalho tedrico do diretor, nos questionamos
como o pensamento critico de Sganzerla poderia contribuir para a analise que propomos e se
esse pensamento se relacionaria ou ndo com uma ideia de performance. Sao estas questdes que
nos levam a detalhar aspectos da critica de Sganzerla, principalmente as suas concepcfes a
respeito do trabalho do ator, da mise en scene e dos personagens, mas também, de modo mais

amplo, as suas concepcdes sobre o cinema moderno.

2.2. SGANZERLA CRITICO: NOCOES DE CINEMA MODERNO NA TEORIA DO
DIRETOR

Rogério Sganzerla langou-se no universo do cinema por meio da critica. Cinéfilo desde
a adolescéncia, seu conhecimento sobre cinema foi determinante para os filmes que realizou.
Sganzerla mudou-se para Sdo Paulo aos 15 anos de idade, onde comecou a frequentar espacos
culturais e dedicados ao cinema. O diretor foi para a cidade cursar as faculdades de Direito e de
Administracéo, das quais concluiu apenas a segunda. Em Séo Paulo, Sganzerla participou de
cineclubes e tornou-se visitante frequente da Cinemateca Brasileira. Comecgou a carreira como
critico muito cedo, aos 17 anos, quando passou a escrever para o Suplemento literario do jornal
O Estado de Sdo Paulo. O fato que deu inicio a sua profissao foi a escrita de um artigo, em
1964, sobre o filme Os Cafajestes, de Ruy Guerra, que ele apresentou ao critico teatral e entdo
redator do jornal, Décio de Almeida Prado, a quem agradou a qualidade de sua reflexao.

A critica foi muito importante para Sganzerla. Tanto que, para o diretor, sua atividade
como critico e como cineasta estavam interligadas a ponto de as duas coisas ndao serem
diferencidveis, como afirmou no periodo (1966): “Nao diferencio o escrever sobre cinema do
escrever cinema” (CANUTO, 2007, p. 15). Sganzerla exerceu a relacdo com o cinema pela

apreciacdo, pela teorizacdo e pela realizacdo, ocupando igualmente os lugares de cineasta,
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critico e cinéfilo. Para O Estado de S&o Paulo, escreveu entre os anos de 1964 e 1967, onde
produziu os primeiros textos em que tragava suas conceituagoes a respeito do cinema moderno.
Também escreveu para Jornal da Tarde entre 1966 e 1967 e para a Folha da Tarde, em 1967.
Quando comecou a produzir seu primeiro longa-metragem, O Bandido da luz vermelha, em
1967, afastou-se do trabalho critico e comecou a se dedicar a realizag&o.

O exercicio critico muniu Sganzerla de uma sabedoria sobre cinema que foi
determinante para a realizacdo de seus filmes. O diretor desenvolveu um pensamento estético
sobre cinema, frequentemente direcionado as discussdes a respeito do cinema moderno e
pautado na histéria do cinema, envolvendo, como seu conhecimento cinéfilo o embasou, a
incursdo em obras de diretores importantes do cinema mundial. Seu discurso voltou-se também
para as questdes politicas e culturais do pais, sendo que o cinema brasileiro foi um assunto
recorrente em seus escritos. Wandelli € quem melhor classifica estes dois lados do critico
Sganzerla, um deles o de “historiador e analista de estética do cinema”, em que “E um
conhecedor eruditissimo” e o outro lado, o de militante, envolvido com as questdes culturais do
pais (WANDELLLI, 2011, p. 34). Os dois lados da critica do diretor confluiam para a defesa de
um cinema sem amarras, um cinema livre, um cinema que inovasse na linguagem para dar conta
das circunstancias do subdesenvolvimento do cinema nacional, bem como da situagdo precaria
do povo brasileiro, como afirmava o jovem diretor, em 1966: “No Brasil tudo esta contra o
cineasta - falta de capitais, inexperiéncia, sabotagens de interesses externos. Neste clima de
subdesenvolvimento e miséria s6 hd uma condicdo positiva para o cineasta: liberdade”
(CANUTO, 2007, p. 15). Liberdade esta que lhe seria ferida alguns anos depois quando o
cineasta foi obrigado a se exilar do Brasil.

A convivéncia no espaco da Cinemateca Brasileira foi determinante para o engajamento
de Sganzerla a respeito das reflexdes sobre o cinema brasileiro e moderno. Foi onde teve contato
com criticos como Décio, Paulo Emilio Salles Gomes e Almeida Salles. Neste meio,
desenvolveu a aptiddo para o cinema que carregava desde a infancia, quando comecou a
frequentar um cineclube por indicacdo de um padre do colégio Marista onde estudava em
Floriandpolis. Foi frequentando estes espacos que o diretor se tornou parte de “uma nova
geracdo de jovens preocupados em discutir o meio e atuar na cena cultural” (RASIA, 2018, p.
34), para a qual foram influentes os nomes citados acima. Do mesmo modo, a convivéncia nos
meios frequentados pelos cineastas marginais, como os espacos da Escola Superior de Cinema
de Sédo Luiz e do Bar Rivera, também foi importante para o seu posicionamento a respeito do

cinema e da cultura brasileira.
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Sganzerla elaborou, a partir de textos curtos publicados em formato jornalistico, um
sistema coerente de conceitos sobre o cinema que, ao nosso ver, podem nos auxiliar na
compreensdo das formas adotadas por ele em seus filmes. Paiva afirma que o Sganzerla critico
“constituiu um corpo teorico segundo sua propria visao do cinema” (PAIVA, 2008) , formado
por “uma série de conceitos, que sdo reconheciveis em sua filmografia” (PAIVA, 2008). Sua
teoria, portanto, ndo foi organizada em uma obra ou publicagdo, mas constituiu-se de textos
curtos publicados em diferentes tempos de sua trajetoria (principalmente dos anos 60 aos anos
80), nos quais pode-se constatar uma visao do cinema moderno que tem um aspecto de
conjunto, apesar de suas constantes modificacoes.

A producado critica de Sganzerla no Estado de Sao Paulo foi muito importante para o
conjunto de suas concepgdes sobre o cinema, pois muitos conceitos criados pelo diretor foram
definidos em textos publicados no jornal, sendo que 0s primeiros ja estavam presentes em textos
de 1964. No periodo em que o diretor escreveu para o jornal, criou conceitos como “cdmera
cinica”, “cineastas do corpo”, “cineastas da alma”, entre outros. EStes conceitos foram
retomados ao longo dos anos de escrita e alguns deles foram reformulados. A respeito dessa
caracteristica de reformulacdo em seu trabalho, Paiva, ao falar dos conceitos de Sganzerla,
afirma que “eles sdo conceitos bastante mutaveis, que resultam de uma espécie de work in
progress.” (PAIVA, 2008, [s.p.]). Podemos observar a este respeito que alguns dos temas foram
retomados, como o de “camera cinica” (em texto publicado em 1964), muito préximo ao de
“camera clinica” (em texto publicado em 1981). Também devemos destacar que essas
formulacGes ndo se deram de forma totalmente continua, pois depois de um periodo afastado,
o diretor voltou a atuar como critico na Folha de S&o Paulo em 1979.

As teorias de Sganzerla partem de uma ideia do cinema moderno como a conquista de
uma liberdade de experimentacdo da linguagem que ndo existia no cinema classico, devido ao
sistema formal ja consagrado que era seguido pelo segundo. Nesse sentido, a Belair se
relaciona, de inicio, a esta concepg¢do de cinema por ter se constituido como um campo de
experimentacao em que os diretores puderam colocar em prética seus projetos de maneira muito
livre. Alguns dos textos de Sganzerla foram reunidos e reeditados por seu autor em uma
coletanea intitulada Por um cinema sem limites, publicada em 2001 pela Azougue Editorial,
cujo o titulo diz muito sobre o contetdo da obra e sobre a visdo de cinema do diretor, que
extrapola as limitagfes do cinema dito tradicional, classico ou comercial.

Na teorizagdo de Sganzerla, é importante a centralidade dada a imagem. O cinema
enguanto uma arte que se fundamenta na imagem é um dos pontos de partida que entremeia

toda a sua discussdo. Assim sendo, a imagem abstraida de uma relagdo mais direta com a
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realidade fundamenta a concepc¢do do cinema moderno que remonta a Lumiére, a0 mesmo
tempo em que o aproxima de André Bazin e dos criticos franceses. Essa concepgdo implica na
narrativa que ja ndo se estabeleceria de forma progressiva, mas que pode ser constituida de
diversos momentos individuais que surgem no percurso de uma personagem, com a auséncia
de ordenacdo tipica da vida cotidiana. E também a partir dessa concepcdo da imagem
fundamentada na pura aparéncia que Sganzerla desenvolve pontos de vista e cria conceitos
relativos a camera, aos personagens, ao tratamento dado ao trabalho do ator, a mise en scéne,
entre outros aspectos do cinema.

H& uma nogdo de relatividade que envolve a passagem para 0 cinema moderno nas
concepcOes do diretor. Como abordamos anteriormente, o cinema cléassico, na visdo de
Sganzerla, seria 0 do absoluto, o0 moderno, em seu lugar, passa a ser relativo. Essa passagem
significa um tratamento da realidade de forma mais direta. Nas palavras de Sganzerla “O
cinema moderno parece estar baseado nas atuais no¢des de relatividade. Ao invés de pretender
um "angulo absoluto", impossivel na vida real, busca o "melhor &ngulo possivel dentro de uma
situagdo dada".” (SGANZERLA, 2001, p. 17-18). Isto implica em termos narrativos em uma
tomada de posicdo da narracdo, que ndo se pretende mais onisciente como no cinema classico.
Mas, a0 mesmo tempo, este tratamento também leva a concepg¢des de mise en scéne como a
camera na mao, 0s espacos reais e a liberdade na encenacgdo conseguida através da diminuicao
dos controles de luz e cAmera. Adentraria entdo, nessa passagem ao real de forma mais direta,
um trato semelhante ao do cinema documental pela valorizacdo do material proveniente do
instante da filmagem. Por outro lado, 0 ancoramento no aspecto visual dos objetos os destituiria
de idealizacOes, o que aponta para os conceitos de “camera cinica” e “camera clinica”.

A “camera cinica” de Sganzerla procura captar os objetos de forma direta, como sao,
em sua aparéncia. Nesse sentido, ndo se aproxima com intuitos dramaticos. Recua, toma
distancia. “A camera cinica ¢ a camera que deixou de participar do movimento dramatico,
distanciou-se dele; olha-o indiferentemente, olha-o apenas.” (SGANZERLA, 2001, p. 37).
Trata-se de um olhar desdramatizado da cena. Ou seja, em uma situacdo de tenséo, quando o
cinema classico optaria pelo primeiro plano para mostrar a expressdo da personagem e
intensificar a tensdo, a cAmera cinica a registraria de longe, proporcionando ao espectador um
ponto de vista indiferente & agdo dramatica. E, portanto, uma camera que registra os objetos
procurando ndo alterar a percepgéo destes no sentido de imprimir alguma intencéo excepcional.

Muito proximo ao conceito de “cdmera cinica”, Sganzerla criou o conceito de “camera
clinica” para discorrer da prevaléncia da imagem pura no cinema moderno. Interessa a

destituicdo do aspecto romantizado imposto sobre o objeto. Assim sendo, a presenca (dos
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atores, dos espacos, dos objetos) € mais importante e esta associada a desdramatizacéo da cena.
Em suas palavras, “A desdramatizag¢do — ou distanciamento critico — significa visdo do objeto
destituido de dramatismo anedotico, moral, parcial, psicologia ou sociologia do passado”
(SGANZERLA, 2001, p. 48). Operando esta destituicdo, resta a imagem (textura, cor,
espessura), ou seja, uma valorizacao do aspecto fisico daquilo que é captado pela cAmera.

Estas nocGes de camera desenvolvidas pelo diretor nos levam a observar um ponto de
sua teoria que talvez seja um dos mais relevantes para a pesquisa que realizamos: a questao da
personagem. A personagem no cinema moderno seria destituida de qualquer qualidade interior
e por isso ele fala de um esvaziamento da personagem. O “her6i vazio” de Sganzerla ¢ aquele
que, captado pela cdmera cinica que ndo procura participar de seus dramas internos ou externos,
ndo revela mais que a propria imagem pode dizer de si. O espectador ndo conhece o0 que motiva
suas acOes, ndo ha psicologia porque a dimensdo psicoldgica (ou sociolégica ou moral) ndo é
visivel.

A dimens&o psicol6gica é desprezada também quando se trata de um outro tipo muito
parecido de herdi, o “her6i fechado™. Neste caso, sabemos que se passa algo em seu interior,
mas o filme ndo se propbe a explicar o que é. Deixa o espectador em ddvida. De todo modo, é
essa auséncia de interioridade ou de tentativas de expor a interioridade que define a personagem
vazia/fechada que Sganzerla identifica no cinema moderno. Esse tratamento, leva-o a
identificar um carater animal nessas personagens. Carater este que, podemos observar, é
presente de maneira incisiva na personagem Angela Carne e Osso de A mulher de todos (1969),
com seus trejeitos animalescos na ficticia “Ilha dos prazeres”, lugar proprio ao exercicio mais
que livre dos instintos do animal-homem. Ou, ainda, no Bandido da luz vermelha, pois, afinal,
como indica a pergunta repetida diversas vezes no filme, “seria ele um génio ou uma besta?”.

