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RESUMO

Nessa dissertacdo optamos por um recorte especifico dentre a vasta gama de abordagens
estilisticas, narrativas e autorreflexivas do cenario documental contemporéneo. A partir do
filme Jogo de Cena (2007), de Eduardo Coutinho, buscamos investigar de que maneira cada
uma das mulheres do filme desenvolve sua performance e como isso foi articulado pela mise-

en-scéne e pelo dispositivo criado por Coutinho dentro do espaco de um teatro.

Palavras-chave: documentario, mise-en-scene, dispositivo, encenacdo, performance



Abstract:

In this dissertation we chose a specific subject between the several possibilities in stylistic,
narratives and self-reflective approaches on the contemporary documentary scenario. From the
movie Jogo de Cena (2007), of Eduardo Coutinho, we tried to investigate how each female
character develops its performance and how this was articulated by the director’s mise-en-

scene and devices inside a theater space.

Keywords: documentary, mise-en-scéne, device, staging, performance
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INTRODUCAO

Esta pesquisa investiga a convivéncia de procedimentos documentais e ficcionais em
Jogo de cena (2006), de Eduardo Coutinho, em um contexto no qual ficcdo e ndo-ficgdo
estabelecem uma conflituosa via de mdo dupla em diferentes dominios, da televisdo ao
documentario. De um lado, as estratégias espetaculares se valem — calculadamente sem risco —
de pitadas de realidade para acentuar seus efeitos sobre o telespectador; de outro, documentarios
recorrem a ficcdo para alcancar aspectos inéditos da experiéncia do sujeito filmado, em busca
de novas formas de expressdo da subjetividade. Frente a esse cenario, Claudia Mesquita e
Consuelo Lins nomeiam algumas das questBes as quais o documentario se vé obrigado a

enfrentar:

Desgastes das formas audiovisuais estabelecidas? Tentativas de revitalizar um
espectador entediado a quem é preciso oferecer uma dose maior de “realidade” para
quebrar a indiferenca? Maneiras de satisfazer o desejo voyeur do publico de ver
sempre mais?*

Frente a tais desafios, alguns documentarios brasileiros contemporaneos lancam mao de
recursos reflexivos que dialogam — as vezes diretamente, em outras indiretamente — com o

dominio da fic¢do, tal como indica César Guimaréaes:

As relagBes entre documentério e ficcdo ganharam uma configuracdo na qual se
sobressaem a presenca de expedientes teatrais na composi¢do da cena filmada; a
encenagdo de eventos e experiéncias vividas (feita por aqueles que os viveram ou por
atores que retomam seus relatos); a inclusdo de relatos ficticios decalcados de
situacBes reais (e que funcionam & maneira de novos e impuros dispositivos
testemunhais); a associacdo de relatos ficcionais a imagens documentais.?

Em Jogo de cena, num movimento surpreendente se comparado as obras anteriores do
documentarista (mas, a0 mesmo tempo, mantendo e radicalizando seu dispositivo®, como
veremos mais adiante), Eduardo Coutinho desloca a cena documentéria para o espaco da cena
teatral. Em parte controlado, em parte aberto ao inesperado, esse experimento retne e combina

diferentes tipos de encenacdo desenvolvidas por atrizes célebres, atrizes menos conhecidas do

! MESQUIT~A; LINS, 2008, p. 8.
2 GUIMARAES, 2010, p.1.
% O conceito de dispositivo sera desenvolvido mais a frente.
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publico e mulheres anénimas, valendo-se com mestria de uma complexa articulagdo entre mise-
en-scene e montagem. Ismail Xavier descreve muito bem a estilistica de Coutinho, que em Jogo
de cena ganhou uma radicalidade desafiadora por forca da economia de seus recursos

expressivos e o0s efeitos potentes que deles resultam:

O documentario de Coutinho, como forma dramatica, se faz desse enfrentamento entre
sujeito e cineasta observados pelo aparato, situacdo em que se espera que a postura
afirmativa, a empatia e o engajamento na situago superem as forgas reativas, travos
de varias ordens. Dentro de diferentes tons e estilos, cada conversa se da dentro
daguela moldura que produz a mistura de espontaneidade e de teatro, de autenticidade
e de exibicionismo, de um fazer-se na imagem e ser verdadeiro.*

Procurando circunscrever nosso interesse em torno de Jogo de cena, concentramos
nossa atencdo nas diferentes maneiras pelas quais o filme aciona a performance de suas
protagonistas (atrizes — conhecidas e andnimas — e ndo-atrizes). Para tanto, fizemos os seguintes
movimentos.

No primeiro capitulo reunimos algumas abordagens que procuram discernir a
especificidade do documentario, detendo-nos particularmente na formulacdo de Noél Carroll
em torno do que ele denomina cinema da assercao pressuposta. Acompanhamos o esforgo
tedrico de Ferndo Ramos em tracar tanto a proximidade quanto a distancia que o documentério
mantém diante de outros géneros e produtos audiovisuais, para entdo identificar os seus tragos
particulares. Sabemos da impossibilidade de definirmos marcagdes conclusivas em torno da
especificidade do documentério, dada a mobilidade deste campo e suas continuas mudancas.
No entanto, encontramos nos estudos de Carroll e Ramos um importante ponto de partida para
pensarmos a forca inegavel do real que atravessa Jogo de cena.

No segundo capitulo, apresentamos as noc¢es de primado do real e de inscricdo
verdadeira, tal como desenvolvidas por Jean-Louis Comolli e, em seguida, passamos a
exposicdo das nocBes de mise-en-scéne, dispositivo, encenacdo e performance, convocadas
para compreender a escritura filmica de Jogo de cena. Essas nogdes permitiram-nos identificar
de que maneira os recursos reflexivos do filme tornam ainda mais complexa a experiéncia das

mulheres filmadas, tal como surge na encenacéo dos relatos.

4 XAVIER, 2010, p. 67.
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No terceiro capitulo, ao realizarmos a anélise do filme, adotamos um procedimento
simples: para dar conta das diferentes encenagdes espelhadas, cruzadas e combinadas,
confrontamos as performances desenvolvidas pelas mulheres anénimas e pelas atrizes que
reencenam esses relatos. Em seguida, voltamo-nos para as performances das mulheres cujo
relato ndo é submetido a uma segunda encenagdo. Ao realizarmos esse movimento, buscamos
compreender de que maneira, ao articular os artificios de mise-en-scéne ao seu dispositivo,
Coutinho incita o desenvolvimento dessas performances.

Por fim, nas consideracBes finais, procuramos indicar alguns dos efeitos
(desconcertantes e desestabilizadores) que essa combinagéo de relatos encenados e reencenados
produz no espectador de Jogo de cena.
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1. CAPITULO 1: A ESPECIFICIDADE DO DOCUMENTARIO

1.1 Noél Carroll: o cinema da assercao pressuposta

Quanto mais o documentério faz valer a poténcia que lhe é propria —
encarnada num dispositivo e numa mise-en-scene capazes de,
simultaneamente, acolher o outro filmado e se submeter ao risco do real
—, mais ele afirma sua distincao em relacéo a ficcao.

(César Guimaraes e Ruben Caixeta)

Em 1997 o teodrico Noél Carroll escreveu um artigo intitulado “Fic¢do, ndo-ficgdo e 0
cinema da asser¢dio pressuposta: uma anélise conceitual”®, no qual propde a denominagdo de
cinema da asserc¢ao pressuposta para o campo do cinema ndo-ficcional. O autor apresenta sua
proposta baseando-se em algo que esta presente em diversas discussdes sobre 0 documentario,
gue constatam a insuficiéncia do termo para abranger todas as particularidades que esse regime
de imagens possui. Para Carroll, a necessidade de sua proposicédo advém do fato de que, a época
que John Grierson criou o termo “documentdrio”, sua inten¢do era abranger um conjunto

especifico de obras, definido por ele como “o tratamento criativo das ‘atualidades’”®:

As ambicdes de Grierson, nesse sentido, assemelhavam-se as de outros cineastas e
tedricos da época do cinema mudo e principios do sonoro. Estes lutavam contra o
preconceito de que o cinema serviria tdo-somente para a reproducdo mecanica e
submissa do que fosse posicionado em frente a cAmera. Para eles, o cinema tinha
condicBes de ser mais que um mero registro do fluxo da realidade, sendo capaz de dar
forma criativa a essa realidade. E, em virtude de sua dimensdo artistica, merecia ser
tomado mais a sério.”

O autor, apesar de considerar que para a época a visao de Grierson foi importante,
defende que o documentario de hoje é uma area de estudos de maior abrangéncia e
complexidade. Desse modo, necessita de um olhar que va além dessas proposicdes iniciais
apresentadas por Grierson. A critica de Carroll se dirige a uma corrente de pensamento que,

ainda hoje, estende as proposic¢oes de Grierson a todo o campo do cinema nao-ficcional.

5 Titulo original “Fiction, Non-Fiction, and the Film of Presumptive Assertion: a Conceptual Analysis”, em:
ALLEN, Richard; SMITH, Murray. Film Theory and Philosophy. Oxford: Clarendon Press, 1997. p. 173-202. A
traducdo para o portugués é de Fernando Mascarello. O artigo esta disponivel no livro Teoria contemporanea do
cinema Il: documentario e narratividade ficcional.

® GRIERSON, 1935 apud CARROLL, 2005, p. 70. O termo “atualidades”, do francés actualité, se refere ao mesmo
que cinejornal.

" CARROLL, 2008, p. 70.
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Ao propor a ideia do documentario como “o cinema da asser¢ao pressuposta”, Carroll
procura distinguir ficcdo de nao-ficcdo, movimento que se opde aos tedricos que defendem que
este ¢ um caminho inviavel, uma vez que acreditam que “tal distingdo foi ‘desconstruida’”®. Ele
direciona sua critica a l6gica da representacédo proposta por Christian Metz, na qual o autor ndo
somente nega a existéncia de uma distincéo entre ficcdo e ndo-ficcdo, como “pde em xeque a
diferenga entre representacdo e ficgdo™®. O que Carroll defende é que o fato de uma
representacdo ndo ser idéntica ao que representa ndo a torna uma ficcdo. Para o autor, ao
vermos, por exemplo, uma atriz interpretar uma personagem, “o que literalmente vemos ¢ um
veiculo representacional, que pode apresentar tanto uma ficgdo como uma ndo-ficgao™2?.

Carroll reconhece o acerto do argumento dos tedricos “desconstrucionistas”, que
afirmam que ficcdo e ndo-ficcdo ndo podem ser diferenciadas segundo principios
exclusivamente formais, pois ambas compartilham procedimentos expressivos e estratégias
narrativas (“o flashback, a montagem paralela, o campo-contracampo, o plano ponto-de-vista,
etc”!1). Porém, ainda assim, é possivel buscarmos algum tipo de distingdo entre um e outro.
Para o autor, esse olhar para o campo ndo-ficcional é uma questdo exclusivamente tedrica, ja
que em termos praticos “a historia ja nos chega com uma ou outra etiqueta”?,

Geralmente, ndo se vai ao cinema para descobrir se um filme é ou ndo um
documentério ou uma ficgdo. Esta informag&o é concedida de diversas formas, seja pela propria
divulgacdo do filme, pela critica, entrevistas, maneira pela qual a imprensa fala sobre o filme,
através de canais especificos de TV a cabo, divisdo por assunto nas prateleiras das locadoras,
etc. Para ele a defesa da indistin¢do entre ficcdo e ndo-ficcdo por parte de alguns tedricos ndo

se sustenta do ponto de vista ldgico:

Presumem que, se ndo ha diferengas estilisticas entre os filmes ficcionais e néo-
ficcionais, entdo ndo existe diferenca alguma. Mas trata-se de um grosseiro non
sequitur, porque ndo previram a possibilidade da existéncia de outras diferencas que
ndo as estilisticas ou formais, em fungdo das quais pode-se tracar a distingdo. (...) Mais

8 O autor enfatiza que a utilizacdo do termo nao é estritamente a desconstrugdo derridiana, mas que se refere a
teoricos “desconstrucionistas” devido a sua “pretensdo de suprimir a distingdo entre ficgdo e ndo-ficgdo”.
(CARROLL, 2005, p. 73).

® lbidem, p. 74.

10 Ibid., p. 76.

1 Ibid., p. 73.

12 |bid., p. 77.
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especificamente, pretendo sustentar a possibilidade de tracar uma distin¢do entre
ficcdo e ndo-ficgdo com base em certas intencgdes autorais.*®

Carroll defende que as diferencas entre ficcdo e ndo-ficcdo devem ser buscadas nas
propriedades relacionais, ndo-manifestas, do filme. Para dar conta dessas propriedades o autor
lanca mdo de um modelo de estudos que vem da comunicacdo, proposto por Paul Grice: a

intencdo-resposta. A intencdo-resposta, de acordo com Carroll:

Aplicada a arte, pressupde que um artista ou autor — um cineasta, por exemplo —
comunica-se com uma audiéncia através da indicagdo de como pretende que esse
publico responda a seu texto (qualquer estrutura de signos com sentido). A razdo para
que o publico desenvolva determinada resposta ou “postura” com relagdo ao texto
seria entdo o reconhecimento, por parte desse publico, das intengdes do autor de que
este se posicione daquela maneira.4

Para Carroll existe, no caso da ficcdo, uma “intengdo ficcional” por parte do autor do
filme: a intencdo ficcional do emissor. Na fic¢do, “nosso estado ou atitude mental é de
imaginac&o, e ndo, digamos, de crenga”®. E muito comum em certo tipo de cinema de ficgio?®
o uso do termo “suspensdo da descrenga”®’, uma condi¢do pressuposta por esse regime de
imagens na qual o espectador “aceita” as circunstancias propostas pelo filme como sendo
pertencentes ao seu universo diegético, ndo impossibilitando sua fruicdo da historia devido a
improbabilidade ou inverossimilhanca.

Pensemos em um filme como Os péassaros (1963), de Alfred Hitchcock. Seu enredo,
como sabemos, parte do pressuposto de que, sem nenhuma razéo cientifica ou l6gica aparente,
uma classe de passaros comeca a atacar os moradores de Bodega Bay, uma cidade da California.
Ou seja, na postura ficcional do autor existe a intencdo de que o espectador imagine aquilo que
o filme propde sem julgamentos acerca da sua probabilidade.

Ao construir uma obra com intencdo ficcional, o autor pretende que o publico reaja de
determinada maneira, algo que implica, como ja afirmamos, em uma postura que leva o

espectador a imaginar o conteudo proposto pela obra. A isso Carroll denomina imaginacao

3 1bid., p. 78.

14 CARROLL, 2005, p. 80.

15 Ibidem, p. 81. Grifo nosso.

% Dizemos de “certo tipo”, pois ndo pretendemos excluir, obviamente, os filmes que tém em sua base
caracteristicas verossimeis, plausiveis e ndo-contraditorias.

17 Este termo foi cunhado em 1817 pelo inglés Samuel Taylor Coleridge e pode ser aplicado tanto ao teatro, como
a literatura e ao cinema.
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supositival®. A imaginagdo supositiva pressupde que, na relagdo com a obra, o espectador
suponha a intengéo ficcional nela contida, sem que sinta a necessidade de comprometer-se em
termos de crenca. Ou seja, aceitamos a hipotese proposta pelo autor sem que isto signifique que
ele faga uma “asser¢ao” por meio de seu conteido. Para que a inten¢do do autor fosse
apreendida como um pensamento assertivo, seria necessario, portanto, que acreditassemos
naquilo que a obra apresenta. Segundo Carroll, entreter um pensamento ou contetdo
proposicional como ndo-assertivo € imagina-lo no sentido de uma imaginacao supositiva. Este
sentido é pertinente para a analise da ficgao”*°.

Outro aspecto da ficcdo apontado por Carroll enquanto um cinema néo-assertivo, se
refere ao fato de que, ao desejar que imaginemos uma obra como ficcional, o autor ndo
necessariamente nos permite imaginar qualquer coisa acerca de sua obra, uma vez que “a
imaginacdo supositiva do publico é uma imaginacdo controlada, para falar em termos
normativos. Ou seja, € concebida para ser constrangida pelo que o autor impde por meio da
apresentacdo de seu texto”?’. No cinema ficcional a condicio colocada para o espectador
envolve aceitar que existe uma intencdo de ficcdo proposta pelo autor: para se relacionar com
a obra, devemos nos servir da imaginacdo. Em contraste, a condi¢do que define uma obra como
sendo ndo-ficcional, é a de que “devemos entreter o seu conteudo proposicional como um

pensamento assertivo”?t, com o qual o espectador estabelece uma relagdo de crenga:

Chamo esses filmes de assercdo pressuposta ndo apenas porque o publico presume
que deve entreter seu contetido proposicional como assertivo, mas porque podem,
também, mentir. Ou seja, presumimos que envolvam asser¢des, mesmo nos casos em
que o cineasta esta intencionalmente dissimulando e, a0 mesmo tempo, sinalizando a
intencdo assertiva. Além disso, a luz dessa pressuposicao, tais filmes sdo avaliados
em termos das condi¢des-padrao para a asser¢do ndo-defectiva, as quais incluem: que
0 cineasta esteja comprometido com a verdade (ou plausibilidade, conforme o caso)
das proposices expressas pelo filme e que as proposicbes expressas pelo filme
obedecam aos padrbes de evidéncia e argumentacdo apropriados as alegagdes de
verdade (ou plausibilidade) nele contidas.?

A formulagdo do cinema de assercdo pressuposta parte de duas nogdes centrais:

proposicédo assertiva e indexagéo. A proposicdo assertiva “envolve uma intencdo assertiva,

18 |bid., p. 84.

19 CARROLL, 2005, p. 85.
20 |bidem, p. 86.

21 |bid., p. 88.

22 |hid., p. 89.
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por parte do cineasta, de que o publico adote uma postura assertiva com respeito ao contetdo
proposicional do filme, como resultado de seu reconhecimento da intengéo assertiva do
cineasta”?3. Esse reconhecimento é chamado de indexagao por Ferndo Ramos?4. O processo de
indexacdo, para Carroll, implica que o espectador compreenda os sentidos que o autor pretendeu
comunicar por meio da obra, algo que envolve a “intengdo assertiva por parte do cineasta, mas

também uma intencdo de sentido”?.

1.2 Ferndo Ramos

Ferndo Ramos incorpora criticamente a perspectiva de Carroll e a complementa com
uma abordagem de cunho fenomenoldgico para discernir com maior propriedade a
especificidade do documentério. O recorte “cognitivo-analitico”, para Ramos, ao apresentar
questdes que também se opdem a visao “neo-estruturalista”, aposta em “parametros conceituais
proximos da logica formal”?®, A principal ressalva de Ramos, com relagdo a perspectiva
cognitivo-analitica de Carroll, se refere a defesa da enunciagdo documentaria enquanto um
campo que se define a partir de proposicées logicas.

Essa corrente atribui ao documentario a afirmacdo de um saber, o que, para Ramos, é
algo problematico. Como ja definimos anteriormente, a base da defesa “cognitivo-analitica” se
concentra nos conceitos de “indexagdo” e “proposi¢do assertiva”. Ao afirmar que a asser¢ao
documentaria se enquadra dentro de proposicdes logicas, a defesa de Carroll invariavelmente

reduz o campo ao seu conteudo de verdade:

Nos interessa da critica analitico-formal a abordagem que desloca a fragmentagdo
subjetiva do centro da analise, mas sentimos os limites das discussdes que reduzem o
campo documentério a enunciados lo6gicos. Entre uma proposi¢do e uma imagem vai
uma diferenca grande, mesmo se, metodologicamente, procedimentos advindos da
filosofia da linguagem possam ser Uteis para ampliar o campo tematico em torno do
qual giram as analises do documentéario.?’

23 |hid., p. 90.
2¢ RAMOS (2000)

25 CARROLL, 2005, p. 90.
2 RAMOS, 2000, p. 4.
2" |bidem, p.7.



21

Ao negar a singularidade epistemoldgica da imagem-camera e afirmar que na narrativa
documentéria o espectador necessariamente compreende a inten¢do ndo-ficcional do autor,
Carroll restringe o campo documentario ignorando, por exemplo, a possibilidade de construcao
de uma narrativa ambigua que dificultaria o processo de indexa¢do do espectador. Para Ramos
ndo € possivel o espectador estabelecer com o filme uma indexacéo a priori, pois ndo é apenas
esta a questdo que garantiria a distingdo dos campos da ficgdo e da ndo-ficcao:

O importante é destacar que, para além de sua acoplagem ao conceito de proposicdo
assertiva (de onde podemos distinguir sua concepcdo originaria), a evidéncia da
indexacdo introduz uma dimensdo propriamente pragmatica, que designa uma relacéo
de duas vias com o destinatario do discurso, dentro do contexto social no qual a
narrativa concretamente se insere.?8

Ramos vira propor, portanto, uma abordagem que dissocia o0 campo ndo-ficcional da
I6gica formal, mantendo a abordagem dos cognitivistas que retira a fragmentacéo subjetiva do
centro da analise. Outro ponto central para ele se refere a necessidade de afastar do campo
documentério conceitos como verdade, objetividade e realidade, pois 0s mesmos sdo
limitadores e nos impedem de construirmos uma Visdo menos inocente que abrange a
diversidade desse campo, além de dificultar as percep¢des dos parametros éticos existentes no

cinema nao-ficcional:

A defini¢do do campo do documentario deve extrapolar o horizonte do eticamente
correto, aprofundando e valorando sua dimensdo histérica. Ao distanciarmos a
definicéo de documentério do campo monolitico da verdade, criamos um espago onde
podemos discutir a distdncia de nossa crenca em relacdo a voz que enuncia as
assercdes sobre 0 mundo, sem que tenhamos necessariamente de questionar o estatuto
documentario do discurso narrativo.?®

O autor define, entdo, cinco componentes especificos do filme documentario: imagem-

camera, tomada e dimensdo da tomada, sujeito-da-camera, montagem e espectador.

2 RAMOS, 2000, p. 7.
2 RAMOS, 2008, p. 34.
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1.2.1 Imagem-camera

Segundo Ramos, estabelecer asser¢des ndo é uma forma de discurso pertencente
somente ao campo documentario. A enunciacdo de asser¢bes sobre o mundo é algo constante
em nossa sociedade. O autor utiliza o exemplo do comunicado de uma aula em uma
universidade: se um professor diz que dard uma aula em determinada data e horario, é passivel
pressupor que isso ira acontecer. Alem desse exemplo existem diversos outros, como no
universo jornalistico (impresso, televisivo ou radiofénico), no cotidiano de nossas vidas
pessoais, na politica, no esporte, etc. Essa defini¢do, porém, é insuficiente para dar conta do

que seja documentario:

Caracterizamos anteriormente o documentario como uma narrativa composta por
enunciados sobre o mundo. Essa defini¢do é incompleta, pois deixa de lado a carne
mesma do documentario, qual seja, a matéria através da qual a enunciagéo se efetiva.
E essa matéria chama-se imagem. E, mais particularmente, a imagem mediada pela
magquina-camera.*

Para Ramos, h4 algo de singular nas imagens-cAmera que as diferencia no sentido de
n&o se tratarem meramente de asserc¢des sobre 0 mundo. Para exemplificar essa questao o autor
da o exemplo de uma situacdo em que um funcionario de uma empresa relata ter sido vitima de
suborno. Ramos descreve as diversas possibilidades de narracdo desse evento, partindo da
versdo do funcionario unicamente por meio de testemunho oral, a existéncia de material filmado
do instante do suborno. Estas imagens-camera ganham entdo um novo estatuto, visto que elas
“nos remetem a circunstancia do mundo que deu origem a elas” e, “ao ver a imagem-camera, 0
evento passa a ter existido na tomada”®L,

Outro ponto importante se refere ao fato de que a intensidade da imagem-camera esta
relacionada a poténcia que ela tem enquanto instante na tomada — algo que ndo a impede de ser

manipulada pela montagem. De acordo com Ramos, “vemos o que vemos, ¢ quando vemos

uma imagem-camera sabemos ser razoavel supor estarmos vendo para além da figura, a carne

30 RAMOS, 2008, p. 167.
31 Ibidem, p. 78.
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da presenca na circunstancia do mundo™32. A partir dai o autor apresenta uma possivel definicéo

do documentario:

Documentario é uma representacdo narrativa que estabelece asser¢cdes com imagens e
sons, ou com o auxilio de imagens e sons, utilizando-se das formas habituais da
linguagem falada ou escrita (a fala da locucéo, ou a fala dos homens e mulheres no
mundo, ou ainda entrevistas e depoimentos), ruidos ou mdsica. As imagens
predominantes na narrativa documentaria possuem a mediacdo da camera, fazendo
assim que as assercOes faladas sejam flexionadas pelo peso do mundo. Essa é a graca
e 0 amago da fruicdo espectatorial do documentario, e compGe o nlcleo motriz de sua
tradigdo longeva: assercles que trazem ao fundo a intensidade do mundo, de modo
dramatico, tragico, comico, poético, intimo, etc.*

Para melhor caracterizar o que € uma imagem-camera, Ramos indica o tipo de imagem
que € o seu emblema maior: a imagem da morte real. Segundo o autor, ““a imagem néo ficcional,
disposta ou ndo em narrativa documentéria, tem como paradigma esta intensidade propria a
imagem da morte, e nisto singulariza-se. (...) Uma imagem de morte real constitui-se em uma
espécie de fronteira, onde a posicdo espectatorial é possivel”4. A relagdo do espectador com
uma imagem de morte real, para além das questbes éticas contidas em seu estatuto, nos
permitem refletir a singularidade principal da imagem néo ficcional.

O ato de pensarmos a imagem ndo ficcional e mais particularmente a narrativa
documentéria deve incluir, portanto, a reflexdo acerca da intensidade que esse regime de
imagens possui em seu proprio cerne. Ramos traz o exemplo emblematico da imagem da morte,
mas também comenta de momentos que marcaram a histéria mundial, como por exemplo, a
chegada do homem a Lua ou o assassinato de John Kennedy. De acordo com o autor, “as
comogdes sociais que sua exibicdo provoca, sdo prova da intensidade exponencial que estas
imagens possuem. Em nosso ponto de vista, este tipo de intensidade deve colocar-se no cerne

de qualquer trabalho analitico mais amplo que debruce-se sobre as imagens no ficcionais”.

% |bid., p. 79.

3 |bid., p. 81.
3 RAMOS, 2000, p. 7.
3 Ibidem, 2000, p. 8.
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1.2.2 Tomada e dimensao da tomada

Ramos denomina “circunstancia da tomada”, “0 conjunto de acdes ou situacdes que
cercam e ddo forma ao momento que a cAmera capta o que lhe é exterior, ou, em outras palavras,
que o mundo deixa sua marca, seu indice, no suporte da cAmera ajustado para tal”*. Esta
defini¢do deve levar em conta um viés historico e diacrénico, pois, ao longo do tempo, os filmes
documentérios a configuraram de diferentes maneiras. No periodo do Cinema Direto, por
exemplo, a estilistica trabalhada nesse tipo de narrativa se diferenciava em diversos aspectos
do modelo mais classico de documentérios, como por exemplo, a auséncia de voz over nos
filmes.

Outro ponto importante em relacdo a tomada se refere a questdo da montagem. A
histéria do documentario contém indmeros exemplos de diretores que trabalharam com uma
guantidade enorme de material bruto que, articulado pela montagem, poderia nos levar a pensar
que o estatuto da tomada seria alterado radicalmente por esse fato. Para Ramos, essa € uma
questdo que ndo deve ser levada ao extremo, pois serve apenas como mais um instrumento na
andlise filmica, uma vez que “todo discurso é construido e pode ser manipulado”®’.

Um dos exemplos mencionados por Ramos sdo os filmes de Frederick Wiseman, diretor
conhecido pela quantidade excessiva de material bruto que dispunha para finalizar suas obras.
No caso de Wiseman, Ramos ressalta que apesar de vermos apenas uma parte do conjunto
inteiro de imagens filmadas, elas refletem “sua capacidade de apreender a vida, o mundo, em
seu transcorrer, no pingar de seu presente, conforme surge para o sujeito que sustenta a camera.
Este ¢ 0 amago de seu estilo, e é ai que esta a magia de sua imagem”,

Ramos lembra que a exploracdo da intensidade da presenca na circunstancia da tomada
ndo é algo exclusivo do documentario, e cita diretores como Roberto Rossellini e Jean Renoir,
No entanto, no cinema ndo-ficcional, essa dimensdo da tomada produz um efeito peculiar no

espectador (a maneira das imagens de morte). De acordo com o autor, “o cinema nao-ficcional

é voltado para o instante da tomada, para o transcorrer da duracdo na tomada e para a maneira

3 |bid., p. 8.
37 |dem, 2008, p. 83.

3 RAMOS, 2000, p. 9.
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propria que este transcorrer tem de se constituir em presente, que se sucede na forma do

acontecer”®.

1.2.3 O sujeito-da-camera

O sujeito-da-camera ndo é apenas aquele que segura a camera, mas deve ser
compreendido no sentido de sustentacdo da camera na tomada — algo que envolve também o
espectador. Quando afirma que o sujeito-da-camera ndo exerce apenas a funcao de sustenta-la,
Ramos trata de uma subjetividade que se funda na circunstancia da tomada, a partir ndo somente
da presenca desse que sustenta a cadmera, mas no fato dessa presenca também modificar o
ambiente em que se constitui a cena no documentario.

Para o autor devemos entender também por sujeito-da-cdmera a equipe presente no set
de filmagens, pois esses sujeitos, no cinema documentario, também s3o sensiveis “a
materialidade do mundo e seu som”™*°. De acordo com Ramos, “podemos pensar em um ‘estar’
fenomenoldgico do sujeito que sustenta a cdmera, como sendo marcado pela dimensdo da
presenca que traz em si este ‘estar’, proprio do ser humano”*!. Ramos cita a tedrica Vivian
Sobchack, que defende que esse estar fenomenoldgico do sujeito traz o espectador para o centro
da anélise. De acordo com o autor, ela se baseia no pensamento fenomenoldgico de Merleau
Ponty e a ideia de que 0 ato de ser esta implicado no olhar que o outro devolve a este “ser” —

algo disparado pela presenca da camera:

Através da imagem-camera, atingirmos diretamente a circunstancia do mundo,
extraordinaria e intensa, que conformou a imagem. A imagem como marca da
presenca do sujeito que sustenta a cdmera pode ser tdo intensa que a dimensdo
propriamente figurativa se esvaece.*

E através do sujeito-da-camera que o espectador

consegue atravessar a figura na imagem e tocar a circunstancia da tomada. (...) E na
experiéncia da tomada pelo espectador, através da forma perspectiva da imagem-

39 Ibidem, p. 9.

40 RAMOS, 2008, p. 84.
41 Idem, 2000, p. 8.
42 RAMOS, 2000, p. 11.
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camera que se define o sujeito-da-cAmera em seu modo de existir: em presenca, pela
fruicdo espectatorial®.

1.24 A montagem

A montagem, elemento fundamental para se pensar o cinema como um todo, é
responsavel por articular a relacéo entre a tomada e 0 espectador e deve ser pensada no cinema

documentério como outra instancia, que ndo exerce necessariamente a funcéo de uma voz:

Na articulacdo dos planos existe uma mao oculta que fascina a reflexdo
desconstrutiva contemporanea e que pode também produzir enunciados ou sentido,
interagindo ativamente com o modo do sujeito-da-cAmera ser na tomada, pelo
espectador, determinando a fruicdo. A méo oculta que articula os planos, alguns
chamam montagem.*

A montagem no documentario dispde de procedimentos similares aos da ficcdo, como
plano subjetivo, campo e contracampo, raccords de movimento e espaco, camera lenta, fast
foward, tela dividida, dentre outros. Ramos remonta o ponto de vista de Bill Nichols acerca da
especificidade de um tipo de montagem no cinema documentario: a montagem de continuidade,
que na ficcdo busca ligar as tomadas a partir de cortes invisiveis, mas que no documentario
pode ser percebida através de uma conexdo linear entre as historias: “as situacdes sao
relacionadas no tempo e no espaco em virtude ndo da montagem, mas de suas ligacoes reais,
historicas™®. Nichols denomina montagem de evidéncia, essa na qual os planos sio
organizados “de modo a dar a impressdo de um argumento unico, convincente, sustentado por
uma logica™®.

Para Ramos a montagem de evidéncia diferencia-se do estilo de montagem proprio da
narrativa classica, que se baseia “na explorag¢do do espaco fora-de-campo (raccords de olhar,
de continuidade, de movimento, etc.) ou no paralelismo/simultaneidade da acdo”*’. Outra vez
é preciso sublinhar que ndo ha uma montagem exclusiva ou tipica do documentario, pois ao

longo de sua historia, os filmes se serviram de diferentes modalidades de montagem. Se na

43 Idem, 2008, p. 84.

% |bid., p. 86

4 RAMOS, 2008, p. 87.
46 |bidem, p. 87.

“7 |bid., p. 87.
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narrativa classica, por exemplo, a montagem buscava uma espécie de linearidade, no cinema
direto, devido a circunstancia das tomadas, era necessario um tipo de montagem que
selecionasse os planos de acordo com a ideia de intervencdo minima.

Ramos relembra os escritos de Dziga Vertov acerca do que denominou mundo de
Improviso, ou seja, sequéncias que refletissem “o transcorrer indeterminado do mundo na
tomada”®. Para Ramos “a matéria do cine-olho é a vida em sua indeterminac&o e intensidade.
(...) Trata-se da imagem do mundo obtida através da mediacdo da camera, escancarada para a
indeterminacdo do acontecer mergulhado na dimenséo da tomada”. E essa indeterminagdo so

é possivel ser concebida no cinema documentario.

1.2.5 O espectador

Para pensarmos a dimensdo da montagem no cinema documentario € necessario avaliar
a experiéncia do sujeito-da-camera pelo espectador: “a comutagdo entre espectador e sujeito-
da-camera constitui 0 &mago da fruicdo documentéria e fundamenta, através da forma imagem-
cAmera, a narrativa assertiva”*°, Essa fruicéo € o resultado de uma relagao que se efetiva durante
0 ato espectatorial, no qual o espectador compartilha a experiéncia vivida pelo sujeito-da-
camera no momento de captacéo das tomadas e, de alguma maneira, revive aquilo que o sujeito-
da-camera viveu. Uma relagdo potente justamente por se tratar de um cinema de assercao
pressuposta, cuja ligacdo com o mundo é transposta na cena e experimentada pelo espectador

de maneira intensa:

Ao mesmo tempo, a intensidade da presenca, transfigurada pela representacdo na
abertura figura/tomada. A comutagdo entre duas “subjetividades”, uma maquinica-
6rgdo-camera, outra corpdrea-6rgdo-olhar, é aproveitada pela narrativa
documentéria especificamente para asserir: sobre si, ou sobre 0 mundo e sua histéria.*°

Enquanto no cinema ficcional a relacdo que se estabelece entre espectador e imagem
envolve imaginacdo e aceitacdo do que estd pressuposto pelo universo diegético do filme, no

cinema documentario o tipo de fruicdo do espectador passa por um outro lugar: o de

% |bid., p. 88.
9 |bid., p. 89.
5 RAMOS, 2008, p. 90.
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experimentar, junto ao sujeito-da-camera, as assercdes sobre 0 mundo a partir de um processo

em que h& o encontro dessas duas subjetividades.

1.2.6  Jogo de cena: filme de assercéo pressuposta?

Ao lerem os estudos desenvolvidos por Noél Carroll e Ferndo Ramos, muitos podem
questionar esta escolha tedrica para fundamentar a analise de Jogo de cena. Antes de mais nada,
é importante lembrar que na primeira sequéncia do filme somos informados, a partir do plano
de um anuncio de jornal, de um convite dirigido a mulheres residentes no Rio de Janeiro e
pertencentes a uma determinada faixa etaria, convocadas a participarem de um teste para um
documentario.

Obviamente que essa informacdo também poderia se tratar de uma das pecas do jogo
proposto por Coutinho e que o uso do termo “documentario” pode ser problematizado de outra
maneira pela corrente neo-estruturalista. Ao dirigirmos um olhar atento ao filme, podemos
afirmar que se em nosso caminho analitico nds o tratassemos como uma obra ficcional, grande
parte daquilo que confere a ele sua poténcia poderia ser descartado ou certamente perderia sua
forca.

Primeiramente, pelo fato de que se Jogo de cena se tratasse de uma ficgdo, ndo haveria
um jogo de mise-en-scene, encenacao e performances tdo potente como aquele disposto em suas
tomadas. De partida seu dispositivo seria outro: mulheres que encenam a fala de mulheres que
“fingem” terem vivido as historias por elas relatadas. Na maior parte de sua filmografia — e em
especifico nos filmes que sucedem Santo forte (1999) — Coutinho desenvolve uma estilistica
baseada na logica do encontro. Qual seria a validade de seu “jogo” se as regras ja estivessem
todas estabelecidas e se absolutamente tudo o que partilhassemos enquanto espectadores fosse
inteiramente derivado da encenacdo controlada (pelo autor) do trabalho de encenacdo dos
atores?

Teriamos de concluir, provavelmente, que o diretor ndo somente fez um movimento
inovador em sua obra, como mudou toda sua logica e diregdo. Nesta dissertacdo, abordaremos
Jogo de cena como uma obra peculiar. Um filme de assercdo pressuposta que langa méo de

imagens-camera potentes que, submetidas ao dispositivo criado pelo diretor, provocam diversos
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acontecimentos que convocam o espectador a entrar em um jogo que exibe os diferentes

aspectos envolvidos na construgédo da cena filmada.

1.3 Jean-Louis Comolli: o primado do real

Subjetivo é o cinema e, com ele, o documentario. Ndo ha a menor
necessidade de lembrar essa verdade, que, contudo, geralmente se perde
de vista: o cinema nasceu documentario e dele extraiu seus primeiros
poderes (Lumiére).

(Jean-Louis Comolli)

Comolli inicia o prefacio a edicdo francesa de seu livro Ver e Poder - A Inocéncia

Perdida: cinema, televisao, ficcdo, documentario do seguinte modo:

Na era dos clipes, dos videogames, da publicidade, dos reality shows, o que temos a
fazer em relacdo ao cinema? Na época das simulacgdes, dos programas, dos oraculos,
dos roteiros, das sondagens, das previsdes e precau¢des, a que outro presente o cinema
documentario pode nos abrir? Quando, mais poderosas do que nunca, as propagandas
nos embalam em quimeras que elas fazem passar por verdadeiras, 0 que ainda pode a
ficcdo, que narrativas ela quer ou ainda esta a altura de levar adiante? Diante das
milhares de telas de televisao ligadas noite e dia ao redor do planeta, como falar, dizer,
escutar, ver, enfim, 0 que nos acontece e como representd-lo sem acrescentar, em vao,
mais um ruido ao ruido das vaidades? Entretanto, o real resiste.>

Ao refletir sobre a visdo desencantada de Guy Debord, Comolli desenvolve estudos do
cinema documentario como aquele capaz de resistir aos rumos propostos pela sociedade do
espetaculo, uma vez que possui, em suas palavras, “a arma ou a ferramenta que — do interior —
permite desmontar as construgdes espetaculares®?, pelo poder desse cinema de nos fazer ver
suas proprias limitac6es. Para Comolli, se o real é capaz de resistir ao espetaculo, ele resiste na
maneira pela qual, através do cinema documentario, ha algo do mundo que dele “escapa”.

O autor afirma que pensar a relacdo do espectador é algo fundamental aos estudos do
documentério, principalmente porque o vé& como um agente, alguém que possui uma
responsabilidade, “um lugar politico” diante da politica de imagens do mundo contemporaneo.

Para ele estamos diante da necessidade de, “se ndo quisermos ser suas vitimas consentidas,

51 COMOLLLI, 2008, p. 9.
52 |bidem, p. 10.
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pensar 0 que esta em jogo nessas torrentes de imagens e de sons que recobrem o mundo como
uma nuvem de fantasmas™3. Através da “intensificagdo das experiéncias subjetivas (o encontro
artistico como crise) e pelo desenvolvimento de uma consciéncia critica (sobre as condicdes,
por exemplo, de fabricagado e distribuicao dos espetaculos)”, que o cinema documentério pode
exercer um papel de resisténcia.

A proposicdo é a de um cinema que se constroi a partir da relagdo de friccdo que
estabelece com 0 mundo. Uma relacao que é resultada do encontro entre o mundo a ser filmado
e a maquina que o filma — movimento este que gerara uma transformacdo mdtua. Comolli

defende, de acordo com Guimaraes e Caixeta:

Um cinema que vai ao encontro do mundo, que se enlaga a exce¢do irremediavel da
vida dos sujeitos filmados, que os acolhe quando investem o filme com o seu desejo,
com o impensado dos seus corpos, com a poténcia de seus afetos e com a duracao de
sua fala. Sim, é de tempo que os sujeitos filmados mais precisam, e é esse tempo que
Ihes é continuamente roubado ou expropriado pelas estratégias midiaticas e pelo
regime espetacularizante gue invade tantos filmes.*

Na abordagem fenomenoldgica de Ramos o autor, ao priorizar a questdo da tomada,
defende que é justamente em sua circunstancia que podemos encontrar os indices da presenca
do real no filme. Comolli analisa a questdo sob uma outra perspectiva, na qual o real é tomado
numa acepcdo lacaniana (no limite, o real é irrepresentavel). De acordo com Caixeta e

Guimaraes:

E preciso sublinhar, contudo, que o fato do real ndo ser de todo representavel nio
constitui uma falha ou um defeito do documentério (nem para Comolli, nem para
Coutinho, e, cremos, nem mesmo para o proprio Andacht...). Com efeito, ndo se trata
de uma auséncia do real (nem da sua degradacdo ou ofuscamento supostamente
produzidos pelos recursos expressivos proprios do documentario), mas, justamente,
do contrério, isto €, de um excesso de real que perfura ou transborda a representacao.
E para desfazer mal-entendidos como esse que insistimos que a peculiaridade do
documentario ndo esta na forma ou na estrutura narrativa (nesse sentido, ele de fato
ndo é diferente da ficgdo), mas sim no lugar (no espacgo e no tempo) que ele reserva
as falas, aos gestos e aos corpos do outro (enfim, a mise-en-scéne do sujeito filmado),
a mise-en-scéne do cineasta e, enfim, ao embate entre quem filma e quem é filmado.%®

53 COMOLLLI, 2008, p. 27.
54 Ibidem, p. 33.
55 COMOLLI, 2008, p. 48.
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Se para Ramos devemos abandonar termos como verdade, objetividade e realidade,
Comolli enfatiza que ndo se deve confundir o real com verdadeiro, objetivo, fatual, “o que
realmente aconteceu”. Para ele, o real no documentario deve ser pensado a partir do conceito
de inscricdo verdadeira. Ndo devemos pensar em termos de uma inscri¢do da verdade (essa
sim, falivel, incompleta, relativa), mas na verdade da inscrigdo. Quando o autor afirma que o
real atravessa, incide sobre o filme, ele ndo quer dizer com isto que ele esta todo inscrito na
obra. Caixeta e Guimardes definem a inscricdo verdadeira como “a duragao partilhada entre
guem filma e quem é filmado, de tal modo que o tempo do filme se compde com o tempo do
mundo, que sempre deixa seu vestigio nas imagens, nos sons e nas falas”®,

Para Comolli, a cdmera no documentario funciona como uma ferramenta critica. A
duracdo exerce fundamental influéncia na relacdo (e transformacao) entre o mundo filmado e
aquele que o filma. A nocédo de primado do real determina que, ainda que as imagens possam
ser manipuladas e revestidas de um discurso subjetivo, esse regime de imagens ndo pode
“reconstituir o que nio filmou®’. Comolli defende a ideia de que o documentario deve se
realizar sob o risco do real, sem a ilusdo de proclamar uma verdade absoluta, mas expondo
suas condicbes e limitacbes como forma de se abrir “aquilo que ameaga sua propria
possibilidade™8,

O documentario, para essa corrente de pensamento, € um cinema que se abre ao mundo,
mas que ndo existe somente em fungdo de retratd-lo. Seu movimento deve ser mais intenso, e

porque ndo dizer, politico:

Deve também inscrever cinematograficamente sua poténcia e complexidade. (...) A
parte documentéria do cinema implica que o registro de um gesto, de uma palavra ou
de um olhar, necessariamente se refira a realidade de sua manifestacdo, quer esta seja
ou ndo provocada pelo filme, mesmo ele sendo um filtro que muda a forma das
coisas®.

A realidade da manifestacdo, como j& dissemos, ndo significa o registro integral do real,
das coisas como sdo. Dito isto, € importante pensarmos o documentario como um meio que,

aberto ao imprevisto, permite a entrada do movimento do mundo em sua cena. Esse € um tipo

%6 Ibidem, p. 44.
57 |bid., p. 29.
58 |bid., p. 29.
59 Ibid., p. 170.
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de entrega que, pela indeterminagdo que é prépria do mundo, necessita da invencdo de novas
formas, de um olhar que possa apreender o que ainda ndo foi apreendido. Para Comolli, 0
documentario tem a “obrigagao de criar. Mesmo que quisesse, a obra documental seria incapaz
de reduzir o mundo a um dispositivo que ela ja daria como pronto”®,

O dispositivo no documentério exerce a fungdo de permitir que justamente aquilo que
Ihe escapa, invada a cena. O dispositivo funciona como um mecanismo de auto-
desestabilizacdo, uma vez que, ao tempo que exerce algum tipo de controle através de suas
delimitacGes (de tema, espaco, personagens, circunstancias), também provoca a perda desse
controle: “o ndo-controle do documentario surge como condicdo de invencdo. Dela irradia a
poténcia real deste mundo”®?.

Uma vez problematizada a no¢édo de real para Comolli, fica a pergunta: qual é o lugar
do espectador nesse panorama do documentario contemporaneo? Para Carroll, o lugar do
espectador é garantido pela indexacdo. Para Ramos, existe uma relacdo entre o sujeito-da-
camera e o espectador, na qual, este, de alguma maneira, revive o que foi experimentado pelo
sujeito-da-camera na circunstancia da tomada. Entdo, como se da essa relagdo para Comolli?
Se o real ndo pode ser de todo representavel e se 0 documentario convoca o espectador a cena,
que tipo de relacdo pode ser estabelecida nesse regime de imagens? Primeiramente, Comolli

exp0be o estado de ambivaléncia em que se encontra o espectador do documentario:

Quero estar ao mesmo tempo no cinema e ndo no cinema, quero acreditar na cena (ou
duvidar dela), mas também quero crer no referente real da cena (ou duvidar dele).
Quero simultaneamente crer e duvidar da realidade representada assim como da
realidade da representacédo®?.

Esta é uma questdo importante para nossa analise de Jogo de cena, visto que o filme é
construido a partir de diversas sequéncias que, ligadas umas as outras pela montagem, criam
ndo apenas um, mas varios jogos, disparados pelo seu dispositivo e dispostos de maneira a
convocar o espectador a todo o tempo, mantendo-o constantemente nessa ambivaléncia citada
por Comolli. O espectador do documentario, para o autor, se vé exposto a uma situagao em que

ele é tirado de sua posicao confortavel e € convocado a duavida e a reflexdo. O documentario

60 COMOLLLI, 2008, p. 170.
®1 Ibidem, p. 177.
62 Ibid., p. 170.
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que resiste ao espetaculo é aquele que, aberto ao mundo que se prople a registrar, traz 0

espectador para sua experiéncia possibilitando-o deslocar-se, construir outro tipo de relagéo

com a imagem:

O espectador do documentario e doravante aquele da telerrealidade, sao tranquilizados
pela “regra do jogo” (social, cultural, publicitaria) segundo a qual aqueles que ali
estdo, ali estdo mesmo, sdo eles proprios e nao “representados”por atores
profissionais. (...) O que é colocado a disposicdo do espectador, o que acende ou
recoloca em movimento o seu desejo de ver sdo corpos filmados “garantidos” como
“verdadeiros” por aqueles que t€m o poder de mostrar. (...) Seria preciso dizer
novamente que na pratica cinematografica do documentario esse poder/saber quanto
ao ver é, precisamente, objeto de um novo questionamento das posturas e das crengas,
que abre uma crise na posicao do espectador?%

Examinaremos mais detidamente o lugar do espectador em nossa conclusdo, pois

julgamos importante fazé-lo apds a analise do filme sob a luz dos seguintes operadores

analiticos que trataremos a seguir: mise-en-scene, encenacéo, performance e dispositivo.

63 COMOLLLI, 2008, p. 29.
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2. CAPITULO 2: OS OPERADORES ANALITICOS

2.1 Mise-en-scene

2% 66 2 ¢C

Do francés “posto em cena”, “colocar em cena”, “encenar”, a palavra mise-en-scene

advém da linguagem teatral e significa, de maneira mais restrita, a disposi¢do de cenarios em

um palco. Essa expressdo, nas palavras de David Bordwell, ¢ uma das mais “polivalentes”®*.

Em seu livro Figuras Tragadas na Luz: a encenacéo no cinema®®, Bordwell discorre acerca das

diferentes tentativas de conceitualizagdo do sentido do termo mise-en-scene:

Desde Bazin, alguns criticos passam a tratar a mise-en-scéne simplesmente como o
processo inteiro da dire¢do de um filme, incluindo a encenagdo, a montagem e a trilha
sonora. Contudo, os criticos dos Cahiers preferem reduzir o significado do termo. (...)
Os jovens criticos ultrapassam Bazin, tratando a mise-en-scéne como processo e
produto. A mise-en-scéne compreende todos os aspectos da filmagem sob a direcéo
do cineasta: a interpretagdo, o enquadramento, a iluminagdo, o posicionamento de
camera. (...) O termo também se refere ao resultado na tela: a maneira como os atores
entram na composi¢do do quadro, 0 modo como a ac¢do se desenrola no fluxo temporal.
(...) Para Francgois Truffaut, a mise-en-scéne compreendia “a posigdo da cdmera, o
angulo selecionado, a duragdo da tomada, o gesto do ator”, em resumo,
“simultaneamente a historia que esta sendo contada e a maneira de conta-la (Truffaut
apud Bordwell, p. 34)”. (...) Apesar das diferencas de gosto, entretanto, no mais das
vezes, 0S criticos pensam a mise-en-scéne como uma utilizagdo natural, ainda que
inteligente, das figuras diante da camera.®

Adotaremos aqui o sentido mais amplo da noc¢do de mise-en-scéne, como um elemento
fundamental e mais abrangente para a construcdo e o entendimento do filme, que engloba
diversos fatores “postos em cena”, ou seja, tudo aquilo que € apreendido na jungdo entre as
decisbes do diretor: posicionamento de camera, luz, cenario, enquadramento, posicionamento
dos corpos no espaco, encenacdo dos atores, duracdo da cena, performance®’. De acordo com
V. F. Perkins®®, “a mais importante tarefa de um diretor é ter o dominio do que acontece dentro

da imagem”.

6 BORDWELL, 2008, p.33.

8 Ibidem, p. 33.

% 1bid., p. 33.

67 Na analise de Jogo de Cena, consideraremos a performance como um elemento da mise-en-scene, visto que
julgamos ser intencdo de Coutinho registrar tanto os processos de encenagéo, quanto as diferentes performances.
8 Perkins apud Bordwell, 2008, p. 35.
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Entendemos a mise-en-scene, portanto, como tudo aquilo que é organizado a partir das
decisdes do diretor. Em sua tese “O cinema de fluxo e a mise-en-scéne”, Luiz Carlos Oliveira

Junior discorre acerca do termo:

Com o cinema, surge uma ideia da mise-en-scéne ndao apenas enquanto meio — ou
conjunto de meios — que viabiliza o espetaculo, mas enquanto arte em si mesma, apta
a se traduzir como evidéncia sensivel da qualidade estética de uma obra — e da de seu
autor, por conseguinte. O conceito de mise-en-scéne no cinema leva em conta uma
complexa dindmica onde todos os elementos intervém: uma concepcdo global do
filme ancorada em dados tdo técnicos e pragmaticos quanto abstratos e, ndo raro,
liricos. Colocar em cena no cinema ndo se resume, no mais das vezes, a nenhuma
operagcao isolavel.®®

Ha uma diferenca essencial entre a mise-en-scene do ponto de vista da ficcdo e do
documentario: na ficcdo o diretor determina as condi¢cfes da mise-en-scene e afora os fatores
externos a producdo — como condicdes climaticas, por exemplo — a condugdo do filme cabe
inicialmente ao diretor. J& no documentério, ainda que exista uma intencdo prévia por parte
daquele que o dirige, ha algo do mundo que incide sobre a cena impedindo um controle total
por parte do diretor. Portanto, os sujeitos filmados, ainda que conduzidos pela mise-en-scéne
do diretor, também determinardo o0 que vird a seguir, inclusive no decorrer de suas

performances:

As pessoas filmadas se encontram em situacdo de gerir o conteddo de suas
intervencdes, de se colocar em cena. Todas as condigdes estdo dadas. (...) Produzem
a si mesmas — produzir-se, é isso. Elas decidem se movimentar ou ndo, ocupar o
espaco de uma maneira ou outra, aguentar a duragdo, estabelecer sua respiragio™.

Existe um segundo sentido, mais restrito, para a nogdo de mise-en-scene, que deriva de
encenacao, tal como presente na atuacdo do ator. Porém, é necessario levar em conta as
diferencas da encenacdo no ambito da ficcdo e do documentario. No cinema ficcional, assim
como no teatro, a encenacgao € o processo pelo qual os atores desenvolvem uma cena (na maioria
das vezes com o auxilio de um roteiro) a partir de uma histéria ficticia, ou da reconstrucdo de
um fato real. J& o cinema documentério, como abordaremos mais adiante, pode-se ou nao

utilizar-se de um roteiro e de encenacdo. No item 2.2, o qual analisamos a presenca da

8 OLIVEIRA, JUNIOR, 2010, p. 15.
0 COMOLLLI, 2008, p. 56.
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encenacdo no documentario, nos valemos das definicGes de Ferndo Ramos e adotamos as trés
modalidades de encenacdo defendidas pelo autor: encenacdo-locagédo, encenacao-construida
e encenacao-atitude.

Devemos ainda levar em conta a nocdo de auto-mise-en-scéne proposta por Comolli:

Ha em todo mundo um saber inconsciente sobre o olhar do outro, um saber que se
manifesta por uma tomada de posic¢do, uma postura. A cinematografia fornece a prova
disso, porque suscita e solicita essa postura e, a0 mesmo tempo, porque a registra, nela
inscreve sua marca. O sujeito filmado, infalivelmente, identifica o olho negro e
redondo da camera como o olhar do outro materializado. Por um saber inconsciente
mas certeiro, o sujeito sabe que ser filmado significa se expor ao outro™

Comolli aborda a dimensdo reflexiva contida no olhar. O olhar, no cinema
documentario, contém uma condicao tripla: o diretor e a cdmera direcionam seus olhares ao
sujeito que, por conseguinte, devolve o olhar a eles e, a0 mesmo tempo, paira sobre esse sujeito
a consciéncia do olhar que vem de fora, do espectador, sobre ele. Essa circunstancia, para
Comolli, coloca o sujeito em situacdo de auto-mise-en-scéne: “quando meu olhar volta para
mim, eu me torno objeto. Essa volta do olhar para si mesmo me coloca em cena”’?. Esse
colocar-se em cena se relaciona diretamente com a consciéncia que 0 sujeito tem das
implicagdes de ser filmado e de como reage a isso.

A noc¢do de auto-mise-en-scene, portanto, diz da circunstancia da tomada em que o
sujeito filmado, justamente por saber-se filmado, traz consigo seu inconsciente e se dirige ao
filme construindo sua prdpria mise-en-sceéne, para além da mise-en-scéne do diretor. Ha
circunstancias em que a mise-en-scene do diretor suplanta a auto-mise-en-scéne do sujeito
filmado através de suas escolhas narrativas. Podemos entdo dizer que o documentario ndo extrai
logo de saida a auto-mise-en-scene. Ela é um elemento que pode ou ndo sobressair-se na cena.

No entanto, acreditamos que a performance comporta tanto a auto-mise-en-scéne quanto
a encenacédo. A performance seria o elemento diferenciador que aponta diferencas na relacao
da encenacdo e também singulariza o ato. Ela, portanto, se figura como o gradiente singular da
mise-en-scéne nesse sentido mais restrito que apresentamos acima. Ela é o elemento
singularizador tanto das auto-mises-en-scéne quanto das diferentes modalidades de encenagéo

—a performance é o elemento que individualiza a encenacéo.

L COMOLLLI, 2008, p. 81.
2 |bidem, p. 83.
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2.2 Encenagéo

Querer negar estatuto documentario a uma narrativa, alegando a
existéncia de encenacéo é desconhecer a tradigdo documentéria.
(Ferndo Ramos)

A escolha da nogéo de encenacéo para nos auxiliar na analise do filme Jogo de cena se
da por algumas raz@es. Primeiramente, em nossa defesa de uma especificidade do cinema néo-
ficcional, ndo consideramos como argumento de distingdo entre a ficcdo e a néo-ficcdo a

(13

presenga de encenagdo em um e a auséncia em outro, pois, como afirma Ramos, “o
documentario nasce utilizando-se largamente de estudios e encenagdo””.

Por muito tempo convencionou-se distinguir o cinema ficcional do ndo-ficcional a partir
de uma diferenciacdo datada dos primdrdios do cinema tendo como balizadores o cinema dos
irmdos Lumiere em contraposicdo a obra de George Méliés. Se o segundo inseriu nas suas
criagbes sua expertise como magico para realizar experimentos com a narrativa
cinematogréafica, podemos dizer que — ainda que de diferentes maneiras — os Lumiére também
lancaram méo de situacdes de encenacdo em seus filmes. Ramos rememora a cena de O almogo
do bebé (1895), em que Auguste Lumiére posiciona a cdmera no tripé defronte a ele, seu filho
e sua esposa, enquanto a crianga come.

Podemos também citar outros filmes dos irméos, como a Saida dos operarios da fabrica
(1895), no qual se comprovou, através de material de arquivo das filmagens, que os Lumiere
refizeram a cena da saida dos operarios diversas vezes, ou O regador regado (1895), em que
um garoto brinca com um jardineiro com a agua da mangueira e por diversas vezes dirige 0
olhar a cdmera. Outro exemplo é o curta Une partie de cartes (1896), em que trés homens jogam
cartas e um garcom os serve. Em diversos momentos demonstra ndo saber muito como agir
diante da camera. Ele faz comentarios com os homens, ri, bate palmas nas jogadas, olha a
camera de soslaio, enquanto os trés jogadores agem como se ndo estivessem sendo filmados.

Um dos principais — e mais discutidos — exemplos de encenagdo no documentario esta
presente no filme Nanook do norte (1922), de Robert Flaherty. A encenagdo € um conceito que,
tradicionalmente, € adotado para significar o ato de colocar em cena, 0 que evoca no¢es como

fingimento, simulagdo, dire¢do, dramatizagéo. De acordo com Ferndo Ramos, as condicdes de

8 RAMOS, 2008, p. 39.
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encenacao no filme de Flaherty, por exemplo, necessitam de uma contextualizacdo e de maneira

alguma empobrecem a intensidade de suas tomadas:

Reduzir a obra de Flaherty as manipulac@es envolvidas por necessidades de encenagéo
etnoldgicas, enfatizando o trabalho oculto da mediacdo discursiva, é, no meu ponto
de vista, situar-se em um ponto lateral para abordar o todo. A magia de Flaherty esta
em saber transfigurar a presenca em imagem. Flaherty estava |4, Flaherty morou onde
a circunstancia da tomada transcorre. Flaherty também sabia filmar, sabia esperar o
momento de transferir para a tela a intensidade da presenca, obtida através de longas
estadias no local. Flaherty engravida-se longamente de presenga, para depois
condensa-la em imagem e articula-la em narrativa, de modo que a intensidade original
seja preservada.™

A época em que Flaherty realizou esse filme, as limitagdes tecnoldgicas implicaram em
diversas adaptacgdes e escolhas por parte do diretor. Esse € um exemplo pontual, que certamente
ndo se aplica ao cinema nao-ficcional como um todo, mas nos permite avaliar que ao longo de
toda a historia do documentario, a encenagdo ndo so esteve presente, como é uma nocao que
ainda proporciona muitas questdes a esse cinema. Em sua apresentacdo das situacOes de
encenacdo possiveis no cinema ndo-ficcional, Ramos pontua que “é necessario distinguir a
modificagdo de atitudes que a presenga da cAmera provoca da encenagio propriamente dita”">.

O autor nos apresenta, portanto, trés modalidades para o termo, que se diferem de acordo
com a circunstancia da tomada, a intengcdo do diretor, 0 sujeito-da-camera, etc. S&o elas:
encenacao-construida, encenacgdo-locacéo e encenacdo-atitude. Para a analise de Jogo de

cena nos interessardo mais de perto a encenagdo-construida e a encenacao-atitude.

2.2.1 A encenacdo-construida

Podemos entender o conceito de encenacgdo-construida da seguinte maneira: o diretor
propde situacdes construidas diretamente para a camera, assim como para a circunstancia da
tomada. De acordo com Ramos, na encenagdo-construida, “a circunstancia da tomada esta
completamente separada, espacial e temporalmente da circunstancia do mundo cotidiano que

circunda a tomada. A relacdo entre espago-dentro-de-campo e espaco-fora-de-campo é de

4 BORDWELL, 2000, p. 10.
> RAMOS, 2008, p. 40.
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heterogeneidade radical”’®. Por heterogeneidade ndo queremos dizer que o espago-fora-de-
campo ndo esteja de alguma maneira no cenario, mas que o mundo € heterogéneo em relacéo a
cena nesse espaco.

Ramos cita um exemplo em que a encenacgdo-construida foi necessaria para a realizagédo
de uma das cenas de Correio noturno (1936), também devido as limitagdes tecnoldgicas do
periodo. Na sequéncia, alguns carteiros distribuem cartas dentro do trem. Essa cena ndo poderia
ser realizada com o trem em movimento, logo, optou-se por reservar um vagao e adapta-lo para
as condicdes do filme falseando seu movimento, estratégia esta que, segundo o autor, foi
utilizada em demasia no documentario inglés dos anos 1930.

Ha ainda um exemplo mais atual, que Ramos denomina “documentario cabo”.
Predominante na televisdo, € realizado em sua maioria em estudios e possui roteiro detalhado
plano a plano’’. O documentério cabo faz uso de diversos recursos estilisticos e narrativos
semelhantes, como a voz over ou a locucao e estabelece assercdes atraves de vozes multiplas.
Ramos cita os documentérios produzidos por redes de televisdo, como por exemplo, o canal
National Geografic, em que 0s cenarios que representardo circunstancias como a pré-historia,
por exemplo, sdo todos construidos para possibilitar a reconstituicdo historica dos fatos

narrados.

2.2.2 A encenagdo-locagdo

A encenacédo-locacdo, ocorre em uma locacdo na qual o diretor solicita ao sujeito

filmado que encene para a camera:

A encenagdo-locagdo distingue-se da encenacdo-construida pelo fato de a tomada ser
realizada na circunstancia de mundo onde o sujeito filmado vive a vida. A decalagem
espacial in/off & mais situada em sua homogeneidade, mas a forca gravitacional da
imagem-camera, para usarmos a terminologia de Bazin, ainda é centripeta. (...) Existe
aqui um grau de resisténcia entre a intensidade do mundo em seu transcorrer e a
encenagdo para o sujeito-da-cAmera, que ndo esta presente na encenagdo-construida.™

76 Ibidem, p. 40.
77 RAMOS, 2008, p. 41.
8 Ibidem, p. 42.
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Assim como na encenagdo-construida, as agcGes também sdo preparadas e realizadas
para a camera, mas devido a sua homogeneidade com a circunstancia de mundo em que o ser
filmado vive, existe uma tensdo devido a indeterminacdo do mundo e aquilo que acontece
durante as tomadas. Na encenacao-construida se o espectador entra em contato com o sujeito
filmado em sua relagdo com a cAmera dentro de um espaco construido, heterogéneo ao mundo,
na encenacdo-locacdo o que se vé é o espaco mesmo que o filme retrata e/ou o local no qual o
retratado reside, trabalha, etc.

Também podemos pensar Nanook do norte (1922) a partir do conceito de encenacao-
locacdo como, por exemplo, nas cenas em que Flaherty filmou o interior do iglt do esquimoé e
precisou mascarar o fato de o teto estar aberto para possibilitar a captacao de luz. O esquimo e
sua familia encenam todo o procedimento que antecedia seu momento de dormir para que
Flaherty pudesse registra-lo. Além desses elementos, houve um acontecimento que
impulsionou a encenacdo: Flaherty perdeu os negativos que continham as imagens que havia
feito do esquimé cacando, portanto, solicitou a Nanook que repetisse todo o feito para a cAmera.

Retomando brevemente as discussdes que divergem quanto a existéncia ou ndo de uma
fronteira que divida o cinema ficcional do cinema néo-ficcional, vemos na no¢do de encenacao-
locacdo outros pontos a serem problematizados. Poderiamos citar uma quantidade enorme de
filmes ficcionais que trabalham com a intensidade da tomada em locagdes como, por exemplo,
A lista de Schindler (1993), que contém cenas realizadas desde a fabrica em que Schindler

trabalhou até a Igreja do St. Mary, em CracOvia, na Pol6nia. A esse respeito Ramos argumenta:

N&o sé o documentario trabalha amplamente (e talvez dominantemente) com tomadas
que ndo sdo abertas para a indeterminacdo do mundo transcorrendo, mas também, em
toda a historia do cinema de ficcdo, sdo comuns tomadas absorvidas pelas condicdes
intensas da locagdo (seja na estilistica classica ou moderna). Filmes de ficcdo, que
trabalham com a intensidade da tomada, sdo apenas fic¢es com tragos realistas mais
marcados.”

Dois exemplos mais recentes de filmes brasileiros que trabalham a encenacdo-locacao
sdo Iracema (1974) — filme inclusive indexado como ficgdo —, que relata a relacao entre Iracema
e um caminhoneiro (interpretado por Paulo César Peréio), filme todo realizado na

Transamazonica, algo que a época denunciava diversas questfes econdmicas e politicas

 RAMOS, 2008, p. 44.
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envolvidas na construgdo da estrada. Outro exemplo € Juizo (2007), de Maria Augusta Ramos,
em que a diretora registra o cotidiano do sistema judiciario dentro do Tribunal de Justi¢a do Rio
de Janeiro. Participam do filme tanto a juiza que de fato trabalha no Tribunal e julga os menores
infratores, quanto seus familiares. Além disso, devido a impossibilidade de filmar os infratores
julgados, a diretora convocou jovens moradores da mesma localidade dos infratores para

encena-los no filme.

2.2.3 A encenagdo-atitude (encen-agao)

Esta modalidade de encenacao se refere as circunstancias em que a presenca da camera
e do sujeito que filma provocam diversos tipos de atitudes naqueles que séo filmados. De acordo
com Ramos, “na encenacdo-atitude, ou encen-acdo, existe uma relacdo de completa
homogeneidade entre o espago-fora-de-campo e o espago filmico”®. O registro parte da ideia
de que os comportamentos que serdo captados pela camera séo reflexos daqueles habituais do
cotidiano do sujeito filmado, porém, com “alguma flexibilizacdo provocada, justamente, pela
presenca da cAmera e sua equipe”®L,

No cinema direto, por exemplo, grande parte dos filmes continham a encenacéo-atitude,
como Hospital (1969) e Juvenile court (1973), de Frederick Wiseman. Em Croénicas de um
verdo (1960), representante mais conhecido do cinema verdade, Jean Rouch e Edgar Morin ndo
somente criam situacdes de encenacdo-atitude entre seus personagens, como problematizam as
questdes no préprio filme, em discussdes entre eles (diretores) e também com os participantes.
Podemos citar também exemplos recentes do cinema brasileiro, como Nelson Freire (2003),
Entreatos (2004) e Santiago (2007), de Jodo Moreira Salles e Estamira (2006), de Marcos
Prado.

Pensando o termo encenacdo a partir de uma situacdo em que o individuo
conscientemente atua (no sentido teatral) para a cdmera, ndo ha como problematizarmos uma
situacdo, por exemplo, como a do filme Maradona (2008), de Emir Kusturica. No filme, o

diretor, através de voz off, nos conta sua admiracdo pelo jogador de futebol e da experiéncia

80 RAMOS, 2008, p. 45.
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de filma-lo. Em seus encontros com Maradona ha claramente momentos que podemos
denominar de encenacédo-atitude, como nas situacbes em que diretor e jogador interagem,
brincam, mas que certamente podemos perceber, em seus comportamentos, flexibilizagdes
provocadas pela presenca da camera.