Ainda quando discute as relacdes entre aparéncia e interioridade no cinema, Sganzerla
refere-se aos “cineastas do corpo” e aos “cineastas da alma”, duas categorias que seriam
distintas quanto ao tratamento destas relaces. O cinema que pretende ter alma, é a aquele que
se propde a refletir a interioridade humana. Sdo filmes que procuram uma profundidade,
propondo-se a temas filoséficos e que frequentemente se detém em uma simplificacdo
maniqgueista ou o que seriam voltados para discussdes de temas considerados pelo autor como
modismos como a incomunicabilidade, por exemplo. A contradi¢do explicitada gira em torno
da discussao da natureza do cinema enquanto arte da imagem: se tratamos de uma arte que se
fundamenta no visual, a tentativa de vasculhar com exclusividade a alma humana, ignorando o

universo das aparéncias, seria dada através dos dialogos e ndo propriamente da camera. Assim,
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esse cinema se situaria mais proximo da literatura que do proprio cinema, por se focar
excessivamente na descrigdo e na psicologia.

Os “cineastas do corpo” tomam a via contraria. Se fundamentam na apreensao da
concretude (dos personagens, do que os cercam). O aspecto visual é definidor, pois a acéo €
dada exteriormente, nos corpos, “O corpo ¢ um elemento em conflito: h4 a captacdo e ndo sua
“expressdo”’, como tradicionalmente acontece. Estamos diante de um cinema sensorial, de um
cinema fisico.” (SGANZERLA, 2001, p. 82). Esse conflito pode ser entendido no sentido da
violéncia presente nos filmes, como as proprias lutas corporais, mas também nas relacdes que
se estabelecem entre personagens e objetos, rela¢des que ocorrem no nivel fisico, com menores
pretensbes de complexidade. Outro aspecto é a apreensdo do movimento. Os atores que se
movimentam em cena, a cdmera que 0s acompanha, a presenca do caminhar. Esta que é uma
guestdo da mise en scéne no cinema moderno retomada diversas vezes por Sganzerla em seus
escritos. Godard a explora, como ja abordamos, ao discorrer sobre a mise en scene moderna no
capitulo anterior.

A valorizacdo das superficies dos objetos levaria a configuracGes especificas da
narrativa. Ha um ancoramento no presente da cena ao se executar essa busca pela realidade
fisica. Esse ancoramento, por sua vez, gera uma fragmentacéo na estrutura do filme, que néo se
baseia na estrutura dramética que implica um passado e se dispde ao futuro. A cena, entéo,
existe em si mesma, ndo é construida para dar sentido as cenas posteriores. Sganzerla relaciona
esse ponto de vista ao do cinegrafista de jornal, pois, ao registrar a cena preocupa-se em
apreender aquele momento, sem que este esteja subordinado a uma estrutura maior. O cinema
do corpo é entdo o cinema do fisico, das aparéncias, que nao busca a profundidade e por isso se
relaciona aos personagens esvaziados de heroismo, de psicologia, assim como as concepcdes
das cameras que se baseiam na materialidade exterior dos objetos e atores.

Essas concepcOes ja apontam para o tratamento do ator no cinema moderno dentro da
teoria de Sganzerla. O diretor ndo defende unilateralmente o cinema do corpo, mas o equilibrio
entre corpo e alma transparece no horizonte como um ideal de cinema que alcangaria resultados
significativos. No entanto, a centralizacao do fisico, a negacao da profundidade psicoldgica da
personagem ja sdo pontos presentes em sua teoria que se relacionam ao trabalho do ator. Assim
como no pensamento de Mourlet, ha em Sganzerla uma centralidade dada ao ator na mise en
scéne. Em um artigo publicado em 1981, o autor afirmou que “[...] toda moderna mise-en-scéne
fundamenta-se no ator, Unico conteldo possivel: 0 homem e suas aventuras vitais.”
(SGANZERLA, 2001, p. 59). Porém enquanto Mourlet localiza no cinema classico o ator

centralizado na mise en scene, Sganzerla vé uma “antimodernidade” na substitui¢do do ator
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pela técnica cinematogréfica (&ngulos, montagem, iluminacgdo). A centralizacdo do ator e da
personagem seria propria da constituicdo da mise en scene em que a presenca, caracteristica da
apreensdo fisica da imagem, e 0 movimento da cAmera que se baseia na movimentacao do ator
surgem como possibilidades no cinema moderno.

O papel central atribuido ao ator alia-se a uma visdo do cinema moderno enquanto aberto
as possibilidades dadas pela situacdo de filmagem em que “Nd&o ha situagdes preconcebidas,
estas nascem em contato com o espaco e tempo reais, determinados, concretos e individuais.”
(SGANZERLA, 2001, p. 18). A transposicao de limites entre ficcdo e documentario no cinema
moderno leva a uma concepcao do ator como essa possibilidade de experimentacao e criacdo
no momento da filmagem, onde ha espaco para o improviso. E ai que ha uma valorizagio do
presente em que camera e atores estabelecem uma dindmica que é central para a encenacao no
cinema moderno.

A personagem torna-se, entdo, ndo um limite intransponivel da ac&o do ator, mas uma
no¢do amolecida, a qual pode ser contaminada pela presenca do intérprete. A mise en scene
moderna, como vimos através dos exemplos de cineastas da nouvelle vague como Jean-Luc
Godard e Jacques Rivette, tem a caracteristica de dar ao ator a possibilidade de criar a cena no
momento da filmagem, em que muitas vezes 0 roteiro se reduz para que esse espaco nao-
deliberado seja preenchido pela capacidade de improviso dos atores. Sganzerla capta esse
aspecto do cinema moderno em sua teoria e 0 volta para a questdo da personagem, pois "E nesta
dialética entre o artificial (personagem) e o real (ator) que se processa a moderna ficcdo."
(SGANZERLA, 2001, p. 61). A personagem se constitui, entdo, em mais uma dimensao da
transposicdo de limites presente em suas constatagcbes. O ator seria um aliado no processo
criativo da cena e da prépria personagem, que ja ndo € mais pensada a partir de expressdes
precisas, mas como proveniente da inter-relacdo entre ator(es), diretor e cAmera no momento
da gravacdo da cena.

As reflexdes e conceitos criados por Sganzerla em seus textos criticos foram percebidas
a partir do contato do diretor com a obra de diversos cineastas, entre eles Jean-Luc Godard,
Samuel Fuller, Michelangelo Antonioni, Howard Hawks, Fritz Lang, entre outros. Sobre
Godard, é evidente a inspiracdo que este constituiu para Sganzerla, que pode ser notada a partir
de inumeros exemplos que o diretor-critico retira da filmografia desse artista, dos quais partem
reflexdes ou funcionam como ilustragdo para a compreensao das suas reflexfes. Queremos
constatar, no entanto, em que medida estes conceitos podem servir a reflexdo sobre os filmes
do proprio Sganzerla, mais especificamente Copacabana mon amour, na perspectiva que

adotamos em nossa pesquisa, que é a de compreender as possiveis aproximacdes desse filme
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com a arte da performance. A “camera cinica”, o “her6i vazio” ou o “herdi fechado”, os
“cineastas do corpo” e os “cineastas da alma” sdo conceitos que podem se aliar ao pensamento
sobre o cinema de Sganzerla. O alcance dessas conceituacfes pretendemos explorar através da

analise dos filmes.
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CAPITULO 3. APERFORMANCE EM COPACABANA MON AMOUR

Um ritual inicia o filme. Ao som de tambores e do canto feminino que remete a Terra
em Transe, um pai de santo parece cantar enquanto duas mulheres vestidas como baianas
dangam em circulos a sua volta. Um plano de alguns segundos mostra Sénia Silk (Helena Ignez)
andando na rua. Em seguida, Sonia aparece ocupando o primeiro plano na cena em que estdo o
pai de santo e as duas mulheres. Ao longo plano de S6nia em transe em um terreiro ao ar livre,
sobrepde-se uma voz em off que narra a respeito das entidades do “pantedo brasileiro”. A
personagem dirige um olhar de espanto para o vazio em sua frente. Ao final do ritual, Sonia
segura uma galinha viva nas méos. O que se segue € um plano quase fixo que mostra um grupo
formado por mulheres e criangas negras em cima de uma pedra. A vista das casas que ocupam
0 morro na favela é seguida pela imagem da mée que grita desesperada dentro de casa que 0s
filhos estdo possuidos por demonios. Vidimar (Otoniel Serra), irmdo de Sonia, é mostrado
sentado em uma varanda. A cena seguinte mostra Sénia ao lado do irmao, reclamando aos gritos
sobre as visdes que tem de um espirito que a persegue.

Copacabana mon amour é um filme que possui uma narrativa e uma montagem
fragmentadas. Na sequéncia descrita, percebe-se duas caracteristicas que sdo presentes no
filme: a montagem ocorre de forma que dificilmente da-se uma ideia de continuidade de um
plano ao outro; a narracdo em off muitas vezes atua atribuindo significados as imagens e a
narrativa. Apesar de sua forma desconstruida em relacdo ao filme narrativo classico,
Copacabana mon amour se estrutura de maneira em que ha momentos em que a trama discorre
mais fluida e outros em que quase desaparece para dar espaco a uma ideia de fragmentos da
vida das personagens. Podemos destacar trés momentos distintos na estrutura do filme. Um
momento em que o filme nos introduz as personagens e a sua “historia”, um momento em que
sdo apresentadas diversas cenas que se unem a partir da teméatica da desigualdade e um
momento em que ha um encadeamento narrativo mais claro.

No comego do filme, um ar de perturbacdo é perceptivel na expressdo de Sénia. Sua
postura, seu olhar, seus gestos direcionados ao espaco vazio remetem a ideia de que ha algo ali
que sO existe para ela. A explicacdo vem depois: Sonia é atormentada por espiritos que a
perseguem. Parece que isso exaure suas forgas, ao mesmo tempo em que a coloca em desespero:
“Mae, eu vou morrer! Eu me mato, méde!”. O tema da possessao espiritual retorna diversas vezes

em Copacabana mon amour € marca uma expresséo intensa no COrpo € na voz dos atores. Ao
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mesmo tempo, a personagem se insere em um cenario que diz muito sobre ela, o lugar onde
habita, sua classe social e a situacdo da qual ela parte para dar inicio a sua confusa jornada. O
cenario de uma favela com suas casas mal construidas, a poeira e o lixo mostram a condic¢éo de
extrema pobreza a qual Sénia e sua familia estdo submetidos.

Ao0s poucos podemos perceber outros aspectos da vida de Sonia. Seus lagos familiares
ndo sdo amigaveis. O irmdo de Sonia, Vidimar, tem um comportamento agressivo e abusa da
irma dando-lhe beijos forcados. O mesmo sai aos tapas com a mde e tem crises em que grita
descontroladamente. A mae a trata de forma rude e exige que tome uma atitude para ajudar a
familia que passa fome. Sonia tem um sonho de cantar na Radio Nacional, mas o problema da
fome é mais urgente.

Nesse primeiro momento do filme, os planos parecem quadros soltos que juntos
compdem um mural de onde as informacbes da narrativa saltam de maneira dispersa e
fragmentaria. Planos muito curtos e fora de contexto sdo combinados a planos longos como,
por exemplo, o que mostra S6nia descendo por um beco do morro lentamente e com dificuldade.
A voz do narrador em off também é responsavel por emitir informac6es importantes sobre as
personagens. Ao som de musica percussiva, a voz relata as origens ancestrais da protagonista.
Em um tom crescente e grandiloquente é narrada sua histéria que se inicia com uma
ancestralidade vinda de Gomorra, tendo Genghis Khan como seu antepassado mais antigo. A
personagem € ironicamente apresentada pelo narrador como “Sonia Silk: a fera oxigenada”. Na
cena, a imagem de So6nia abatida e despenteada contradiz a grandiosidade do tom e do contetido
de sua historia narrada.

O segundo momento se organiza como fragmentos de um cotidiano nada banal. Ha a
presenca constante do caminhar das personagens pelas calcadas e espacos da cidade. Os
dialogos sdo praticamente ausentes. O tema da desigualdade social parece unificar o contetdo
diverso das cenas como a de um homem (Guarad Rodrigues) que pede dinheiro a um grupo de
americanos, a de uma nota de um délar que aparece ocupando toda a tela, a de um discurso que
este homem faz sobre a riqueza e a miséria no Brasil e a do encontro de Sénia com uma mulher
de classe social mais elevada que promete lhe pagar por um programa.