O conceito de encenagdo-atitude nos auxilia na defesa da distingdo entre os campos da
ficcdo e da néo ficgdo, pois, por exemplo, se adotassemos uma perspectiva “desconstrucionista”
para Maradona, ele certamente se encaixaria no @mbito do cinema ficcional. Porém, ha algo
nas situacdes de encontro entre Kusturica e Maradona em que, como argumenta Comolli em
Seus estudos, “ndo se trata de uma auséncia do real (nem da sua degradagdo ou ofuscamento
supostamente produzidos pelos recursos proprios do documentario), mas, justamente, do
contrério, isto €, de um excesso de real que perfura ou transborda a representacio”®2. A respeito

de Entreatos (2004), Ramos comenta:

Podemos dizer que Lula ndo encena seu cotidiano de campanha para a cAmera de
Walter Carvalho e a presenca de Jodo Moreira Salles. Ele vive a vida de politico em
campanha e a equipe de Entreatos o filma. Certamente a presenca da cAmera e seu
equipamento flexionam, em alguma medida, a atitude de Lula.®

O processo de encenacdo-atitude se manifesta devido a duas razfes: a primeira, e mais
elementar, se refere a presenca mesma da camera e do sujeito-da-camera; porém, ha ainda outra
alteridade para a qual o sujeito filmado invariavelmente se endereca, o espectador. Esse
processo pode ser percebido mais claramente se adicionarmos a no¢do de encenacdo-atitude 0s
estudos envolvendo o conceito de performance por Erving Goffman®, em relacio ao
comportamento social dos sujeitos quando em processo de interagdo com o mundo. De acordo

com Ramos:

No sentido amplo, todos nés encenamos, a todo momento, para todos. A cada presenca
para nos, tentamos interpretar a nés mesmaos para outrem, e ndo seria diferente para a
camera. Para cada um, compomos uma imago, e reagimos assim a sua presenca.
Somos nas, através dos olhos de outros, agindo para esse nds conforme o sinto dentro
de mim. Nao é diferente com a experiéncia da presenga da cAmera e seu sujeito na
circunstancia da tomada. Apenas a mediagdo fenomenol6gica é um pouco mais
complexa.®

8 COMOLLLI, 2008, p. 48.
8 RAMOS, 2008, p. 48.
8 A seguir discutiremos mais amplamente a nogio de “performance” em Goffman.

8 Ibidem, p. 48.
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Em relacdo ao cinema de Coutinho, mesmo nos filmes anteriores a Jogo de cena,
podemos apontar a encenacao-atitude como uma constante — principalmente depois de Santo
forte (1999). O préprio diretor, em diversas de suas entrevistas, ao falar das situacdes de
encontro que o interessam em seus filmes, comenta com frequéncia acerca da flexibilizagdo no
comportamento daqueles a quem filma, uma vez condicionados a presenca da camera, equipe
e diretor. Em suas explanacdes acerca da encenacgdo-atitude, Ramos comenta que “em sua
producdo recente, Coutinho acentua essa tendéncia, rompendo quase por completo com a

insercdo no mundo cotidiano para figurar a personalidade na forma de depoimento”®®.

2.3 Performance

A presenca da cadmera é um tipo de passaporte que abre todas as portas
e faz todo tipo de escandalo possivel. A camera deforma, mas nao a
partir do momento em que ela se transforma em cimplice. Nesse ponto,
a camera tem a possibilidade de fazer algo que eu ndo poderia fazer se
a camera ndo estivesse la: ela se transforma numa espécie de
estimulante psicanalitico, que leva as pessoas a fazer coisas que elas
ndo fariam se a cAmera ndo estivesse ali.

(Jean Rouch)

Nos ultimos anos a utilizacdo do termo performance tem sido cada vez mais frequente,
principalmente nos campos da Arte, da Literatura e das Ciéncias Sociais. Diversos estudos vém
se debrucando sobre esse conceito e demonstram uma infinitude de possibilidades de
compreensdo e aplicacdo. Em Performance — uma introducao critica, Marvin Carlson traga um
caminho que vai da performance social, teatral, etnografica e antropoldgica até a performance
linguistica.

Optamos, nesta dissertacdo, por abordarmos o conceito no ambito das ciéncias sociais
(com foco nos estudos de Erving Goffman®’) e também do teatro. O componente teatral esta
manifesto em Jogo de cena de diversas maneiras e o fato de ser o teatro o espago escolhido por
Coutinho como um de seus dispositivos, essa escolha analitica ¢ fundamental para que
possamos pensar o filme sob a luz da performance. O espago em si j& pressupde a encenacdo

(em termos cléssicos, da logica de colocar algo em cena com o fim de iludir) e o titulo do filme

% RAMOS, 2008, p. 126.
87 CARLSON, 2010.
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alimenta a ideia de que Coutinho preparou — nas palavras de Ismail Xavier®® — um “laboratério”
onde esses encontros iriam se efetuar na forma de um jogo.

O filme se passa em cima de um palco de teatro ndo por um acaso. O diretor optou pela
utilizacdo de diferentes enquadramentos que ora evidenciam a plateia vazia atras das mulheres
durante seus relatos, ora aproximam seus rostos da cdmera, € 0S mesmaos passam a ocupar quase
todo o quadro. As performances em Jogo de cena se dirigem ao sujeito-da-camera e ndo ao
publico tradicional do teatro — visto que as mulheres estdo de costas para a plateia. Essa € uma
das formas encontradas por Coutinho de subverter a expectativa em relacdo ao que 0 espaco
sugere.

No campo das artes, a performance é frequentemente associada ao teatro, e a énfase dos
estudos de Carlson vem justamente desse campo, principalmente em modelos de arte
performatica originarios dos Estados Unidos. Existe um ponto fundamental em seus estudos
das artes performaticas: a ideia do corpo como parte constitutiva da obra. No teatro, esse tipo
de acdo se refere a execucdo de um personagem numa acdo dramaética, mas Carlson defende
que a arte performatica moderna, em geral, ndo tem se preocupado com essa dindmica como

uma prioridade:

Seus praticantes, quase por definicdo, ndo baseiam seu trabalho em personagens
previamente criados por outros artistas, mas em seus proprios corpos, suas proprias
autobiografias, suas proprias experiéncias, numa cultura ou num mundo que se
fizeram performativos pela consciéncia que tiveram de si, e pelo processo de se
exibirem para uma audiéncia. (...) Nao é surpresa que tal performance tenha se tornado
uma arte altamente visivel — pode-se dizer emblematica — no mundo contemporaneo,
um mundo profundamente autoconsciente, reflexivo, obcecado por simulagfes e
teatralizagBes em todos os &mbitos do conhecimento social. Com a performance como
uma espécie de suporte critico, a metafora da teatralidade extrapolou o campo das
artes, em direcdo a quase todos 0s aspectos das tentativas modernas de compreender
nossa condicdo e nossas atividades, em dire¢do a quase todos os ramos das ciéncias
humanas — sociologia, antropologia, etnografia, psicologia, linguistica.®®

A performance comecou a ser vista como um artificio artistico nos anos 1970. RoselLee
Goldberg define a performance como uma arte mutavel: “a historia da arte da performance no

século XX é a histdria de um meio permissivo, aberto, com variaveis infinitas, executado por

8 XAVIER, 2010, p. 66.

8 CARLSON, 2009, p. 17.
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artistas impacientes com as limitagdes das formas de arte mais estabelecidas”®. Regina Melim
argumenta que, apesar da percepcdo da performance como artificio artistico se dar na década
de 1970, podemos notar a presenca dessas acdes desde o periodo das vanguardas européias, nos
trabalhos futuristas, no construtivismo russo, no dadaismo, no surrealismo e na Bauhaus.

Foi apds a Segunda Guerra que as acdes “performaticas”, além de mais frequentes,
ganharam diversas denominagdes: “happening, Fluxus, aktion, ritual, demonstration, direct art,
destruction art, event art, dé — collage, body art®*”. Durante muitos anos essas nomenclaturas
foram utilizadas, mas foi justamente na década de 1970 que elas foram reunidas e definidas
como performance art, ou arte performatica. Melim reflete a performance a partir de diversos
movimentos realizados por artistas ao redor do mundo ao longo das décadas de 1960, 1970 e
1980. Nesse periodo as a¢Oes tinham intengdes politicas e, muitas vezes, reaciondrias diante de
diversas questfes que os incomodavam, inspiravam e o0s levavam a tomadas de posicdo que
podem ser descritas como pertencentes ao ramo das artes performaticas.

Melim cita os trabalhos de Jackson Pollock, John Cage, as apresentacdes performaticas
no loft de Yoko Ono, o Grupo Fluxus (conduzido por George Maciunas de 1962 a 1978), Nam
June Paik, Marina Abramovic, dentre outros. Em relacdo ao Brasil, a autora relembra as
iniciativas de Flavio de Carvalho em 1931, como um “importante antecessor e suas trés
experiéncias, denominacgdo que ele dava as suas préticas interdisciplinares, desvinculadas das
categorias artisticas tradicionais”%.

No territério do video e da fotografia a autora analisa movimentos performaticos de
artistas que, também a partir das décadas de 1960 e 1970, introduzem esses mecanismos de
registro de imagens como forma de realizarem suas performances. Ela comenta trabalhos em
que o video e a fotografia foram trazidos para o universo de estidios e ateliés e que também
tinham o corpo como parte constitutiva das obras. Por fim, Melim menciona outro tipo de
segmento: “o ato (do artista) como ativador de outros atos (dos participadores), enderecando de
imediato a no¢do de obra como proposi¢io ou como instrugdo”®®, como os casos de Hélio

Oiticica, Lygia Clark, grupo Fluxus, etc. Em suma, a performance nas artes visuais, para Melim:

% GOLDBERG, 1979 apud CARLSON, 2009, p. 92.
1 MELIM, 2008, p. 10.

%2 MELIM, 2008, p. 22.

% Ibidem, p. 57.
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Contempla uma sorte de ampliagGes ou formas de devir, postas por uma consideravel
concentracdo de etapas pertencentes a esses procedimentos. Assim, longe de limitar-
se apenas como instrumentos de registro, todas as fases se tornam elementos
constitutivos da obra, materializacdo de um procedimento temporal oferecido a
recepgéo.®

Para Melim, “muitas vezes, também, somos levados a pensar em um unico formato,
baseado no artista em uma acdo ao vivo, visto por um puablico, num tempo e espacgo
especificos”®. Esse ponto de vista, inicialmente, parece impossibilitar o estudo da performance
no cinema, uma vez que se trata de uma arte em que o préprio ato de projecdo de uma imagem
ja subentende um passado, de algo que ja aconteceu e esta sendo repetido no ato da exibicéo —
para publicos diversos e em diferentes tempos e espacos. No entanto, podemos pensar a
performance enquanto elemento que inscreve a verdade da inscri¢cdo daqueles encontros, pois
0 que vemos em cada cena é a sua manifestacdo da maneira pela qual foi capturada pela
camera®: nica e irreproduzivel.

Em sua tese Documentario e performance: modos de a personagem marcar presenca

no cinema de Eduardo Coutinho, Claudio Bezerra discorre acerca do conceito de performance:

Em texto onde discute as relacdes entre performance e cinema, Jodo Luiz Vieira
observa que “a nogdo de performance, necessariamente, se amplia para incluir, além
do corpo natural, a propria cdmera cinematografica” e certas estratégias de
manutencdo do carater espontaneo das filmagens. Ora, para manter o frescor da
filmagem no filme, é preciso considerar, além da presenca da camera, todo o
dispositivo cinematografico (equipe, equipamentos, locacdo, montagem, projecao,
espectador, etc.), pois é no conjunto dessas operagdes que se pode observar a intengdo
deliberada do diretor em manter “intacta” aquela que é uma das principais
caracteristicas da arte performética, a questdo da temporalidade, irredutivelmente
associada a dimensdo do instante presente, onde o performer atua interagindo com
alguém de maneira Unica e, muitas vezes, ndo repetivel.®’

O autor ainda acrescenta um ponto fundamental para pensarmos a performance no
documentario: “é preciso saber o que esta aquém e além dele, ou seja, € necessario conhecer

como o filme foi feito, quais os dispositivos de filmagem e montagem utilizados para,

% 1bid., p. 65

% Ibid., p. 7.

% Ainda que ordenada e articulada pela montagem.
" BEZERRA, 2009, p. 69.
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respectivamente, estimular e adensar a performance das personagens, bem como considerar a
recepcio performética do filme pelo publico”®,

O campo das ciéncias sociais (em especial a antropologia e a sociologia) foi um dos
grandes responsaveis por desenvolver estudos tedricos acerca do termo performance durante as
décadas de 1960 e 1970. O professor norte americano Richard Schechner® discute as ligagGes
entre os estudos de teatro tradicionais, a antropologia e a sociologia, a partir dos estudos dos
antropologos Victor Turner e Dwight Conquergood, além do sociologo Erving Goffman.
Schechner criou uma lista, em 1973, na qual busca estabelecer pontos de encontro entre

performance e as ciéncias sociais!®:

1) Performance na vida diéria, incluindo reunifes de qualquer tipo;

2) Estrutura de esportes, rituais, jogos e comportamentos politicos publicos;

3) Anélise de vérios modos de comunicacdo (diferentes da palavra escrita)
semidtica;

4) Conexdes entre modelos de comportamento humano e animal com énfase no

jogo e no comportamento ritualizado;

5) Aspectos de psicoterapia que enfatizam a interacdo de pessoa para pessoa, a
encenacao e a consciéncia do corpo;

6) Etnografia e pré-historia — tanto das culturas exéticas como das familiares;

7) Constituicdo de teorias unificadas de performance, que sdo, na verdade, teorias
de comportamento.

No uso mais geral do termo performance, atribui-se a ele uma situacdo que, segundo
Carlson, requer “a presenca fisica de seres humanos treinados ou especializados, cuja
demonstragio de certa habilidade seria a performance”!®?. Na vida cotidiana vemos 0 uso do
termo sendo atribuido a diferentes areas, que associam a performance ao sucesso de uma
atividade, como notas obtidas na escola, resultados nos esportes (na natacao, por exemplo), em
atividades sexuais e na linguistica. Notamos o uso de “performance” também para atividades
ndo-humanas, difundidas através de propagandas de automoveis, eletrodomeésticos, produtos de
limpeza, etc. A esse tipo de utilizagdo do termo, Carlson argumenta que sua atribuigéo se deve

muito mais ao observador da agéo, que ao performer em si:

% |bidem, p. 69.
% SCHECHNER, 1973 apud CARLSON, 2010, p. 22.
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Reconhecer que nossas vidas estdo estruturadas de acordo com modos de
comportamento repetidos e socialmente sancionados levanta a possibilidade de que
qualquer atividade humana possa ser considerada como performance, ou, pelo menos,
que toda atividade é executada com uma consciéncia de si mesma. A diferenga entre
fazer e “performar”, de acordo com esse modo de pensar, parece estar ndo na estrutura
do teatro versus vida real, mas numa atitude — podemos fazer acGes sem pensar mas,
quando pensamos sobre elas, isso introduz uma consciéncia que lhes da a qualidade
de performance.'

Esse “modo de pensar” a que Carlson se refere pode ser encontrado nos estudos de Herbert
Blau!®. Os pontos de vista apresentados tanto por Blau quanto por Schechner nos permitem
atribuir dois significados diferentes para performance: “um envolvendo a exibicdo de
habilidades, e outro também abrangendo exibi¢do, mas menos de habilidades do que de modelo
de comportamento reconhecido e codificado culturalmente”%, além da questio do sucesso na
realizacdo de uma atividade, como pontuamos acima.

Em International Encyclopedia of Communications, Richard Bauman!® define
performance da seguinte maneira: “toda performance envolve uma consciéncia de duplicidade,
por meio da qual a execucao real de um ato é colocada em comparagdo mental com um modelo
— potencial, ideal ou relembrado — dessa acd0”%. Em termos de performance social, podemos
pensar nessa acao no sentido de que é executada para alguém, uma acdo na qual pode existir
tanto a consciéncia de um “outro” visivel (para Goffman, na interagdo face a face), quanto
invisivel (o espectador de cinema, por exemplo).

Na antropologia, Carlson cita os estudos de Dell Hymes, pesquisador que, devido a sua
preocupacdo com a generalizacdo do termo performance, afirmou ser possivel contrasta-lo com
duas categorias de atividade que constantemente sdo confundidas com a performance: o
comportamento e a conduta. O comportamento, no caso, pode ser entendido como toda e
qualquer coisa que acontece na a¢do de uma pessoa, enquanto que a conduta é 0 comportamento
resultante da existéncia de regras sociais e culturais que somos convencionados a seguir. De

acordo com Carlson, “conduta é, claramente, um subgrupo de comportamento, e Hymes define

102 |bidem, p. 15.
108 BLAU, 1982 apud CARLSON, 2010, p. 15.
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performance como outro subgrupo dentro de conduta, no qual uma ou mais pessoas “assumem
uma responsabilidade ante uma audiéncia e ante a tradigdo como elas a compreendem™%’.

Outro ponto importante nos estudos de performance esta relacionado aos processos de
interacdo humana e a ideia de audiéncia que existe por tras desse processo. Como afirma
Carlson, “existe um consenso difundido entre os tedricos de performance de que toda
performance é baseada em um modelo, roteiro ou padrdo de acio preexistente”'%, ou seja, a
performance é o resultado de nossas acdes diante de uma série de expectativas resultantes de
nosso aprendizado social e cultural, que, de alguma maneira, em nosso inconsciente “dita” a
forma que passamos a julgar como sendo a “mais adequada” de agir em sociedade diante de
diferentes circunstancias.

Em seus estudos, Goffman priorizava a analise da interacdo social, em especial aquela
ocorrida em lugares publicos. De acordo com o tedrico, 0s papéis sociais se relacionam com a
maneira com que cada individuo idealiza sua imagem e a mantém. O autor parte do pressuposto
de que a vida social se assemelha a um palco no qual os individuos agem constantemente de
acordo com as circunstancias a que sdo expostos no processo de interacdo. Ele avalia esses
processos em consonancia com seus estudos de sociedades indigenas, nas quais 0s rituais sao
responsaveis pela distin¢do dos individuos e dos grupos a que eles pertencem. Nas sociedades
urbanas essa distingdo se da na divisdo de classes sociais, comportamentos e maneiras de vestir.
Para Goffman, o estudo da interacdo € essencial para se determinar as diferencas e
caracteristicas de grupos distintos, que ndo existem isoladamente e que geralmente sdo
conseqliéncias da afirmacdo de sua posi¢do social.

O autor centrou seus estudos no campo das sociedades. Seus trabalhos tinham como
foco as microssociologias: pequenas comunidades que podiam variar entre duas pessoas
encontrando-se na rua ou em situacdes mais amplas como palestras, comicios, apresentacdes
para um determinado publico. Para Goffman, “sdo as situacdes sociais que fornecem o teatro
natural no qual todas as demonstracdes corporais sdo desempenhadas e no qual todas as
demonstracdes corporais sdo lidas; o que constitui a justificacdo da utilizacdo social como

unidade de trabalho de base no estudo da ordem da interagio”%°,

197 Ibidem, p. 24.
108 |pid., p. 24.
19 GOFFMAN, 1985, p. 200.
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Baltar enfatiza um ponto central na analise de Goffman: para este, a performance é um
movimento constitutivo das relagdes intersubjetivas, o que néo se vincula, como se imagina, a
nocbes de mentira e verdade. Segundo a autora, Goffman pretendia formar um modelo
analitico-metodologico que comportasse o estudo das projecdes do eu (self) tipicas das
interagdes entre sujeitos: “todo um jogo de projecdes se articula na interag@o intersubjetiva (ou
face a face, como nomeia Goffman), um jogo que é articulado por uma série de taticas e
estratégias para controlar, 0 maximo possivel, a impressao uns dos outros, para, assim, reafirmar
a auto-imagem™1°,

A apropriacdo dos estudos de Goffman para o terreno do documentério em muito auxilia
nossa analise de Jogo de cena. O dispositivo de Coutinho, mesmo antes das filmagens, ja
preparava as mulheres para a performance através do anuncio de jornal. Primeiramente, por
convoca-las para um “teste”, termo incomum no terreno do cinema nao-ficcional e que
Coutinho leva além, pois as convoca para esse teste com a condi¢do de que elas tenham histdrias
a contar.

Coutinho frequentemente comenta, em suas entrevistas, que reconhece nas pessoas com
as quais conversa, um movimento complexo no qual elas tém de lidar justamente com esse
sentimento prévio do que elas pensam de si mesmas e daquilo que querem que ele pense — sem
contar, obviamente, o efeito-camera que modifica os comportamentos apenas pela sua presenca
e também a figura invisivel do espectador por tras da cdmera. Em Jogo de cena esse movimento
¢ ainda mais complexo que em seus filmes anteriores, pois as diversas mulheres que
responderam ao anuncio foram submetidas a uma entrevista prévia (filmada) com a assistente
de Coutinho, Cristiana Grumbach. Ao serem chamadas para o documentério, portanto, essas
mulheres sabiam terem sido escolhidas devido as suas histdrias, logo, na efetuagéo do filme na
presenca de Coutinho, podemos aferir que elas tentariam corresponder ao que julgavam que se
esperava delas.

Essa questdo moral também pode ser transposta para a participacdo das atrizes, que
foram chamadas a participar do filme com uma incumbéncia ainda maior que a das anénimas,
pois teriam de reencenar as falas delas para Coutinho. O que estava em jogo em primeira
instancia era que alcangassem uma boa atuagdo, aos moldes do cinema ficcional, visto que

seguiriam uma espeécie de roteiro (o registro do relato das anénimas em video). Porém, o fato

10 BALTAR, 2010, p. 220.
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de participarem de um documentério e reencenarem os relatos de mulheres pertencentes ao
mundo real, as desestabilizou de alguma maneira, o que proporcionou ao filme um outro
procedimento reflexivo: a analise de suas performances para Coutinho.

Um ponto interessante em relacdo a performance das atrizes, reside no fato de que, no
dispositivo de Coutinho, elas foram expostas a uma circunstancia diversa daquela a qual
estavam habituadas: encenar em um palco, porém, de costas para o publico e com a
incumbéncia de encenar para Coutinho e sua equipe, para a cAmera e também para o espectador.
Essa subversdo da logica teatral, aliada ao fato de suas encenacgdes serem condicionadas as falas
de mulheres “reais”, que de fato viveram as experiéncias que elas viriam a relatar, provocam
deslizes e incdmodos que serdo problematizados tanto por Andréa Beltrdo, quanto por Fernanda
Torres e Marilia Péra.

Para falarmos da relacdo entre diretor, filme e personagem, retomamos as pontuacgdes
de Baltar a respeito dos estudos de Goffman e do significado de face para o autor!!!, ou de uma
autoimagem que o individuo constréi quando em interagcdo com o outro. Para Goffman o sujeito
visa uma espécie de “aprovacdo” do que considera serem seus atributos sociais. Esses
mecanismos Goffman nomeia de facework. De acordo com Baltar, “o facework influencia
sobremaneira o0 jogo de projecbes que atravessa a performance de cada um em uma dada
interacio”!'?,

Ao transpor o conceito de facework para o documentario, Baltar acredita ser possivel
desdobrar as reflexdes de Goffman acerca da interacdo face a face para o terreno que envolve
personagem e diretor/equipe do documentario através de um duplo movimento: “nela se
aplicam as mesmas variaveis analisadas pelo autor para as interacBes interpessoais, com 0
acréscimo de que essa mesma interacdo seré trazida a publico numa esfera de media¢do com o
espectador através do dispositivo cinematografico (e da experiéncia do cinema)”**®, Ao abordar

Jogo de cena a autora pontua:

O jogo proposto pelo diretor é 0 jogo que permite problematizar a performance, toda
ela: a empreendida pelo sujeito comum — quando é pedido a ele para recontar seu
cotidiano diante desse duplo olhar encarnado (o diretor e o dispositivo estdo
visivelmente presentes e, estrategicamente, vemos as mulheres subindo as escadas e
adentrando o palco) — assim como a empreendida pelas atrizes profissionais,
conhecidas do espectador. Ao publico, 0 jogo proposto é o da incerteza, uma incerteza

111 GOFFMAN, 1955 apud BALTAR, 2010, p. 221.
112 BALTAR, 2010, p. 221.
113 BALTAR, 2010, p. 221-222.
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que nos faz, entdo, questionar sobre diversos aspectos da performance, da auto-
fabulagdo e dos limites da representagédo da emogéo. '

A autora defende o uso da performance para todo o campo do cinema documentario,
pois acredita que ela faz parte do proprio estatuto desse regime de imagens e da circunstancia
colocada para o sujeito a ser filmado. Ao se dispor a participar de um documentario o sujeito
imerge em um processo no qual negocia de alguma maneira a sua imagem. Logo, o que esta
colocado para ele, ainda que em nivel inconsciente, é a necessidade de criar uma representacdo
de si para o diretor e para a cdmera. O movimento de Coutinho em Jogo de cena, portanto, é 0
de explicitar essas questbes para nés, reunindo-as em diversas instancias que implicam o
espectador de variadas formas. Segundo Baltar, “ele nos faz duvidar da nocao de performance
como atuacdo/falsidade e acreditar, diria mesmo abracar, a no¢do de performance tal como

teorizada a partir de Goffman”%°,

2.4 Dispositivo

O dispositivo do filme documentario, precisamente porque impde
limitacOes e condicbes a relacdo filmica, destitui aquele que filma de
toda e qualquer soberania.

(César Guimaraes e Ruben Caixeta)

Dispositivo € um termo adotado na maioria dos estudos atuais acerca do cinema
documentario. O “dispositivo” pode ser caracterizado como “a criagdo, pelo realizador, de um
artificio ou protocolo produtor de situagdes a serem filmadas — 0 que nega diretamente a ideia
de documentario como obra que ‘apreende’ a existéncia de uma tematica ou de uma realidade
fixa e preexistente”!'®, Para Cezar Migliorin'’, a nogdo de dispositivo documentario pode ser
entendida como uma “estratégia narrativa capaz de produzir acontecimento na imagem € no
mundo’:

O artista/diretor constroi algo que dispara um movimento ndao presente ou pré-

existente no mundo, isto €, um dispositivo. E este novo movimento que ira produzir
um acontecimento ndo dominado pelo artista. Sua producgdo, neste sentido, transita

114 Ibidem, p. 222.

1S |pid., p. 224.
116 |_INS; MESQUITA, 2008, p.56.
17 MIGLIORIN, 2005, s/p.
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entre um extremo dominio - do dispositivo - e uma larga falta de controle - dos efeitos
e eventuais acontecimentos. (...) O dispositivo pressupde duas linhas complementares:
uma de extremo controle, regras, limites, recortes; e outra de absoluta abertura,
dependente da acdo dos atores e de suas interconexdes; e mais: a criacdo de um
dispositivo ndo pressupde uma obra. O dispositivo é uma experiéncia nao roteirizavel,
ao mesmo tempo em que a utilizacdo de dispositivos ndo gera boas ou mas obras por
principio.®

Em artigo publicado para o Projeto Rumos Itat Cultural'®, Consuelo Lins define a

nogao de “filmes de dispositivo” do seguinte modo:

Filmes que prescindem da feitura de um roteiro em favor de certas estratégias de
filmagem que ndo tém mais por funcéo refletir uma realidade preexistente, nem
obedecer a um argumento construido antes da filmagem. Para esses diretores, o
mundo ndo esta pronto para ser filmado, mas em constante transformacédo; e a
filmagem ndo apenas intensifica essa mudanca, mas pode até mesmo provocar
acontecimentos para serem especialmente capturados pela cdmera. Para isso, eles
constroem procedimentos de filmagem para filmar o mundo, o outro, a si préprios,
assinalando ao espectador, nesse mesmo movimento, as circunstancias em que 0s
filmes foram construidos.'?°

Nos ultimos anos, no Brasil, diversos diretores fizeram filmes que partiam de regras e
condigdes que eram determinadas antes de sua realizacao, que consideramos como sendo filmes
de dispositivo, como por exemplo, 33 (2002), de Kiko Goifman, no qual o diretor, ao completar
33 anos, decidiu procurar sua mée bioldgica e estabeleceu o prazo de 33 dias para o feito que
seria finalizado uma vez completado o periodo, ainda que ele ndo a encontrasse (como foi o
caso). Outro exemplo é o filme Um passaporte hungaro (2003), de Sandra Kogut, no qual a
diretora segue em busca de um passaporte em Paris, devido a sua descendéncia hingara por
parte de seus avos. Como Goifman, ela estipulou um prazo para a realizacdo do filme, que seria
justamente o tempo que ela levaria para conseguir 0 passaporte.

Em 2008 Goifman dirigiu Filmefobia, cujo dispositivo determinava que participassem
do filme pessoas com algum tipo de fobia e elas seriam expostas ao motivo de seu pavor. Além
disso, o filme conta tanto com pessoas que possuem fobias reais, quanto com atores que
encenam uma fobia que ndo tém. No mesmo ano o diretor pernambucano Daniel Aragao

realizou o curta Solid&@o publica, no qual foram montados numa praca, um teldo e uma tenda.

118 |hidem, s/p.
19 LINS, 2007, p.45-51.
120 |hidem, p. 45.
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Dentro da tenda uma camera escondida atrés do espelho foi posicionada no tripé, de frente para
uma cadeira na qual pessoas eram convocadas a “venderem” seu siléncio por R$3,00 —
conforme anuncio colado do lado de fora da tenda —, durante trés minutos. Essas pessoas
sentavam na cadeira e encaravam o espelho por um minuto, enquanto o teldo as exibia ao vivo
para 0s passantes da praca.

A principal razéo pela qual escolhemos esse conceito para analisarmos Jogo de cena se
deve ao fato de ser um artificio presente em grande parte da obra de Coutinho, e fundamental
para o filme que estudamos nesta dissertacdo. Até o ano em que dirigiu Jogo de cena, seus
filmes anteriores eram realizados em um espaco no qual, a excecao de Pedes (2004), as pessoas
com as quais ele se encontrava residiam (favelas, um edificio, um vilarejo na Paraiba). Em Jogo
de cena, 0 espaco € um dos elementos principais de seu dispositivo, uma vez que contém uma
dimensao reflexiva: o filme € todo realizado dentro de um teatro, portanto, a ideia de encenacéo
ja esté subentendida no filme logo de saida.

Em 1999 (periodo em que Coutinho passa a adotar um dispositivo em todos os filmes
seguintes), ele dirigiu Santo forte, em uma favela do Rio de Janeiro. Seu objetivo era conversar
com os moradores a respeito de sua religido. Em Babil6nia 2000 (2001) o dispositivo toma uma
forma ainda mais ativadora dos acontecimentos do filme: o diretor dividiu sua equipe e cada
uma se espalhou em duas favelas do Rio de Janeiro no dia 31 de dezembro de 1999 para registrar
0 ultimo dia do ano de seus moradores (eles tinham até meia-noite para filmar). Depois de
Babil6nia 2000 o diretor continuou a produzir filmes de dispositivo - Edificio master (2002),

Pedes (2004) e O fim e o principio (2005). De acordo com Lins:

Em Eduardo Coutinho (Santo forte, Babildnia 2000, Edificio master, O fim e o
principio), o dispositivo é, antes de qualquer coisa, relacional, uma maquina que
provoca e permite filmar encontros. RelagcBes que acontecem dentro de linhas
espaciais, temporais, tecnoldgicas, acionadas por ele cada vez que se aproxima de um
universo social. A dimenséo espacial desse dispositivo — as filmagens em locagdes
Unicas — é a mais importante. Para Coutinho, pouco importa um tema ou uma idéia se
ndo estiverem atravessados por um dispositivo, que ndo ¢ a “forma” de um filme,
tampouco sua estética, mas imp&e determinadas linhas a captagdo do material.'?

H& uma diferenga principal entre o documentéario produzido durante o periodo do
cinema verdade de Rouch e nesses filmes mencionados aqui: tanto o regime de imagens quanto

nossa relagdo com elas mudou no mundo atual. De acordo com Migliorin, em Cronicas de um

121] INS, 2007, p. 47.
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Veréo (1960), “a imagem rompe com um ideal verista, mas, diferentemente do cinema que aqui
trabalhamos, o cinema-verdade ainda trabalhava dentro de uma clara distin¢do filme/mundo,
narrador/narrado”?2, Para Migliorin, os filmes de dispositivo sio um desdobramento dos filmes
realizados na década de 1960, que ja buscavam produzir, atraves de suas estratégias narrativas,
acontecimentos no mundo. Se aquela época Rouch questionava as possibilidades de narrar o
real através de um processo em que intervinha diretamente nas filmagens e também na
montagem, hoje em dia acompanhamos diversas acfes que radicalizam esse movimento.

Migliorin nos convida a pensarmos as diferencas na relacdo que estabelecemos com as
imagens nos dias atuais. Vivemos cercados pela l6gica da producdo de imagens, seja pelo fato
de termos uma nogdo mais clara das implicagdes de sermos filmados, ou pela presenca
constante de cameras em todos os lugares. O dispositivo é um conceito diretamente ligado a
maneira pela qual percebemos a presenca da performance em alguns filmes contemporaneos e,
principalmente, em Jogo de cena. No filme de Coutinho, consideramos que é justamente o
dispositivo o elemento principal que faz disparar a performance das mulheres em cena. Nos
estudos acerca da performance, muitos tedricos argumentam sua maior incidéncia em eventos
nos quais o individuo “performa” ao vivo, em circunstancias nas quais se torna, ao mesmo
tempo, intransferivel e Unica.

No caso do cinema, ainda que existam articulages construidas pela montagem, aquilo
que o sujeito-da-cdmera experimenta no momento da tomada é também Gnico. Mesmo que 0
diretor peca para ser repetido, no movimento da performance, o que veremos nao sera idéntico.