A partir do momento em que surge a personagem de Doutor Grilo (Paulo Villaga) — o
que estamos tomando como o terceiro momento do filme — a I6gica de causa e efeito do cinema
narrativo comega a aparecer de maneira mais clara. A trama se desenvolve, entdo, em grande
parte em relacéo a esta personagem. Vidimar trabalha na casa de Doutor Grilo como empregado
doméstico. O irmao de So6nia se envolve sexualmente com Doutor Grilo e se apaixona. Quando

Sonia vai até a casa de Doutor Grilo a procura de Vidimar, ela e o patréo do irmédo acabam indo
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para a cama juntos. Vidimar, enciumado, faz uma macumba para Doutor Grilo na praia. Doutor
Grilo fica possuido por espiritos quando esta na companhia de Sonia e Vidimar vai ao encontro
dos dois tentar exorcizar 0s espiritos que possuem o corpo de seu patrdo, mas ndo tem sucesso.
Entdo os dois irmdos decidem matar Doutor Grilo. Ao mesmo tempo, em uma trama paralela,
a personagem do homem que aparece em uma sequéncia anterior pedindo dinheiro aos
americanos tenta chantagear Sonia para que seus ganhos como prostituta fossem direcionados
a ele. Sonia recusa e ele a denuncia para a policia como comunista, porem a dentncia nédo surte
efeitos.

Mesmo quando a narrativa surge de maneira mais clara em Copacabana mon amour, a
fragmentacdo ainda é presente na montagem. Nem sempre a cena imediatamente seguinte
mostra o desenvolvimento da anterior. Planos, as vezes bastante breves, mostram agdes sem
continuidade com aquele que o antecedeu ou com o que vira depois. Um dos aspectos da
linguagem da performance art presentes em Copabana mon amour é a estrutura de colagem
que define a montagem do filme. Fragmentos diversos séo unidos, algumas imagens aparecem
repetidas ou cenas sdo cortadas e seus trechos sdo inseridos em partes diferentes do filme. Isso
acontece com a cena em que Sénia posa diante de uma viatura de policia que estava estacionada
na rua. Um trecho curto da cena em que ela apenas se aproxima da viatura é mostrado logo
depois de uma cena em que ela aparece andando na rua. Depois outro trecho da mesma cena
surge entre uma cena em que Vidimar beija um homem (Guaréd Rodrigues) e uma cena em que
Sonia aparece no morro. Esta Gltima, por sua vez, parece ser uma continuidade da cena em que
o narrador em off fala dos antepassados de Sénia.

A ldgica de colagem na montagem dificulta uma compreensao da ordem temporal dos
eventos do filme. Em um dado momento, trés cenas muito semelhantes ocorrem uma apés a
outra. Todas elas mostram Sénia deixando Vidimar enquanto desce o morro. Na primeira, Sénia
passa por Vidimar, ele fica com uma expressdo de perturbacao e se levanta do lugar onde estava
sentado (1.1, 1.2 e 1.3). A segunda mostra Vidimar se despedindo de Sénia, mas é ele quem
desce o morro correndo desesperado (1.4, 1.5 e 1.6). Na terceira cena, S6nia desce o morro de
bicicleta e Vidimar corre aos gritos atras dela (1.7, 1.8, 1.9). As cenas se diferem pelo modo
crescente em que a reacdo de descontentamento de Vidimar com a partida da irma se expressa.

A repeticdo de SoOnia partindo pode ser compreendida como a apresentacdo de
alternativas diferentes para uma mesma ideia de cena, que se diferem pelo modo que ocorrem
as acdes e pela reacdo do personagem Vidimar. Mas também podemos compreendé-la como

um evento que ocorre diversas vezes. Assim, todas as vezes que Sénia deixaria a favela onde
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mora para ir até o bairro de Copacabana, o irmdo demonstraria de alguma forma seu
descontentamento.

Por outro lado, a cena que se repete mostra também a énfase que o filme da a expressao
do ator. Trés cenas parecidas, mas com trés atuacOes diferentes. A atuacdo de Otoniel Serra
nessas cenas parte de um sutil descontentamento, uma feicdo de preocupacao que aparece em
seu rosto enquanto caminha na direcdo oposta a que foi a Sonia. Depois segue para uma
expressao que inclui todo o seu corpo quando ele desce a ladeira correndo e deixando a lata que
equilibrava sobre sua cabeca cair no chdo. E, por fim, sua atuacdo atinge o apice quando a
personagem grita e corre atrds da irmé&. 1sso nos leva ao nosso ponto de interesse, que € como

aspectos da performance podem ser identificados atraves da mise en scéne do filme.

Figura 1. Trés cenas em que Sonia e Vidimar se despedem.

1.1.Vidimar esta sentado. 1.2. Sonia passa. 1.3. Vidimar levanta com uma
expressao de descontentamento.

1.4. Vidimar se despede da irma 1.5. Se afastae...
com um beijo.

Sy

1.9. ... corre atrds de Sonia.

Fonte: Dvd do filme Copacabana mon amour. Ano: 2013. Direcdo: Rogério Sganzerla. Tempo dos frames:
12'03" (1.1), 12'09" (1.2), 12'16" (1.3), 12'51" (1.4), 12'59" (1.5), 13'16"(1.6), 13'39" (1.7), 13'47" (1.8), 13'58"'
(1.9). Colagem da autora (2021).
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3.1. DA PAISAGEM AOS CORPOS E VICE-VERSA

O espaco € muito importante em Copacabana mon amour. O proprio nome do filme
designa um lugar, o bairro de Copacabana, no Rio de Janeiro. Quando o filme nos apresenta
aos personagens, o espaco é também muito importante. O filme fala dessas personagens quando
mostra o lugar onde elas vivem. Assim como 0 espago, 0s corpos dos atores e seus figurinos
também comunicam sobre eles. Junto ao cenario real da favela, as roupas rasgadas, os cabelos
desarrumados e as peles com aspecto suado de Sénia e de Vidimar comp&em as imagens que
mostram a precariedade de suas condic¢des de sobrevivéncia.

A filmagem em espagos reais € uma das caracteristicas da mise en scéne do cinema
moderno. Essa mise en scene que ndo se realiza em estudios onde pode-se ter um controle maior
sobre a imagem. Essa caracteristica faz com que o filme, que € uma ficcdo, se aproxime do
documentario, pois ele capta uma parte da realidade de um tempo e de um lugar. Aproximacao
esta que é caracteristica da mise en scene do cinema moderno. Embora ndo se trate de um
documentario sobre a favela ou sobre o bairro de Copacabana, temos imagens desses lugares
que nos fazem acreditar que eles foram de determinada maneira no periodo de gravacdo do
filme, em 1970.

A primeira parte do filme se passa na favela, mas ndo é somente o cenario da favela que
interessa, mas 0s contrastes entre a parte mais rica e a parte mais pobre da cidade. Do morro é
possivel ver a parte mais desenvolvida da cidade e essas vistas sdo exploradas no filme. Ao
mesmo tempo, essas paisagens entram em contraste com os corpos dos atores. O corpo mal
vestido e despenteado da personagem de Sonia Silk entra em contraste com a vista da cidade
com seus prédios e com o mar ao fundo (Figura 2). Podemos pensar esse contraste no nivel da
cor, sendo que a favela e a personagem de S6nia carregam tons quentes enquanto a imagem ao
fundo possui tons frios. Mas talvez o seu significado mais profundo seja o da desigualdade entre

o0 desenvolvimento/riqueza e a pobreza.
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Figura 2. Sénia em cima do morro.

Fonte: Dvd do filme Copacabana mon amour. Ano: 2013. Direcdo: Rogério Sganzerla. Tempo dos frames:
10°42>.

Em uma cena que mostra Vidimar em cima do morro, uma panoramica se inicia
mostrando imagens de barracos de madeira atras de uma cerca (3.1). A medida em que a
imagem se desloca para a esquerda, vemos que essas casas estavam em uma encosta do morro.
Ao fundo aparecem as formagdes montanhosas do Rio de Janeiro, 0 mar e os prédios da cidade
vistos de cima do morro (3.2). Enquanto a imagem se desloca, a voz do narrador em off diz:
“Nas proximidades da idade da pedra: anos 70, século de Serafim ou da fortuna mal adquirida”.
Ainda se deslocando para a esquerda, a cdmera volta a enquadrar o espago da favela, onde se
detém na figura de Vidimar, que esta sentado em uma estrutura de ferro. O personagem veste
uma calga rasgada nos joelhos e esta sem camisa. Segura um prato de comida e come deixando
a comida cair pelos cantos da boca (3.3). Cospe um bocado de comida, enche a boca novamente,
comeca a cantar e abre os bracos (3.4). O plano-sequéncia ainda se estende, mas nos deteremos
nesse trecho que vai do movimento de panoramica ao enquadramento quase fixo da personagem
Vidimar.

O filme coloca em contraste uma paisagem dividida. De um lado, do lugar de onde a
camera filma, a falta de desenvolvimento: casas construidas em um lugar improprio para a
habitacdo e com o uso de materiais que revelam a falta de recursos das pessoas que vivem
naquele local. Do outro lado, uma cidade em desenvolvimento, onde novos prédios séo
construidos em meio a tantos outros ja habitaveis.

Na cena, a figura do ator intensifica o quadro de divergéncias. Essa figura é centralizada
no quadro (ndo de maneira perfeita, pois a cAmera na médo provoca uma tremulacdo constante)
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e 0 céu azul compbe um plano de fundo neutro que faz com que a atencdo do espectador fique
completamente focada no ator. Os gestos do ator ndo imitam um comportamento cotidiano,
nem buscam um modo de agir natural. O ator cospe a comida que tem na boca, canta com a
boca cheia e bragos abertos, sem que nada disso pareca ter um motivo claro para a cena. A
atuacdo nao-naturalista € um traco do trabalho dos atores em Copacabana mon amour.

Ao adotar uma atuagdo ndo-naturalista, o filme se alia a uma caracteristica comum ao
cinema moderno. O cinema moderno tende a romper com a transparéncia de seus meios e 0
filme do cinema moderno constantemente deixa-se mostrar enquanto filme em vez de pretender
uma encenacao ilusionista, como falamos no primeiro capitulo deste texto. Entdo o cinema
moderno frequentemente também apresentou uma ruptura com o padrdo de representacdo
naturalista dos atores. N6s podemos falar de diversos filmes em que constatamos outras
possibilidades de atuacdo, como, por exemplo, em Une femme est une femme (1961) de Jean-
Luc Godard e na cena final com o personagem Corisco em Deus e o diabo na terra do sol
(1964), de Glauber Rocha, em que se pode ver registros de atuacfes marcadamente teatrais.

Na cena de Vidimar (Figura 3), podemos inferir que o gesto de cuspir a comida ocorre
com a intencdo de provocar uma aversao no espectador, o que é uma estratégia comum nos
filmes do Cinema Marginal, que constrdi imagens abjetas. Ja o gesto de abrir os bragos é um
traco da atuacdo de Otoniel Serra no filme, pois em diversos momentos o ator assume uma
atitude corporal expansiva. O ator também canta nessa cena, € trata-se de um canto que nao
parece ser executado com intencdo de conseguir um resultado de grande qualidade técnica, mas
de conseguir uma expressdo que condiz com a figura que o ator representa, ou seja, uma
expressdo grosseira e suja. A habilidade de cantar dessa maneira, que é propria do ator, é
valorizada ao longo do filme e torna-se um atributo da personagem de Vidimar.
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Figura 3. A vista do morro e Vidimar cantando.

3.1. A panorimica se inicia com imagens das casas. 3.2. Mostra a vista da cidade.

3.4. ... cantando.

Fonte: Dvd do filme Copacabana mon amour. Ano: 2013. Direcdo: Rogério Sganzerla. Tempo dos frames:
0415 (3.1),4°19”° (3.2), 04’48’ (3.3), 05°52” (3.4). Colagem da autora (2021).

A vista da cidade captada de cima do morro aparece em outros momentos da primeira
parte de Copacabana mon amour. O ir e vir entre a imagem da favela e a imagem dos prédios
sempre envolve uma figura humana do lado em que a cAmera filma. A cdmera parece querer
situar essas figuras no lugar ao qual elas pertencem e, a0 mesmo tempo, mostrar uma imagem
da cidade do ponto de vista do qual elas olham. Outro exemplo disto é a cena em que um homem
ajuda Sonia descer por um beco do morro. Apds Sonia realizar sua trajetoria e sair de cena, a
camera se desvia e se direciona a vista da cidade e das casas no morro. O movimento ocorre ao
contrario do da cena de Vidimar, agora temos a imagem de um corpo e depois da paisagem da
cidade.

Outro motivo recorrente em Copacabana mon amour que envolve o movimento do
corpo a paisagem da cidade é dado por um movimento realizado ndo pela camera, mas pelo
ator. Em algumas cenas, a personagem de Vidimar corre rumo & profundidade do espago até
que n&o se possa mais enxerga-lo. E como se o ator se fundisse ao cenario ou o seu corpo se
dissolvesse em uma paisagem do mundo real. O uso de uma camera que permite um formato
de tela larga proximo ao Cinemascope faz com que haja espago no quadro para que seja ocupado
ndo somente pelo objeto que € o enfoque, mas também pelo cenario, pois “O cinema

widescreen, mascarado ou anamorfico, tem efeitos visuais significativos. A tela torna-se uma
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fita ou tira, enfatizando as composi¢des horizontais.” (BORDWELL; THOMPSON, 2013, p.
302). Nesse sentido, o formato utilizado em Copacabana mon amour enfatiza as composic¢oes
visuais construidas pelos cenarios e pelas figuras que ocupam o quadro.