De acordo com Migliorin:

A utilizag8o de dispositivos na construcdo narrativa implica uma operacéo temporal.
Se 0 que estd sendo narrado € um encontro, um efeito de encontros entre corpos
colocados em contato por um dispositivo, podemos falar de um presente absoluto que
se da quando o dispositivo estd em acdo. O que esta sendo narrado, documentado, ndo
existe fora do momento da acdo do dispositivo. Ndo tem futuro nem passado.
Dissolve-se quando o dispositivo € desarmado. Neste sentido, a narracdo via
dispositivo coloca em pratica um ao vivo do fato; o que vemos é passado, j& aconteceu,
mas 0 que vemos é também um presente ndo reproduzivel, que ndo se entrega a uma
ordem previamente estabelecida, nem se desdobra para depois do que vemos. O
acontecimento produzido via dispositivo ndo explica o passado — nem das pessoas,

nem dos personagens, nem dos lugares — nem dé pistas para o futuro?®,

122 MIGLIORIN, 2005, s/p.
123 MIGLIORIN, 2005, s/p.
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Migliorin pensa esses elementos a partir da anélise de trés pontos principais: camera,
personagem e publico. O autor langa a questdo: “como fazer para que haja filme se tudo ¢
filmado, se nada escapa as imagens? Como filmar o mundo, se 0 mundo € o fato de ser
filmado?”. Esse ¢ um processo que invariavelmente modifica nossa relagdo com as imagens:
“nao hé olhar ingénuo, ndo ha realidade que se entregue sem se espetacularizar, ndo ha mundo
sem que um olhar esteja colocado sobre ele e o crie simultaneamente”?4,

Por essas razdes percebemos a importancia dos filmes de dispositivo para a nossa
andlise. O conceito de dispositivo d& um novo impulso a uma parcela significativa da producao
contemporanea que, ao questionar a imagem e ao convocar o espectador a reflexdo, possibilita,

nas palavras de Migliorin, uma “inven¢do de mundos possiveis™:

Acreditamos que a utilizagdo de dispositivos em produgdes audiovisuais recentes esta
ligada a um desejo de referencialidade no real contido nestas obras. Se tudo é cena, se
tudo esta dado para ser filmado, se "o que funda a imagem ja é sempre uma imagem"
(Serge Daney), a criagdo de dispositivos se prop8e a filmar o que ainda ndo existe e
sO existird quando o dispositivo entrar em acgdo. O dispositivo é uma ativacdo do
real 1%

E interessante refletirmos acerca do dispositivo criado por Coutinho em Jogo de cena
do ponto de vista de uma ativacdo do real, visto que o analisamos sob a luz de operadores
analiticos como encenagdo e performance. Pensamos a encenagdo conforme proposta por
Ferndo Ramos, para além da ideia de um “colocar-se em cena” pelo viés da encenacao teatral.
Percebemos também que a manifestacdo da performance em um documentério ndo é fator
limitador na relacdo que estabelece com a ideia de um real que incide sobre ele, mas um
conceito que da a ver a verdade da inscricdo, como aponta Comolli. Pensamos na nocdo de
dispositivo a partir tanto dos apontamentos de Lins e Migliorin, quanto na utilizagao do conceito
defendida por Comolli. De acordo com Lins:

E também de modo especifico que os dispositivos documentais funcionam. N&o é, em
absoluto, algo que se da em todo filme de forma semelhante, estrutural, no cinema
como um todo, mas criado a cada obra, imanente, contingente as circunstancias de
filmagem, e submetido as pressdes do real. Trata-se de um uso da nogdo de dispositivo

124 |bidem, s/p.
125 |dem, s/p.
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que tem no critico e cineasta Jean-Louis Comolli seu defensor mais inspirado. Para
ele, diante da “crescente roteirizagdo das relagdes sociais e intersubjetivas”, dos
“roteiros que se instalam em todo lugar para agir (e pensar) em nosso lugar”, parte da
producdo documental tem a possibilidade de se ocupar do que resta, do que sobra, do
que ndo interessa as versdes fechadas do mundo que a midia nos oferece. Ao contrério
dos roteiros que temem o que neles provoca fissuras e afastam o que é acidental e
aleatorio, os dispositivos documentais extraem da precariedade, da incerteza e do risco
de néo se realizar sua vitalidade e condigdo de inveng&o!?®.

A partir dos conceitos apresentados até aqui, seguimos ao cinema de Eduardo Coutinho.
Primeiramente, fazemos um breve percurso por sua obra a partir de 1999, ano em que passou a
criar dispositivos para todos os seus filmes. Esse movimento visa a reflexdo de como se da a
incidéncia de nossos operadores analiticos em diversos de seus filmes, através de diferentes
abordagens, porém, ja denunciando um processo de exploragdo da performance que vemos se

intensificar em Jogo de cena.

1261 INS, 2007, p. 47.
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3. CAPITULO 3: JOGO DE CENA — A CENA DA PALAVRA

Vocé pode descobrir mais a respeito de uma pessoa numa hora de jogo
que em um ano de conversagao.
(Platéo)

3.1 Jogo de cena

Jogo de cena (2006) é um marco na carreira de Eduardo Coutinho por diversas razdes.
A principal delas é o movimento realizado pelo diretor ao retomar alguns procedimentos
recorrentes em seus outros filmes e reconfigura-los a partir de um dispositivo que ira propor
um jogo com a cena documentéria no palco de um teatro. Nos filmes posteriores a Santo forte

(1999) a utilizacéo de dispositivos na construgdo de suas narrativas se tornou uma constante:

N&o se trata, porém, de um mesmo dispositivo para todos os trabalhos. Ha alteracdes
intimamente ligadas ao que sera filmado. E mesmo os procedimentos que se repetem
— locacéo Unica, trabalhar com video, a equipe na imagem —, repetem-se na diferenca
e sdo articulados a novas determinagdes.*?’

Ao longo de sua carreira o diretor trabalhou em locagdes Unicas como um lixdo no Rio de
Janeiro, diversas favelas, um prédio de apartamentos conjugados, duas regides na Paraiba, etc.'?8
A escolha desses locais tornou-se um elemento fundamental para o desenvolvimento dos contatos
que Coutinho estabelece com aqueles que filma. Essa questdo é potencializada em Jogo de cena.

Em encontro promovido com o diretor na Casa do Saber no Rio de Janeiro em 2008, Ilana

Feldman conversa sobre o filme:

Vocé foi depurando, lapidando os seus procedimentos documentais até chegar a Jogo
de cena, que seria o suprassumo da entrevista. Pela primeira vez vocé desloca os seus
personagens de seus espagos geograficos, sociais, identitarios, e as pessoas passam a
ser significadas unicamente por aquilo que elas dizem. Pelo modo como elas narram-
se a si mesmas. E isso é de uma poténcia libertadora fantastica, porque ndo importa o
contetido do que se diz, mas a capacidade de expressdo*?°.

1271 INS, 2004, p. 101.

128 Boca de lixo (1992), Santa Marta — duas semanas no morro (1987), Santo forte (1999), Babil6nia 2000 (2001),
Edificio master (2002), Cabra marcado para morrer (1964-84) e O fim e o principio (2006), respectivamente.
129 O material audiovisual deste encontro esta disponivel em um sitio de internet e foi dividido em 15 episddios.



59

A afirmacdo de Feldman nos possibilita refletir o papel da fala em Jogo de cena. O
diretor centraliza todo o filme na fala de mulheres potencializando suas performances a partir
do dispositivo, da maneira que conduz as entrevistas e da articulagdo construida pela montagem.
O espaco em Jogo de cena é fundamental para o desenvolvimento do filme, como menciona
Feldman. Esse movimento de deslocar 0s sujeitos concentrando-os em um lugar que
tradicionalmente pressupde a encenacdo, anulando qualquer relagdo direta com o mundo

130 "¢ fundamental para que pensemos como a performance se manifesta no filme.

exterior

Inicialmente Jogo de cena apresenta trés dimensdes reflexivas. A primeira delas € a
proposicéo de um jogo com a cena dentro de um teatro. Ali se constréi uma dimensdo temporal
particular, descolada do tempo objetivo do real, visto que o diretor desloca seus entrevistados
desses espagos “geograficos, sociais ou identitarios” e constréi uma cena cuja realizacdo esta
condicionada a preparacdo de um cenario, iluminacdo, equipamentos e disposi¢do da equipe e
das mulheres com as quais ele iria se encontrar. Além disso, esse espaco ndo oferecia nenhuma
relacdo direta com o universo exterior a ele, como mencionamos anteriormente. O dispositivo
de Jogo de cena determina uma condigdo essencial: “0 que quer que venha do real, s6 pode se
manifestar na cena do teatro”.

O que estava proposto ali, portanto, era um jogo que, apesar de presumir extremo
controle de mise-en-scene por parte de Coutinho, expunha-se ao risco através de um dispositivo
que ndo oferecia garantias — nem ao diretor, nem as mulheres, e muito menos ao espectador.
Quando questionado por Feldman acerca da escolha do teatro como o espac¢o para a realizacao

desse filme, Coutinho pontua:

As pessoas vao ver um filme que sé tem gente falando. Quer dizer, h& um mistério
nisso, tem que haver né. Santo forte inclusive era feito com analdgico, entende? Em
condic¢Bes espantosas e tal. H4 um mistério nisso e o mistério que eu via é que essas
pessoas nessa relacao de filmagem produziam um efeito ficcional extraordinério. Nao
porque elas mentiam, elas criavam um efeito ficcional. Uma mulher que diz que foi
rainha do Egito (Santo forte) e faz gestos extraordinarios, isso além dela ser uma atriz
consumada e de estar dizendo a verdade para ela, ela cria um efeito de ficcdo
poderosissimo. Exatamente pelo fato dela ser puramente voz e gesto, porque em
cinema documentario é o corpo que fala. Se ha um efeito ficcional em gente filmada
em condicOes paupérrimas de luz, tudo negativo esteticamente e as pessoas ainda
voltam e ficam, é porque ha um efeito ficcional. (...) Por que entdo ndo acrescentar a
elas, pessoas que sao pagas para viverem as paixdes do outro? Quer dizer, 0 que é um

130 Relacdo essa evocada apenas nas histdrias contadas pelas mulheres.
181 GUIMARAES, 2010, p. 10.
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ator? A paixdo dos outros ali em Jogo de cena ndo é Ofélia nem Hamlet, é a paixdo
dessas mulheres que foram a esse palco!®,

Esta passagem nos permite refletir o lugar da performance nesse processo que o diretor
denomina “efeito ficcional”. A performance seria, justamente, o elemento responsavel por
produzir esse efeito. Além disso, a oscilagdo do proprio dispositivo, que ora exerce controle
sobre a cena e ora se abre ao imprevisto, evidencia um movimento no qual todos os participantes
estdo em constante processo de transformacao. O termo “jogo”, portanto, ¢ primordial para
nossa compreensdo desse processo. Numa primeira instancia, a ideia de chamar um
documentario de “jogo” ja cria uma subversdo na expectativa com essas imagens. O titulo gera
ambiguidade, visto que assume a perspectiva de um exercicio com a cena que possui inmeros
significados e complexifica a relacdo do espectador com o filme. O termo “jogo”, de acordo

com Chevalier:

Como a vida real, mas num quadro previamente determinado, 0 jogo associa as nogoes
de totalidade, de regra e de liberdade. As diversas combinac¢des do jogo sdo outros
tantos modelos de vida real, pessoal e social. Tende a substituir uma certa ordem a
anarquia das relaces, e faz passar do estado de natureza ao estado de cultura, do
espontaneo ao deliberado. Mas debaixo do respeito as regras, o jogo deixa
transparecer a espontaneidade a mais profunda, as reagdes as mais pessoais as
pressdes externas®>,

O jogo de Coutinho passa por diversas modificacbes a medida que uma nova mulher
sobe ao palco. Nos momentos em que seu dispositivo produz acontecimentos que o diretor ndo
domina, abre-se um espaco para que O espontaneo transpareca na cena. Para Xavier 0
movimento de Coutinho em Jogo de cena é o de desdobrar sua forma de compor o ritual da

entrevista, exibindo sua propria l6gica no espaco do teatro:

Montou-se um jogo de espelhos que convidou a decifracdo de suas regras e do estatuto
de suas falas. No caminho, o filme nos fez testemunhar a atitude das atrizes e sua
eventual passagem ao confessional pelo abandono do script e pela conversa em que
tomaram a palavra, assumindo a enunciagdo, o dizer “eu”, em outra chave. A partir
desse jogo de espelhos e de identidades trocadas, Coutinho criou o laboratorio em que
o efeito-camera torna mais radical sua sempre ambigua teatralizacéo de gestos e falas,

132 Encontro promovido na Casa do Saber do Rio de Janeiro em 2008. O material audiovisual deste encontro esta
disponivel em um sitio de internet e foi dividido em 15 episédios.
133 CHEVALIER, 2009, p. 518.
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de modo a tornar tudo mais instavel quando se pensa a relagdo entre o sujeito da
enunciacio e o sujeito do enunciado®*.

Apesar da impressdo de nos serem expostos todos os elementos do dispositivo®®®

, a
mise-en-scéne de Coutinho e as articulagdes feitas na montagem inserem, a cada nova
sequéncia, procedimentos em alguma medida complementares aos anteriores, mas também
desestabilizadores — da cena, das performances e consequentemente das expectativas do
espectador. O fato de defendermos que existem diferentes tipos de performances em Jogo de
cena, ndo implica em afirmarmos que exista um correspondente analitico na teoria para cada
uma delas. Nos baseamos principalmente no argumento de Carlson de que a performance €
sempre irreproduzivel e Unica (além de ndo haver hierarquia entre elas em Jogo de cena).

Coutinho frequentemente comenta, em suas entrevistas, que reconhece nas pessoas com
as quais conversa, um movimento complexo no qual elas tém de lidar justamente com essa
perspectiva que tém de si e do que desejam que o diretor pense delas — sem contar, obviamente,
0 efeito-camera ¢ a figura do espectador. Como defende Baltar, “todo um jogo de projecdes se
articula na interacdo intersubjetiva (ou face a face, como nomeia Goffman); um jogo que é
articulado por uma série de taticas e estratégias para controlar, 0 maximo possivel, a impressdo
uns dos outros, para assim, reafirmar a auto-imagem”**®. Em Jogo de cena esse movimento é
ainda mais complexo que nos filmes anteriores de Coutinho.

O diretor optou por realizar um filme apenas com mulheres, que podem ser divididas
em trés grupos: mulheres andnimas, atrizes menos conhecidas do publico e atrizes mais
conhecidas (Andréa Beltrdo, Fernanda Torres e Marilia Péra). As mulheres andnimas tiveram
acesso ao filme através de um andncio de jornal que as convocava para um teste. Apds uma
primeira selecdo, Cristiana Grumbach (assistente de Coutinho) entrevistou vinte e trés
mulheres, das quais apenas nove foram escolhidas (sendo que uma delas, Maria Nilza, cedeu
sua historia para uma atriz reencenar, uma vez que ela mesma néo apareceria no filme).

Apos o processo de pré-entrevista com as mulheres anénimas, Coutinho escolheu quatro
atrizes menos conhecidas do publico (Mary Scheyla, Jackie Brown, Débora Almeida e Lana

Guelero). Trés meses depois, filmou o0s encontros com as atrizes. No caso de Mary Scheyla e

13 XAVIER, 2010, p.65-66.

135 Através do anincio de jornal, do que é revelado nas falas das mulheres, da presenca da equipe e dos
equipamentos de filmagem e da participacdo das atrizes mais conhecidas.

138 BALTAR, 2010, p. 220.
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Jackie Brown, ambas, junto de outros trés integrantes do grupo de teatro “No6s do Morro”,
estavam participando de um teste para um comercial no mesmo prédio onde foi filmado Jogo
de cena e foram convocados pela producdo de Coutinho a participarem do teste com Grumbach.
A locacdo escolhida foi o teatro Glauce Rocha, no Rio de Janeiro.

Para compreendermos como se configuram as participagcdes em Jogo de cena,
montamos um quadro explicativo (Quadro 1). Usamos a terminologia “duplas” para as
sequéncias em que uma atriz reencena o relato de uma mulher anénima. Em nossa analise
sentimos a necessidade de unir as duplas, ainda que aparegcam em momentos diferentes no filme.
Esse € um procedimento que a propria montagem de Jogo de cena exige, devido as relacdes
que estabelece entre as performances. Ainda assim, notamos diferengas na composi¢do dessas
duplas, conforme mostraremos mais detidamente em nossa analise (conferir Quadro 3). Ha trés

tipos de composicdo:

1) Duplas que sdo unidas pela montagem (na mesma sequéncia): Gisele Alves e Andréa
Beltrdo; Sarita Houli e Marilia Péra; Aleta Gomes e Fernanda Torres;

2) Duplas separadas na montagem: Mary Scheyla e Jackie Brown; Claudiléa de Lemos
e Lana Guelero;

3) Dupla formada por Maria Nilza e pela atriz Débora Almeida. Nilza ndo aparece no
filme, porém, em sua ultima fala, a atriz da um indicio de que seu relato se trata de

uma segunda encenacio®?®'.

137 Definimos como primeira encenagéo o processo de encenagdo-atitude das mulheres andnimas. No caso de seus
relatos serem reencenados por uma atriz, adotamos o termo 22 encenagao para o processo de encenagdo-construida
da atriz. A exce¢do se da no caso da dupla Mary Scheyla e Jackie Brown, dada a imbricacdo que ha em seus
processos de encenacdo, como explicaremos mais adiante.
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Quadro 13

Subdivisdo das participa¢Ges em Jogo de cena

GRUPOS SUBTIPOS NOMES \ DUPLAS INDIVIDUAIS
Gisele Alves Gisele — Andréa
Sarita Houli Sarita — Marilia Maria de
Mulheres andnimas Maria de Fatima Aleta — Fernanda | Fatima
Aleta Gomes Claudiléa — Lana
Claudiléa de Lemos Nilza — Débora Marina D’elia
Marina D’elia®®® Scheyla — Jackie
Andréa Beltréo Fernanda
Atrizes mais Fernanda Torres Torres
conhecidas Marilia Péra

Andréa Beltréo

Fonte: Elaborado pela autora a partir do filme Jogo de cena (2006), de Eduardo Coutinho.

No palco foram colocadas duas cadeiras, uma de frente para a outra. As mulheres
sentaram de costas para a platéia (vazia) e Coutinho sentou-se defronte a elas. A condicao
estabelecida pelo diretor foi a de que todas as mulheres fossem filmadas sob a mesma fotografia.
Durante todas as conversas de Coutinho com essas mulheres, Grumbach se comunicava com o
diretor através de um ponto instalado em seu ouvido, pelo qual ela o auxiliava acerca das
perguntas que deveria fazer tanto para as anénimas quanto para as atrizes.

O curioso do dispositivo de Jogo de cena é que, a0 mesmo tempo em que explicita parte
dessas regras de maneira jamais feita pelo diretor, também as oculta, uma vez que néo fornece
respostas as diversas questdes que coloca. Na primeira cena vemos um recorte do anuncio de
jornal convidando mulheres acima de dezoito anos, residentes no Rio de Janeiro e com histérias
para contar, a participarem de um teste para um filme documentario. Através desse

procedimento € informado pela primeira vez na obra de Coutinho, que houve um processo de

138 Optamos por manter esse quadro no corpo do texto, mesmo considerando-0 extenso, pois assim o leitor se
beneficia de uma melhor compreensdo da analise aqui empreendida.

139 Apesar de Marina falar brevemente de sua profissdo de atriz a Coutinho, a inserimos no item “mulheres
andnimas” visto que nfo ha uma dupla de encenagdo para a sua historia e pelo fato dela contar uma historia pessoal
(segundo informagdes do proprio diretor na faixa comentada do DVD de Jogo de cena).

140 Inserimos a atriz no item “atriz menos conhecida”, pois a época de langamento de Jogo de cena Mary Scheyla
tinha realizado poucos trabalhos para o cinemaea TV.

141 Inserimos a atriz no item “atriz menos conhecida”, pois a época de langamento de Jogo de cena Jackie Brown
tinha realizado poucos trabalhos para o cinemaea TV.
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selecdo dos entrevistados e que, dessa vez, eles seriam avaliados. Além disso, a existéncia de
um “teste” de selecdo ¢ também revelada ao espectador, procedimento pouco comum no cinema
documentério.

Em diversos de seus filmes, assistentes do diretor realizaram pesquisas prévias e
algumas delas foram filmadas. Porém, isso nunca fora exibido ao espectador de maneira téo
explicita. O anuncio de jornal também evidencia que esse seria um filme realizado apenas com
mulheres — uma novidade na carreira de Coutinho, uma vez que seus filmes eram pautados por
lugares e/ou situacdes nas quais o diretor entrevistava pessoas de ambos 0s sexos e variadas
faixas etarias. Em Jogo de cena sua assistente realizou entrevistas filmadas em estudio com
vinte e trés mulheres, das oitenta e trés que responderam ao anincio. No entanto, essa
informacdo ndo consta no filme. Algumas das mulheres se referem a entrevista prévia durante
a conversa com Coutinho, mas nenhuma delas menciona claramente o fato de ter sido filmada
no encontro com Grumbach#2,

Foi necessario desenvolvermos alguns procedimentos na analise tanto para auxiliar
nossa compreensao do papel da performance em Jogo de cena, quanto para possibilitarmos ao
leitor a percep¢do do complexo jogo proposto por Coutinho em seu filme. Para tal, dividimos a

analise da seguinte maneira:

1) Nosso primeiro procedimento foi o de analisar as performances das mulheres
andnimas cujos relatos sdo reencenados por atrizes. Iniciamos a analise pela dupla
Mary Scheyla e Jackie Brown. Uma vez que a performance de Scheyla é a primeira
do filme na ordem da montagem e contém diversos elementos que serdo retomados
ao longo de Jogo de cena, optamos por analisa-la em primeiro lugar. Em seguida,
analisamos as outras duplas na ordem em que aparecem no filme: tanto as sequéncias
em que a primeira e a segunda encenacdo estdo unidas na montagem final, quanto

aquelas em que estdo separadas;

142 H4a dois indicios mais claros de que houve um material filmado na fala de Fernanda Torres e na de Aleta Gomes.
Quando Fernanda analisa sua performance, ela diz para Coutinho que deu preferéncia ao material bruto de sua
entrevista com Aleta — 0 que certamente sugere a existéncia de imagens desse encontro, porém, pela maneira com
a qual se refere a esse material, a informacdo pode ser percebida mais claramente apenas por um espectador
familiarizado com a linguagem técnica do cinema. No caso de Aleta, a jovem pergunta a Coutinho se ele achou
que na conversa com “ela” (a jovem ndo diz o nome de Grumbach) havia continuidade narrativa, o que reforga a
ideia de um encontro filmado ou, no minimo, com registro de audio.
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2) ApOs esse primeiro procedimento analisamos as performances individuais, de
acordo com a ordem que aparecem no filme (conforme Quadro 2).

Para facilitar a compreenséo do leitor de nossos procedimentos e referéncias feitas ao

longo da anélise, montamos um segundo quadro comparativo:

Quadro 24
Procedimentos da montagem, modalidades de encenacédo e temas abordados em Jogo de cena

ORDEM DE
APARICAO

MODALIDAD~E DE
ENCENACAO
Construida/Atitude

ENTRADA EM CENA TEMAS

O que é ser atriz?

- Abandono do marido
- Maternidade

- Morte

- Religido

- Sonho

Através de corte seco de
Gisele para Andréa
sentada na cadeira. A atriz
repete a fala anterior de
Gisele: “eu sai um pouco
do foco do casamento”

- Gravidez precoce

- Maternidade

Através de corte seco de - Aborto e maternidade
Débora para Fernanda

sentada na cadeira - Candomblé

- Maternidade
- Divércio
- Relacdo com o pai

- Relagéo com afilha

143 Optamos por manter esse quadro no corpo do texto, mesmo considerando-o extenso, pois assim o leitor se
beneficia de uma melhor compreenséo da analise aqui empreendida.



Corte seco de Sarita
falando que o pai é médico
para Marilia dizendo “eu
tenho pavio curto, mas eu
sou legal”

Corte seco de Marilia para
Lana respondendo uma
pergunta de Coutinho

- Abandono do marido

- Maternidade e morte do
filho

- Relagédo com afilha

- Crenca em Deus

Construida/Atitude

Corte seco da fala de Lana
acerca da injustica divina
devido a morte de seu filho,
para Jackie com a mao no
rosto dizendo: “a gente
passou muita dificuldade”

- Infancia dificil
- Grupo de rap
- “Nés do Morro”

- Homossexualidade

- Abandono do marido

- Maternidade

- Relagdo com o pai e perdao

- Dificuldade de relacionar-

se com homens

Corte seco de Fernanda
falando “essa pessoa
existe”, para um close de
Marina olhando em
siléncio para Coutinho

- Maternidade
- Gravidez precoce
- Divorcio

- Perda da adolescéncia

- Relacdo com o pai
- Culpa
- Sonho

- Perdéo

Corte seco de Marina
falando que pede desculpas
ao pai nos sonhos para

- Empregada da familia

- Saudade, memdria
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Andréa se assentando na - Cheiro do perfume da
cadeira empregada
15. Claudiléa de Atitude Contra-plongée de - Abandono do marido

Lemos

(1@ encenacéo)

Claudiléa subindo a escada

- Maternidade e morte do
filho

- Relagédo com a filha

- Crenca em Deus

16. Sarita Houli (2) Atitude

- Cancéo de Ninar

- Reconsciliagdo com a filha

Fonte: Elaborado pela autora a partir do filme Jogo de cena (2006), de Eduardo Coutinho.

Dividimos as informacg6es do Quadro 2 da seguinte forma:

Ordem de aparicdo: numeramos cada performance na ordem que foram
dispostas pela montagem.

Modalidade de encenacgdo: nesse item, o leitor poderd ter acesso as
modalidades de encenagédo presentes em Jogo de cena conforme as defini¢des
de Ferndo Ramos no segundo Capitulo desta dissertacéo.

Entrada em cena: em nossa anélise abordamos o método escolhido durante o
processo de montagem para a apresentacao das mulheres. Na faixa comentada
do DVD de Jogo de cena, Coutinho revela ter filmado a entrada de todas as
mulheres da mesma maneira: o operador de cdmera as seguia da porta do teatro
até o momento em que elas sentavam na cadeira. Porém, como veremos na
analise, o diretor, na montagem, optou por apresenta-las de diversas formas.
Temas: optamos por manter esse item sem nenhuma cor para que o leitor possa
perceber ndo somente a variedade dos temas como sua reincidéncia. A
maternidade é o assunto mais recorrente em Jogo de cena. Em seguida, vém o0s
temas divorcio e abandono do marido, morte e religido. O que esta envolvido no

trabalho do ator é também uma questdo central para o filme.
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Ao todo oito atrizes participam de Jogo de cena: Andréa Beltrdo, Fernanda Torres,
Marilia Péra, Débora Almeida, Mary Scheyla, Jackie Brown, Lana Guelero e Marina D’elia.
Conforme mostramos no Quadro 1 e no Quadro 2, as trés primeiras sdo as atrizes mais
conhecidas do publico. Débora Almeida, Mary Scheyla, Jackie Brown e Lana Guelero sao as
menos conhecidas, e optamos por ndo inserir Marina D’elia no item “atriz menos conhecida”,
conforme explicamos anteriormente. Apesar da participagdo de oito atrizes, ha diferencas
significativas em cada uma delas, tanto em termos de conducdo da encenacdo, quanto de suas
performances.

A primeira delas é o fato (ja citado) das performances serem irreproduziveis e Gnicas (0
que inclui as mulheres anénimas). O trabalho de encenacdo também ¢é diferente, tanto em
relacdo a modalidade — que pode ser construida, atitude ou um hibrido de ambas — quanto ao
seu desenvolvimento. Fernanda Torres e Andréa Beltrdo, por exemplo, passam por uma
pequena crise em suas performances, que se manifesta de forma diversa. Marilia Péra e Lana
Guelero reencenaram os relatos de Sarita Houli e Claudiléa de Lemos (respectivamente)
distanciando-se em termos draméticos de seu modo de enunciagdo, como abordamos na analise.
Jaaatriz Débora Almeida reencenou o relato de Maria Nilza mantendo extrema fidelidade com
0 modo de enunciacdo de Nilza (que pode ser visto no material extra do DVD de Jogo de cena).
Entre Mary Scheyla e Jackie Brown h4 um entrecruzamento das informagdes oferecidas por
elas, o que dificulta uma definicdo precisa da modalidade de encenacdo de ambas. Por Gltimo,
ha a performance de Marina D’elia que, como afirmamos, ndo passa pelo terreno de uma
segunda encenagao.

Porém, das oito atrizes apenas trés delas foram escolhidas para analisar sua performance
para Coutinho: Andréa Beltrdo, Fernanda Torres e Marilia Péra. Primeiramente, é bastante
significativo o fato de o diretor ter optado por manter oculto a qual modalidade de encenacéo
pertencem os relatos das mulheres anénimas e das atrizes pouco conhecidas. Como afirma
César Guimaraes, “ndo é simplesmente a verdade do que ¢ representado ou o contetido da
representacdo que estdo em jogo, e sim, a verdade de sua inscricdo na performance daqueles
que nos expdem sua experiéncia”l44,

Percebemos na andlise da performance realizada por Andréa, Fernanda e Marilia, um

esforco de Coutinho em destacar o trabalho que ha em suas performances mostrando que o

144 GUIMARAES, 2010, p. 11.
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mesmo pode seguir por diferentes vias. Através das articulag@es feitas na montagem entre essas

performances e sua posterior analise, destacamos trés movimentos principais:

1°) Reflexivo: exibir o trabalho de encenagdo-construida das atrizes;

2°) Confrontar o trabalho das atrizes com os elementos que vém do real e seu duplo
encenado;

3°) Ao serem confrontadas, algo de sua propria experiéncia emerge durante esse
processo de reencenacdo de relatos pessoais e um tipo de comunicacgdo se estabelece

entre elas.

Esses movimentos podem ser percebidos mais claramente ao longo de nossa analise.
Outro elemento fundamental de Jogo de cena é a montagem. Como analisaremos a seguir, 0S
procedimentos de montagem reordenam as performances, articulando-as de maneira a
proporcionar tanto uma impressdo linear das entrevistas, como também potencializar os
momentos em que as atrizes mais conhecidas (Andréa e Fernanda, principalmente) passam por

uma pequena crise em suas performances.

3.2 A montagem de Jogo de cena

E uma vez langada, a palavra voa irrevogavel.
(Horécio)

Nesta secdo ndo pretendemos esgotar as possibilidades de reflexdo da montagem de
Jogo de cena. No entanto, a montagem é um elemento decisivo para pensarmos a performance
no filme, pois ela é responsavel por estabelecer relagdes/combinagdes complexas entre as
diferentes performances. Através de suas articulagcBes, a montagem exerce um movimento
duplo no qual, a0 mesmo tempo em que oferece possibilidades de relacdo do espectador com o
filme através da exposicao de alguns de seus artificios, cria um lugar de instabilidade que o
desloca de sua posicao confortavel a medida que apresenta novos componentes reflexivos.

Desde Santo forte (1999), Jordana Berg tem montado os filmes de Eduardo Coutinho.
Durante essa parceria a profissional péde acompanhar o processo criativo do diretor,

considerado como a fase mais produtiva de sua carreira. De acordo com Lins e Mesquita:
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Santo forte inaugura um minimalismo estético que sera a marca do diretor nos filmes
posteriores: sincronismo entre imagem e som, auséncia de narracdo over, de trilha
sonora, de imagens de cobertura. Trata-se de uma operacdo de subtracdo de tudo o
que ndo lhe parece essencial, de um exercicio de eliminacdo que exige muito esforco
e uma postura extremamente ativa, que pensa, repensa e discute o que esta sendo
produzido, distante de qualquer passividade ou submissdo diante do real. Coutinho
radicaliza em Santo forte a aposta de filmar a palavra do outro e concentra-se no
encontro, na fala e na transformagdo de seus personagens diante da cdmera. O
momento da filmagem tem para o diretor uma dimensdo quase mistica. Ali no
encontro com o outro, é tudo ou nada.'*°

Jogo de cena reline elementos presentes em suas obras nesses Gltimos dez anos'*®, e sua
representatividade se deve ao fato de Coutinho combinar procedimentos conhecidos de seus
outros filmes a um dispositivo que comporta, em si, regras e limites, mas que também se abre
ao risco produzindo acontecimentos para além da capacidade de controle do diretor e das
mulheres em cena.

A narrativa em Jogo de cena assume outros caminhos para além da l6gica do cinema
ficcional. Ndo ha no filme, em uma primeira instancia, uma narrativa linear cuja funcédo seja a
de conectar todas as mulheres de maneira a produzir um discurso unico. As historias, apesar de
similares em muitos aspectos, sdo contadas por pessoas que, em tese, ndo se conhecem. Em
Jogo de cena ndo ha uma histéria que unifique o filme, como ocorre na ficgdo. O trabalho da
montagem ao unir os relatos produz efeitos de espelhamento, duplicacdo, comparacéo,
passagem, imbricamento. O dispositivo criado por Coutinho impulsiona as performances das
mulheres em cena e a montagem articula as relag6es entre elas produzindo esses efeitos que,
por consequéncia, exigirdo um grande esfor¢o do espectador.

Além da decupagem tradicional realizada na montagem, ha em Jogo de cena um
procedimento de montagem dentro do mesmo plano. Isso ocorre através de movimentos de
zoom in e zoom out que mudam o enquadramento sem a necessidade do corte. Os procedimentos
de articulacdo da narrativa em Jogo de cena sdo aparentemente simples, mas, na realidade,

apesar de a montagem néo se valer de diferentes modalidades de cortes, fades ou planos de

145 INS, MESQUITA, 2008, p. 18.

148 E jmportante enfatizar que Cabra Marcado para Morrer (1984) ja continha alguns desses elementos
mencionados acima, e, além de ser um dos filmes mais notaveis do diretor, possui caracteristicas marcantes de seu
processo criativo. O filme é considerado um “divisor de dguas” para Jean-Claude Bernardet, e uma espécie de
“filme-sintese que recapitula as imbrica¢fes do cinema brasileiro com a politica nas décadas de 1960 e 19707, de
acordo com Ismail Xavier (LINS, 2004, p. 31). Porém, Santo Forte marca ndo somente o retorno de Coutinho as
salas de cinema ap6s quinze anos (até esse momento apenas Cabra Marcado para Morrer havia sido exibido),
como a inser¢do de elementos essenciais para pensarmos como se da o processo de performance em sua obra.
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pontos de vista, ela é extremamente sofisticada. Toda a forga de sua articulacéo se da na maneira
de concatenar o discurso e a performance que emerge dele. O Unico tipo de corte utilizado na

montagem € o corte seco. Os autores Aumont e Marie definem o corte seco da seguinte maneira:

Chama-se de corte seco a passagem de um plano a outro por uma simples colagem,
sem que o raccord seja marcado por um efeito de ritmo ou por uma trucagem. (...) O
corte seco intervém na “montagem seca”’, que compreende duas variantes principais,
a “montagem seca comum”, que pode ser marcada pelo ritmo, e a “montagem seca
com efeito”, quando a passagem de um segmento a outro se efetua por ruptura
brutal. 14’

O corte seco assume uma funcdo por vezes simbolica e por outras de continuidade
narrativa e diferenciacdo entre as performances. H4& momentos em que Coutinho se apropria de
algum dado do discurso das mulheres e usa 0 mesmo como elemento de construcéo narrativa.
O uso de um corte seco brusco no final de uma frase para um close no rosto de outra mulher,
por exemplo, serve tanto para potencializar a fala anterior, como para criar um raccord de
sentido do filme e ndo apenas seguir o fluxo do discurso a partir do contexto fornecido por ele.
Veremos alguns exemplos em nossa analise.