E uma caracteristica da personagem de Vindimar uma atitude corporal expansiva. Essa
personagem expressa seus sentimentos com muita intensidade, uma intensidade que envolve
em sua representacédo pelo ator um trabalho com o corpo que explora diversas possibilidades
seja na construcdo de um gestual, seja nas relacfes que estabelece com a materialidade que o
cerca. Assim, essa relacdo entre corpo e espaco significa, em termos visuais, um corpo que se
expande dentro do quadro até que a distancia o torne cada vez menor. Em se tratando de sua
expressao, sao cenas carregadas por sentimentos passionais.

Vidimar tem uma relacdo sadomasoquista com Doutor Grilo, que é um homem rico que
abusa de seus funcionarios para mostrar quem manda. Quando vai para cama com o patrdo,
Vidimar tinha sofrido agressdes vindas dele, mas isso ndo o impede de ficar perdidamente
apaixonado. Violéncia, desejo sexual e fome se misturam no amalgama marginal de
Copabacana mon amour. O empregado miseravel se apaixona pelo patrdo agressor.
Apaixonado, faminto e vestido em trapos, Vidimar revira uma cagcamba de lixo: “To apaixonado
pelo meu patrao”, diz a voz de Vidimar em off enquanto uma panoréamica vertical vai do lixo
derrubado no ch@o a imagem do personagem agachado dentro de uma cagamba de lixo. Em um
plano aproximadamente médio, ele remexe o lixo, de onde sai uma fumaca enquanto segura
algo na boca. Joga lixo pra cima e sobre a prépria cabeca e se move para o fundo da cacamba
onde h& uma abertura, de modo que s0 é possivel ver sua silhueta. No plano seguinte, a camera
segue Vidimar enquanto ele anda de um lado para o outro e ouve-se sua voz em off: “To
apaixonado pelo Dr. Grilo! Té com fome! Quero comer! Té com fome, macacada!”, até que ele
retorna para a cagamba, remexe o lixo novamente, arranca a blusa e o colar que usava no
pescoco, sai da cacamba (4.1) e corre aos gritos por um caminho préximo a uma montanha até
sumir na paisagem (4.2, 4.3 e 4.4).

Essa cena se desenvolve a partir de uma atuacdo corporal, cujos os gestos do ator
(remexer o lixo, comer, correr, andar sem rumo) sdo muito importantes. Ele executa esses gestos
com agilidade e exagero, as vezes se aproximando do animalesco. Uma cena de cinema
concebida a partir de uma atuacdo que busca 0 natural certamente representaria a paixao
amorosa de maneira mais delicada ou sentimental. Porém em Copacabana mon amour, essa
cena é representada em um tom de desespero que se motiva nao so pela paixdo, mas também

pela fome.
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A fome é uma tematica que o filme tem em comum com o cinema moderno brasileiro.
Em filmes de Glauber Rocha como Deus e o diabo na Terra do Sol e O Dragdo da maldade
contra o santo guerreiro, a fome faz parte do drama que envolve as personagens. Em Os fuzis
de Ruy Guerra, a trama se baseia em torno da questdo da fome. Um grupo de famintos se
aglomera em uma cidade onde ha um armazém com alimentos, isso leva o dono do armazeém a
contratar guardas para tentar impedir que o estabelecimento seja saqueado caso ocorra uma
revolta dos miseraveis. Na cena de Vidimar esse tema aparece forte, ao ponto de a personagem
comer coisas encontradas no lixo. O efeito da cena, que se baseia no corpo do ator, € também
obtido por outros elementos como o cenério (a cagamba e 0s materiais em seu interior com a
quais o ator interage; a paisagem em direcdo a qual o corpo se precipita), o figurino (a roupa e
o colar que o ator arranca com agressividade do corpo) e o enquadramento (que se detém quase

estatico na paisagem enguanto o corpo se distancia).

Figura 4. Vidimar sai de uma cagcamba de lixo e corre.

4.1. Vidimar sai de dentro de uma cagamba e... 4.2. .. corre até...

4.3. ...se distanciar e... 4.4. ... desaparecer na paisagem.

Fonte: Dvd do filme Copacabana mon amour. Ano: 2013. Dire¢do: Rogério Sganzerla. Tempo dos frames:
41°30” (4.1),41°33>° (4.2), 41°35”* (4.3), 41’41’ (4.4). Colagem da autora (2021).

O motivo do corpo que se distancia em uma paisagem também ocorre em outros dois
momentos do filme. Em um deles, Vidimar, apés fazer um ritual para Dr. Grilo na praia, corre
aos gritos em direcdo ao mar e declarando sua paixdo pelo patrdo (5.1, 5.2 e 5.3). No outro,
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Vidimar corre por uma ladeira apds ter um encontro com o personagem que chantageia Sonia,
no qual esse personagem beija Vidimar no pescoco pelas costas. Esse movimento do corpo que
se expande, de bragos abertos, correndo em direcdo ao espaco ao ar livre parece querer significar
uma maneira de a personagem expressar 0 éxtase da paixdo. Ao mesmo tempo em que parece
uma necessidade de fugir - e isto principalmente na primeira cena que descrevemos, em que a
fome talvez possa justificar uma vontade de fugir do proprio corpo, do sentimento que ela
provoca - também parece uma vontade de abracar 0 mundo, de alcancar o inalcancavel com
seus bracos. Quando o corpo se desloca muito adiante, a mise en scéne permanece como uma

paisagem, como um resquicio do corpo que por ali passou.

Figura 5. Vidimar corre até o mar.

— "

5.1. Vidimar corre em dire¢do a0 5.2. Se distancia e.. ... desaparece na paisagem.
mar.

Fonte: Dvd do filme Copacabana mon amour. Ano: 2013. Dire¢8o: Rogério Sganzerla. Tempo dos frames:
53°06" (5.1), 53’12 (5.2), 53’23’ (5.3). Colagem da autora (2021).

3.2. 0 CORPO COMO CONTATO FISICO

Vindimar se relaciona com os outros personagens fisicamente. Na primeira cena em que
aparece com a irma, Sonia, o personagem a beija forcadamente enquanto ela reclama estar
sendo perseguida por espiritos. Sénia reage e o afasta de si. Com a mée ocorre a mesma coisa,
porém a quando a mée o afasta, os dois permanecem brigando por um tempo maior. O embate
fisico entre mée e filho leva Vidimar a ter uma espécie de surto: ele grita, sacode os bracos para
cima, leva o tronco para frente e para tras, treme, pula, cai, levanta e continua até tentar agarrar
a mée novamente. A personagem também aparece tendo contato fisico com personagens de
moradores da favela, como quando esta sentado com um grupo de meninos e 0s toca nas costas
ou guando esta em um grupo em que dois homens tocam instrumentos de percussao e um grupo
de criangas os rodeiam. Nesses casos, ele expressa muito mais um carinho por essas pessoas
com abracos, toques suaves, beijos no rosto. Parece ser uma caracteristica dessa personagem

relacionar-se com as outras pessoas através do toque.
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E também através do toque que ele se relaciona com Doutor Grilo, em uma relagio que
se inicia pela violéncia com o patrdo agredindo o empregado e depois torna-se prazer com 0s
dois relacionando-se sexualmente. E entdo que Vidimar tem seu toque correspondido. Antes
ele agarrava e beijava a irma e a mée a forca ou, quando estava em grupos, pouco parecia
despertar nos outros personagens atitudes correspondentes as suas. Quando fica com Doutor
Grilo, Vidimar tem seus gestos (em certa medida, pois ele também é agredido) correspondidos.
Algo parecido acontece quando ele se encontra com o0 homem que chantageia Sonia. Os dois
personagens primeiro se beijam, depois 0 homem agride a Vidimar. Ainda assim, uma cena
posterior mostra os dois personagens trocando caricias.

Vidimar é a expressdo do ideal de Sganzerla sobre um cinema do corpo, pois € uma
personagem que sempre se relaciona através do contato fisico. Nao ha uma relacdo complexa
que se desenvolve quando ele se envolve com Doutor Grilo. Nada vemos de seu interior que
n&o seja os dois sentimentos expressos pela sua voz off: a paixao pelo patrao e a fome. “Estou
apaixonado pelo meu patrdo!”. Quao apaixonado ele estd? Como essa paixdo mexe com ele?
As respostas para estas perguntas encontramos em um cOrpo: um corpo que caminha de um
lado para outro, um corpo que revira uma cacamba de lixo, um corpo que corre
desenfreadamente para lugar nenhum com os bracos soltos pelo ar, um corpo que deita sobre
um conjunto de velas na areia da praia, um corpo que se arremessa em dire¢do ao mar, um corpo
que grita e que canta.

O nivel fisico ndo € presente somente nas relacdes de Vidimar com outros personagens
de Copacabana mon amour. E também em um nivel fisico que ele se relaciona com os objetos,
com a cidade, com a natureza, ou seja, com elementos materiais que compdem a mise en scéne
do filme. A paix&o pelo patréo € exteriorizada antes pela interacdo de Vidimar com a cueca que
podemos supor pertencer ao seu patrdo. Ele a cheira, beija, lambe. Ele também engole o fogo
das velas, come areia da praia, bebe a cerveja do seu ritual e toma dgua de uma bica que escorre
de uma casa na favela. Todo o seu corpo entra no jogo das relacfes tateis quando desce rolando
por uma escadaria, tenta escalar um coqueiro na praia ou nas diversas cenas em que rola na
areia.

A exploracéo das possibilidades do corpo, seja ela uma exploracdo de suas capacidades
fisicas ou de sua capacidade de induzir experiéncias sensoriais, foi uma das praticas dos
performers da performance art. No caso de performers como Chris Burden, colocar o corpo
em determinadas situacdes, seja de fome, dor ou perigo iminente poderia fazer com que
chegasse, partindo de sensac¢des do corpo, como as sensaces fisicas ou de emocdes despertadas

pelo risco, a modificar os estados da consciéncia. No filme, a énfase nas sensacdes corporeas
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nos leva a pensar na questdo da relacdo entre ator e personagem. Podemos falar ndo de uma
“perda” da personagem, mas de uma indefini¢do entre até onde se situam os limites entre
personagem e ator quando a cena enfatiza a sensacao fisica. Por outro lado, a busca de provocar
estados de consciéncia em si mesmo pode estar entre 0s motivos que levam o performer a
conceber sua arte, mas o cinema envolve o resultado audiovisual a que se chega no filme, e que
tem a capacidade de expressar sentimentos, comunicar ideias e provocar reagdes diversas no
espectador.

Na cena em que Vidimar faz um ritual na praia, uma panoramica horizontal mostra o
entardecer em uma praia do Rio de Janeiro com morros e o mar ao fundo. Na medida em que a
camera se desloca sobre seu eixo, vemos Vidimar sentado sobre os joelhos na areia, uma garrafa
de cerveja e diversas velas fincadas no chdo. Vidimar acende uma vela (6.1), passa a chama da
vela embaixo do antebraco esquerdo lentamente (6.2), depois introduz a vela acessa na boca
cinco vezes, esfrega as méos apagando a vela e desliza as maos sobre o rosto e o peito. Ele deita
de brugos na areia e faz um movimento de rolamento sobre as velas que estavam acessas. Entéo
acende um charuto e vira-se, deitando de brucgos, em dire¢do ao mar. O contracampo mostra em
primeiro plano o rosto da personagem, ainda deitado, com a garrafa proxima de si, rodeada de
velas acessas. Ele continua fumando, mas logo deixa o charuto e volta a inserir a chama de uma
vela na boca. A camera acompanha seu movimento enquanto abre a garrafa de cerveja e, ao se
levantar sobre os joelhos, bebe e despeja o contetido na cabeca (6.3). Depois deita-se sobre as
costas enquanto continua a derramar o liquido agora sobre sua barriga e sobre a areia (6.4).

Na cena, Sganzerla compde um quadro que centraliza ndo o ator, mas 0s objetos
preparados para o ritual que se sucedera. A iluminacdo do final da tarde deixa o ator, 0s objetos
e a areia em um tom escuro, de modo que a chama das velas se destaca e o ator parece quase
uma silhueta mal iluminada contra um fundo mais claro do céu e do mar. Essa composicao
enfatiza 0 motivo principal da cena: o ritual sagrado. O tom escuro acrescenta uma atmosfera
de mistério enquanto a garrafa e as velas colocadas em um nivel mais alto onde se acumula a
areia fazem lembrar um altar. O tom amarelo-alaranjado das chamas das velas combina com os
reflexos do p6r-do-sol nas nuvens e no céu, enquanto o azul toma conta do céu e do mar e 0s
tons terrosos colorem o figurino, a areia e 0s morros no horizonte. A composicao visual do
quadro talvez possa ser lida como a de uma conexao entre o humano e a natureza por meio do
ritual.