A montagem de Jogo de cena potencializa o uso do corte seco de diversas maneiras. A
principal delas é criar uma alternancia entre os discursos das anénimas e das atrizes que
reencenam seus relatos. Porém, uma vez que o processo de segunda encenagao é extremamente
complexo, em cada caso essa alternancia é feita de uma maneira. Para facilitar a compreenséo

de alguns artificios da montagem de Jogo de cena, montamos um terceiro quadro comparativo:

147 AUMONT, MARIE, 2003, p.66.
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Quadro 3

Procedimentos de mise-en-scéne e alternancia entre as duplas

148 Optamos por manter esse quadro no corpo do texto, mesmo considerando-o extenso, pois assim o leitor se
beneficia de uma melhor compreensdo da analise aqui empreendida.

149 Analisamos os procedimentos de alternancia entre Gisele e Andréa, Sarita e Marilia, Aleta e Fernanda. Todos
os procedimentos de alternancia entre elas foram construidos na montagem.



Jackie Brown

Plano americano e plano médio

Maria de Fatima

Plano americano, plano médio,
primeiro plano e close

Aleta Gomes Plano americano, plano médio,
primeiro plano e close
Fernanda Torres Plano americano, plano médio,

primeiro plano e close

Marina D’elia

Primeiro plano e close

Andréa Beltrdo

Primeiro plano, plano médio e close

Claudiléa de Primeiro plano, plano médio e close
Lemos

Sarita Houli Plano americano e plano médio

(22 aparigao)
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Repeticdo e fragmento: inicialmente
Fernanda repete a encenacéao de Aleta,
porém, Coutinho a desestabiliza com
uma pergunta gerando uma
descontinuidade na alternancia entre as
duas mulheres. Ora Fernanda tenta
retomar a fala de Aleta do ponto em que
ela parou, ora ela deixa transparecer a
crise em sua performance

Marilia ndo aparece em cena. Quando
Sarita canta “Se esta rua fosse minha”, a
voz de Marilia cantando € inserida na
cena

Fonte: Elaborado pela autora a partir do filme Jogo de cena (2006), de Eduardo Coutinho.

Assim como no Quadro 2, optamos por relacionar as mulheres pela ordem em que

aparecem no filme. Adicionamos os tipos de enquadramento utilizados em cada cena tanto para

pontuar a incidéncia de alguns tipos, as diferencas e similaridades de enquadramento entre as

performances, quanto para facilitar ao leitor as mencdes que fazemos na analise. Como

demonstramos nos itens em cor azul do Quadro 3, ha trés movimentos distintos de alternancia

entre os relatos das atrizes mais conhecidas e o das mulheres anénimas que sao reencenados:

1) Repeticdo e continuidade: na sequéncia entre Gisele Alves e Andréa Beltrdo, o

corte seco proporciona uma ideia de continuidade do discurso. Na maioria das vezes,
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ele pontua a entrada da atriz em cena no instante mesmo em que ela repete a Gltima
frase de Gisele, ou continua seu relato de onde a jovem parou. H4 também momentos
em que Gisele continua o relato de Andréa;

2) Subversdo e reconfiguracdo: no caso de Sarita Houli e Marilia Péra, a atriz
subverte a ordem do relato de Sarita, em um movimento que imp&e & montagem
uma nova configuracdo. Ha uma diferenca central entre as duas performances:
enquanto Sarita relata sua experiéncia de maneira passional, Marilia a reencena em
um tom mais sobrio. O corte seco feito na montagem, portanto, aliado ao
enquadramento escolhido para cada cena (definido durante o plano ou alternado
através do préprio corte), intensifica as diferencas de suas performances. Por
exemplo, na primeira apari¢do de Marilia em cena, a montagem alterna de um plano
em que hd um movimento de zoom in no rosto de Sarita até enquadra-la em primeiro
plano para um corte abrupto da atriz, séria e em siléncio, enquadrada em plano

americano;

3) Repeticao e fragmento: no caso de Aleta Gomes e Fernanda Torres, 0 corte seco é
utilizado de diferentes maneiras. Por exemplo, durante a crise inicial da atriz, ocorre
com mais frequéncia, como forma de pontuar a dificuldade de fluidez de sua
performance. Assim que Fernanda se acalma e consegue reencenar o relato de Aleta
com maior tranquilidade, as cenas de ambas ganham duracdo maior e

consequentemente ha uma diminuicdo da intensidade na alternancia entre elas.

O corte seco também e utilizado como forma de alternancia entre todas as mulheres do
filme. Por vezes, a montagem recorre ao corte seco de maneira mais abrupta, como € o caso da
ultima fala da performance de Fernanda Torres (“essa pessoa existe”), para Marina D’elia
enquadrada em primeiro plano. Por outras, ndo se estabelece de imediato uma conexao entre a
performance anterior e a seguinte, como por exemplo, nas sequéncias em que um relato chega
ao fim e o corte seco revela a cadeira vazia ou a subida da préxima mulher ao palco.

Assim como a montagem repete alguns de seus artificios, ela também adiciona novos
componentes reflexivos ao filme. E interessante notar que em seus procedimentos de

alternancia, a montagem cria duplas de encenacao e as divide de diversas formas: no caso das
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atrizes mais conhecidas, essas duplas estdo estabelecidas de maneira mais clara, mas no caso
das atrizes menos conhecidas a montagem trabalha de modo mais complexo como, por
exemplo, nas performances de Mary Scheyla e Jackie Brown ou de Lana Guelero e Claudiléa
de Lemos. Esse movimento de separacdo entre elas perturba e cria davidas na mente do
espectador, visto que ndo lhe é concedida nenhuma garantia de se tratarem de relatos daqueles
que viveram a experiéncia ou de haver uma segunda encenacgéo no decorrer do filme.

A montagem age de diversas formas em Jogo de cena, recuando em alguns momentos
(nas cenas em que a duracao das performances é maior) e agindo de maneira mais presente em
outros, como nas cenas em que, através da alternancia via corte seco, a fala de uma mulher é
repetida imediatamente por outra, complementada, ou também, quando é inserida uma
informacdo ainda ndo fornecida pela anénima. A montagem no filme também pontua as
retomadas dos discursos. Ha as situacGes descritas acima e também o corte que conecta as
mulheres através do gesto como, por exemplo, na sequéncia de Sarita Houli e Marilia Péra, no
momento em que a andnima vira os olhos para baixo e um corte retorna a performance de
Marilia no instante em que a atriz mexe os olhos para cima.

O primeiro plano de cada sequéncia é fundamental para os processos de intensificacdo
da narrativa promovida pela montagem. Existem quatro maneiras de apresentacdo das

mulheres, como demonstramos no Quadro 2:

e Planos que se iniciam com a subida a escada: esse planos promovem uma expectativa
em relacdo a performance que se seguira, e 0 comportamento de cada uma dessas
mulheres durante a subida também é diferente;

e Corte seco abrupto: outro procedimento utilizado na montagem é o corte seco abrupto.
Ao final de um relato o corte alterna entre a mulher que fala e a proxima, ja sentada na
cadeira;

e Cadeira vazia: a terceira situagdo ocorre quando, ao final de um relato, o corte revela
a cadeira vazia e as mulheres entram em cena para se assentarem nela;

e A quarta situacdo ocorre apenas uma vez: a atriz Débora Almeida aparece ja na metade
do palco. A camera a acompanha até o0 momento em que ela se assenta na cadeira

defronte a Coutinho.
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Estes sdo exemplos da diversidade de articulagdes promovidas pela montagem. Né&o
existe um procedimento Unico de apari¢do das mulheres, assim como o primeiro plano que as
apresenta ndo contém nenhuma evidéncia que permita ao espectador diferencia-las, o que
reforca nosso argumento da inexisténcia de hierarquia entre suas performances. No plano de
subida das escadas had uma sensacdo maior de surpresa por parte das mulheres, que reagem ao
encontro com Coutinho e a equipe de diferentes maneiras. Mary Scheyla, por exemplo, chega
ao palco olhando para os lados, como se ndo soubesse para onde deve se dirigir. Aleta Gomes
pergunta ao operador de camera se ela estd subindo muito rapido e demonstra surpresa diante
da quantidade de pessoas em cima do palco. J& Sarita Houli comenta a auséncia de luz nas
escadas e também se dirige a cadeira sem muita confianca, enquanto que Claudiléa de Lemos
sobe em siléncio e encara a camera, como se conferisse se ela ainda a acompanha.

As cenas que se iniciam com as mulheres sentadas na cadeira também possuem
diferentes fungdes. No caso da alternancia entre as encenacfes das andnimas para as atrizes
célebres, elas servem para apresenta-las (causando surpresa, principalmente no caso da primeira
aparicdo de Andréa Beltrdo em cena); para insinuar uma conversa que ja havia se iniciado
(como é o caso de Jackie Brown e Fernanda Torres); ou também para conectar a fala anterior a
performance seguinte (como é o caso do primeiro plano de Marina D’elia e da tltima fala de
Marilia Péra). Nos planos que se iniciam com a cadeira vazia, a montagem assume uma
dimensdo simbdlica, que pressupde a entrada em cena nos moldes classicos do teatro ou até
uma ideia de preparacdo para um depoimento de carater confessional, como, por exemplo,
guando um paciente se dirige a cadeira na qual sera ouvido pelo seu terapeuta.

Outra questdo fundamental para pensarmos nas imbrica¢fes da montagem de Jogo de
cena ¢ pontuada por Fernanda Torres, ao final de sua segunda performance!®. A atriz revela
uma informacdo que ndo é mencionada por nenhuma das mulheres. Coutinho pergunta a
Fernanda se havia pensado em incluir em sua encenacdo alguma coisa do material bruto. Ela
responde que optou por ndo ver o material editado, pois preferiu fazer do bruto de Aleta Gomes
a sua memoria. Este € mais um exemplo da sofisticacdo da montagem de Jogo de cena, pois as
informacdes que permeiam cada performance aparecem incompletas, e podem, certamente,

passar despercebidas ao espectador. Essa informacédo fornecida por Fernanda nos indica que o

150 pela ordem da montagem ela ja havia aparecido uma vez no filme, contando de sua experiéncia no terreiro de
candomblé da tia.
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material que reunia o relato das anénimas havia sido filmado e editado, o que confere outra
dimensdo a montagem: o poder de articular tempos diferentes. Apesar de mantidas as mesmas
condicdes de filmagem, locacdo e fotografia, lembramos que entre o relato de Aleta e Fernanda
h& uma distancia de trés meses de diferenca, e seus discursos sdo unidos através da montagem
COMO Se pertencessem a uma mesma sequéncia.

Analisar a montagem de Jogo de cena é um processo complexo e certamente merece
mais atencdo. Em nossa analise buscamos mostrar como a sofisticacdo de seus procedimentos

contribui para o estudo da performance no filme.
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3.3. ANALISE

3.3.1 Mary Scheyla e Jackie Brown

Representar n&o é a realidade — é mais cruel do que a realidade. E um
ato de crueldade que o ator inflige a si mesmo. Essa crueldade tem a ver
com a lucidez e isso é algo de muito temivel.

(Jeanne Moreau)

A primeira imagem do filme é a do recorte de jornal convocando mulheres a participarem
de um documentario. O anuncio foi publicado em uma revista e em um jornal cariocas com 0s

seguintes dizeres:

N

I.:igura 1: Andncio de jornal
Fonte: Jogo de cena (2006)

Na maioria de seus filmes Eduardo Coutinho expde 0 seu método através do recurso da
voz off ou de uma cena em que o diretor aparece conversando com as pessoas que iria
entrevistar. Geralmente, Coutinho informa se tratar de um documentario, a razdo que o levou a
escolher o local, o tema que norteia o filme e, em algumas situacGes, também contextualiza o
espectador do periodo que a obra retrata. Em Jogo de cena essa estratégia sofre uma primeira
alteracdo, pois o diretor ndo explica verbalmente o dispositivo e nos informa apenas alguns de

seus elementos através do anuncio de jornal. De alguma maneira o antncio cumpre uma funcao
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similar & da voz off, porém, ndo esclarece nenhuma questdo acerca da existéncia dos diversos
componentes reflexivos que serdo apresentados ao longo do filme.

Ha diversos tipos de articulagio dos enquadramentos em Jogo de cenal®®: alternancias
de plano médio para primeiro plano ou close. H4 o plano americano, revelando a maior parte
do corpo das mulheres quando estdo sentadas na cadeira, e também planos mais distanciados
que revelam a platéia vazia. A Figura 2 contém exemplos de dois tipos de enquadramento
utilizados em Jogo de cena: close (Aleta Gomes, Andréa Beltrdo, Sarita Houli e Claudiléa de
Lemos); e plano médio (Jackie Brown e Marilia Péra). A Figura 3 (Sarita Houli) € um exemplo
da utilizacdo do plano americano. Em todas as performances, as mulheres sentaram-se de frente

para o diretor, enquadradas do lado direito da tela, de maneira a revelar as cadeiras vazias da

platéia.

Figura 2: Tipos de enquadramento
Fonte: Jogo de cena (2006)

151 Conferir Quadro 3.
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Figura 3: Sarita Houli em plano americano
Fonte: Jogo de cena (2006)

Na faixa comentada do DVD de Jogo de cena, o critico Carlos Alberto Mattos diz que
a platéia vazia alude ao “espirito da representag¢do, a situag¢do teatro”, ¢ ndo ao teatro
propriamente (0 que viria a ser explorado mais intensamente em Moscou (2009). A respeito
dessa estratégia, o critico Luiz Carlos Oliveira Junior interpreta que “ndo é & toa que ele constroi
0 enquadramento la com as cadeiras vazias. O lugar do espectador estd espelhado 14
no filme®®2”. Além disso, diferentemente do que Coutinho fez em alguns de seus filmes, em
Jogo de cena, o nome das mulheres ndo surge na tela quando elas aparecem em cena, mas €
mencionado pelo diretor em algumas situacbes, como, por exemplo, quando as cumprimenta.

Ha circunstancias em que o nome nao é mencionado e esse fato se revela como um
artificio utilizado para incitar a légica de jogo que domina o filme. Outro ponto relevante da
apresentacdo das personagens se deve ao fato de que, na situacdo em que um relato € submetido
a uma segunda encenacdo, a auséncia de referéncia do nome de uma das mulheres (como €é o
caso da sequéncia que analisaremos aqui) ou de ambas (como nas sequéncias de Lana Guelero
e Claudiléa de Lemos), provoca uma diluicdo entre as fronteiras que as separam, dificultando

ao espectador saber a quem pertence a histéria contada.

152 BARCELLOS et al., 2007, s/p.
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3.3.2 Mary Scheyla

Na primeira sequéncia, Carlos Alberto Mattos!>® comenta que a performance de Mary
Scheyla sintetiza “tudo o que vai ser discutido no filme em termos de linguagem, de tema, de
tudo”. De fato, o relato de Scheyla apresenta diversos temas e estratégias que serdo repetidas
ou reconfiguradas ao longo do filme. O plano se inicia com a cdmera em contra-plongée
revelando o corpo da atriz enquanto sobe as escadas. Ela é negra, usa calca jeans, blusa amarela
e tem os cabelos curtos.

Esse procedimento de filmagem da entrada de alguém em cena é tipico da apresentacéo
de um artista, seja ele do meio musical ou audiovisual. O ponto de vista de um artista subindo
ao palco é frequente em DVDs de apresentacGes musicais. 1sso também pode ser visto em
documentarios sobre artistas do meio musical como, por exemplo, em Nelson Freire (2003), de
Jodo Moreira Salles ou Fabricando Tom Zé (2006), de Décio Matos Jr.

Ao chegar ao palco Scheyla olha para os lados, observa a equipe, pergunta o caminho e
se aproxima de Coutinho sorrindo. Ela o cumprimenta, ele responde e a solicita que se assente.
Essa é a Gnica cena que revela mais claramente como se da a disposicéo das cadeiras do diretor
e das mulheres no palco, além de mostrar o videoassist, equipamento que permite que o diretor

confira 0 enquadramento e reveja as cenas filmadas (conforme Figura 4).

Figura 4: Eduardo Coutinho e Mary Scheyla
Fonte: Jogo de cena (2006)

153 Na faixa comentada do DVD de Jogo de cena.
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Coutinho ndo cumprimenta Sheyla pelo nome, porém, na sequéncia de Jackie Brown,
esta se apresenta como Jackie e somente através da letra do rap que canta para o diretor sdo
colocadas duas questdes que nos remetem ao relato de Scheyla (o fato de na infancia ela querer
ser paquita do show da Xuxa na TV Globo e ser atriz do grupo Nés do Morro, na favela do
Vidigal, no Rio de Janeiro). Uma vez que Jackie Brown aparece na metade do filme, podemos
aferir que somente um espectador atento conseguira fazer a correlacédo entre as duas mulheres.
Em seguida a sua chegada, um corte seco revela Scheyla sentada na cadeira, posicionada no
canto direito da tela, em plano médio. De alguma maneira também representamos um papel em
Jogo de cena: o de ouvintes (e testemunhas) daqueles relatos junto ao diretor e a equipe. Essas
mulheres recebem, portanto, o olhar de quatro interlocutores: Coutinho, sua equipe, a camera e
0 espectador.

Ap0s o primeiro corte, em que Scheyla é posicionada diante da cdmera e de Coutinho,
ha uma mudanca em seu tom de voz, que se torna mais carregado. Através dessa alteracdo
brusca, fica subentendido que a circunstancia do corte marcou o inicio de sua performance. E
curioso notar que o sentido simbdlico dessa modificacdo € intensificado atraves de sua primeira
frase: ‘Acontecem umas coisas comigo que é, tipo, muito louco. Como é que eu, negra, sem
estrutura nenhuma, fui entrar numa de ser atriz? Que doideira € essa, perai, nem a quarta série’.
Durante essa fala ela movimenta as méos, franze a testa, levanta os bragos e para. Logo em
seguida, comeca a dizer quais sdo as caracteristicas necessarias para se tornar uma boa atriz:
‘pra tu ser uma boa atriz, tu tem que ter uma mente excelente, né, uma mente a mil balas, uma
leitura excelente. Mas € a embriaguez né, do sistema, meu, que vemos televisdo. Eu queria ser
paquita do show da Xuxa’.

Ela comenta a improbabilidade de seu desejo de infancia se realizar e conta que diante
dessa percepcao decidiu fazer teatro: ‘que ja era um mundo muito louco ja. Mas eu ndo tinha
noc¢do do que era ser atriz, tipo, 0 que € ser atriz?’. Retomando a questdo pontuada por Carlos
Alberto Mattos na faixa comentada do filme, a decisdo da montagem em inserir a participagdo
de Scheyla na abertura ja deixa claro alguns dos procedimentos reflexivos oferecidos por Jogo
de cena. A jovem retine em sua performance duas instancias enunciativas presentes no filme: a
presenca de atrizes pouco conhecidas do publico e de atrizes que estavam ali para contarem

suas proprias historias.
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O que esta implicado na profissdo de atriz € uma questdo essencial para o filme, que
sera retomada de diferentes maneiras por Andréa Beltrdo, Fernanda Torres e Marilia Péra. A
presenca de um ator em um documentario gera duvidas, e isso € abordado de vérias formas
durante as analises das performances, por Andréa, Fernanda e Marilia: elas sdo atrizes
consagradas, ja trabalharam na televisdo, no cinema e no teatro e sdo condicionadas pelo
dispositivo a enfrentarem as dificuldades de encenar o relato de uma mulher real. Na sequéncia
de Aleta e Fernanda essa questdo atinge seu ponto mais alto, uma vez que a atriz passa por uma
pequena crise e se vé diante da seguinte circunstancia: o que esta em jogo quando o ato mesmo
de “ser atriz” é colocado em questao?

Um fato externo as informagdes contidas no filme auxilia nossa anélise da performance
de Sheyla: ela reencena parte da historia de Jackie Brown, visto que Sheyla nasceu no Vidigal
e trabalha no grupo No6s do Morro, além de ser amiga de Brown hd muitos anos (ambas
trabalharam no seriado Cidade dos Homens). Apesar de ndo haver no filme o0 momento em que
a atriz analisa sua performance, ao sabermos desses fatos de sua vida, sua fala toma outra
dimensdo. Scheyla ndo encena apenas o relato de uma experiéncia vivida por outra pessoa, mas
conta fatos da vida de alguém que ela conhece, convive e que é sua colega de trabalho.

E interessante notar que, em ambas as performances, o tom de enunciacio teatral esta
presente em seus relatos. O filme ndo revela a quem de fato pertence aquelas histérias. As
informacdes extra-filmicas nos permitem aventar a hip6tese de que, na performance de Scheyla,
ela relata elementos tanto da vida de Jackie, quanto de sua propria experiéncia, 0 que nos
dificulta definir a modalidade de encenacdo empreendida por ambas. Optamos por defini-la,
portanto, como sendo um hibrido entre 0 modo de encenagdo-construida e encenagdo-atitude.

Quando Sheyla conta para Coutinho sobre o seu primeiro encontro com Guti Fraga
(diretor do N6s do Morro), ela comenta que o diretor a impediu de participar do grupo em um
primeiro momento, devido ao fato de néo pertencer a comunidade do Vidigal. Na fala de Jackie,
a atriz nédo diz ser moradora do Vidigal, apenas participar do grupo de teatro (e, como revelamos
acima, Scheyla nasceu no Vidigal). Através desses pequenos detalhes percebemos a
complexidade dos recursos presentes em Jogo de cena. Além disso, nesses procedimentos sutis
das performances, na escolha dos elementos de cada historia que estardo presentes em cada fala
(pela montagem), existe um movimento reflexivo que, a cada nova participacgéo, torna a relacéo

do espectador com o filme ainda mais complexa.
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No momento em que Scheyla conta para Coutinho de seu encontro com Guti Fraga, sua
fala vai se tornando mais sutil. Ela chega o corpo para frente, conta de como voltou a casa do
diretor do grupo seis meses depois do primeiro contato e, ao falar da oportunidade que Ihe foi
concedida (diz estar no grupo ha dez anos), fica com a voz embargada e chora. Nesse momento,
Coutinho pergunta para ela o que a marcou, ao que ela responde: ‘14 eu aprendi muitas coisas.
L4 eu aprendi a ser gente, aprendi a ser mulher, aprendi a ler. A ler um texto, a... interpretar, a
interpretar’. Depois de repetir esta ultima palavra, ela desvia o olhar pela primeira e Unica vez
e diz ‘isso me marcou bastante’, enquanto enxuga as lagrimas. Mais uma vez a circunstancia de
“ser atriz” ¢ mencionada como algo importante.

Em seguida, o diretor pergunta de seu trabalho atual no grupo Nés do Morro. Ela conta
que interpreta a personagem Joana, a Medéia da peca Gota d’agua. Joana é uma mulher que
vive as agruras de uma relacdo amorosa frustrada e carrega consigo a dor da perda, a morte, 0
abandono e o sofrimento, como é o caso de praticamente todos os relatos posteriores. A peca
Gota d’agua (1975) foi escrita por Chico Buarque e Paulo Pontes, a partir de uma adaptacéao
livre do texto tragico de Euripedes, Medéia, e conta a histéria dos moradores de um conjunto
habitacional de um subudrbio no Rio de Janeiro que lutam contra a ganancia de um empresario
poderoso, Creonte. A personagem principal, Joana, se apaixona por um compositor popular,
Jasdo, que cede as tentacdes de Creonte e sua filha, Alma. Traida, Joana mata os filhos e suicida
para vingar-se do ex-amante.

E interessante pensarmos no que esta implicito nessa mencdo a peca Gota d’dgua.
Euripedes, o autor da peca grega classica Medéia, dedicou diversos de seus trabalhos a
personagens femininos. O cantor e compositor Chico Buarque, responsavel pela adaptacdo da
peca para o teatro, € conhecido por abordar, em grande parte de sua obra, a alma feminina. A
respeito da personagem Joana, Sheyla diz para Coutinho: ‘Ela é forte, né, eu gosto da Joana
porque ela é forte, entdo eu empresto a minha forca pra ela. Ela foi traida né, coisa e tal. E ela
mata os filhos’ — como apontamos anteriormente, a maternidade ¢ um dos principais temas
abordados pelas mulheres em Jogo de cena.

Ainda que a fala de Scheyla esteja centrada em sua profisséo e pareca estar mais ligada
a presenca das atrizes no filme, no momento em que Coutinho decide incluir o tema da peca

Gota d’dagua no relato de Scheyla, é estabelecido um ponto de conex&o entre ela e as mulheres

154 BEZERRA, 2009, p. 227.
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andnimas. Se ha relacdo entre o relato de Scheyla e as falas posteriores de Andréa, Fernanda e
Marilia, o ponto de comunicacéo entre a atriz e as mulheres andnimas se da, curiosamente, via
um texto ficticio escrito para uma peca teatral, que contém os principais elementos das historias

das an6nimas: maternidade; morte; renuncia; forca; deciséo; traicdo e abandono.

3.3.3 Jackie Brown

Na ordem da montagem, Jackie Brown aparece logo em seguida a performance de Lana
Guelero. Um corte seco revela Jackie ja sentada na cadeira, enquadrada em plano médio. Ela
também ¢ negra, usa os cabelos em estilo “rastafari”, veste uma blusa branca e um casaco
colorido. Sua performance se inicia de maneira abrupta. Ela passa a mdo no queixo com um ar

pensativo, que insinua uma conversa ja em andamento:

A gente passou muita dificuldade, mesmo, dificuldade mesmo, assim. Mas eu nédo
culpo nem meu pai nem minha mae, tipo (sic), nem por isso, porque ao invés da gente
ficar falando assim, né, e eles vendo isso depois, ou tipo a minha mae, até meu pai
mermo (sic), tipo, em algum lugar, eles podem meio que se sentir até mal, mas isso
que eu tive que passar € uma coisa que me da forca mesmo pra mim (sic) poder ser o
que eu sou hoje, entendeu?

Sua fala inicial revela uma preocupacdo com a possivel repercussao de seu relato. Jackie
demonstra ter consciéncia do que estd implicado no ato de ser filmada (ser vista pelo espectador
— No caso, seus pais), algo que sera trazido novamente por Aleta e também por Sarita. Aleta
revela a Coutinho como conseguiu fazer um teste de gravidez com o dinheiro que roubou de
seu pai, que tomaria consciéncia desse fato somente ao assistir o filme. Ja Sarita, como
abordaremos na andlise de sua sequéncia, compreende o filme como uma possibilidade de
reconciliar-se com a filha, logo, toda sua performance € direcionada nesse sentido.

Durante o relato de Jackie a camera faz pequenos movimentos de zoom in e zoom out
na jovem. Jackie se movimenta bastante ao longo de sua fala e, por vezes, olha para a cAmera.
Esses movimentos de camera ddo dinamismo a sua performance e, a0 mesmo tempo, sugerem

certo desconhecimento do operador da camera em relagdo ao desenvolvimento de sua
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encenacdo. Ha alguns cortes durante sua fala, mas esses movimentos de zoom in e out sdo
constantes ao longo de toda a performance de Jackie.

A jovem segue relatando as dificuldades que passou e um novo corte seco a interrompe.
Coutinho pergunta se ela participa de um grupo musical. Jackie olha de imediato para a camera,
conta de seu grupo de rap e alterna o olhar, da cdmera para Coutinho. Em seguida, ela encosta
de volta na cadeira, mantém o olhar no diretor e continua: ‘porque... eu gosto de rap, é um
modo que eu tenho também meio (sic) que de me expressar, tudo que eu ja passei. E de uma
forma ndo meio que violenta e pra poder levar também pra uma forma meio que musical, meio
que de musica’.

Jackie conta que a formacéo do grupo é recente e o diretor pergunta se ela poderia cantar
uma masica de sua autoria. Ela olha novamente para a cimera € comenta que vai “cantar frio”
porque o estilo tem ‘aquela coisa quente, meio que tipo a base e que te leva e que te da aquela
embriaguez’. Em um tom que insinua espontaneidade, ela pergunta se alguém poderia fazer um
beatbox — som que alude ao ritmo tradicional do rap (conforme Figura 5). Sua pergunta ndo é
dirigida apenas a Coutinho, mas também & equipe.

Figura 5: Jackie Brown
Fonte: Jogo de cena (2006)

Apds um corte seco ela se inclina para a frente e pergunta se pode cantar para o diretor.

A letra da cancdo diz o seguinte:

Jaqueline Ferreira Gongalves, neguinha pequenininha do cabelo de canecalon. E tinha
o0 sonho de ser paquita do show da Xuxa, mas que ilusdo. N&o tinha a pele clara,
cabelo azul e nem cabelo bom, e mermo (sic) assim continuei seguindo a minha luta.
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Rua Arnaldo Quintela, quarenta e dois, que pocilga de porco. A minha infancia eu
passei brincando de casinha e médico, e ja pulando o muro do colégio pensando em
arte. Vendendo agua no Cemitério Sdo Jodo Batista, era gastacdo (sic). Eu, Jackie
Brown, tinha um estilo muito louco, era funkeira, usava saia de coton, tinha o cabelo
black. E mesmo assim, na minha época, eu era discriminada. Agora em 2006, eu to
na moda, t6 no Nds do Morro, cresci, venci, sobrevivi, tenho vinte e sete, tenho dread,
me chamam de Jackie.

Esse procedimento exple as diferentes formas de performance desenvolvidas pelas
mulheres no filme. A relacdo entre os relatos de Scheyla e Jackie se d& justamente através de
uma cangdo — que atingiré outra dimensao na sequéncia em que Sarita pede para voltar ao filme
e cantar para o diretor. A Unica mencao ao fato de ser atriz por Jackie esta na letra de sua musica.
As duas revelacgdes feitas por ela (o0 desejo de ser paquita e o trabalho no grupo Nés do Morro)
podem passar despercebidas ao olhar de um espectador desatento. No entanto, esse artificio
reafirma a sofisticacdo e sutileza do jogo de Coutinho.

O caréter singular de ambas as performances nos atenta para uma relevante questéo: o
que estd em jogo no filme de Coutinho nao reside no terreno escorregadio do que ha de “falso”
ou “verdadeiro” nesses relatos, mas sim no que emana deles ao longo do processo de
enunciagdo: “De algum modo, algo do vivido, tornado matéria de narragao (e por isso mesmo

transfigurado) penetra — a maneira de uma farpa — na cena duplicada da representacdo”®°.

3.3.4 Gisele Alves Moura e Andréa Beltréo

Mulheres ndo fazem guerra, porque vivem a guerra em seu interior.
(Jean-Luc Godard)

Essa é a segunda sequéncia de acordo com a ordem da montagem. A transi¢do de
Scheyla para o depoimento de Gisele se da através de um corte seco que revela 0 mesmo
enguadramento anterior, porém, com a cadeira vazia (conforme Figura 6), 0 que sugere, através
do siléncio inicial e da duragéo do plano, a chegada de outra pessoa, cujo primeiro sinal € o som
de seus passos. Ouvimos a voz de Coutinho: ‘pode sentar ai, Gisele’. A jovem se acomoda e

comenta estar ofegante por causa da escada. Gisele é morena, tem cabelos lisos na altura dos

155 GUIMARAES, 2010, p. 12.
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ombros e usa brincos compridos. Um corte muda o enquadramento de plano meédio para

primeiro plano. N&o ouvimos a pergunta de Coutinho e Gisele inicia seu relato:

Figura 6: Plano da cadeira vazia
Fonte: Jogo de cena (2006)

Meus planos era (sic) morar fora, morar em outro pais, estudar fora. Eu estava
esperando, queria esperar fazer dezoito anos pra poder tentar, né, uma chance fora do
Brasil. Minha ideia seria fazer esses cursos de quatro, seis meses, vir com experiéncia,
vir com inglés. Mas acabou que eu engravidei, ai eu deixei de lado, né. Eu néo ia ter
coragem de ter uma filha fora, ia ser muito complicado, né? [corte] Eu namorei ele
(sic) dois anos e fiquei casada com ele seis. [Coutinho pergunta: ‘terminou com
ele, por qué?’] Porque eu sentia que eu ja ndo estava presa ao casamento. E, eu, queria
mais, eu queria estudar, né, comecar a faculdade. Eu j& tinha interesse em outras
pessoas. Quer dizer, eu sai um pouco do foco do casamento.

Um novo corte interrompe a cena. A atriz Andréa Beltrdo esta sentada na cadeira, na
mesma posicdo de Gisele. Os cabelos de Andréa estdo um pouco acima dos ombros, lisos e ela
também usa brincos compridos. Ela fala: ‘entdo eu sai um pouco do foco no casamento’. O
primeiro procedimento de alternancia entre elas se d& por meio da repeti¢do e de um raccord
promovido pela montagem: Gisele diz a Gltima frase com o olhar direcionado para a sua
esquerda, e o corte revela Andréa olhando para a mesma direcdo. A atriz repete a frase e levanta
0 rosto, em um movimento que sugere que Andréa complementaria o relato de Gisele. O tom
de Andréa inspira tristeza. Ao final de sua primeira fala ela passa a méo nos cabelos da mesma
maneira que Gisele havia feito e morde os labios, como a jovem viria a fazer repetidas vezes.

Essas duas sequéncias instauram mudangas significativas na l6gica que o filme vinha
apresentando. Novamente temos uma atriz em cena, porém, sua participacao reconfigura o que

parecia ser o dispositivo do filme. Se o anincio de jornal prenunciava uma obra na qual
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mulheres contariam histérias de suas vidas, o surgimento de Andréa em cena instaura, de
imediato, trés questdes: essa € a primeira vez na obra de Coutinho que o diretor convoca uma
atriz conhecida do publico para participar de seu filme. No entanto, Andréa néo entra em cena
para conversar com o diretor acerca de sua vida ou de sua profissdo como o fizera Scheyla, mas
para reencenar o relato de uma mulher anénima. A terceira questdo € uma consequéncia desse
fato. A insercdo da segunda encenacdo como elemento do dispositivo se configura como
primeiro complicador do jogo proposto pelo diretor. A partir dessa sequéncia, Coutinho sugere

que além de um jogo com a cena, o filme também iria jogar com o espectador:

1- Jogo de cena solapa todo o cinema de entrevista, inclusive os filmes recentes de
Eduardo Coutinho. Este filme revela uma coragem extraordinaria por questionar a
obra do proprio cineasta. 2 - O corte que emenda as frases “eu sai um pouco do foco
do casamento”, ¢ histérico. 3 - Jogo de cena tem uma dimenso tragica. L4 pelo meio
do filme ou um pouco mais adiante, uma mulher conta sua histéria, mas essa historia
eu ja a ouvi contar ha poucos minutos, quem foi mesmo que a contou? Que rosto?
Chega um momento em que o discurso se desvincula dos corpos falantes. Ele passa a
existir em si. O discurso se fala a si mesmo. Os falantes sdo apenas o0s hospedeiros da
fala. Jogo de cena coloca o ser em questdo, pelo menos enquanto ser que expressaria
sua subjetividade com palavras e lagrimas. 4 - Como fica quem acreditava que a fala
dos entrevistados nos filmes do Coutinho era a expressdo de sua subjetividade? 5 - As
atrizes muito conhecidas funcionam como &ncora fincada na realidade. Delas sabemos
que interpretam. Mas, e se houver atrizes cujos rostos nos sejam desconhecidos? E as
atrizes interpretam o qué? Uma outra pessoa ou a sua experiéncia pessoal ao
interpretar outra pessoa, portanto a si mesmas?*°6

Se em seus filmes anteriores Coutinho expunha o método como forma de esclarecer o
espectador dos elementos do dispositivo, em Jogo de cena o diretor utiliza-se de estratégias
similares para reconfigura-las na forma de regras e, em seguida, subverté-las. Bernardet pontua
diversas questdes relativas as apreensdes do espectador com o filme e ao afirmar que o discurso
se desvincula dos corpos falantes, nos possibilita retomar a questdo da performance como
central, visto que “as pessoas passam a ser significadas unicamente por aquilo que elas
dizem”*, logo, 0 que singulariza o discurso em Jogo de cena é justamente a performance. N&o
interessa mais quem fala, mas sim, como fala.