Os gestos do ator completam o tom ritual da cena. Ele os realiza de forma lenta e
ritualizada. Seus gestos rompem com o equilibrio do quadro quando ele deita-se por cima das

velas, esparramando pela areia os objetos de seu ritual. No contra plano, a descontinuidade



94

coloca Vidimar e as velas em equilibrio nos dois lados do quadro, mas o personagem refaz o
movimento de desequilibrar novamente a composi¢ao quando comeca a derramar a cerveja pelo
corpo. Aqui a tendéncia de contato fisico da personagem de Vindimar surge também com
relacdo aos objetos do ritual, seu corpo parece se misturar a esses objetos na areia da praia. A
atuacdo do ator ocorre muito em uma relagdo com esses objetos, pois ndo ha, no trecho que
descrevemos, a presenca de um gestual especifico da personagem descolado da interagdo com
0s objetos. Se pensarmos na experiéncia através do corpo na cena, tudo se discorre como se
fosse uma série de sensacOes experimentadas pelo contato, as chamas da vela em contato com
a pele, a areia, o liquido derramado sobre o corpo. O corpo do ator misturado a esses materiais
expressa 0 envolvimento do personagem com o ritual e os elementos da mise-en-scéne
compdem um todo coeso que parece refletir a conexdo entre o personagem, o ritual e 0 mundo

que o cerca.

Figura 6. Vidimar faz um ritual na praia.

6.1. Vidimar acende uma vela e... 6.2. ... passa a chama no brago

6.3. Vidimar despeja cerveja sobre sua cabega. 6.4. Vidimar despeja cervea sobre seu corpo.

Fonte: Dvd do filme Copacabana mon amour. Ano: 2013. Direcdo: Rogério Sganzerla. Tempo dos frames:
50°50” (6.1), 51°00°" (6.2), 52’45’ (6.3), 52’53 (6.4). Colagem da autora (2021).
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3.3. 0 CORPO COMO EXIBICAO

Os personagens em Copacabana mon amour sdo ambiguos. Nds vemos facetas de seu
comportamento, eles ndo tém uma conduta muito definida, ideais ou objetivos muito claros.
Nisto eles se diferem dos personagens do cinema classico, pois “O filme hollywoodiano
classico apresenta individuos definidos, empenhados em resolver um problema evidente ou
atingir objetivos especificos”. (BORDWELL, 2005b, p. 279). Em relacdo a personagem de
Sonia, o que sabemos sobre seu passado diz respeito a informagdes vagas sobre uma vida
passada na qual ela comegou a ser perseguida por um espirito e sobre seus ancestrais. Sabemos
que ela tem o sonho de cantar na Radio Nacional e de se tornar uma cantora famosa, mas suas
acOes ndo ocorrem motivadas por um objetivo especifico, nem o de alcancar esse sonho, nem
nenhum outro. Nesse sentido, as personagens do filme sdo fragmentadas, indefinidas. Suas
acles ndo tem motivacdes claras. Elas ndo tém a definicdo de um carater que justifica seu
comportamento.

Em suas teorias, Sganzerla fala da presenca no cinema moderno do “herdi fechado”. Em
certa medida, Sonia é um desses herois, pois pouco sabemos sobre o que ela pensa ou sente.
N&o temos acesso as suas memorias ou ao seu passado. Em uma interacdo que nem mesmo
pode ser chamada de conversa (pois ndo ha efetivamente um didlogo) com uma personagem
com quem ela faz um programa (Lilian Lemmertz), Sénia revela em frases repetidas sobre o
sonho de ser cantora, sua aversao a pobreza e o horror que Ihe causa a ideia da velhice. Isso é
tudo que o espectador pode saber sobre o que se passa no interior da personagem até que,
somente ao final do filme, ela expressa uma tomada de consciéncia a respeito de sua classe
social.

Do her6i fechado resta ao espectador a sua imagem e suas acdes. No caso de Sénia, a
imagem é muito importante. Uma das cenas no comeco do filme mostra Sénia diante do que
parecer ser um espelho - pois ndo vemos seu reflexo — passando um batom vermelho nos labios.
Seu rosto bastante maquiado, mostra que mesmo em um cenario de miseria e de mal estar fisico
e espiritual, ha espaco para a vaidade. N6s podemos sugerir que talvez a manutencdo de uma
imagem seja importante para 0 modo com que So6nia ganha a vida, fazendo programas. A
contradicdo entre a necessidade de ser atraente exigida por seu oficio e suas condigOes
miseraveis de vida pode ser vista através de como a personagem € caracterizada.

O figurino, a maquiagem e o cabelo de Sonia sdo excessivamente chamativos: um

curtissimo vestido vermelho, cabelos de um tom louro dourado, sombra azul, batom vermelho,
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sapatos de salto alto que s&o trocados ao longo do filme entre um vermelho, um prateado e um
preto. Ao mesmo tempo, seus cabelos sdo despenteados, o vestido é rasgado, e sua face parece
estar sempre com um brilho causado pelo suor. A caracterizacdo mistura a beleza sensual e a
decadéncia causada pelo sofrimento emocional e pelas condi¢des sociais da personagem.

Sdnia é uma personagem perturbada por aquilo que ocorre em seu interior, ao que vemos
apenas a partir de como se comporta. Por isso é importante a forma como Helena Ignez
interpreta a personagem, pois é a partir de sua interpretacdo que temos vistas da confuséao
interna de Sénia. E a partir de um corpo que se debate e treme, de uma voz que grita desesperada
em tom gutural, que podemos ter uma dimenséo daquilo que a perturba: suas visoes e seu corpo
tomado por espiritos. E isto ocorre as vezes como um assombramento, como quando ela
participa de um ritual logo no inicio do filme em que ao dirigir o olhar para o nada sua expressao
demonstra que o que ela vé Ihe provoca espanto. Mas mais frequentemente a perturbacgéo
interna provoca o desespero, que vislumbramos através de um corpo que parece sacudir-se por
dentro.

Uma atuacdo ndo-naturalista se adequa perfeitamente ao que a personagem pede de
Sonia, porque a possessao espiritual da personagem pede da atriz uma atuagdo que extrapole a
busca de uma semelhang¢a com o comportamento cotidiano. Mas a interpretacdo ndo-naturalista
se estende ao filme como um todo, incluindo todas as outras personagens, de modo que isto faz
parte daquilo que o filme prop6e como um todo em relacdo a atuacdo, ndo somente de
momentos isolados da personagem de Sénia.

Por outro lado, a personagem de Sonia carrega também outros pesos como 0s abusos
que sofre em casa por parte do irmdo e da mde e, quando sai de casa, 0 abuso que sofre de
pessoas que a enganam e chantageiam na rua, além da fome que é presente na personagem
durante todo o filme. Sénia tem um lado abatido que revela seu sofrimento e um lado sensual,
ousado e forte que podemos ver quando ela desfila pelas ruas de Copacabana e quando se
defende dos ataques que sofre. Em filmes anteriores de Rogério Sganzerla em que atuou, Helena
Ignez também interpretou personagens que tinham uma sensualidade muito destacada, mas em
Copacana mon amour, a personagem de Sdnia tem um sofrimento e um peso com 0s quais ndo
se assemelha as personagens de Janete Jane (O bandido da luz vermelha) e de Angela Carne e
Osso (A mulher de todos). Uma comparacdo entre essas personagens exigiria um estudo mais
aprofundado, mas podemos identificar como pontos em comum a exibic¢do do corpo, a beleza
e a sensualidade que Ignez atribui a elas. Em Copacabana mon amour o sofrimento de Sénia
as vezes se mistura a essas caracteristicas, outras vezes se contrapde as expressoes espontaneas

com que Ignez posa diante da camera.
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A exibicéo do corpo destaca as qualidades fisicas da atriz. H& cenas no filme em que
parece ser a intencdo explorar a exibicao real do corpo no espaco publico e a espontaneidade
da atriz nas cenas une-se ao espaco real. Isto da um tom de realidade a exposi¢do do corpo, que
parece ndo somente ser a exibicdo da personagem, mas também a exibicdo da atriz diante da
camera. Em uma dessas cenas, vemos a atriz posar em frente a uma avenida movimentada na
orla. A cdmera enquadra a atriz do lado esquerdo do quadro em um plano americano. Ao fundo
Vemos 0s carros passarem e mais ao fundo a areia da praia e maquinas de construgcdo. Com as
méos na cintura, Ignez olha em direcao a camera e sorri. Ela segura um lenco nas méaos. Depois
vira-se brevemente em dire¢do a avenida e volta o corpo novamente de frente para a cdmera,
inclinando o rosto na diregdo contraria (7.1). Permanece sorrindo. D& uma volta completa em
torno do proprio corpo e mexe nos cabelos, trocando o lenco de uma méo para a outra (7.2).
Coloca uma das méos na cintura novamente e parece procurar por algo em volta (7.3), retorna
seu corpo para a diregdo onde se encontra a camera e, por fim, para em uma pose com um
sorriso aberto no rosto (7.4).

Ao posicionar a atriz no quadro, Sganzerla chama a atencao para as expressdes de Ignez,
pois seu rosto se encontra na metade superior do quadro e sabemos sobre os cineastas que “Eles
assumem que os espectadores irdo se concentrar mais na metade superior do quadro,
provavelmente, porque esse é o lugar em que € mais provavel encontrar os rostos das
personagens.” (BORDWELL; THOMPSON, 2013, p. 246). Mas Sganzerla usa um
enguadramento americano que enfatiza o corpo de Ignez e os gestos que ela faz em cena. Ao
virar-se diversas vezes, de modo que deixamos de ver seu rosto, Sao 0s gestos que mais chamam
a atencdo na cena. O figurino também destaca esse corpo pela sua cor vermelha que destoa do
fundo onde predominam as cores frias e pela modelagem do vestido, que por ser muito curto
deixa os quadris da atriz descobertos quando ela levanta os bracos.

A cena ocorre depois que Sonia e seu irmao decidem matar Doutor Grilo. Uma cena
semelhante é mostrada antes, a atriz usando o mesmo figurino, andando do mesmo modo e
diante do mesmo cenario com um enquadramento parecido, de modo que o tempo é confundido,
assim como a intengéo da cena. Seu sentido néo fica claro, mas podemos inferir que talvez seja
um retorno da personagem ao seu cotidiano. Depois de estar em um longo periodo com Doutor
Grilo enquanto este estava possuido por espiritos e de ter decidido que a melhor saida seria
assassina-lo, Sonia retornaria para sua vida de prostituicéo.

A maneira com que Ignez interpreta a personagem de S6nia nessa cena é de uma
espontaneidade que parece ser ndo somente vinda da personagem que estaria em um momento

em que se sente mais livre, mas também vinda da atriz que parece muito a vontade diante da
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camera. Seus gestos e suas poses sdo direcionados para 0 que est em cena, 0S carros que passam
pela avenida e que s&o o foco da atencdo da personagem, pois é relevante para a histéria do
filme, ja que ela é uma prostituta, mas também s&o direcionados para a cdmera, a qual ela dirige
o olhar e a frontalidade do corpo. A atuacdo se da, entdo, em uma relacdo em que ha o
direcionamento para 0 espago publico e para as pessoas que transitam por esse espago e, por
outro lado, hd o direcionamento para a cAmera, 0 que significa o direcionamento para o
espectador. Ela intercala entre seduzir aos seus clientes em potencial e seduzir a nds,
espectadores. Ao se centrar na exibi¢do do corpo, os limites entre personagem e atriz parecem
esmaecidos em uma cena em que O que parece ser mais importante é a expressdo da

espontaneidade.

Figura 7. Sonia faz poses na rua.

7.1. Sénia vira o rosto para olhar a rua. 7.2. Dé uma volta completa e mexe nos cabelos.

7.3. Olha envolta e... 7.4. ... posa para a camera.

Fonte: Dvd do filme Copacabana mon amour. Ano: 2013. Direcdo: Rogério Sganzerla. Tempo dos frames:
73217 (7.1), 73’25 (7.2), 73’317 (7.3), 73’34’ (7.4). Colagem da autora (2021).

Outra coisa a se considerar sobre a exibicdo do corpo em Copacabana mon amour € a
maneira com a que a camera filma esses corpos. No caso da personagem de S6nia, hA momentos
em que o engquadramento e 0s movimentos de camera destacam sua beleza fisica. Um dos

movimentos que essa camera realiza é percorrer o corpo da atriz em uma panoramica vertical
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de baixo para cima até focar-se em seu rosto. O plano inicia-se mostrando os pés da personagem
(8.1) até mostrar todo o seu corpo enquanto ela monta uma bicicleta (8.2). Depois se fixa em
um plano médio em contra plongée (8.3) enquanto S6nia joga os cabelos para trés e olha de um
lado para o outro. Essa cena € mostrada quando a personagem se prepara para ir da favela em
direcdo a cidade e talvez sua funcdo seja destacar sua beleza, pois as cenas anteriores
destacavam sua condigéo de sofrimento e pobreza. Mesmo na cena em que citamos em que

Sonia se maquia diante do espelho, o sofrimento da personagem se mistura a beleza.