Andréa da sequéncia ao relato. Um corte pontua uma mudanga no enquadramento da

atriz (do plano médio para o primeiro plano). Coutinho pergunta se ela casou de novo e em sua

1% BERNARDET, 2008, s/p.
157 Ilana Feldman em encontro promovido pela Casa do Saber do Rio de Janeiro em 2008. O material audiovisual
deste encontro esta disponivel em um sitio de internet e foi dividido em 15 episodios.
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resposta a atriz insere informagdes que Gisele ainda ndo havia fornecido. O processo de
alternancia entre elas sofre uma alteragdo: Andréa conta de uma nova gravidez. H4 um novo
corte e Gisele segue a historia a partir do ponto em que a atriz havia parado. Esse movimento
comprova a inexisténcia de uma hierarquia entre as performances, visto que a montagem une
as duas em uma Unica narrativa, que ora interrompe, ora reconecta as falas, promovendo tanto
a descontinuidade quanto a continuidade.

Ainda que a performance de Gisele seja entremeada de momentos tensos em que ela
rememora o que Vviveu, sua fala é serena. Ja Andréa demonstra um incdmodo ao contar a historia
para Coutinho, intercalando pausas a momentos em que respira, aparentando tensdo. Ao falar
de sua segunda gravidez e dos conflitos com seu marido, Gisele comete um pequeno lapso. Ela
diz a Coutinho que esses fatos (gravidez e separacdo do marido) sdo o climax de sua historia
até aguele momento, logo, ela gostaria de compartilha-los: ‘Inclusive o motivo, né, que me
levou a querer compartilhar com o pu... (sic) né, alguém ou outras pessoas foi, esse foi o, ...
acho que foi o climax, né, até o que eu vivi até agora, da minha historia’.

Gisele ameaga dizer a palavra “publico” e se embaraga. A decisdo de ocultar a mengao
ao espectador e dar continuidade ao seu relato mostra a preocupacao da jovem em promover
uma naturalidade em sua conversa com Coutinho. Ap6s essa frase um corte seco interrompe a
cena e Gisele, recomposta, conta que no decorrer de sua vida se tornou espiritualista e passou
a dar atengdo aos sinais: ‘E 0 Vitor [nome de seu bebé] sinalizou. Mesmo que eu sé soubesse
depois da ida, né, da despedida dele. Mas ele sinalizou pra vir, e foi através de um sonho que

eu tive’. A jovem, entdo, narra seu sonho:

Um homem vestido de frei me chamou, “- Gisele”, né, me chamou pelo meu nome e
ai eu me voltei pra dire¢do da voz. Eu sei que a pessoa a qual eu caminhei seguiu € eu
retornei, eu voltei em direcdo, né, desse frei. Ai ele se aproximou, segurou a minha
mao e disse que precisava muito da minha ajuda. Disse: “- Eu preciso muito da sua
ajuda e s6 vocé pode me ajudar” e eu consenti a ajuda né, consenti em siléncio. Mas
me doeu muito, eu senti uma dor no peito, um aperto, uma sensagio que eu nunca
tinha sentido antes.

Nesse instante um novo corte acontece. Andréa, em close, diz: ‘E ai eu consenti a ajuda.
Consenti em siléncio. Fiquei angustiada, né, mas passou’. Novamente Andréa repete a frase
anterior de Gisele. As cadeiras vazias do teatro atras da atriz sdo praticamente ocultadas pela

fotografia nessa cena. A mise-en-scene de Coutinho inclui artificios que potencializam o
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discurso de Andréa através da insercdo de elementos mais frequentes em narrativas ficcionais:
uso do close no instante em que ela chora; escurecimento das cadeiras como forma de centrar
a acao em sua fala; movimentos de zoom em seu rosto. Até esse momento a atriz conduz sua
encenacdo de modo a aproxima-la da encenagéo de Gisele. Andréa usa o cacoete “né” em suas
frases, mexe nos cabelos e mantém os olhos baixos na maior parte do tempo, assim como
Gisele.

Andréa narra alguns elementos da gravidez e da expectativa do parto e um novo corte
retoma o relato de Gisele. A jovem, com maior desenvoltura, descreve o nascimento do bebé e
o0s problemas de satde que desencadearam em sua morte. Nesse procedimento de alternéncia a
montagem promove continuidade entre as falas sem a necessidade do artificio da repeticéo.
Gisele é enquadrada em plano americano e a sequéncia segue sem cortes ou movimentos de
zoom. Nessa cena Gisele esta posicionada proximo do centro do quadro e podemos ver cerca
de nove fileiras de cadeiras iluminadas atras dela. A distancia que a camera toma de Gisele, por
razBes de proporcdo, torna seu corpo menor em relacdo ao rosto de Andréa (conforme Figuras
7 e 8). Esse procedimento sugere a soliddo de Gisele no mundo, hip6tese fortalecida por seu

relato, centrado na perda e no abandono.

Figura 7: Gisele Alves em plano americano
Fonte: Jogo de cena (2006)
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Figura 8: Andréa Beltrdo em close
Fonte: Jogo de cena (2006)

A partir do relato da morte do bebé, a diferenca entre suas performances fica mais
visivel. Andréa, com a voz embargada, narra o sentimento de revolta pela perda da crianca e

diz que pediu a Deus que a auxiliasse na compreensdo dessa experiéncia:

Entdo eu tive um outro sonho. Eu sonhei que eu era méde de um menino [Coutinho a
interrompe e pergunta quando ela teve o sonho]. Néo, foi no mesmo dia, na mesma
noite que eu enterrei ele (sic) eu tive esse outro sonho, no dia vinte e nove de marco.
Que é... eu sonhei que eu era mae de um menino de onze anos e nesse sonho eu ia
buscar essa crian¢a numa clinica. [A atriz faz diversas pausas] E era uma crianga
com muitos problemas, muito doente. Atrofiada, assim. Ai vinha uma médica, que eu
acredito porque estava toda de branco, enfim, e entregava essa crianga pra mée (sic)
e dizia “mae, pode ir, seu filho ta liberado”. Enfim... [ela fica um tempo em siléncio,
suspira e continua] Entdo é aquele pesar, né, aquele sofrimento. E... [a atriz fica
contemplativa, tenta continuar, e um corte interrompe a cena]

Nessa cena Andréa comete um lapso interessante (em negrito e sublinhado na citagéo
acima): ela comeca a relatar o sonho em primeira pessoa: ‘eu sonhei que eu era mae de um
menino de onze anos’. Logo em seguida ela continua: ‘ai vinha uma médica (...) e entregava
essa crianca pra_ mae’. Esse é um exemplo da complexidade da situacdo das atrizes ao terem
de reencenar o relato de uma pessoa real. Como mencionamos anteriormente, a performance
das atrizes passa por diferentes estagios. Enquanto Andréa mantinha um ritmo de narracdo que
a aproximava do modo de enunciacgdo de Gisele, o intuito da montagem parecia ser o de exibir
0 trabalho de encenacdo da atriz. Porém, ao descrever a morte do bebé, Andréa tem de

confrontar elementos que vém do real: seu trabalho de encenagdo nédo estava condicionado a
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interpretacdo de um roteiro de uma obra ficcional, mas com a experiéncia do outro, em cotejo

com a sua propria experiéncia — algo que ela ird mencionar na analise de sua performance.
Ap0s o siléncio da atriz, Gisele retoma a fala, enquadrada conforme mostramos na

Figura 7. Ela interpreta o sonho descrito por Andréa e demonstra conformacdo com a

experiéncia:

Né&o houve conversa nem nada, s6 mesmo os sentimentos, né. E foi ai que eu entendi,
né, que foi muito melhor, né. A despedida dele, a ida dele [do bebé]. Porque, pra nés
dois, ele seria uma crianga que sofreria, né, uma vida, o quanto ele vivesse e eu
também. Eu sem um apoio, né, de um companheiro, porque na semana seguinte que
ele desencarnou, ele disse pra mim que néo dava mais. [Coutinho pergunta: “ele”?]
O pai da crianga, né. Ele disse “¢, ndo da. Realmente a gente ndo consegue se entender,
nosso relacionamento € muito dificil, entdo é melhor a gente terminar”. Eu ainda com
leite ainda (sic), de resguardo. Entdo imagina, com uma crianga que tivesse
continuado, com paralisia cerebral, eu sem condi¢des financeiras. Quer dizer, Deus
olhou pra nos dois.

Andréa retoma a fala a partir de um novo procedimento de alternancia produzido pela
montagem. Ela repete parcialmente o processo de separacao do pai da crianga. Esse movimento
da montagem reforca a pequena crise enfrentada pela atriz, pois mistura procedimentos em que
ela repete parte da fala anterior de Gisele e introduz novas informacdes, que culminam no

instante em que a atriz é empurrada para as condi¢Ges de sua propria experiéncia:

Mas eu aprendi. Eu acho que eu aprendi alguma coisa, porque hoje eu consigo lidar
com o amor de uma maneira bem diferente. N&s dois nos ajudamos muito. [Coutinho
pergunta: “que dois?”] NGs dois, nés dois eu falo... eu e meu filho. Porque pra mim
ele ainda ta vivo, ele td em algum lugar. E... [a atriz esboga o choro e pede desculpa]
Eu tenho hoje um namorado que, nossa, ele é muito meu amigo [a partir desta frase
ela comeca a chorar]. Ele é muito bacana comigo. E, nossa, eu nem me lembro de
ter tido um namorado parecido com esse. Ele é muito meu amigo, muito parceiro
mesmo. E ele quer ter filhos, né. Ele quer ter filhos, quer ter trés. E eu ja consegui
diminuir pra dois [ela sorri em meio ao choro e continua]. Porque, mas eu vou tentar,
né? Vou tentar porque eu receberia outro filho com muito prazer. Se eu estiver
preparada eu receberia (sic) com muita alegria.

Gisele continua do exato ponto em que Andréa estava: ‘sem medo. Sem medo, porque,
cada coisa é uma coisa. Minha historia com o Vitor foi muito especial. Eu serei mée dele
sempre, né (...). O Vitor ndo me marcou negativamente, com dor (...). E 0s outros seréo outras

historias’. Gisele diz esta frase sorrindo e Andréa volta a cena. Ela se recupera do choro,
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aparenta mais serenidade e fica um momento em siléncio. Coutinho lhe pergunta: ‘O que ¢ que
vocé sentiu, vocé preparou o que vocé fez agora?’. Em um movimento brusco de zoom out a
camera se afasta e a atriz é enquadrada em plano medio.

O filme apresenta um novo componente reflexivo: a atriz abandona a encenacdo e
analisa sua performance para Coutinho. Se até esse momento a dimensdo reflexiva de Jogo de
cena era denunciada pela mise-en-scene do diretor e pela relacdo entre as performances
articulada na montagem, agora a reflexdo passa a fazer parte do discurso. A partir dos diversos
componentes reflexivos inseridos em toda a sequéncia de Gisele e Andréa, podemos vislumbrar
a complexidade de Jogo de cena. Ao longo da performance de Andréa, percebemos 0s
momentos em que Coutinho perde o dominio de seu dispositivo, visto que ele € “contingente
as circunstancias de filmagem, e submetido as pressdes do real”*%8,

A partir desses elementos analisados, reforcamos a necessidade de nossa andlise se
voltar para o estudo do documentario como um campo em que hd uma especificidade que a
ficcdo ndo abarca, uma vez que ele se realiza, nas palavras de Comolli, “em fric¢do com o
mundo”. A defesa da performance como um elemento presente em todas as interagdes sociais
(como defende Goffman) é fundamental para pensarmos seu papel em Jogo de cena. Ainda que
Coutinho se aproprie de alguns elementos estruturais préprios da ficcdo, ndo podemos ignorar
que seu dispositivo, ao evidenciar a performance das mulheres em cena e coloca-las em

confronto com as pressdes do real, algo desse real escapa a cena:

Ainda que o dispositivo de Coutinho tenha se radicalizado neste filme, ao adotar o
espaco cénico e as estratégias retoricas da interpretagdo como principal amparo para
0 desenvolvimento da mise-en-scéne documentéria, hd em Jogo de cena uma matéria
mais espessa € resistente, e que ndo nos permite dizer, de maneira univoca, que 0
mundo esteja garantido Unica e inteiramente pelo filme. Para retomar as palavras de
Comolli, ainda h& algo do mundo que garante o filme. Se quisermos, podemos chamar
a isso de “experiéncia do sujeito filmado”, agora apanhada em uma intrincada
implicacdo da subjetividade nas formas do discurso.'%

Ao longo de sua analise, Andréa problematiza o jogo proposto por Coutinho e nos
fornece importantes elementos para pensarmos essa “experiéncia do sujeito filmado”, quando

vivida por uma atriz que exibe o seu trabalho na cena documentaria:

18 INS, 2007, p. 45.
159 GUIMARAES, 2010, p. 12.
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Eu ndo preparei choro nenhum porque eu ndo queria chorar. Eu ndo queria até porque
eu queria imita-la, mas é porque eu nao aguento. Nao, eu ndo sei 0 que eu senti nao
(sic). Eu tentei falar o texto da maneira mais fiel que eu pude, sem agredir, sem
criticar, sem imitar. A serenidade eu tentei, tentei, lutei pra ter, mas é que nao da. Esse
texto, todas as vezes que eu fui decorar eu [e faz um movimento que sugere o choro].
Eu acho que se eu tivesse me preparado como atriz pra chorar eu ndo teria ficado téo
incomodada. Eu fiquei incomodada. Chegou uma hora no texto que eu falei, gente eu
ndo vou conseguir falar. Teve uma hora que eu dei uma parada assim e pensei sera
que eu paro pra fazer de novo? Eu achei que eu ja tava muito emocionada demais
(sic), achei que vai ficar chato, vai ficar meloso isso. Eu teria que ensaiar muitas vezes
[ela aponta para as cadeiras vazias], num teatro, pra conseguir falar isso friamente,
ou, ndo que ela diga isso friamente, ela ndo fala isso friamente, mas estoicamente,
olimpicamente dessa maneira, eu teria que me preparar demais. Entdo todas as vezes
que eu fazia bem mecanicamente, tudo bem, passava. Agora, quando eu tentava fazer
assim, bem serena, tentando me aproximar da serenidade dela ndo sei 0 qué, ai eu ndo
conseguia. Essa hora do “meu bebé Vitor, meu bebé”, nossa, puta merda. Acho que é
porque eu ndo tenho religido, entendeu, ai eu fico assim [a atriz respira fundo], ai,
morreu pra mim acabou, agora eu acho que quando a pessoa tem uma religido ajuda
né, eu acho que ter fé ajuda, porque ela acredita que o filho t& vivo em algum lugar.
Eu queria tanto acreditar, eu tenho tantas pessoas que eu queria acreditar que
estivessem vivas em algum lugar. Tantas.

Em sua andlise Andréa denuncia seu conflito ao ter de lidar ndo apenas com 0s
componentes do relato de Gisele, mas com dois aspectos envolvidos nesse processo de
reencenacdo: o desafio de transpor seu trabalho de atriz para o terreno do documentério e, a
partir desse procedimento, confrontar a experiéncia de Gisele com a sua propria experiéncia.
Ao dizer ‘se eu tivesse me preparado como atriz pra chorar’, Andréa comprova seu desconcerto
ao encenar a fala de uma pessoal real e denuncia um processo de imbricamento e comunicacao
entre ela e Gisele. A diferenca entre as convicgdes da atriz em relagdo a vida, morte e religido
interferem em sua encenacao, pois 0 que estava em jogo, reiteramos, ndo é préprio do terreno
da ficcdo, mas sim, do documentério: cinema que ndo representa o real, mas em circunstancias
como essas, é perfurado, atravessado por ele.

A respeito disso, Lins e Mesquita comentam: “Se diante das atrizes conhecidas somos
tentados, inicialmente, a julgar seu desempenho, Jogo de cena nos retira desse lugar e propicia
outro tipo de experiéncia: a de compartilhar com atrizes talentosas e reconhecidas angustias e

dificuldades inerentes a encenacdio de personagens reais”'®. A partir das performances de

1801 INS; MESQUITA, 2008, p.79.
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Gisele e Andréa, Jogo de cena toma outra forma e se transforma em uma obra na qual “ndo ha

garantia possivel” 61,

3.3.5 Maria Nilza e Débora Almeida

Porém, conforme a regra, 0 jogo se move, 0 jogo se desdobra.
(Cléber Eduardo — Revista Cinética)

Essa é a terceira sequéncia pela ordem da montagem final. Até esse momento Scheyla,
Gisele e Andréa haviam participado e o jogo de Coutinho parecia se valer dos seguintes
elementos: uma atriz menos conhecida do publico conta uma histéria aparentemente
pertencente a sua vida; uma mulher andnima conta sua historia (como ocorria nos filmes
anteriores de Coutinho); uma atriz conhecida encena essa historia e analisa sua performance
para o diretor. A sequéncia de Débora insere um novo componente reflexivo ao filme: ela conta
uma historia, e, ao finaliza-la, dirige seu olhar a cdmera e dispara: ‘foi isso que ela disse’.

No momento em que a atriz Débora Almeida'®? encara a cdmera e diz a frase acima, o
que fica subentendido é que ela havia reencenado a historia de outra pessoa (da mesma forma
gue Andréa). Através desse movimento o filme apresenta novos procedimentos reflexivos: a
interacdo direta da atriz com o espectador, a revelacdo do processo de reencenacao e a auséncia
da mulher anénima. O filme revela, entéo, a participacéo de atrizes ndo conhecidas no processo
de reencenacdo de um relato e provoca uma instabilidade ainda maior no espectador, visto que
qualquer garantia de que aquelas mulheres enunciavam uma histéria pertencente a elas é
desconstruida.

Pensemos outro aspecto em relacdo a performance em Jogo de cena: uma vez que a atriz
deliberadamente desvia seu olhar de Coutinho e evoca a terceira pessoa em seu discurso,
podemos aferir que o diretor também encenava, e que, durante este processo, ele desenvolvia
uma performance. Em toda a sequéncia, a entrevista é conduzida como se nao se tratasse de
uma encenagdo-construida — assim como em sua conversa com Andréa, durante a encenagao

do relato de Gisele!®®, Em relagdo a performance em Jogo de cena, Mariana Baltar discorre:

161 |bidem, p.79.

162 Referimo-nos a atriz pelo seu proprio nome, porém, ao longo de toda a sequéncia Coutinho a chama de Nilza.
163 procedimento retomado em diferentes contextos na conversa com Jackie Brown, Lana Guelero e Claudiléa de
Lemos.
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E ela que pode dar conta dos processos pelos quais 0s personagens se apresentam ao
diretor, em um intenso didlogo com a imaginacdo melodramatica, por exemplo, mas
também da conta do processo pelo qual o proprio diretor se fabula como um
personagem de seus filmes, constituindo-se como o grande elemento de continuidade
da narrativa, baseando em tal fato, a autoridade (testemunhal) sobre a qual se estrutura
seus filmes!®4,

Essa sequéncia traz ainda a importante questdo da auséncia da mulher anénima no filme.
Nilza sai de cena para ceder lugar a atriz, em um movimento jamais realizado pelo diretor.
Quando Débora inicia a conversa com Coutinho, o que fica implicito € que estamos diante do
mesmo procedimento enunciativo desenvolvido por Scheyla'®®, com a diferenca que Débora
ndo diz em momento algum que € uma atriz (excetuando-se sua ultima frase). Poder-se-ia
conceber, portanto, que Débora exerce, a principio, a mesma funcdo daqueles que Coutinho
entrevistava em seus filmes anteriores. Consideramos esse um procedimento que retoma em
alguma medida as bases estilisticas do diretor, porém, esse processo toma outra dimensdo nesse

contexto:

O jogo proposto pelo diretor é o jogo que permite problematizar a performance, toda
ela: a empreendida pelo sujeito comum — quando é pedido a ele para recontar seu
cotidiano diante desse duplo olhar encarnado (o diretor e o dispositivo estdo
visivelmente presentes e, estrategicamente, vemos as mulheres subindo as escadas e
subindo o palco) — assim como a empreendida pelas atrizes profissionais, conhecidas
do espectador. Ao publico, 0 jogo proposto é o da incerteza, uma incerteza que nos
faz, entdo, questionar sobre diversos aspectos da performance, da auto-fabulacéo e
dos limites da representacdo da emog&0*6e,

O diretor informa, na faixa comentada do DVD, que manter Nilza no filme ndo
funcionaria, pois ao observar a performance de ambas, a percep¢do da encenacao-construida
Ihe parecia muito mais evidente e as sutilezas de seu jogo de cena poderiam se esvair. Essa
afirmacdo evidentemente aponta apenas a escolha criativa de Coutinho, portanto, ndo nos

ateremos a ela, pois isso incorreria na necessidade de analisarmos a entrevista do diretor com

184 BALTAR, 2008, p.165,

165 Enfatizamos ser este um ponto de vista possivel somente até o momento em que Coutinho conversa com Jackie
Brown e instaura uma ddvida ainda maior a respeito da fala de Mary Scheyla.

166 |pidem, p. 222. E importante ressaltar que o viés tedrico da autora é a relagdo entre o documentario e a
imaginacdo melodramatica. Nosso ponto de vista ndo passa pela questdo do melodrama, porém, consideramos
algumas pontuac@es da autora fundamentais para o desenvolvimento de nosso estudo.
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Nilza. Uma vez que ela ndo aparece no filme, acreditamos ser desnecessario analisar sua
entrevista, visto que nosso objetivo é pensar o filme em seu formato disponivel para o
espectador e as informacdes adicionais s6 sdo convocadas quando nos auxiliam nesse processo.

A sequéncia, portanto, se inicia com Débora de costas para a cdmera, caminhando até a
cadeira. Ela se assenta e, como ocorre nas participacdes no filme, um corte seco muda a
perspectiva de suas costas para o seu rosto, sentada defronte ao diretor. Débora é enquadrada
em close. Coutinho entdo langa a pergunta: ‘Nilza, me diz uma coisa, vocé veio de que lugar,
sua familia era pobre, como é que era?’. A jovem responde: ‘Bom, eu vim de Tedfilo Otoni,
Minas Gerais, minha familia pobre, dez mil vezes pobre, entendeu?’. Ela faz um breve resumo
de sua historia, repetindo constantemente a palavra “entendeu?” e a contragdo “né”, para
finalizar cada frase.

A jovem esta vestida com uma mini-saia, um top branco e usa brincos grandes. Seu
modo de vestir pressupde uma desinibicdo que é confirmada a medida que ela conta sua historia.
De todas as atrizes de Jogo de cena, a encenacdo de Débora é a mais fiel & primeira encenacéo:
tanto pelo tom de sua fala quanto pelos seus gestos. Ela demonstra extrema naturalidade diante
da camera, porém, esse fato ndo deve nos levar a conclusdo (precipitada) de que se trata
imediatamente de uma encenacdo-construida. Tanto fisicamente quanto em seu
comportamento, Débora se parece com Roseli, a jovem de Babilénia 2000 que ironiza a equipe
de Coutinho no inicio da entrevista (conforme Figuras 9 e 10). Eles se aproximam de sua casa
e ela esta picando legumes na varanda, vestida com um top semelhante ao de Débora.
Demonstrando total desenvoltura com a situacdo, ela pergunta a equipe se nao estd mal
arrumada, ao passo que um dos rapazes diz que ela estd 6tima e a jovem replica: “Vocé quer

pobreza mesmo? Ah, sei, comunidade’.
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Figura 9: Roseli em Babilénia 2000
Fonte: Jogo de cena (2006)

Figura 10: Débora Almeida
Fonte: Jogo de cena (2006)

Esses elementos aproximam Deébora dos personagens tradicionais dos filmes de
Coutinho e perturbam ainda mais o espectador, pois se por um lado a jovem ndo é um rosto
conhecido do publico e seu modo de enunciacdo ndo é teatralizado, por outro, estes fatos nao
minimizam as davidas do espectador. Nesse ponto, o filme ja havia inserido na narrativa uma
atriz pouco conhecida, uma mulher anénima e uma atriz conhecida, logo, Débora poderia ser
ou ndo uma atriz. Durante o processo de analise, foi necessario assistirmos as sequéncias
diversas vezes.

Alguns elementos da performance de Débora, quando observados no contexto da

analise, sugerem tanto uma confianca que é propria de alguém que j& experienciou o contato
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com uma camera em uma circunstancia similar, quanto, em momentos especificos, ela comete
pequenos lapsos. Ha um momento em que ela diz ‘ai a gente continuou conversando, ele me,
ele me levou até o ponto de 6nibus’ e gagueja. Logo em seguida ela gagueja novamente: ‘ai ele
me falou, Nilza, eu sei onde vocé mora, eu sei, em que é, eu sei onde é Vila Moraes’. Esse
lapso fica ainda mais perceptivel se notarmos que da primeira vez ela fecha os olhos e
rapidamente mexe o rosto, movimento que se repete quando gagueja pela segunda vez, porém,
de maneira mais intensa. Ela quase gagueja uma terceira vez e Coutinho imediatamente a
interrompe com uma pergunta, hum impeto que da a impressao de que ele pretendeu, através
da intervencao, “dar uma deixa” do roteiro para ela retomar sua performance, algo que parece
surtir efeito, uma vez que ela retoma o fluxo de sua fala e ndo gagueja novamente.

Outro instante que sugere um lapso em sua performance ocorre no momento em que ela
conta do dia em que descobriu estar gravida. Ela diz que o rapaz que a levou ao hospital (quando
passou mal pela primeira vez) suspeitou que ela poderia estar gravida. Ela conta que reagiu com
estranheza, pois supunha que a Unica forma disso acontecer seria através de um bebé de proveta,
visto que ndo julgava que uma Unica experiéncia sexual pudesse resultar nisso. Ao finalizar essa
frase ela diz: ‘bom, ai, né, €...”; e olha para cima como se tentasse rememorar a continuacéo do
que queria dizer. Ha ainda outra situacdo curiosa em seguida a essa cena: Coutinho pergunta de
sua relacdo com a filha e ela diz que é 6tima, que ela é sua vida e conta que a menina mora com
uma antiga patroa. Depois dessa cena, um novo corte retoma o enquadramento em close e o
diretor pergunta onde ela mora. Ela responde que mora no Rio, que a filha continua em
Petropolis e que elas se encontram de quinze em quinze dias.

Ela fica um instante em siléncio e Coutinho pergunta, de subito: ‘E as relagdes de vocés
sdo boas (sic)?’, ao passo que Débora responde: ‘Ah é étima... 6tima... 6tima’, demorando
novamente a retomar o fluxo. Ela revela mais alguns aspectos da relacdo com a filha e um novo
corte a reposiciona em plano americano. Débora segue dizendo que nunca mais se relacionou
seriamente com ninguém e defende sua maneira de vestir, dizendo que os amigos e a familia a
respeitam como ela é. Um novo corte a interrompe e a atriz é enquadrada em close. Ela fala de
como se relaciona consigo mesma, que pediu a Deus que mandasse sol no dia da filmagem e
comenta que existem pessoas que passam todo o dia e ndo olham para o céu uma unica vez.
Depois dessa frase ela para, fica séria, olha para a camera e diz: ‘foi isso que ela disse’

(conforme Figura 11).
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Figura 11: Débora Almeida olha para a camera
Fonte: Jogo de cena (2006)

3.3.6 Sarita Houli Brunner e Marilia Péra

O filme é sobre fantasmas. Cinema é sombra na tela, ndo é?
(Eduardo Coutinho)

Essa € a segunda sequéncia do filme em que uma mulher anénima tem o seu relato
reencenado por uma atriz mais conhecida do publico (Marilia Péra). Inicialmente, os parametros
sdo similares a dupla Gisele e Andréa, porém, devido a uma solicitacdo de Coutinho, Marilia
conduz sua encenacdo de modo a gerar um contraste imediato: enquanto Sarita fala de maneira
efusiva, chora diversas vezes e demonstra certo descontrole emocional, Marilia € mais contida
e seu tom é reflexivo. De acordo com Jodo Moreira Salles na faixa comentada do DVD, a atriz
constroi uma “antiimita¢do”. Para Carlos Alberto Mattos, Marilia mantém uma “interpretagdo
mais senhora do texto”, que propriamente da performance de Sarita'®’.

Algumas informagdes dos bastidores de Jogo de cena fornecidas pela conversa entre
Salles, Mattos e Coutinho nos extras do DVD do filme nos permitem avaliar a performance de
Marilia sob diversos pontos de vista. Um deles se refere ao fato de que ela foi a Unica das trés
atrizes mais conhecidas que recebeu uma indicacéo precisa de como deveria proceder em sua

encenacdo’®®: <A Marilia é a Ginica que eu disse: - olha, vocé vai fazer uma pessoa explosiva,

167 Informacéo contida na faixa comentada do DVD de Jogo de cena. Mattos se refere principalmente a um
momento em que Marilia repete o adjetivo “chiquerésimo” — usado por Sarita — em outro contexto.

188 Informacédo contida na faixa comentada do DVD de Jogo de cena. Em relagéo as outras, o diretor afirma que
pediu a elas que ndo as imitasse ou criticasse, abandonando qualquer julgamento moral.
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entdo traz pra dentro. Para as outras eu ndo disse nada’. Um segundo ponto — e talvez o mais
fundamental —, se refere & maneira com a qual a atriz conduziu seu texto. Diferentemente de
Andréa, Marilia alterou a ordem das falas. Os procedimentos de alternancia entre Sarita e
Marilia sdo mais complexos, como demonstramos no Quadro 3: ha momentos em que Marilia
insere um novo topico para o assunto antes mesmo de ouvirmos Sarita menciona-lo.

A sequéncia se inicia com Sarita subindo as escadas. Ela veste uma roupa preta e a
camera a acompanha por um tempo maior. A primeira coisa que ela diz é ‘Luz? Luz?’ — como
se esse movimento de sair do escuro em busca da luz, contivesse um simbolismo, visto que
Sarita ir& relatar sua dificil relagdo com a filha e sua intengdo em reconciliar-se através do filme.
Ha um efeito tanto estético quanto simbolico em sua entrada: nds vemos suas méaos e ela some
no escuro enquanto ouvimos 0 som de seus passos subindo a escada. Tdo logo ela se aproxima
do palco, uma luz forte, vinda do alto, ilumina seus cabelos, revelando seu rosto aos poucos
enquanto ela respira ofegante até encontrar o diretor'®®, A sequéncia é interrompida por um
corte seco que revela seu rosto de frente pela primeira vez.

Ela se ajeita na cadeira e pergunta ‘O senhor td bem?’. Como afirmamos anteriormente,
as escolhas de montagem para a apresentacdo das mulheres sdo fundamentais para nossa analise
da performance. Conforme mostramos nos Quadros 2 e 3, a sequéncia de Sarita e Marilia é a
quinta, pela ordem da montagem. Antes dela (como veremos mais adiante) Fernanda Torres
havia contado uma historia aparentemente pessoal. Essa mudanca no procedimento de
apresentacdo das mulheres da dinamismo a narrativa, e ainda que se repita na montagem, reflete
a singularidade das performances, pois em nenhuma situacdo as mulheres se comportam da
mesma maneiral’®.

Ainda no inicio de sua performance podemos notar em Sarita que sua postura &, de certa
forma, flexionada pela circunstancia da tomada e a presenca do diretor. Isso fica ainda mais
evidente na entrevista prévia concedida a Grumbach!’* — apesar de tratarem basicamente dos
mesmos assuntos —, na qual sua fala é consideravelmente mais contida. Sarita conta ao diretor
que respondeu ao anuncio porgue deseja reconciliar-se com a filha, ou seja, sua performance

(diferentemente de todas as anénimas) é fundamentada em um objetivo. Além disso, como

169 A partir do momento em que ela chega ao palco, nos so revelados novamente a equipe e os equipamentos.
170 A excecdo da sequéncia de Aleta Gomes e Fernanda Torres, que analisaremos mais adiante.
"1 Disponivel nos extras do DVD de Jogo de cena.
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mencionamos, o diretor estava com um ponto em seu ouvido, através do qual Grumbach poderia
direciona-lo durante as conversas.

Esse procedimento, de alguma maneira, possibilita a Sarita uma desenvoltura maior,
uma vez que, a medida que Coutinho a interpela em uma sequéncia de perguntas similar as que
foram conduzidas por Grumbach, ela passa a demonstrar maior seguranca nas respostas, além
de se referir a entrevista em um determinado momento. Dessa maneira, abre-se uma
possibilidade ainda maior de Sarita desenvolver sua performance.

Seguindo a sequéncia, portanto, depois de cumprimentar Coutinho e perguntar se ele
estava bem, um novo corte seco acontece e o0 enquadramento se alterna de plano médio para
primeiro plano. Sarita fala da origem de seu sobrenome, “Houli”, que, segundo ela, vem ‘do
grego vernacular’. “Houli”, de acordo com Sarita, significa ‘bile preta, que vem da vesicula
biliar’. Coutinho pergunta se ‘isso tem a ver com os humores’ e ela concorda, informando que
segundo a teoria humoral grega, na divisdo dos diferentes tipos fisiologicos, aqueles decorrentes
da bilis negra séo justamente a cOlera e a melancolia.

A sequéncia de Sarita e Marilia € a mais longa do filme. Essa decisdo da montagem
corrobora tanto para reafirmar a prolixidade de Sarita, quanto a concisdo de Marilia, e promove
uma distincdo mais explicita entre suas performances. Sarita relata diversos elementos de sua
vida (origem, religido, relagio com os pais). A medida que ela fala, a cAmera se aproxima ainda
mais de seu rosto em um movimento de zoom quase imperceptivel. No instante em que ela
menciona a religido de sua mée e a profissao de seu pai, a montagem interrompe sua fala com
um corte brusco que revela Marilia sentada em siléncio, em plano americano’2.

Através da articulacdo da camera e do que ouvimos de Sarita até 0 momento, esse corte
e a mudanca de plano ja colocam para nés, simbolicamente, o distanciamento que veriamos
comprovado pela encenacdo de Marilia. A camera se aproxima lentamente da atriz, que fala:
‘Eu tenho pavio curto, mas eu também sou legal’. Seus gestos ja se mostram bem mais contidos
que os de Sarita, e sua voz sobria pontua a primeira diferenca entre as duas.

O zoom in em Marilia é sutil e ndo chega a alterar o tipo de enquadramento. Coutinho

pergunta a ela se ela chora facil — informac&o ainda ndo oferecida por Sarita — e ela confirma.

172 0 nome “corte seco” se refere justamente ao fato de ndo haver nenhum elemento estético que o amenize; a cena
é materialmente cortada e sobreposta por outra. Uma vez que, nessa sequéncia, a camera vinha se aproximando do
rosto de Sarita, 0 uso do corte seco intensifica o choque da passagem dela para Marilia, pois em uma fracdo de
segundo 0 movimento de zoom é interrompido e, uma vez que a atriz estd enquadrada em plano americano (da
altura do joelho), o efeito estético que se tem € o de um afastamento brusco.
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Nesse momento o diretor protagoniza uma das inversdes mais radicais do filme. Assim que
Marilia responde, ele continua: ‘Me diz uma coisa, no teste vocé falou do filme Procurando
Nemo (2003)’. Esta é a unica vez em que o diretor menciona o teste verbalmente, e o faz
justamente ao longo da encenagdo-construida da atriz. Se até esse momento apenas Marilia
mudava a ordem da fala de Sarita, esse movimento de Coutinho marca a entrada do diretor no
jogo da atriz.

Marilia mantém seu corpo praticamente estatico, e gesticula sutilmente com as méos e
a cabega enquanto responde: ‘Choro, choro muito, quando penso’ e entao “engole” o resto da
frase da mesma maneira que Sarita faz e continua: ‘O senhor nédo gosta desse filme?’. Coutinho
diz que ndo o assistiu e Marilia replica: ‘O senhor ndo gosta de coisas americanas, ndo €, 0
senhor € meio comunista’, e da um sorriso sutil, ao passo que o diretor diz que fuma demais.
Esse comentario do comunismo ndo aparece na fala de Sarita e na faixa comentada do DVD
Coutinho diz que ele foi retirado nha montagem.

Esse ¢ um momento curioso, pois ao ouvir a resposta de Coutinho dizendo que “fuma
demais”, Marilia pergunta: ‘fuma?’; esboca uma risada, prende os labios e fica séria de novo.
Uma vez que o material bruto da entrevista de Coutinho com Sarita ndo esta disponivel, nos
resta uma conjectura acerca desse instante. Como ja dissemos, Marilia alterou a ordem de suas
falas na encenacdo para Coutinho. A atriz ndo somente subverte a expectativa do espectador
através de sua encenacdo, como também desestabiliza Coutinho de alguma maneira através da
inversdo na ordem das falas — o que certamente contribuiu para instantes de espontaneidade na
conversa dos dois nos momentos em que ambos eram surpreendidos —, seja através de uma
questdo fora da ordem original, ou nas respostas dadas a ela pelo diretor.

Essa risada sugere um desvio momentaneo da atriz em sua performance. Ao cerrar 0S
labios e voltar a postura séria, a atriz retoma a encenacgdo-construida, supostamente desviada
pela resposta de Coutinho acerca do cigarro. Em varios momentos de sua fala Sarita também
aperta os labios ao final de uma frase. A respeito desse gesto (que também é usado como
raccord na alternancia entre elas posteriormente), Mattos comenta, na faixa do DVD: ‘Marilia
retoma o discurso no gesto’. Essa é uma estratégia encontrada pela atriz para manter-se fiel a
sua encenacdo. Sua performance é pautada por dois movimentos principais: o de distanciar-se
da performance de Sarita; e o de ligar-se a ela através do gesto.

A respeito do enredo de Procurando Nemo Marilia comenta: ‘E uma histdria fantastica,

€ uma historia de relacdo de amor de pai’. [Ela faz uma pausa] ‘Pai e filho’. Corte seco. Sarita,
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enquadrada da mesma maneira em que estava antes da fala de Marilia, diz: ‘Sou generosa, sou,
abrago as coisas complicadas’. [Coutinho a interrompe: ‘Vocé chora facil?’]. ‘Muito, e fico
brava facil’. O diretor a solicita que comente algum filme que a fez chorar e Sarita responde:
‘Ah, a historia do Nemo?’. Ela ri e continua: ‘Mas eu choro, choro’; e comeca a contar a histéria
do filme.

Essa € a Unica vez no filme em que uma mulher replica uma pergunta de Coutinho dessa
maneira. Essa reacdo comprova que Sarita é consciente do fato de que o diretor assistiu ao
material filmado da entrevista prévia. A decisdo do diretor por colocar a cena em que Marilia
fala do filme antes de Sarita menciona-lo, nos permite visualizar a articulacdo complexa da
montagem. Ao dirigir-se a atriz e fazer mencao ao teste, o diretor potencializa, via montagem,
a reacao posterior de Sarita, pois no momento em que ela demonstra consciéncia de ja ter sido
vista pelo diretor, podemos perceber com mais clareza que na relacdo entre ambas as
performances, construida na montagem, o diretor procurou evidenciar sua mindcia na

composicao das cenas. Sarita comeca entéo a falar de Procurando Nemo:

Mas é uma historia, relagéo pai e filho fantastica. [Coutinho pergunta: mas é como,
eu ndo vou ao cinema, quase]. O senhor ndo viu 0 Nemo? [N&o, eu néo vi.] O senhor
tem preconceito, t4 vendo? Nao gosta de americano [Ela ri e passa as médos nos
cabelos], ah, € 0 maximo! Nemo é uma histéria bonitissima (sic), belissima. Pai e filho
no fundo do mar e tal e o filho briga, zanga com o pai. O pai diz “Meu filho, ndo vai
ali, que ali é perigoso, vao te carregar”. Ai ele vai e desafia o pai, né? Bem jovenzinho,
ndo chega nem a ser adolescente, ndo é adolescente, € um menino. E um cenario
maravilhoso, tudo muito bem feito plasticamente e tal. E ai ele vai brincar de gracinha
e pescam ele (sic), carregam ele pra Australia, da costa americana, e ele vai parar num
aquario na Australia. E o pai, desesperado vai atras dele. Ai, vou chorar [Seus olhos
se enchem de lagrimas. Ela limpa os olhos, se recupera e continua a narrar a
tentativa do pai de encontrar seu filho] (...) Ai eles vao pra Australia em busca do
Nemo pelo mar. E chegam na Australia ajudados pelos tubardes, passam por mil
situacbes bem semelhantes a vida. [Ela volta a chorar, fala brevemente com
Coutinho sobre seu choro e continua falando do filme até o ponto em que o pai
reconcilia com o filho]

Sentimos necessidade de fazer toda essa transcricdo da fala de Sarita, pois ela descreve
sua emocdo com um filme de animacdo, reagindo emocionalmente aos momentos em que
aborda a relagdo “pai e filho”. Ao final de sua fala, um corte retoma a fala de Marilia e, pela
primeira vez nessa sequéncia, a atriz continua seu relato do ponto em que Sarita parou. Coutinho
pergunta: ‘Mas ele te toca especialmente por que razdo?’ A atriz responde pensativa: ‘Porque...

porque eu tenho um problema com a minha filha’. Novamente a montagem marca a passagem
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de forma a reafirmar a diferenca nas performances: enquanto Sarita faz uma longa descri¢éo do
filme, Marilia vai direto ao ponto. A atriz relata intensamente o drama que Sarita comenta em
seguida, alternando sua fala em breves instantes de siléncio nos quais suspira e fica com a voz
embargada: ‘Eu quero, na verdade eu acho que eu t6 aqui porque, eu quero, eu gostaria de reatar
esse elo nem que seja a ultima coisa que eu faga na minha vida’.

Um novo corte seco revela Sarita em primeiro plano, com lagrimas nos olhos, e
Coutinho pergunta: ‘comecou quando, a sua filha nasceu quando, como ¢ que foi?’ Sarita conta
entdo que a filha ‘¢ uma brasileirinha maravilhosa, linda, chiquerésima (sic)’. Ela relata os anos
passados entre 0 Rio de Janeiro e Nova lorque, e o fim de seu casamento. Outro corte seco da
continuidade & fala de Sarita, ja mais sobria e com o olhar baixo, e ela conta que criou a filha
sozinha durante o periodo em que seu pai esteve doente. Ela enfatiza a transformacao que a
doenca gerou em seu pai, que de ‘Uma massa de trabalho, um humanista genial, um homem
maravilhoso’, ele se transformou em uma “borboleta”, uma eggplant (berinjela, em inglés) de
acordo com o marido dela. O corte retoma a performance de Marilia de maneira brusca, sem

nenhuma pausa entre a fala de Sarita e a continuagdo da atriz:

E o meu pai aquele turco, aquele homem grande, de 1,75m chegava em casa e...
embora ele chegasse até cantando umas marchinhas de carnaval, as vezes cantava, é...
[Ela faz uma pequena pausa, revira os olhos para cima e continua] Mas ele queria
chegar em casa e queria ser servido, ele era o senhor da casa e a mulher dele tinha que
servir a ele. Mas aquilo era mais um teatrinho assim, porque ele era legal, era um
humanista fantastico, fantastico. E ele tinha uma paixao pela minha filha. Minha filha
ficava entre ele e a minha mae. E eu acho que isso que me salvou na minha vida, a
paixo do meu pai. Meu pai era um homem muito apaixonado. Muito apaixonado
pelos filhos, pelos irméos, pelos sobrinhos.

Novamente Marilia introduz alguns elementos da histéria contada por Sarita que ela
ainda nao hava mencionado e os mistura, impondo um ritmo préprio e particular a sua
encenacdo, a partir do que parece ser sua interpretacdo do texto como um todo, e ndo apenas
baseando-se em cada topico contextualizado por Sarita a Coutinho. Marilia constr6i uma
performance pontual, que se filia tanto a uma logica dramatica da encenagdo nos moldes do
teatro classico, quanto aos textos modernos, na medida em que busca, atraves de sua fala e
gestual, dar um tom de verossimilhanca a sua conversa com o diretor.

H& uma nova inversao no procedimento de alternancia: Sarita continua o relato de onde

Marilia havia parado. Ela fala do pai e diz que depois de sua morte, sua filha foi embora.
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Coutinho pergunta a ela dessa ruptura, Sarita responde exaltada: ‘Ah, essa historia eu ndo conto
ndo, sendo eu morro’. Em seguida ela retoma, diz que “ndo tem grilo” e olha para cima,
reticente. Outro corte seco retoma a performance de Marilia, porém, a atriz € enquadrada em

close, pela primeira vez. Ela aperta os labios e diz, em tom sério:

Ela ta muito bem Ia. Ela tem um carro e eu aqui vivendo nessa vida dura, apertada. Eu
adoro a América, eu queria viver 14, na verdade eu queria ficar Ia com ela. Dai eu pedi
o carro dela emprestado, ela ndo quis me emprestar e eu fiquei furiosa, eu, meti a mao
nela, bati nela. Mas pra mim isso era uma coisa normal.

Outro elemento € entdo adicionado a essa sequéncia através da montagem. Um novo
corte seco interrompe o close em Marilia, porém, a cena retorna a ela, em plano americano.
Nessa sequéncia Marilia abandona a sobriedade com que vinha conduzindo a encenacgéo até o
momento e, apesar do enquadramento afasta-la da camera, ela segue num tom mais apaixonado,
gesticulando com mais intensidade e cruza os bragos ao falar para Coutinho que a filha chamou
a policia para ela. Um novo corte retoma a fala de Sarita, em close.

Ela fala de amor, de um “anel filial” que para ela ‘ndo se romperia jamais’. Somente
nesse momento Sarita menciona seu objetivo. Ela comeca a chorar, afasta as lagrimas com as
maos ¢ diz: ‘Eu botei na minha vida que o Unico objetivo que eu tenho € resgatar isso, nem que
seja a ultima coisa que eu faga’. Ela relata os conflitos com a filha e um novo corte traz Marilia
de volta a cena. A atriz fala que a filha era pequena a época de seu divorcio. Apds a separacao
elas foram morar em um ‘apartamento chiquerésimo ali, perto da praia de Ipanema’. Sarita usa
o termo “chiquerésimo” em outro contexto, referindo-se a filha. Marilia reutiliza a giria,
retomando o discurso de Sarita, desta vez, através da palavra.

Ao final de sua performance Sarita comenta sobre sua doenga e seu afastamento das
pessoas. Coutinho introduz o tema da religiao e ela responde: ‘Deus, nada. Nao gosto de falar,
isso no filme vai ficar esquisito, mas eu ndo acredito, né, entdo ndo adianta’. Coutinho pergunta
se ela ndo reza e ela diz que sua mae tinha supersti¢cdes, mas que ‘Fazendo analise fica esquisito
fazer supersticédo (sic), € melhor a gente olhar pra dentro e buscar forgas. Enfim’.

Em um novo recorte, a logica do enquadramento muda novamente: Marilia permanece
do lado direito do quadro, em plano médio, mas ao lado esquerdo podemos ver Coutinho, pela
primeira vez. O diretor comenta: ‘Foi tudo contido, teve um momento mais, né, um momento

mais denso, 0 que € que vocé acha?’
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Marilia inicia, portanto, a analise de sua performance. Ela diz que esse momento mais
denso aconteceu quando ela abordou a questdo da filha: ‘Ai veio a imagem da minha filha, ai
eu dei uma marejada imediatamente, como estou dando agora, porque vem a filha, né, a tua
filha, a tua continuidade. Na memdria emotiva vem a carinha da filhinha’. Essa conota¢do usada
por ela - “memoria emotiva” - faz referéncia ao método de encenacédo de Lee Strasberg, diretor
do Actors Studio na década de 1950. Strasberg criou esse método nos anos 1930 inspirado pelo
sistema desenvolvido por Konstantin Stanislavski, porém, enquanto este ndo julgava o uso da
memoria emocional tdo efetiva, Strasberg a adotou durante seus anos de direcdo artistica da
Associacdo Actors Studio e muitos dos métodos empregados pelos atores contemporaneos
possui filiacdo ao trabalho desenvolvido por ele.

Marilia Péra introduz entdo a questdo do choro em cena. Segundo ela, ‘quando o choro
é verdadeiro a pessoa sempre tenta esconder’. Ela simula as possibilidades de ocultar as suas
lagrimas e faz movimentos muito similares aos de Sarita enquanto chorava. Coutinho pergunta
se ela estava se referindo as pessoas em geral e ela completa: ‘Na frente de uma camera. Sei I3,
numa analise, ndo sei, que cada andlise é... mas quando o sentimento ¢é doloroso, é verdadeiro,
a pessoa tenta esconder a lagrima. E o ator e principalmente o ator hoje tenta mostrar a lagrima’.
O diretor pergunta o que ela quer dizer com “hoje”, se esta se referindo ao ator de televisdo ou
ao ator de teatro em geral ¢ ela responde: ‘Eu acho que é o ator mais da tela, principalmente o
ator de televisdo. As lagrimas sempre sdo muito bem vindas. Todos desejam as lagrimas, entdo
0s atores mais modernos sempre estdo mostrando as lagrimas’.

Pensemos a sequéncia em que Marilia afirma ter dado uma “marejada” ao falar da
situacdo de Sarita com a filha: a atriz ndo havia tentado esconder as lagrimas. Marilia entéo
revela: ‘Tentei segurar, ndo deixei. Porque eu acho que € mais emocionante quando vocé tenta
esconder a emocdo’. Marilia tira de sua blusa o cristal japonés (conforme Figura 12) e diz que
o0 havia trazido para mostrar ao diretor: ‘Se vocé pedisse muito e eu ndo conseguisse chorar -
“Marilia, eu gostaria que vocé vertesse lagrimas” -, Nd0 que VOCEé exigisse, mas que vocé
quisesse muito, entendeu? Ai eu ia fazer assim’. Entéo ela passa as maos nos olhos e eles se
enchem de lagrimas. Ela sorri e a cena se encerra.

As problematizages trazidas por Marilia em sua analise sdo fundamentais para
refletirmos a relacdo do espectador com o filme. Voltaremos a essas questdes em nossas

consideracdes finais.
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Figura 12: Marilia Péra
Fonte: Jogo de cena (2006)

3.3.7 Retorno de Sarita

Sarita é a unica mulher que pede para voltar ao filme. Durante as entrevistas prévias,
Grumbach pergunta a algumas mulheres por qual razdo elas haviam ido ao teste. Nos extras do
DVD de Jogo de cena estdo disponiveis as entrevistas que ela fez com Gisele, Sarita, Jackie,
Maria de Fatima, Aleta, Marina e Claudiléa, nem todas na integra. Gisele diz que decidiu
participar para contar as histdrias dificeis de sua vida, uma vez que tem apenas trinta e um anos,
mas ja viveu coisas muito complexas e conseguiu supera-las. Jackie afirma que ficou sabendo
do teste por estar no mesmo prédio participando de outro teste, para um comercial. Aleta diz
que gosta de contar histérias. Na entrevista de Maria de Fatima ndo temos acesso a essa
informacdo. Claudiléa comenta que soube que era para contar uma histéria da vida, entdo ela
foi. Marina diz que € atriz e soube do teste para um documentario, entdo tinha que ser da vida
real e ela poderia ser ela mesma. Sarita ja comeca a entrevista falando de seu nome, da origem
grega e segue acrescentando diversos dados de sua vida.

A maioria delas expde alguma expectativa, mas € Sarita quem apresenta algo concreto.
Ela deseja comunicar-se com a filha através do filme e deixa isso claro ao longo de sua primeira
conversa com o diretor. Ao pedir a producdo do filme para encontrar-se novamente com
Coutinho, Sarita coloca o diretor em uma situagdo na qual ele ndo teria dominio total da cena,
visto que isso ndo estava previsto sequer pelo seu dispositivo. Essa é, portanto, a oportunidade

de Sarita exercer, como teorizado por Goffman, seu facework.
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Ela j& havia sido entrevistada por Grumbach e Coutinho, e agora exerceria sua
performance a partir de um artificio definido por ela: cantar uma canc¢do. De acordo com
Mariana Baltar, nessa sequéncia, Sarita “tem o dominio da geréncia de sua propria imagem”*’3,
O facework, para Goffman, € definido a partir dos mecanismos que o sujeito dispde para
salvaguardar a sua autoimagem, como define Baltar. De acordo com a autora, “o facework
influencia sobremaneira o0 jogo de projecdes que atravessa a performance de cada um em uma
dada interagdo”"*. Logo, ao retornar ao filme, Sarita estava exercendo o seu facework.

A sequéncia se inicia com a cadeira vazia e Sarita entra em quadro. Através dessa
mudanca sutil, ja fica implicita que essa € uma circunstancia diferente de sua participacdo
anterior. Em termos de performance podemos dizer que a cena, o palco e o filme, agora, estdo
prontos, aguardando sua chegada. Ela esta com outra roupa, porém, ainda de preto. Acomoda-
se na cadeira em uma postura mais sobria, mostrando cansago. O diretor pergunta: ‘Mas, Sarita,
quer dizer, vocé entdo, de todas as que vieram até agora, umas dezoito pessoas, sei la, vocé é a
Unica que pediu pra voltar porque vocé queria acrescentar alguma coisa ou cantar, ndo sei
exatamente, me explica ai’.

Pela ordem da montagem essa € a ultima sequéncia do filme. Coutinho utiliza um
artificio recorrente na maioria de seus filmes (principalmente apds Santo Forte), mas que ndo
havia surgido em Jogo de cena até 0 momento: explicar o que se seguiria em forma de narracdo
em off'’5, Em sequida & primeira pergunta de Coutinho, Sarita responde: ‘E porque eu queria
cantar, s6. O motivo principal. Eu achei que o negdcio ficou muito barra pesada’. O diretor
pergunta em que sentido ¢ ela continua: ‘Tragico. Mais pra tragico do que pra comico. E ai eu
achei que ia ficar uma coisa muito triste e eu ndo queria ficar muito triste, entendeu? Entéo a
musica sempre quebra um pouco, né?°1®

Sarita esta enquadrada em plano americano, como na primeira vez que aparece no filme.
Assim que ela conta o motivo de seu retorno, um corte seco alterna seu enquadramento, de
plano americano para primeiro plano, e ela continua: ‘E 0 meu pai era uma pessoa que ele

entrava em casa cantando, até musica de marchinha de carnaval’. Somente nesse instante ela

13 BALTAR, 2010, p. 218.

17 |bidem, p. 221.

175 Nesse caso, Coutinho esta fora de quadro e s6 ouvimos sua voz. Nos filmes anteriores esse off era gravado em
estudio.

176 Eduardo Coutinho iniciou a produgdo de seu préximo filme no final de 2010. Uma de suas produtoras, Laura
Liuzzi, saiu as ruas, no centro do Rio de Janeiro, com uma placa com os seguintes dizeres: “Alguma musica ja
marcou a sua vida? Cante e conte sua historia”. (KAZ, 2010)
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retoma algo dito por Marilia quando reencena sua fala. Neste momento, a atriz conta que o pai
cantava marchinhas de carnaval, que era muito bravo e que ela apanhava muito. Esse elemento
ndo esta presente na fala final de Sarita.

Assim que ela menciona as musicas que ouvia na infancia, outro corte a posiciona em
plano medio. Coutinho pergunta se ela gostaria de cantar uma mdsica que tem um significado
para ela, pede que ela escolha uma importante, que a marcou. Ela diz que as pessoas podem nao
conhecer a masica, visto que ela, Sarita, esta presa no passado, nas coisas do pai dela e Coutinho
fala que ndo importa, que ‘Passado e presente é a mesma coisa, né?’ — aludindo, en passant, a
filosofia do tempo desenvolvida por Bergson — citagdo que passa despercebida por Sarita: ‘Mais
ou mMenos, Né, porque as pessoas ndo conhecem’.

Ela fica uns instantes em siléncio. Coutinho pergunta sobre as masicas de seu pai e ela
menciona as cangdes de ninar: ‘Eu vou comecar a chorar, ai meu Jesus, senhor’. E chora, diz
gue o pai, a mae, a avl ninava e ela ninava a filha; deixando claro, novamente, o que a levou a
estar ali. Coutinho pede que ela cante a musica da filha e ela pergunta como faria para cantar
chorando. Outro corte alterna o plano, e, em primeiro plano, Sarita seca as lagrimas com as
maos e comega a cantar “Se essa rua fosse minha” (cantiga popular). No inicio ela diz que ndo
vai conseguir e continua, de olhos fechados (conforme Figura 13). Um movimento discreto de

zoom in nos aproxima ainda mais de seu rosto.

Figura 13: Sarita canta “Se essa rua fosse minha”
Fonte: Jogo de cena (2006)
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Na segunda estrofe da cangéo, ouvimos a voz de Marilia em off. Ela repete cada frase
da musica assim que Sarita a canta, em tom baixo, sutil, num processo em que as duas, apesar
de separadas no quadro, s@o unidas em cena, pela montagem, uma unica vez. Se durante todo o
filme as duplas de encenacdo-construida e encenagdo-atitude eram relacionadas apenas pela
articulacdo sequencial das cenas na montagem, no desfecho de seu filme Coutinho as une
simbolicamente. Marilia ndo mais encena a fala de Sarita, mas canta com ela, como se ali,
naquela sequéncia, as duas se conectassem — procedimento possivel apenas no cinema. Esse
movimento prova que € possivel ao documentario incluir elementos ficcionais em sua estrutura.

O interessante dessa juncdo metaférica entre as duas é que certa distancia ainda é
mantida: Sarita esta presente na cena e ela canta com a voz embargada, ao passo que Marilia
praticamente declama a can¢do, como se lesse uma poesia. A presenca em forma de voz da
atriz, nesse momento, introduz outro procedimento reflexivo: a auséncia do corpo em imagem,
mas ainda assim uma forma de presenca, manifesta em uma instancia metaférica. O critico
Féabio Andrade, em texto escrito para um filme totalmente distinto do estilo de Coutinho (ele
escreve sobre A Troca (2008), de Clint Eastwood), discorre acerca da presenca fantasmatica
dos corpos no cinema: “O cinema é a morada dos fantasmas, onde os rostos cintilam mortos,
passados. Eles estdo impressos no espaco, mas destituidos de matéria, vibrando em um lugar
que pode, sempre, ser ocupado por outros corpos”t’’,

Podemos dizer, através dessa sequéncia que finaliza o filme, que Jogo de cena é um
documentario sobre esses fantasmas (algo aludido por Coutinho na faixa comentada do DVD),
representados por mulheres que — dentro e fora da cena — se diferenciam engquanto corpo,
presenca, encenacado e performance, mas que estao reunidas ali, Unica e exclusivamente, através

do relato.

3.3.8 Lana Guelerol’®

Tudo € incerto neste mundo hediondo, mas ndo o amor de uma mae.
(James Joyce)

Lana Guelero € a oitava mulher a se apresentar no filme. Antes dela as seguintes

mulheres haviam conversado com Coutinho (pela ordem de participacdo): Mary Scheyla,

17 ANDRADE, 2009, s/p.
178 Analisamos primeiramente a sequéncia de Lana Guelero com Coutinho para seguirmos a ordem da montagem.
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Gisele Alves, Andréa Beltrdo, Débora Almeida, Fernanda Torres, Sarita Houli e Marilia Péra.
Em um primeiro momento a performance de Lana se avizinha as performances habituais dos
filmes anteriores de Coutinho. Seu modo de falar, seus gestos e seu figurino alimentam um
ideario social que a aproxima do universo do espectador. Ao longo de toda sua performance
ndo h& nenhuma evidéncia que confirme se ela ¢ uma mulher andénima ou uma atriz.

Durante sua conversa com Coutinho podemos perceber alguns lugares de aproximacéo
entre ela, Gisele, Débora e Sarita. Usaremos a expressao “ponto de encontro” para falar dessa
aproximacdo. As primeiras questdes de Coutinho sdo: ‘A gente nunca tinha se visto, né? [Lana
nega]. Quer dizer que eu te conhego mais do que vocé me conhece? [Ela responde: conhece]
Mas vocé vai ficar calma, né? [Lana: nao, eu ja to calma]’. Com essas perguntas o diretor
insinua sutilmente que Lana pode pertencer ao grupo das mulheres anénimas que responderam
ao anuncio. Aquele seria o primeiro encontro entre eles e essa referéncia ao seu desconforto
diante dele e da cAmera comprovara, no decorrer da conversa, que o incbmodo de Lana se deve
ao fato de ela ndo estar habituada com aquela situagéo.

Onde localizamos, portanto, esses pontos de encontro entre Lana e as trés mulheres
citadas acima? Explicamos. Ela relata sua experiéncia ap6s a morte inesperada de seu filho,
assim como seu processo de superacdo. Apesar de se emocionar ao lembrar da perda, Lana
demonstra uma serenidade tal que a aproxima da performance de Gisele. O ponto de encontro
entre elas se da através da experiéncia de um sonho que relataram. Gisele tivera dois sonhos:
um, que ela interpreta como uma espécie de aviso da gravidez iminente; o segundo, que ela
explica como sendo um prognostico de seu futuro e de seu filho caso ele tivesse sobrevivido
apos o parto.

O sonho de Lana tem um carater revelatério. Depois da morte de seu filho, ela e a filha
passaram oito meses em um apartamento alugado. Cinco anos apds seu retorno a sua casa, ela

sonhou com o filho:

Eu sonhei que ele tava num lugar, assim... [Lana se dirige a Coutinho] O senhor
conhece a Santa Casa de Misericordia? Tem aqueles corredores compridos, sabe? Ai
eu sonhei que meu filho tava ali, 14 no fundo. E ele tava bonito, ele tava assim com
um manto azul, sabe? Um roupdo azul, um azuldo bonito, sabe? Azul piscina. E ele
vinha correndo, ele vinha correndo e ele dizia: - “Mae, mée, hoje eu me formei! Eu
virei um anjo!” E ai eu queria, também, chegar perto dele e ele encostava o rosto assim
no meu e ele dizia assim: - “Mae”. E ele tava com uma coisa assim na cabeca, sabe?
E ele dizia assim: - “Mae, ndo fica mais triste, mae. Hoje eu fui coroado, mae. Eu virei
um anjo. Nao fica mais triste ndo”. Ai eu encostava o rosto nele, assim, ¢ eu falava:
por que que vocé ndo volta? Ai ele dizia: - “Nao mde, eu ndo posso voltar. Eu néo
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posso voltar, mas eu t6 bem. Ndo fica mais triste por minha causa ndo, mée”. Ai eu
acordei e falei pra minha filha: eu tive um sonho com meu filho hoje. Af ela disse
assim: - “E mie, que bom!” E eu falei: é. Entdo, a partir de hoje, a gente vai comegar
a abrir a janela, né? Pra gente comecar a viver de novo.

Gisele atribui aos seus sonhos uma conotacdo religiosa, visto que comenta ser
espiritualista. Os sonhos serviram a ela como um entendimento de seu processo. Para a Lana o
sonho serviu de conforto, porém, ela o apreendeu mais como um contato com o filho, que como
algo relacionado a fortuna divina, j& que diz a Coutinho que apesar de Deus a recompensar
através da filha, ele ainda ndo a convenceu.

Em relacdo a Débora percebemos esse ponto de encontro no fato de ambas as
performances conterem elementos de aproximagdo com o universo do espectador. Como
descrevemos na analise da sequéncia de Débora, a impressao de ela ser uma mulher anénima é
desfeita quando ela usa a terceira pessoa ao final de sua performance. No caso de Lana essa
quebra acontece quando Claudiléa de Lemos aparece no filme e relata a mesma experiéncia
contada por Lana.

No caso de Sarita 0 ponto de encontro ¢ estabelecido a partir de duas falas de Coutinho
(a proposito, suas Unicas intervengdes na sequéncia de Lana). Durante a sequéncia com Sarita
e Marilia, conforme mencionamos, Coutinho se refere ao teste na conversa com ambas. Ele cita
0 teste para perguntar sobre o filme Procurando Nemo. No didlogo com Lana o diretor alude
ao teste discretamente em suas primeiras perguntas (‘A gente nunca tinha se visto, né? Quer
dizer que eu te conhego mais do que vocé me conhece?’) e, mais a frente, de forma direta: ‘Me
diga uma coisa, vocé disse no teste alguma coisa, ‘Deus ¢ bom, mas foi ruim comigo’.

Nessas mencdes de Coutinho ao teste percebemos: um possivel proposito do diretor em
promover uma associacao entre as mulheres com as quais conversa e o texto do andncio de
jornal'”®; e mais uma evidéncia das diferencas entre as performances. Como sabemos, ao ouvir
a pergunta de Coutinho a respeito de um filme que a emociona, Sarita logo replica: ‘Ah, a
histéria do Nemo?’ No caso de Lana, ao ouvir o diretor mencionar o teste ela reage com

naturalidade.

17 No caso dessa referéncia na conversa com Marilia percebemos que esse procedimento contribui para o
desconcerto do espectador. Uma vez que a atriz reencena o relato de Sarita, pressupomos que ela ndo participou
do teste anunciado no jornal, portanto, ao menciona-lo a Marilia, Coutinho usa essa estratégia para confundir o
espectador e exibir a complexidade de seu jogo. Ao citar o teste nas conversas com Sarita e Lana, Coutinho pode
tanto insinuar que elas sdo mulheres andnimas, quanto confundir ainda mais o espectador, visto que a ele ndo foi
dada nenhuma certeza a respeito de Sarita e Lana serem ou néo atrizes.
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H& uma diferenca central na abordagem de Coutinho com Gisele, Débora e Sarita em
relagdo a Lana. Ao cumprimentar Gisele o diretor fala o seu nome. Durante a conversa com
Débora ele a chama de “Nilza”. Com Sarita seu nome fica ainda mais evidente, visto que ela
discorre com o diretor acerca de sua origem. Ja na sequéncia de Lana, seu nome ndo €
mencionado nenhuma vez. Esse se torna um elemento fundamental para o filme e a questdo da

performance a partir do momento em que Claudiléa aparece, como veremos a segulir.

3.3.9 Claudiléa de Lemos

A sequéncia em que Claudiléa de Lemos conversa com Coutinho é a pendltima do filme.
A primeira cena se inicia com ela subindo as escadas, em um plano sequéncia que a acompanha
até entrar no palco, porém ndo a segue até a cadeira, tal como havia ocorrido nas outras situacdes
em que as mulheres foram filmadas subindo as escadas. Assim que Claudiléa termina de subi-
las, ela olha para a cdmera (Figura 14) — movimento executado por Débora (e, posteriormente,
por Aleta). Um corte seco revela seu rosto ja em close, com os olhos marejados de lagrimas,

dizendo a Coutinho que seu casamento havia durado vinte e quatro anos.

=) .
Figura 14: Claudiléa de Lemos

Fonte: Jogo de cena (2006)
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Ela fornece alguns detalhes acerca de seu marido, seus filhos e, aos poucos, os dados se
assimilam aos de Lana Guelero. Essa estratégia de Coutinho de separar as performances de
Lana e Claudiléa é uma das mais ousadas em Jogo de cena. N&o € possivel identificar em
nenhuma delas indicios de quem é a atriz e quem é a andnima, logo, resta ao espectador fazer
conjecturas acerca de suas performances.

Algumas diferencas sutis entre Lana e Claudiléa j& podem ser pontuadas: a sequéncia
de Lana se inicia assim que Marilia Péra analisa sua reencenacdo do relato de Sarita (lembramos
que sua fala termina quando ela compara o choro do ator com um choro “real”). A subida de
Claudiléa ao palco e seu olhar para a cdmera demonstram certa seguranca (Lana mostrou
nervosismo diante de Coutinho e da cAmera). Em nenhum momento Lana é enquadrada em
close, seu choro é mais contido e ela tenta secar uma lagrima antes mesmo dela cair de seus
olhos — algo relevante para pensarmos na apreensao de sua performance — visto 0s comentarios
de Marilia anteriormente.