Figura 8. Um plano percorre o corpo de Sonia.

8.1. O plano inicia mostrando 0s 8.2, Percorre seu corpo e... 8.3. ... se detém em um plano
pés de Sonia. médio.

Fonte: Dvd do filme Copacabana mon amour. Ano: 2013. Dire¢8o: Rogério Sganzerla. Tempo dos frames:
12°42°° (8.1), 12°44”’ (8.2), 12’46’ (8.3). Colagem da autora (2021).

A partir de quando vai para Copacabana, a sensualidade da personagem ganha destaque,
ndo como algo continuo — pois o proprio filme ndo o é -, mas é quando a personagem tem
encontros com amantes e quando ela faz suas exibi¢des nas ruas. Uma dessas exibic¢des foca o
seu rosto em vez de seu corpo inteiro. Sonia faz um jogo de caras: olha para baixo mexendo os
grandes cilios (9.1), abre a boca olhando para cima (9.2), vira o rosto para o lado oposto (9.3)
e retorna olhando para cima novamente (9.4). Depois gira 0 pescoco e arregala os olhos como
se visse algo em sua frente. Parece que a atriz atua na mesma légica de posar diante da camera,
mas uma vez que a cena e realizada em primeiro plano, ela posa com seu rosto, exibindo
expressdes que ressaltam sua beleza. O modo com que a camera filma este primeiro plano é um

contra plongée que destaca os tracos faciais e o contorno da mandibula da atriz.
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Figura 9. Express6es de Sonia.

9.1. Sénia olha para baixo. 9.2. Olha para cima com a boca aberta.

9.3. Vira o rosto para o lado contrério e... 9.4. ...olha para cima novamente com um olhar
desconfiado.

Fonte: Dvd do filme Copacabana mon amour. Ano: 2013. Direcdo: Rogério Sganzerla. Tempo dos frames:
65’19’ (9.1), 65°23°* (9.2), 65°25” (9.3), 65°26°" (9.4). Colagem da autora (2021).

Outra maneira em que ha a exposi¢do do corpo em Copacabana mon amour ndo diz
respeito apenas a personagem de Sonia Silk, mas também a outros personagens. O filme mostra
também o corpo nu de maneira despudorada e representa as relagfes sexuais com 0 mesmo
despudor. Sénia é uma bissexual e o primeiro encontro sexual da personagem que o filme
mostra é com uma mulher. Em meio a uma conversa gque ndo se concretiza em didlogo - porque
as duas personagens nao respondem uma a outra, mas dizem frases desconexas -, uma mulher
a convida para fazer um programa. Entdo Sonia vai até a casa da mulher e vemos uma cena que
sugere uma relacdo sexual entre as duas.

As personagens trocam caricias em uma cama, entre sorrisos e beijos. A cena é dividida
em alguns planos: um mostra a personagem que se relaciona com Sonia servindo cerveja em
um copo, outro se detém nas pernas entrelacadas das personagens e outros nas duas juntas aos
pés da cama enquanto brincam com um urso inflavel. No ultimo plano da cena, a camera
percorre o0 corpo das atrizes deitadas na cama como faz com Ignez na cena com a bicicleta. Esse
movimento inicia-se pelas pernas das atrizes (10.1) até mostrar 0s corpos nus da cintura para
cima (10.2) e depois seus rostos (10.3). Com excecdo do ultimo plano, predominam nesta

sequéncia os enquadramentos que mostram as atrizes de corpo inteiro.
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Na cena, como na concepcao de Sganzerla da cdmera cinica - a cdmera néo participa da
acdo -, o diretor ndo tenta expressar os sentimentos das personagens através de movimentos de
camera ou mudancas de enquadramento, ndo tenta emitir a sensacdo de intimidade pela
aproximacdo da camera dos corpos. Em vez disso, o enquadramento permanece distante e
quando se aproxima é para percorrer 0s corpos das atrizes, como que para aproximar-se desses
corpos como imagem, para explorar suas curvas e fei¢des. A cena possui uma delicadeza que é
expressada pela maneira com que as atrizes atuam. Indo na direcdo contraria a atuacao
carregada que predomina no filme, passa uma impressdo de leveza, de descontracdo, causada
pelo jogo das atrizes que mais se assemelha a uma brincadeira em que gestos e toques sutis

definem a interacéo entre 0s corpos.

Figura 10. Um plano percorre os corpos de Sénia e uma mulher na cama.

10.1. O plano inicia mostrando as  10.2. Mostra seus corpos deitados  10.3. ... se detém em um plano
pernas das personagens. e... médio.

Fonte: Dvd do filme Copacabana mon amour. Ano: 2013. Direcdo: Rogério Sganzerla. Tempo dos frames:
23’13’ (10.1), 23°16°* (10.2), 23°17°” (10.3). Colagem da autora (2021).

Esse tipo de exposicdo do corpo ocorre em um contexto em que a0 mesmo tempo em
que h&a uma repressao conservadora por conta do regime militar no Brasil, € também o periodo
em que em outros lugares do mundo surgem 0s movimentos de contracultura, como os hippies,
nos Estados Unidos. Entre as ideias da contracultura havia a conexdo com a natureza, o prazer
e as drogas. E trata-se um contexto em que houve uma revolucdo do comportamento ao longo
da década de 60, em que o corpo, 0 sexo e as relagcdes passaram a ser tratados de outra forma.

A performance vai por esse lado do questionamento de comportamentos estabelecidos
e a desmistificacdo do corpo humano na performance inclui a sua exibicao, pois “Entre outros
elementos, ela [a instauracdo da presenca do corpo] vai langar méo da exposicao nua e crua do
corpo do ator-performer e de sua ampliacdo imagética — ou de partes dele — por meio de recursos
tecnologicos [...]”. (ARAUJO, 2008, p. 254, grifo nosso). Sganzerla trata o corpo e as relacdes
de maneira muito livre. N&o somente a personagem Sonia tem relacdes com uma pessoa do

mesmo sexo, mas tambem seu irméo, que se relaciona com Doutor Grilo. No filme, isso ndo é
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apenas sugerido, mas mostrado. Esses personagens se beijam e trocam caricias. E isso é
mostrado de uma maneira crua, por uma camera que se mantém oscilante e que as vezes tem
seu enquadramento desnivelado, mas que ainda assim mantém a impressdo de que é um
observador dentro do quarto.

Quando Sonia vai para a cama com Doutor Grilo, o envolvimento sexual das
personagens e a possessao espiritual se misturam. Sonia vai até a casa de Doutor Grilo a procura
do irméo Vidimar. No entanto, Doutor Grilo demonstra interesse por Sonia e rapidamente 0s
dois comecam a se beijar deitados em um mavel na sala. O irméo de Sonia, ao ver os dois, logo
sai de cena. Na sequéncia, o filme prenuncia o que vai acontecer através da trilha sonora.
Enquanto os dois deitam-se na cama, 0 som de atabaques e cantos femininos trazem para a cena
a presenca da dimensao espiritual que envolve as personagens, o que se justifica pela imagem
seguinte, que mostra Vidimar na praia fazendo um ritual. A exposicao dos corpos seminus dos
atores assume, entéo, outra chave.

Enquanto Sonia sorri deitada na cama, Doutor Grilo comega a ter espasmos, logo os
espasmos contagiam So6nia e a montagem alternada mostra Vidimar na praia segurando velas.
O casal na cama aparece perturbado e comeca a gemer enquanto seus corpos tremem. Doutor
Grilo fala olhando para o nada, como se uma voz vinda de outra fonte falasse pela sua boca
(11.1). Sonia se aproxima de Doutor Grilo para beija-lo (11.2), porém Doutor Grilo comeca a
tremer (11.3) e os espasmos dos dois personagens reiniciam, agora mais intensos e
acompanhados por gritos (11.4). Por fim, a camera assume um enquadramento obliquo. O
personagem que é possuido por espiritos € um personagem que sofre, mas o horror da cena ndo
deixa o espectador se identificar com esse sofrimento. Sganzerla cria esse horror totalmente
através dos corpos dos atores, que se debatem em si mesmos, como se fossem sacudidos por
dentro por algo que esta além deles. A beleza do corpo é destituida para que ele seja entregue
ao dominio do patolégico, as vezes aproximando-se do animalesco.

A representacdo da possessdo espiritual de maneira exagerada, principalmente no que
se refere a personagem de Doutor Grilo, parece significar, no nivel da narrativa, a libertagdo de
Sonia quando o espirito domina o corpo do patrdo de seu irmdo. Mas a cena cria também uma
confuséo a respeito da exposicdo desses corpos que sdo deslocados de um momento de
intimidade para um momento de sofrimento, sem que eles tenham tempo de se vestir. O que ao
mesmo tempo em que cria uma imagem degradante desses corpos, explora um lado da exibicéo
do corpo que ndo se pauta pela sensualidade. E isto é como o aspecto de exposi¢do do corpo
que faz parte da linguagem da performance aparece mais intenso no filme, porque nédo sé exibe

os corpos dos atores, mas o expde de maneira “crua”, sem a intencédo de torna-los belos.
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Figura 11. Sonia e Doutor Grilo possuidos por espiritos na cama.

11.3. Doutor Grilo comega a tremer e abre a boca. 11.4. Os dois comegam a ter espasmos € gritam.

Fonte: Dvd do filme Copacabana mon amour. Ano: 2013. Direcdo: Rogério Sganzerla. Tempo dos frames:
60’00 (11.1), 60°08”* (11.2), 60°12°* (11.3), 60°15°* (11.4). Colagem da autora (2021).

3.4. ENTRE A DIEGESE E O MUNDO E OUTRAS PERFORMANCES

As cenas que ocorrem em ambientes externos em Copacabana mon amour séo, em sua
maior parte, realizadas em locais publicos. A favela, as praias, as ruas, 0s morros e outros locais
sdo tomados como cenarios para o filme. Disso decorre que a mise en scéne do filme estd em
constante contato com a realidade: o movimento da cidade, a arquitetura, as pessoas que
ocupam as ruas e a geografia natural da cidade. Do modo como o filme foi produzido - com
baixissimo orcamento e producéo rapida, dentro de um contexto no qual foram realizados seis
filmes em aproximadamente trés meses -, podemos inferir que muito do que vemos na tela é o
resultado dessa interacdo com a realidade, em que 0 espaco publico serve de pano de fundo para
a atuacdo dos atores, um cenario vivo, habitado e em constante movimento.

A mise en scéne do filme se aproxima da do documentéario em que o momento de

realizacéo da filmagem conta com o imprevisivel e a situagao que se instaura nesse momento é
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determinante para o resultado que é obtido pelo filme. Assim, em Copacabana mon amour,
ficcdo e informacdo documental se misturam, 0s personagens movem-se por um mundo real,
onde pessoas reais transitam e o fluxo real da cidade transparece na mise en scene junto ao dado
ficcional desempenhado pelos atores. A diegese &, entdo, atravessada pela realidade, a ponto de
as vezes perguntarmos se as pessoas que ocupam o quadro, além dos atores, sdo0 mais como
figurantes no filme ou mais como um publico que observa a representacéo dos atores enquanto
as cenas séo filmadas.

A cena final mostra Vidimar subindo e descendo por uma grande escadaria enquanto
cées 0 perseguem e pessoas 0 observam. A cadmera 0 acompanha até certo ponto enquanto o
ator sobe correndo e fazendo gestos expansivos com o corpo. Algumas pessoas descem a
escadaria enquanto ele sobe e ndo parecem dar muita atencdo. Aproximadamente no meio da
escada ha uma parte plana em que algumas pessoas ficam paradas dos dois lados observando o
que ocorre (12.1) enquanto Otoniel Serra, como Vidimar, sobe a escadaria até o seu limite
(12.2) e depois desce por um trecho rolando pelos degraus (12.3) e pelo restante correndo até
sair do quadro (12.4). As pessoas gque ocupam as laterais do quadro parecem um puablico dentro
da cena, porque elas ndo somente estdo fazendo suas coisas, ocupando 0s cendrios e agindo
como figuragdo, elas param e observam o ator enquanto ele desempenha suas agoes.
Poderiamos nos perguntar, entdo, se eles estdo atuando ou ndo, se sua participacdo no filme foi
ou nao foi premeditada. Através da andlise, existem duas possibilidades: a possibilidade de que
essas pessoas teriam sido filmadas de maneira ndo premeditada e que ndo tenham planejado
agir da maneira que agiram quando houve a filmagem e a possibilidade de que a cena tenha
sido fruto de um acordo entre diretor, equipe de filmagem, ator e as pessoas que aparecem nas
laterais do quadro.

Podemos ler essa cena através das representacGes que os individuos realizam no
cotidiano, nos baseando nos escritos de Erwin Goffman (2002). A ideia de que nds
representamos no dia-a-dia parte do pressuposto de que as pessoas, ao estarem diante de
determinado individuo, observam seu comportamento afim de extrair informacdes e, deste
modo, saberem como agir em uma situacao determinada. Ent&o, a pessoa enquanto é observada
tenta manipular a impresséo que o outros vao ter dela e, para isso, controla sua expresséo e as
coisas que vai dizer.

Um dos aspectos envolvidos nas performances do cotidiano abordadas por Goffman ¢ a
“fachada”. A fachada é a parte fixa do desempenho de um individuo. Isso pode incluir um lugar
que é moldado para que aquele individuo atue: um escritério, um consultério, uma casa. E o

cenario. No entanto, nos interessa a “fachada pessoal”, que ¢ a parte da fachada que o individuo
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carrega consigo. Ela envolve desde os modos de se expressar até as caracteristicas fisicas e as
roupas que o individuo usa. E esta, por sua vez, se divide entre a “aparéncia” e a “maneira”,
cuja primeira pode mostrar como o individuo esta temporariamente ou como € sua condicdo
social mais ou menos fixa e a segunda diz respeito ao comportamento e revela o que o individuo
espera da interagdo com 0s outros.

Tomando a perspectiva de Goffman da performance no cotidiano, independentemente
de as pessoas participarem da cena de forma consciente ou ndo, elas estavam “atuando”, ou
seja, moldando suas expressdes, vestimentas e exibindo caracteristicas fixas de suas fachadas
pessoais. A diferenca entre as duas possibilidades € que ao atuarem sem nenhuma premeditacéo,
temos acesso a algo mais préximo de sua performance cotidiana, mesmo se as pessoas
perceberem a presenca da camera e seu comportamento mudar em funcdo desse objeto. Se
houve um acordo, elas moldaram seu comportamento de maneira mais consciente em funcao

da situacdo de filmagem.

Figura 12. Pessoas observam Vidimar subir e descer por uma escadaria.

12.3. Todos o observam e... 12.4. ... permanecem observando enquanto ele desce.

Fonte: Dvd do filme Copacabana mon amour. Ano: 2013. Dire¢do: Rogério Sganzerla. Tempo dos frames:
757037 (12.1), 75°17°° (12.2), 75°20” (12.3), 75’26’ (12.4). Colagem da autora (2021).

Em relacdo a este outro pensamento sobre a performance, podemos discutir também o

status da atuagéo nos filmes. Como os personagens de Copacabana mon amour ndo possuem



106

um aprofundamento psicoldgico e como a narrativa em que se inserem é muito fragmentada,
essas personagens ndo sao enrijecidas. Ao contrario, sao personagens fluidas e a atuacao parece
muitas vezes se dar em um limiar entre atores e personagens. As caracteristicas ja citadas de
énfase nas sensacoes fisicas e de exibicdo do corpo apontam para esse caminho. Poderiamos
dizer, entdo, que a parte mais fixa da fachada do ator, aquela que se constitui pelas suas
caracteristicas fisicas € emprestada as personagens. Mas mais que isso, a maneira com que 0
ator se porta diante da cAmera quando parece menos 0 personagem e mais o ator faz também
parte de uma fachada — que envolve aparéncia e maneira — visto que é ele, ator profissional,
desempenhando sua fungéo, que esté ali.

A expressdo dos atores no filme, sendo que se tratam de atuacGes ndo-naturalistas,
diferem-se muito daquelas performances das figuras que ocupam as laterais, o fundo ou a frente
do quadro. A intensidade da atuacdo dos atores € muito maior. Também podemos discutir isso
através das representagdes cotidianas. Nas palavras de Goffman, “A coeréncia expressiva
exigida nas representacOes pde em destaque uma decisiva discrepancia entre nosso eu
demasiado humano e nosso eu socializado.” (GOFFMAN, 2002, p. 58). Essa coeréncia limita
as acOes do eu, de modo gque ndo obedece aos impulsos humanos que sdo os mais variados. A
limitacdo do eu em seu papel cotidiano pode, ao nosso ver, ajudar a diferir o0 comportamento
daqueles que se colocam diante da camera como ndo-atores do dos atores. Ambos estdo a
realizar performances (no sentido amplo do termo), porém ndo &€ comum alguém, ao
desempenhar seu papel cotidiano, agir diante da camera do mesmo modo que o fazem Helena
Ignez ou Otoniel Serra. Essa liberacdo instintiva na atuacdo, que ultrapassa em muito os limites
do realismo, cria uma espécie de abismo entre 0 comportamento cotidiano dos entes passantes,
que é moldado pelo processo de socializagdo, e 0 comportamento dos atores em cena.

Pessoas ocupando as laterais do quadro nas cenas externas sdo muito comuns em
Copacabana mon amour. Ha outros momentos do filme em que essas pessoas parecem observar
0 que os atores fazem em cena. Um deles, na primeira parte do filme, ocorre quando Vidimar,
ao se desentender com a mée tem uma espécie de surto no qual grita, sacode os bragos para
cima e cai e levanta do chdo. Enquanto a cena acontece, uma mulher aparece ao fundo e coloca
a mdo sobre a testa querendo cobrir os olhos da luz do sol para ver o que esta acontecendo.
Quando Sénia e uma mulher (Lilian Lemmertz) realizam uma cena em que repetem frases
enquanto caminham de forma circular em uma cal¢ada, um homem passa e olha para as atrizes.
Em seguida, um grupo de pessoas se retine ao fundo do quadro e observa o que as atrizes estdo
fazendo (Figura 13). Essas varias ocupagdes do quadro por figuras que observam os atores

parecem ser o indicio de uma aproximacao entre a arte e a vida no filme. A arte sai do lugar ao
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qual ela é destinada - no caso da realizacdo do cinema, dos estudios cinematogréficos - para
ocupar o lugar da rua. As pessoas transeuntes sao surpreendidas pelas cenas e tornam-se parte
do filme. Por outro lado, parecem ser o indicio de performances ao vivo, ndo desempenhadas

apenas para a cAmera, mas para uma audiéncia que ocupa o quadro.

Figura 13. Um grupo de observadores aparece no fundo do quadro.

Fonte: Dvd do filme Copacabana mon amour. Ano: 2013. Dire¢8o: Rogério Sganzerla. Tempo dos frames:
17°02”.

O movimento da aproximagdo da arte com a vida foi comum a outras linguagens
artisticas no inicio da década de 1970. Nesse sentido, a arte que acontece na rua foi estratégia
de alguns artistas como os artistas plasticos que realizaram performances Ligia Clark e Hélio
Oiticica. O movimento de ida da arte a rua também foi realizado no teatro, pelo Grupo Oficina.
Segundo Garcia (2015), houve uma divisdo no interior do Oficina no inicio dos anos 1970. De
um lado, havia integrantes que buscavam um teatro de influéncia brechtiana, do qual fazia parte
Renato Borghi; do outro, do qual fazia parte José Celso Martinez Correa, buscava-se um teatro
mais proximo dos ideais de Antonin Artaud. A matriz artaudiana ganhou forca no Oficina e
empreendeu novas formas de relacionar-se com 0s espagos ocupados pelo teatro, com a
representacdo e com o espectador. E um dos desdobramentos foi as apresentagfes em ruas e
outros lugares ndo convencionais para o teatro. Podemos observar, entdo, que Copacabana mon
amour, assim como os outros filmes da Belair que também utilizaram o espacgo da rua como
Sem essa Aranha e alguns dos filmes de Bressane, estava afinado com um movimento na arte
brasileira que ndo dizia respeito somente ao cinema, mas também a outras artes e que buscava

novas abordagens em relacdo ao espaco e ao publico.
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3.5. COLAGEM E REPETICAO NO JOGO DAS FIGURAS DiSPARES

Falamos sobre como a estrutura de colagem aparecem em Copacabana mon amour
através da montagem desconexa do filme. Na sequéncia que mostra o encontro de Snia com
uma mulher, a estrutura de colagem aparece no texto falado pelas atrizes. Ao encontrar Sonia
em um bar, a mulher pergunta se ela faria um programa com ela, Sénia pergunta do que se trata,
ela responde que conversariam sobre isso depois e a chama para tomar uma cerveja em sua
casa. Isto é somente até onde o didlogo entre as duas personagens vai. Depois S6nia responde
“O pior ¢ que eu tenho pavor da velhice!” e na cena seguinte as falas das duas personagens se
resumem a colagem dos textos “Topa ir comigo a Argentina? Ida e volta, tudo pago”, dito pela
mulher, enquanto Soénia responde “O pior € que eu tenho pavor da velhice!”.

Na auséncia de uma progressao, a cena parece se estruturar no jogo de gestos e
interacOes entre as duas atrizes e a camera. A camera move-se horizontalmente sobre seu eixo
acompanhando as duas atrizes enquanto elas caminham por uma calgada, ha pessoas envolta e
um homem passa na frente da camera. As atrizes vao até certa distancia e retornam na direcao
da camera, a mulher fuma um cigarro enquanto a personagem de Sénia bebe de uma garrafa de
cerveja. Quando chegam bem proximas da camera, a ponto de estarem enquadradas em um
primeiro plano, a mulher faz a pergunta a Sonia e ela responde falando sobre seu pavor da

',’

velhice. Entdo Sonia segue repetindo “pavor da velhice!” enquanto as duas se distanciam da
camera e aproximam-se novamente, depois repetem as mesmas frases. Da colagem de textos a
cena adota a repeticdo como estrutura, mas essa repeticdo nao é perfeita, existem variacdes no
decorrer da cena.

O texto que as personagens dizem € 0 mesmo, apenas as duas frases séo repetidas. No
entanto, a entonacdo com que elas falam, os olhares e expressdes e a movimentacdo que
realizam variam. O modo com que as personagens se deslocam para se aproximarem da camera,
por exemplo, difere entre as duas vezes que elas realizam o trajeto. Na primeira vez, Sonia cruza
a frente da mulher e as duas caminham na direcdo da camera (14.1), somente quando estdo em
primeiro plano, a mulher diz sua fala virada para Sonia, que olha para ela (14.2), vira o rosto
para o lado oposto (14.3) e entdo diz sua fala enquanto atravessa pela frente da outra
personagem sem olha-la no rosto (14.4). Na segunda vez, a mulher se aproxima da camera
enquanto So6nia a segue vindo atras, e entdo comeca a dizer sua fala enquanto Sonia ainda se
encontra mais distante na profundidade do campo (14.5). S6nia se aproxima enquanto fala seu

texto (14.6) até que fica em evidéncia enquanto a outra personagem permanece mais ao fundo
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(14.7) e depois ela se vira para ela, ficando de costas enquanto observarmos a expressao da
mulher (14.8). A entonacdo com que as atrizes dizem o texto também varia, pois elas falam de
maneira mais enfatica da segunda vez.

Esse modo de estruturar a cena com base na repeticdo de textos talvez seja uma maneira
de voltar a atengéo do espectador para 0 modo como as atrizes agem, ndo necessariamente para
aquilo que dizem. A atuacéo das atrizes passa a impressdo de espontaneidade. Entdo a cena
parece transcorrer com a intencdo de captar uma interacdo livre entre as duas figuras que
ocupam a cena e a camera a qual elas se aproximam e se distanciam. Ao mesmo tempo, essa
liberdade do como fazer obedece a uma ldgica: o ir e vir das figuras na profundidade do cenario,
a repeticdo do texto, os gestos de fumar de Lilian Lemmertz que interpreta a mulher, os gestos
de beber e cuspir cerveja de Helena Ignez como Sénia.

A outra coisa que podemos notar na cena € como outros elementos da mise en scene
além da atuacdo das atrizes pode dar informacdes sobre as personagens. A caracterizacdo das
personagens nos da pistas de quem elas sdo. J& discorremos sobre a caracterizacdo de Sonia
guando abordamos o aspecto de exibicdo do corpo. Sénia usa um figurino rasgado e cabelo
baguncado. A outra personagem parece sua versdo contraria, pois possui cabelos bem
penteados, maquiagem bem feita e estd bem vestida. Os objetos que essas personagens
sustentam marcam também as diferencas: enquanto Sénia bebe e cospe o contetdo de uma

garrafa de cerveja, a outra fuma um cigarro.
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Figura 14. Sénia e uma mulher na rua.

4.1. Sonia e a mulher caminham na dire¢io da 14.2. Sonia olha para a mulher.
Amera.

4.3. Viraorosto ... 14.4. ... fala enquanto passa na frente da mulher.

14.5. A mulher fala para Sonia que estd ao f undo. 14.6. Sonia fala enquanto se aproxima da camera.

14.7. Sonia fica em evidéncia e... 14.8. ... vira-se na dire¢ao da mulher.

Fonte: Dvd do filme Copacabana mon amour. Ano: 2013. Dire¢do: Rogério Sganzerla. Tempo dos frames:
1628 (14.1), 16’377 (14.2), 16’40 (14.3), 16’43 (14.4), 16’56 (14.5), 17°02”’ (14.6), 17°05"" (14.7),
17°07°° (14.8). Colagem da autora (2021).



111

Na sequéncia das cenas com as duas personagens, elas véo para um apartamento. A falta
de diélogo permanece, porém Sonia inicia uma histdéria sobre como ela teria vindo de uma
familia rica e acabado sendo expulsa de casa, enquanto a outra personagem segue repetindo a
frase sobre a Argentina. Depois de planos que sugerem que as duas personagens tiveram uma
relacdo sexual, a mulher acompanha Sénia até a saida do prédio, prometendo-lhe acertar o
pagamento pelo programa depois. A mulher tranca a porta quando Sénia sai e vemos a imagens

das duas separadas pela porta de vidro (Figura 15).

Figura 15. A mulher tranca Sénia do lado de fora do prédio.
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15.1. Sonia e a mulher ficam separadas pela porta de  15.2. Sonia lambe a porta.
vidro.

Fonte: Dvd do filme Copacabana mon amour. Ano: 2013. Direcdo: Rogério Sganzerla. Tempo dos frames:
24°29°° (15.1), 24’38’ (15.2). Colagem da autora (2021).

O modo como os elementos da mise en scene sdo usados mostra como eles contribuem
para a percepc¢do do filme junto a atuacdo das atrizes. Eles ajudam a compor as personagens e
junto com a atuacdo enfatizam as diferencas entre as duas, pois a atuacdo de Lemmertz é mais
contida e a atuacdo de Ignez como Sonia é mais estilizada. Entdo, a sequéncia como um todo
se estrutura atraveés de uma dindmica de repeticdo de textos. A repeticdo enfatiza 0s outros
elementos da mise en scene, como 0s corpos — e as relacbes que desempenham entre si -, 0S
movimentos e gestos das atrizes, os cenarios e os figurinos. Por sua vez, cenarios e
caracterizagcdes unem-se a atuacdo para produzir significacdo, ainda que de maneira difusa.
Provavelmente a sequéncia tenha por intengdo mostrar, para aléem do infortnio de Sénia ao ser
enganada, as diferengas de classes entre as personagens. E assim a imagem de Sonia do outro
lado do vidro é simbdlica da condi¢do de uma pessoa socialmente excluida e o ato de lamber a
porta é a expressdo mais intensa de sua situacdo de fome.

Em Copacabana mon amour, a atuacdo dos atores alcan¢a uma posi¢do central: o0s
gestos, as expressoes faciais e as vozes dos atores fazem com que a atencao do espectador se

volte para essas figuras que com intensidade ddo vazao a algo que néo é perfeitamente definivel,
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mas que se situa entre um profundo mal-estar e um desejo desesperado por liberdade. A atuacéo
vai além da representacdo realista, 0 corpo assume caracteristicas especificas de expanséo,
contato, sensacdo e exibicdo. A divisdo entre ator e personagem é esmaecida, fazendo com que
a atuacdo ocorra em um fluxo no qual essas duas no¢des hora parecem sobrepostas, hora
parecerem dar lugar uma a outra. Embora os atores tenham um papel substancial, Sganzerla da
grande importancia a outros elementos da mise en scéne, sobretudo aos cenarios. O diretor cria

composicdes de grande impacto unindo 0s corpos aos espacos da cidade do Rio de Janeiro.
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CONCLUSAO

A mise en scene € um conceito que pode ser considerado de maneira ampla, ndo se
restringindo a uma gama pequena de tipos de filme. Ao considera-lo desta forma, nos aliamos
a maneira com que o pensa Martin, para o qual “No momento em que ha qualquer tipo de figura
no espago, uma camera, um enquadramento e uma trilha sonora, h& mise-en-scene, e,
provavelmente, também alguma sugestdo de narragdo, uma histdria, uma linha de pensamento
ou associacdo poética.” (ESTADO..., 2020). Em Copacabana mon amour, todos esses
elementos estdo presentes, entdo podemos afirmar que ha mise en scéne, embora trate-se de um
filme que tem caracteristicas do cinema moderno.

Sganzerla criou planos complexos no filme, nos quais, além utilizar elementos
considerados caracteristicos pela tradi¢do da mise en scene, como o plano de longa duracgéo e a
profundidade de campo, exigiu uma orquestracdo de trajetos dos atores, movimentos de camera
e enquadramentos. Com isso, podemos dizer que hd em Copacabana mon amour um trabalho
de mise en scéne que valoriza 0 movimento dos atores, 0s cenarios e a movimentagao da cdmera.
Isso resulta em composi¢Oes formais que aparecem como motivos que se repetem ao longo do
filme, demonstrando como séo concebidas de maneira controlada.

Se considerarmos o aspecto de autoria que tem a performance do ponto de vista do
trabalho do ator ou do performer, podemos dizer que ha em Copacabana mon amour um pouco
das duas coisas: de mise en scene e de performance. Os atores tem uma espontaneidade em cena
que parece advinda de um trabalho de atuacdo mais livre, porém a complexidade dos planos
revela um trabalho de encenacdo que ndo se limita apenas a captar a atuacao dos atores, como
se eles fossem totalmente livres em sua criacdo, mas também a construir visualidades,
composicdes que unem corpos e espacgos e se desdobram no tempo com 0s movimentos da
camera e dos objetos filmados.

O conceito de mise en scéne permitiu também situar o filme na historia das formas
cinematogréaficas. Através disso, constatamos que Copacabana mon amour se insere em uma
vertente do cinema moderno que tem por caracteristica a valorizagdo do imprevisto, de uma
atuacdo mais esponténea e da aproximagao com o0s cendrios reais. Além disso, contrapfe-se a
mise en scéne classica, que se caracteriza pela transparéncia dos meios, ilusionismo e um
trabalho de atuacdo naturalista. Sganzerla usou de técnicas que rompem com a transparéncia,

como a camera que se faz notavel por ser apoiada na mao, e tudo parece trabalhar ao contrario
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do ilusionismo com a atuagdo ndo-naturalista, a montagem desordenada e a narrativa nao-linear
do filme.

Confirmamos nossa hipdtese ao tomar a performance como uma categoria de arte cénica
e encontrar no filme caracteristicas em comum com essa arte. A ado¢édo da no¢édo de colagem,
a abertura para o incontrolavel constatada através das imagens nas ruas e a impressdo de
espontaneidade que parece provir de uma maior liberdade criativa para o ator séo aspectos que
se aproximam do modo de pensar e de fazer a cena da performance art. Seria equivocado
desconsiderar fatores importantes da performance art, como a importancia que adquire o
momento de contato com o publico nesta arte e que o acaso deste encontro é campo fértil em
muitos casos. A isto conseguimos constatar alguma aproximacgdo ao encontrar a presenga de
pessoas dentro das cenas que parecem observar os atores enquanto estes atuam, o que, a0 N0SSO
ver, parece indicar que a performance do ator ndo foi realizada apenas para a camera, mas
também para um publico no momento da filmagem.

Em relagcdo ao modo de estar em cena, constatamos que uma das caracteristicas mais
marcantes da atuacdo dos atores no filme é o trabalho realizado sobre o corpo. A centralizacdo
do corpo e a experimentacdo sobre o corpo sdo caracteristicas da performance art e este € um
dos aspectos desta encontrados no filme. H& um trabalho de atuagdo que movimenta todo o
corpo, ha a experimentacdo no contato com o mundo e com outros corpos da personagem de
Vidimar, e hé a exibicdo dos corpos. Outra caracteristica do estar em cena da performance art
presente no filme é que as personagens sdao pouco rigidas e em alguns momentos parecem dar
espaco a uma presenga que parece ser mais dos proprios atores em cena.

Com a centralidade no trabalho do ator, mas considerando a relacdo direcdo — atuacéo,
chegamos a resultados que apontam que o trabalho dos atores em Copacabana mon amour se
aproxima daqueles realizados por artistas da performance art. 1sso se deve as caracteristicas ja
apontadas acima, mas também a aproximacao da realidade na mise en scéne, tipica do cinema
moderno, que, na forma com que Sganzerla a adota, deixa transparecer 0s aspectos de arte ao
Vivo e de aproximacéo entre arte e vida da performance, dado que as filmagens realizadas na
rua incluem outras presencas que atravessam a diegese e fazem o real se misturar a fic¢éo.

A forma de colagem adotada em algumas cenas, assim como a repeticdo de textos, faz
com que a atuacao seja mais focada no “como”, diferentes maneiras de dizer a mesma frase,
diferentes maneiras de gesticular, etc. E a falta de desenvolvimento dramatico que estas
estruturas de cenas provocam aproxima, também, a atuacao dos atores de uma performance.

Ao discutir aspectos da linguagem artistica da performance em Copacabana mon

amour, realizamos o objetivo da pesquisa, centrando-nos no estudo da estilistica desenvolvida
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por Sganzerla no filme. Constatamos que em Copacabana mon amour, Sganzerla se aliou ao
cinema moderno brasileiro ao adotar aspectos técnicos como a cdmera na mao e a producgdo de
baixo or¢camento, mas também ao se situar, para além de sua estilistica, N0 mesmo universo
tematico deste cinema, pois no filme, o diretor discute sobre a fome, o subdesenvolvimento, a
desigualdade social, entre outros temas que sdo recorrentes na filmografia a que nos referimos.

O estilo adotado em Copacabana mon amour destaca o filme entre a producdo do
cinema moderno brasileiro pela maneira com que Sganzerla trabalha com os atores, que tém
proximidade com a performance. Também ¢ particular a forma com que Sganzerla decide
abordar os temas recorrentes nesse cinema, ao desenvolver no filme uma narrativa ndo-linear e
ao dizer muito de maneira direta, especialmente pelo uso da voz em over, mas também ao
deixar, através de elementos da mise en scéne, muitas informacgdes contidas nas entrelinhas e
passiveis de uma interpretacdo mais aberta pelo publico.

Respondemos a nossa questdo-problema ao constatar diversos aspectos caracteristicos
da performance art presentes no filme de Rogério Sganzerla. Os estudos da performance, que
englobam conhecimentos vindos de outras areas que ndo do cinema, como o teatro, as artes
visuais e a sociologia, permitiram a realizacdo de uma andlise centrada na atuacdo, em sua
relacdo com os elementos da mise en scéne, na qual foram identificadas caracteristicas do filme
que talvez ndo fossem percebidas sem o conhecimento dessas teorias.

Em relacdo a autoria, que € importante no trabalho do performer, ndo conseguimos
encontrar através da analise filmica evidéncias que comprovassem a presenca de um trabalho
de criacdo das cenas que venha mais do ator. A espontaneidade com que 0s atores interpretam
parece estar em confluéncia com uma direcdo que deixa margem a criatividade do ator. No
entanto, ndo foi nossa pretensao esgotar o assunto das relacdes entre cinema e performance no
cinema de Sganzerla. Uma pesquisa mais aprofundada em outras fontes como roteiros,
entrevistas, depoimentos de atores e cineastas ou registros dos processos de filmagem do diretor
poderia avancgar no entendimento da questéo.

O estudo de estilistica mostrou-se adequado a pesquisa das relagdes entre a performance
e 0 cinema de Rogério Sganzerla. Outros estudos podem alcancar maior contribuicdo para a
pesquisa do ator no cinema de Sganzerla relacionando o conhecimento vindo da performance
art as teorias vindas da area do teatro sobre o trabalho do ator.

Ao versar sobre a performance art, Goldberg diz que “A performance tem sido vista
como uma maneira de dar vida a muitas idéias formais e conceituais nas quais se baseia a
criacdo artistica. As demonstracdes ao vivo sempre foram usadas como uma arma contra 0S
convencionalismos da arte estabelecida.” (GOLDBERG; CANTON; CAMARGO, 2006, p.
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VII). O desejo de atravessar limites e buscar 0 novo que esteve presente na arte da performance
foi também presente no cinema de Sganzerla, pois como seus escritos, entrevistas e sua obra
revelam, o diretor sempre se moveu para criar um cinema inventivo e sua genialidade ao fazé-
lo 0 tornou um dos mais importantes cineastas brasileiros.

A autenticidade do cinema de Sganzerla foi fruto de opgdes diversas, desde suas
personagens, das influéncias assumidas, até as opg¢des técnicas adotadas em seus filmes.
Também o modo com que os atores atuam em seus filmes é certamente uma parte relevante de
seu legado. Sua parceria com Helena Ignez resultou em trabalhos de grande importancia em
termos de atuacdo no cinema. Olhando pelos resultados que obtivemos, Sganzerla parecia
querer sobrepor figuras cheias de liberdade, mas também possuidoras de desespero e dor, a um
Brasil que também se apresenta como dotado de qualidades opostas, com sua beleza natural e
com um povo que sofre com a pobreza e com a desigualdade.

Em Copacabana, mon amour o corpo € um elemento expandido nas mais diversas
direcbes. Na mise en scéne de Sganzerla, os corpos se deslocam pelo espaco, pela paisagem,
sdo sensuais e horriveis, expressam delicadeza e violéncia, se despem, se tocam, tocam o
mundo. A presenca marcante do corpo parece querer comunicar de uma vontade de existir que
remanesce mesmo nas piores condi¢Oes. Essa pulsdo vital alcanga sua maior intensidade no

ator, mas ela estad em quase tudo o que ocupa o quadro.
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