Lana demonstrava timidez e estranheza com a situagdo. Claudiléa ndo somente interage
com a camera, mas € enquadrada em close assim que comeca sua conversa com Coutinho. Ao
contrario de Lana, ela fornece informacdes mais precisas acerca de seus filhos, informando
inclusive as datas exatas em que eles nasceram. Ao narrar 0 abandono do marido, Claudiléa
aponta diversos detalhes de seu casamento. A fala de Lana é mais pausada e sua performance é
marcada pelos seus suspiros e pela alternancia subita entre o sorriso e a tensdo. Claudiléa se
dirige a Coutinho em tom de desabafo e entrega: ela também sorri em alguns instantes, porém
seus olhos ficam marejados praticamente durante todo o seu relato e sua fala é densa.

Além das duas mulheres, a Unica dupla do filme composta por anénimas é representada
por Mary Scheyla e Jackie Brown. Ambas as duplas séo separadas pela montagem e suas falas
ndo revelam quem de fato viveu a histéria narrada. Ha4 uma diferenca central entre elas: a
primeira dupla é formada por atrizes e ambas revelam isso em seus relatos, logo, o espectador
sofre o efeito desse fato (tanto em seu ideério quanto pela maneira com a qual as quatro
mulheres reagem a Coutinho e a presenca da camera). Scheyla e Jackie sdo performaticas,
inclusive no sentido teatral do termo*®°, ja as performances de Lana e Claudiléa sio marcadas

por uma diferenga sutil, pelo modo de enunciagdo (uma mais contida e a outra mais dramatica).

180 1ss0 é reforcado por elas de duas maneiras: Mary Scheyla encena um trecho da peca Gota d”agua para Coutinho;
e Jackie Brown improvisa um rap para falar de si.
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O corte seco que marca o ponto da histéria em que Claudiléa conta da morte do filho
interrompe a cena de forma brusca. H4 uma mudanca no enquadramento, que do primeiro plano
passa ao close. Ela narra a perda do filho movimentando os olhos, sempre de maneira tensa: ora
olha para baixo, ora para Coutinho, ora para cima. Quando ela diz que seu ex-marido contou a
ela o acidente envolvendo seu filho, um novo corte interrompe a cena. O enquadramento é
mantido e ela segue de onde tinha parado, porém com os olhos cheios de lagrimas. Sua fala fica
mais embargada, ela gagueja algumas vezes e diz: ‘Meu filho tinha reagido a um assalto quando
ele vinha do servicgo e ai mataram ele. Ai foi uma coisa assim muito louca, muito... [Ela olha
para baixo] Foi a pior parte da minha vida, foi uma coisa doida’. Nesse ponto de sua fala as
lagrimas escorrem pelo seu rosto e pela primeira vez ela as seca firmemente.

Dai em diante ela chora copiosamente, secando as lagrimas de vez em quando. A
explicacao dada por Marilia Péra acerca do choro “técnico” e do choro “real” parece nao dar
conta da complexidade das performances em Jogo de cena, uma vez que sua declaracdo
compreende apenas um aspecto da postura ficcional de quem atua. Isso ndo se sustenta nesse
espaco onde as mulheres andnimas e as atrizes tém de enfrentar ndo somente a cadmera e o
diretor em meio a mise-en-scene documentaria, mas memdarias (provenientes tanto da
experiéncia do outro quanto de sua propria) que a todo o tempo conclamam a performance.

O que torna a manobra de Coutinho ao separar Lana e Claudiléa na montagem ainda
mais potente, é o fato de elas narrarem com extrema fluidez, emo¢do e profundidade a
experiéncia da perda de um filho. O ponto maior de unido entre Lana e Claudiléa talvez resida
justamente na esséncia da mulher: a capacidade de gerar outro ser. Ao relatar a perda de um
filho, possivelmente a pior experiéncia que uma mulher pode viver, tanto a atriz quanto a
mulher anbnima se encontram. O confronto com a experiéncia do outro certamente empurra a
atriz para as condi¢cOes de sua propria experiéncia. Porém, nesse caso, a atriz nao analisa sua
performance para Coutinho e 0 jogo segue.

Até o final de seu relato Claudiléa chora bastante, conta de seus processos depressivos,
do retorno a casa em que vivia e do sonho com seu filho. Quando finaliza sua historia, um
ultimo corte — assim como ocorrera na sequéncia de Lana — a enquadra em plano médio e
Coutinho repete a pergunta: ‘Vocé disse no teste alguma coisa, Deus é bom, mas foi ruim
comigo’. Ela sorri e responde: ‘E, ele fez maldade comigo. Mas hoje ele td me recompensando
com a minha filha. Nao chega a me convencer ndo, porque ele ndo respondeu até hoje porque

é que ele tirou meu filho, mas...” — um corte seco a interrompe e a cena chega ao fim.
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Essas duas sequéncias, apesar de separadas estrategicamente pela montagem,
apresentam uma das decisdes mais potentes de Coutinho: dificultar ao méaximo qualquer esforco
do espectador em reduzir o filme a um exercicio de “adivinhagao”. Ao inserir duas mulheres
anonimas, ocultar qualquer informacgéo acerca de se tratar ou nao de atrizes e separa-las na
montagem, Coutinho reforca nossa defesa de que o centro do filme estd na cena construida pela

palavra, ou seja, na maneira encontrada pelas mulheres de se singularizar: a performance.

3.3.10 Aleta Gomes Vieira e Fernanda Torres

No fundo, esté tudo contido na primeira fala do primeiro ato de Hamlet.
“Quem esta ai?”
(Fernanda Torres)

Aleta é a décima primeira mulher a aparecer em Jogo de cena. A sequéncia comega nas
escadas. Enquanto sobe, a jovem ja demonstra desenvoltura na relagdo com Coutinho, a equipe
e a camera. Ela olha para tras e pergunta ao operador da camera: ‘Ta rapido?’; ao passo que
ninguém responde. Ela continua: ‘Ih, que nunca acaba isso!” Quando alcanca o palco, sua
expressdo de surpresa é evidenciada de imediato: ‘Quanta gente!” Aleta cumprimenta a equipe,
algo que nenhuma das mulheres faz. Um corte seco revela a cadeira vazia e sua voz em off
dizendo: ‘Muita gente!” Ela entdo, senta na cadeira. Coutinho ri, pergunta se esta tudo bem e
comenta: ‘Muita gente, boa, ninguém disse essa frase ainda’. Aleta d& uma risada e um corte
interrompe bruscamente a cena.

A cadeira estd novamente vazia. Ouvimos uma voz dizendo ‘Quanta gente, hein?’, e
Fernanda Torres entra em quadro, aperta a mao de Coutinho e senta. A primeira diferenca desta
sequéncia para aquelas em que uma atriz mais conhecida reencena o relato de uma mulher
andnima é apresentada de subito: Fernanda aparece em cena menos de dois minutos ap6s a
entrada de Aleta, repetindo seu gesto de maneira fiel. Em relagdo ao procedimento de
alternancia entre elas, o gesto de Fernanda é similar ao de Andréa (que entra em cena repetindo
a Ultima frase dita por Gisele). Porém, a reacdo de Coutinho ¢ diferente: “Vocé fez igualzinho
como ela, do comeco... [Fernanda: ué, ndo € isso?] Pode ser. [Fernanda: é que isso tinha
uma surpresa nela, assim, de ter tanta gente, né?]’. Um corte interrompe a cena. Aleta

continua sua fala, como se respondesse a uma questdo de Coutinho:
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Contar ndo é o problema, meu problema é seguir uma corrente. [Coutinho: e se eu te
perguntar facilita?] Néao sei, porque ela me perguntou e eu fui me embolando. Eu
sai assim, caramba, no final eu ndo contei nada, fracionei um monte de histdria, mas...
tu achou que teve continuidade? [Coutinho: achei que tinha].

Esse é o inico momento do filme em que a assistente de Coutinho € evocada de maneira
mais direta. O diretor ja havia mencionado o teste na conversa com Sarita, Marilia, Lana e
Claudiléa, mas Aleta ndo apenas se refere a Grumbach usando a terceira pessoa do singular
(“ela”), como problematiza sua performance na entrevista prévia. A jovem comenta de sua
dificuldade em seguir um fluxo quando faz um relato. Isso se revela uma constante ao longo de
toda sua narracdo, visto que sua fala é bastante fragmentada. Porém, esse fracionamento é
intensificado na articulagdo das performances de Aleta e Fernanda pela montagem. Assim como
a fala de Aleta, a de Fernanda também € fragmentada. Todavia, além das intervencdes da
montagem, lembramos que se tratam de motivacoes diferentes.

A partir desse comentario feito por Aleta, Fernanda retorna a cena e a jovem somente
reaparece minutos depois, quando a crise da atriz é abrandada. Em sua fala inicial Fernanda
aponta algumas questdes presentes na fala anterior de Aleta. Ela diz ter um comportamento
ndo-assertivo e ser uma pessoa que ndo coloca bem suas opinides frente a alguém que sabe
sustenta-las. Dai em diante, Fernanda perde o fluxo de sua fala. Olha para cima, tenta reiniciar
0 argumento, sorri, esboca uma frase, olha para baixo visivelmente incomodada e antecipa de

alguma forma a analise de sua performance (Figuras 15 e 16):

Que doido, cara. Muito doido. [Ela respira, olha para baixo, passa a mao no cabelo
e tenta continuar] Ai foi assim, quando eu... quando eu fiz dezoito anos, né, eu
resolvi morar com o0 meu pai, né. Que... 0S meus pais se separaram quando a minha
mée foi internada. [Um corte a interrompe e ela volta a cena, em close] Esses
remédios, né, que a pessoa fica, sei 14, dez minutos depois que toma fica assim, num
estado assim, sem expressdo, né? Com o cuspe assim, no canto da boca, né. Era
horrivel, né? Eu tinha onze anos quando isso aconteceu. Onze anos. Foi horrivel
assim. Que doido isso. [Ela muda o tom de voz e passa as méos no rosto] E téo
engracado, gente. Vamos do inicio de novo, eu té... queria uma agua, é tdo engracado,
nossa.
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Figura 15: Fernanda Torres (1)
Fonte: Jogo de cena (2006)

Figura 16: Fernanda Torres (2)
Fonte: Jogo de cena (2006)

Notamos um movimento singular da montagem nessa sequéncia. Além de intervir mais
ativamente nas cenas (tanto as de Fernanda quanto as de Aleta), a montagem cria um composto
na relacdo entre as performances de ambas que torna o argumento de Aleta fragmentado, e a
crise da atriz mais evidente. Para facilitar a visualizacdo dessa miscelanea entre as
performances, pensemos a seguinte sequéncia: Aleta entra em cena — Fernanda repete seu
gesto — Coutinho aponta a repeticao a Fernanda — Aleta informa sua dificuldade em seguir
um fluxo narrativo — Fernanda retoma a performance, perde o fluxo, sai da encenagdo e a
problematiza — Aleta volta a cena — O procedimento de alternancia entre elas se torna mais

sutil — Fernanda analisa sua performance.
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Esta descricdo sequencial nos permite observar a complexidade dessa sequéncia. Varias
informacdes séo lancadas ao espectador de uma vez, impossibilitando a compreensao de todos
0s procedimentos que estdo em jogo. Ndo podemos afirmar que o primeiro comentario de
Coutinho a Fernanda foi o principal responsavel pelo seu desconcerto. Da mesma forma,
também ndo podemos ignorar as estratégias da montagem: a maneira com a qual as
performances sdo ordenadas nos permite supor que a montagem é a responsavel por acentuar
tanto a perturbacéo da atriz, quanto a agitacéo de Aleta.

Apesar de instaurada certa distancia inicial entre Aleta e Fernanda (através do
desconcerto da atriz, do afastamento de Aleta da cena e da dificuldade apontada por Fernanda
ao reencenar a historia de Aleta), percebemos que essa composicao entre suas performances,
ao acentuar a fragmentacao dos relatos, também promove um ponto de encontro entre elas. Se
Aleta comenta sua dificuldade ao exprimir um pensamento logo no inicio de sua fala, Fernanda
também é confrontada pelo embaraco de reencena-lo. Em texto escrito para a Revista Piaui,

posterior a essa experiéncia, Fernanda comenta seu receio em relacdo a recep¢édo do espectador:

Recentemente recebi um convite que trouxe de volta a inseguranca do inicio da minha
carreira. Fui chamada para repetir, como atriz, o depoimento que uma mulher havia
dado dias antes ao diretor. Ndo uma personagem de ficcdo, mas uma mulher de verdade,
gue contou sua histdria. Me mandaram a fita com o depoimento dela. Eu deveria assistir
e encontrar uma maneira de interpreta-la, repetindo o que ela havia dito. A empreitada
se revelou dificilima. Toda vez que eu via a fita original, tinha certeza de que, quando
o filme ficasse pronto, alguém se levantaria da platéia para gritar: "Ela esta
mentindo!". Esse negécio de fazer gente que existe é uma coisa muito complicada®®.

Esse exercicio proposto por Coutinho é inovador em muitos aspectos e engloba muitos
desafios, pois, o personagem do cinema ficcional, ao tomar forma através do corpo do ator,
passa a existir pela maneira que é representado e nao ha uma figura real que va confrontar o
ator reivindicando verossimilhanca, uma vez que o Unico corpo presente ali € o de quem atua.
O que Fernanda experimenta em Jogo de cena, portanto, é a dificuldade em dar forma a um
corpo que existe de fato. Além disso, o teatro € 0 mesmo espaco onde Aleta havia confidenciado
suas experiéncias, sob a mesma luz, enquadrada da mesma forma e também recebido de volta

o olhar da cdmera e de Coutinho. Como afirma Comolli:

181 TORRES, 20086, s/p.
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Esses homens e essas mulheres, seres reais tomados na relacdo filmada, nela irdo
manifestar (é o que convém esperar) toda sua singularidade: o que faz que um corpo,
uma palavra, uma subjetividade se tornem em relagdo ao cinema (e talvez apenas a
ele) Unicos, insubstituiveis, ndo reproduziveis (a ndo ser pelos meios mecanicos,
laboratérios, copias, projecdes). O milagre tera acontecido: filmado, o corpo atinge
uma poténcia de convicgéo, uma beleza que o corpo néo filmado ndo conhece.#?

Ao ter de confrontar a singularidade de Aleta e a impossibilidade de reproduzi-la, o
conflito de Fernanda, bem como sua participacdo ao longo de toda a sequéncia, também atinge
uma extrema poténcia de conviccao, resultando em uma performance singular e insubstituivel.
Retomando a sequéncia em que Fernanda pede a Coutinho para recomecar, ela antecipa uma
parte da analise de sua performance e problematiza sua dificuldade naquela situacéo:

Parece que eu td mentindo pra vocé. [Coutinho: Por que vocé acha?] Porque eu nao
tinha essa sensagdo sozinha, é engracado. Engragado, né? [Coutinho: Vocé acha que
isso...] E tdo engragado. [Vocé acha que ta proxima demais da Aleta real... vocé
estar mentindo vem de que, de que que vocé acha (sic) que pode vir isso?] Nédo
sei, é delicado, ndo sei. Eu ndo consigo, eu ndo separo ela do que ela diz, entende?
[Ela vira o rosto subitamente e o operador da cAmera faz um movimento brusco
para acompanhé-la] Eu acho impossivel separar assim. Conforme eu fui te falando
e vocé me olhando parecia que a minha memdria estava mais lenta que a dela,
entende? Parece que a fala vem antes de vocé ter visto, entende? Ai isso foi me
incomodando, assim, e eu ndo tenho... todas as vezes que eu passei em casa eu ndo
tive isso. Entdo eu néo sei se é fazer mais lento, eu tava pensando assim, o qué que...
Mas ndo um mimetismo. Isso eu acho. Isso me ajudou muito a chegar nela, sabe?
Porgue ela tem umas coisas tdo misteriosas assim, de... ela fala uma coisa terrivel e ri
pra vocé. Pra aliviar... [Coutinho: é um riso nervoso também] Mas é um riso
também... é a propria esséncia dela assim. E as vezes é dificil. E eu fiquei com
vergonha de estar diante de vocé, é engragado, sabe? [Vocé, atriz?] E, porque dé
vergonha, representar dd vergonha e, assim, engracado. E aqui tem um ar de teste,
assim, sabe?

Essa é uma sequéncia de didlogo extremamente rica para nossa analise e para a
percepcao do quao complexo é Jogo de cena. Nessa cena registramos um desconcerto geral: de
Coutinho, de Fernanda e também do operador de cdmera. A quantidade de elementos do real
gue atravessam a cena € notavel: a dificuldade de Coutinho em lidar com o desarranjo de
Fernanda prova como seu dispositivo é volatil. O diretor perde o controle da cena, que passa a
ser orientada pelo processo divagante da atriz. Nesse interim, uma vez que a logica esperada da
encenacdo de Fernanda se desloca, o operador de cdmera passa por alguns instantes em que tem

de definir a posi¢cdo da cAmera na cena.

182 COMOLLLI, 2008, p. 176.
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Fernanda também pontua seu conflito a partir do que estd em jogo quando um ator tem
de preparar um personagem ficticio. Uma vez que esse “personagem” que ela tem de encenar
em Jogo de cena € real e possui uma esséncia para além da construcdo da atriz, ela sente
vergonha, embarago, estranheza, e se vé diante da necessidade de encontrar uma espécie de
hiato entre ela e Aleta para dai descobrir uma forma de alcancar essa encenacgdo. Ao dizer para
Coutinho que aquela situagdo ‘tem um ar de teste’, a atriz expde o que esta em jogo para as
atrizes de Jogo de cena. Se as mulheres anénimas foram submetidas a um teste para poderem
contar suas historias, o teste das atrizes é o proprio filme.

Dai em diante a atriz tenta recuperar a encenacdo. Diversas informacdes colocadas por
ela seriam retomadas novamente por Aleta. Fernanda insere o assunto da gravidez ndo planejada
e se perde novamente: ‘Que loucura gente! Que loucura! Nossa senhora, que dificuldade que
eu to passando. Que loucura. Que 6dio. Que loucura Coutinho’. Em seguida ha um novo corte
e Fernanda fica em siléncio. Segundos depois ela ri, nervosa, de uma forma pueril, como Aleta
viria a fazer posteriormente. Coutinho a interrompe: ‘Diz’. E um corte marca o fim do
desconcerto de Fernanda.

A atriz discorre acerca da origem do nome “Aleta” e a jovem volta a sequéncia. Aleta
relata, finalmente, sua histéria. Ela retoma alguns dados ja informados por Fernanda e ao longo
de sua fala podemos visualizar alguns comentérios de Fernanda acerca do comportamento de
Aleta: o riso em momentos nervosos e sua forma Unica de se exprimir. Ao acompanharmos o
ritmo da fala de Aleta, podemos identificar, nos movimentos anteriores de Fernanda, algumas
similaridades: a fala apressada, o riso desconcertado, a vergonha em se expor. Fica visivel o
terceiro estdgio pelo qual as atrizes mais conhecidas passam durante seu processo de
reencenacdo: algo desse duplo encarnado por elas as empurra para sua propria experiéncia,
revelando uma espécie de comunicacdo entre elas (atrizes) e suas duplas (as mulheres
anonimas).

Na analise de sua performance, desempenhada ao final da sequéncia, Fernanda adiciona

outros pontos relevantes:

[Coutinho: vocé pensou em incluir alguma coisa do bruto?] Olha, isso ficou muito
doido porque eu nunca tinha visto (sic) o material cortado, editado, né? Eu ndo quis
ver o material editado, eu podia até ter pedido, mas eu fiquei achando que... aquilo
que eu te falei, ela tinha tanta memdria quando ela falava de algo, tinha tanta histéria
por trés. Como toda pessoa, né? Que eu achei que o material bruto era a minha
meméria. [H& um corte na cena e Fernanda retoma a fala em close] A diferenca é
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que com um personagem ficticio, se vocé atinge um nivel mediocre, assim, vocé pode
até ficar ali nele porque ele é da sua medida. Com um personagem real a realidade um
pouco esfrega na sua cara onde vocé poderia estar e vocé ndo chegou. Tem alguém
acabado na sua frente. O outro é em processo e outras vezes, fazendo ficcdo, fazendo
um personagem que nado existe, vocé atinge um grau de realidade que aquela pessoa
existe.

A partir desses comentarios de Fernanda, podemos aferir que seu conflito da a medida
que ela tenta construir, do relato e da performance de Aleta, um personagem, como ela esta
habituada a fazer tanto no teatro como na televiséo e no cinema. Porém, ao se confrontar com
os elementos do real que esse exercicio de Jogo de cena a impds, a atriz teve de enfrentar as
consequéncias de reencenar o relato de uma mulher “real” na mise-en-scene documentéria. Sua
ultima colocacdo, acerca dos modos de encenacdo proprios da ficgdo, sera retomada em nossa

analise da sequéncia de Marina D’elia.

3.3.11 Fernanda Torres

Oh, se eu tivesse as asas de um pombo...
e nessa direcdo eu voaria para o conforto.
(Thomas De Quincey)

Em seguida a ultima fala da atriz Débora Almeida (‘Foi isso que ela disse’), um corte
abrupto revela Fernanda Torres em primeiro plano. Ela é a quinta mulher a aparecer no filme.
Olhando com naturalidade para Coutinho Fernanda afirma: ‘Eu queria muito ter filhos, né? E
ai eu engravidei e eu perdi’. Ao longo de sua fala a atriz ndo faz inflexdes em sua voz ou
apresenta mudancas em seu comportamento que sugiram alguma alteracdo em sua performance
— algo visivel na sequéncia em que ela encena o relato de Aleta. Fernanda mantém o tom da
fala no mesmo ritmo, do inicio ao fim.

Lembramos que Scheyla havia sido a primeira mulher a aparecer no filme, e em seguida,
Andréa reencenou o relato de Gisele e analisou sua performance. A performance de Fernanda
nesse contexto insere uma questdo: se Scheyla, atriz pouco conhecida aquela época, havia
relatado uma experiéncia (aparentemente) vivida por ela e Andréa, atriz mais conhecida do
grande publico, havia reencenado o relato de uma mulher anénima, a qual categoria de

encenagao pertence o relato de Fernanda?
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Mais adiante, como mostraremos na anélise, Andréa Beltrdo faria um movimento
similar ao de Fernanda. Porém, devido & ordem com que sdo dispostas pela montagem, a
presenca de Fernanda ganha uma conotacéo diferente: nesse contexto, € sugerido ao espectador
que a atriz havia sido convidada para contar sua propria historia. No entanto, o espectador sera
surpreendido mais adiante com o retorno de Fernanda a cena para reencenar o relato de Aleta.

Tanto no relato de Fernanda quanto no de Andréa, notamos um lugar de encontro no
que parece té-las motivado a contar suas historias em Jogo de cena. Andréa, como veremos,
fard um testemunho acerca da empregada que trabalhou em sua casa durante sua infancia.
Fernanda relata uma experiéncia religiosa vivida com a tia que, segundo ela, curou sua
depressdo, morbidez e a ajudou a engravidar. Em ambas as historias, as atrizes mencionam que
essas mulheres ja haviam morrido. Seus relatos, portanto, ganham o estatuto de uma confidéncia
e de um testemunho. Se na experiéncia com Aleta, Fernanda exibe seu trabalho de atriz, nessa
sequéncia ela se transforma em uma anbnima e vivencia junto de Coutinho a experiéncia do
documentério no seu sentido tradicional.

E importante apontar, também, que Fernanda repetira alguns gestos presentes em sua
reencenacdo do relato de Aleta. Nos momentos em que ela enfrenta uma pequena crise em sua
performance e manifesta inquietacdo em relacdo a dificuldade de conduzir sua encenacdo do
relato de Aleta, ela passa as mdos no queixo nervosamente e também o faz com os cabelos
(Figuras 15 e 16). Nessa sequéncia, quando menciona a tensdo por ndo conseguir engravidar,
ela repete esses gestos (Figuras 17 e 18), o que denuncia, em ambas as sequéncias, a dificuldade
de se determinar os instantes em que ela estd em processo de encenacdo-construida e aqueles

em que algo préprio de sua experiéncia atravessa sua performance.



126

Figura 17: Fernanda Torres (3)
Fonte: Jogo de cena (2006)

Z

Figura 18: Fernanda Torres (4)
Fonte: Jogo de cena (2006)

3.3.12 Maria de Fatima Barbosa

Fragilidade, o teu nome é mulher!
(William Shakespeare)

A participacdo de Maria de Fatima em Jogo de cena pode parecer irrelevante. Porém,
essa estratégia de Coutinho de inclui-la no filme possibilita uma importante reflexdo. Ela é a
décima mulher a conversar com o diretor. Assim como Débora Almeida (até 0 momento em
que ela olha para a camera), Lana Guelero e Claudiléa de Lemos, a performance de Maria de
Fatima comporta semelhancas as dos entrevistados usuais de Coutinho. Tanto no modo de falar
e se vestir quanto em seu comportamento, Maria de Fatima aparenta ser uma mulher andnima,

condicionada aos moldes tradicionais das entrevistas conduzidas pelo diretor.
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Porém, dado o contexto em que se apresenta em Jogo de cena e o lugar reservado a ela
pela montagem (ela é a décima a aparecer), Maria de Fatima poderia tanto ser uma atriz quanto
uma andnima aos olhos do espectador. Ela surge em cena demonstrando desenvoltura e relata
a Coutinho seus infortanios com os homens e a relagdo conturbada com o pai. Antes de Maria
de Fatima, as seguintes mulheres haviam participado: Scheyla, Gisele, Andréa, Débora,
Fernanda, Sarita, Marilia, Lana e Jackie (conforme Quadro 2).

E interessante notar que nesse ponto do filme, apenas duas mulheres ndo pareciam
compartilhar um duplo de encenacgdo: Fernanda e Lana. Logo, Maria de Fatima poderia estar
diante da mesma circunstancia dessas duas mulheres: Fernanda relata uma experiéncia vivida
no terreiro de candomblé de sua tia e Lana narra a perda de seu filho. No entanto, ndo podemos
ignorar que a participacdo de Maria de Fatima ganha outra dimensao ao final de Jogo de cena.

Como sabemos, Lana e Claudiléa contam a mesma historia. Além disso, Andréa (ao
falar de sua empregada) e Marina ndo possuem um duplo de encenacdo para seus relatos.
Portanto, podemos concluir que Maria de Fatima € a Unica mulher anénima de Jogo de cena
que ndo tem seu relato reencenado por uma atriz, além de ndo mencionar em nenhum momento
se é ou ndo uma atriz (como o faz Marina).

Podemos inferir, a partir desses raciocinios, que a presenca de Maria de Fatima ganha
outra conotacédo. Ela deixa de pertencer ao grupo dos entrevistados tradicionais dos filmes de

Coutinho e se transforma em mais uma pega de seu intrincado jogo de cena.

3.3.13 Marina D elia

A mulher é uma substancia tal, que, por mais que a estudes, sempre
encontraras nela alguma coisa totalmente nova.
(Leon Tolstoi)

A transicdo entre a sequéncia anterior (Aleta e Fernanda) e o primeiro plano em que
Marina aparece em cena € um bom ponto de partida para analisarmos sua performance.
Conforme informamos anteriormente, a tltima frase de Fernanda nessa sequéncia é: ‘As vezes,
fazendo ficcao, fazendo um personagem que nao existe, vocé atinge um grau de realidade, que
aquela pessoa existe’. Assim que Fernanda termina essa frase, um corte revela Marina em

primeiro plano (Figura 19).
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Figura 19: Marina D’elig
Fonte: Jogo de cena (2006)

Esse é um exemplo claro de relacdo entre as performances criada pela montagem. A
montagem aqui serve para conectar os discursos. Coutinho cria uma espécie de raccord que
imprime um sentido a fala de Fernanda que ird sugestionar o espectador na apreensdo da
performance de Marina. Esse sentido € intensificado na primeira pergunta que o diretor dirige
a ela: “Vocé disse, eu tenho certeza que eu sou uma atriz nata’.

A partir dai, Marina relata uma experiéncia na qual parou de falar com seu pai quando
este sofreu um enfarto ap6s uma briga entre os dois. Movida pela sensacdo de culpa pelo enfarto
do pai, a jovem deixou de falar com ele até o dia de sua morte. Nessa sequéncia, praticamente
ndo ha cortes. Ela passa um longo tempo contando de seu rompimento com o pai e Coutinho
faz algumas perguntas, como: ‘Vocé ficou sem falar com ele por quanto tempo?’; ‘VOCés
moravam longe ou perto?’; e ‘Como vocé conseguia ficar sem falar com seu pai?’. O corte sO
interrompe o seu relato no instante em que ela diz que apds o periodo de depressdo, devido a
morte de seu pai, ela decidiu ser atriz. Ao longo de todo o seu relato Marina permaneceu
enguadrada em primeiro plano.

Apos esse corte, a camera se afasta de Marina. Ela diz que “do nada” decidiu ser atriz
e Coutinho comenta: “Vocé disse: — eu quero ser atriz’. Nesse momento a cadmera faz um leve
movimento de zoom e a enquadra em close. Apesar de seu relato ndo se centrar no fato de ela
ser atriz, a conducdo de Coutinho e suas escolhas de montagem na sequéncia levam o espectador

a se manter em um lugar de duvida constante em relacdo a performance de Marina.
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3.3.14 Andréa Beltrao

Fisicamente habitamos um espaco, mas, sentimentalmente, somos
habitados por uma memoria.
(José Saramago)

A atriz Andréa Beltrdo retorna ao filme em seguida a performance de Marina D’elia.
Andreéa esta vestida com a mesma roupa usada na sequéncia em que reencena o relato de Gisele,
0 que sugere que ela relatou ambas as histrias no mesmo dia. E interessante notar que a cena
se inicia durante seu movimento de se assentar na cadeira. Esse procedimento da montagem dé
uma impressao de continuidade a sua participacdo no filme. Sua espontaneidade durante esse
novo relato a distancia, em certo aspecto, de sua performance anterior, o que produz um efeito
interessante: visto que aquela circunstancia Andréa reencenava a historia de outrém e aqui ndo
ha um duplo de encenacdo para o seu relato, ele ganha um efeito ainda maior de
verossimilhancga.

A atriz faz um relato curto e objetivo acerca da empregada que trabalhou em sua casa
durante a infancia. Diferentemente da maioria dos relatos das mulheres anénimas em Jogo de

cena, a fala de Andréa tem um carater testemunhal:

Eu nasci em Ipanema, né, tal, ndo sei o qué. Ai depois fui morar em Copacabana onde
eu morei durante onze anos, eu acho, por ai. Mordvamos eu, minha avo e minha méae
num quarto e sala. E ai a Alcedina que era a empregada da gente. Alcedina que eu
chamava de Cidina. [Coutinho: mas ndo tinha homem na sua familia?] Néo,
porque a minha mée separou do meu pai, nao sei qué, éramos nos ali. E eu queria dizer
isso porque até hoje eu sinto saudade — a Cidina morreu — e talvez... os filhos dela e
0s netos todos conseguiram estudar, estdo todos formados na faculdade. Maior barato,
assim, ver uma familia linda, deslanchar. E eu queria dizer que eu sinto saudade do
cheiro dela. E isso que eu queria dizer. [Da Alcedina?] Da Alcedina Pereira
Marcelino. Cuidou de mim. (...) Eu ndo esqueco dela. Eu falava pra ela assim — Cidina,
quando eu for muito rica, eu vou te dar um carro enorme, vocé s6 vai andar de
motorista, vai ter casas em todo lugar do mundo. VVocé vai ser milionaria e eu vou
trabalhar a vida inteira pra te dar tudo! — Ela ria... isso era minha maior felicidade,
fazer elarir.

Como podemos perceber, ela faz um rapido resumo de sua moradia na infancia. Através
de sua primeira pergunta Coutinho tenta inserir um dos temas mais recorrentes na fala das
mulheres em Jogo de cena (a relagdo com o pai) e Andréa responde sinteticamente. Ao
mencionar a morte de Alcedina e fazer uma breve pausa para falar de seus filhos e netos, o
relato da atriz se confirma como um ato testemunhal e ganha um estatuto de registro. Assim

que ela diz ‘E eu queria dizer isso porque até hoje eu sinto saudade — a Cidina morreu’, e
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comenta que os filhos e netos de Alcedina estdo formados. Ela parece querer usar seu
depoimento como uma forma de manter viva a figura de Alcedina, procedimento de relato
muito comum em grande parcela dos documentarios.

Apesar de termos mencionado a distancia da performance de Andréa nessa sequéncia,
em relagdo a sua encenacdo do relato de Gisele, percebemos um ponto de encontro entre elas
no gesto da atriz. Na sequéncia anterior, Fernanda e Gisele passam as méos no cabelo de
maneira similar (Figuras 20 e 21), movimento que ela retomara na sequéncia que analisamos
aqui (Figura 22).

Figura 20: Andréa Beltrao (2)
Fonte: Jogo de cena (2006)

Figura 21: Gisele Alves (2)
Fonte: Jogo de cena (2006)
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Figura 22: Andréa Beltrao (3)
Fonte: Jogo de cena (2006)

Assim como na primeira vez em que Fernanda Torres apareceu em cena para contar sua
experiéncia no terreiro de candomblé da tia, Andréa, ao falar de Alcedina, também realiza
gestos similares aos de sua reencenacdo. Elas provam para nds que, em Jogo de cena, essas
mulheres se comunicam e, também, se distanciam umas das outras em performances

irreproduziveis, porém, experiéncias que se encontram em algum lugar.
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4. CONSIDERACOES FINAIS

Nesta etapa final de nosso estudo, gostariamos de apresentar algumas breves
consideracdes sobre o instavel lugar concedido ao espectador em Jogo de cena. Buscaremos
resgatar, entdo, de que forma nossa pesquisa nos conduziu a esse ponto. Como dissemos nas
primeiras paginas desta dissertacdo, ao lancarem méao de recursos ficcionais, alguns
documentéarios (como € o caso de Jogo de cena) montam um dispositivo que combina um
conjunto de mises-en-scénes preparadas (por assim dizer) com performances atravessadas — em
graus variados — por elementos ndo previstos e inesperados. Dessa forma, gestos
deliberadamente criticos e reflexivos (como as refracbes que quebram o puro espelhamento
entre os relatos e suas reencenacgdes/repeticbes) convivem com o desencadeamento de aspectos
imprevistos e incontrolaveis.

Muito mais do que simplesmente dissolver as fronteiras entre o documentério e a ficcéo,
tais filmes deixam o espectador — ndo poucas vezes — bastante desconcertado. VVejamos como
o filme produz esse efeito ao jogar com um intrincado conjunto de performances e sem,
necessariamente, dissolver inteiramente as distin¢fes entre documentério e ficcdo. Para isso,
entretanto, foi preciso discernir os tragos préprios do documentario para justamente, saber onde
ele encontra tanto sua vizinhanga como sua distancia em relacéo a ficcéo.

Inicialmente, recorremos a perspectiva de Ferndo Ramos, que retoma as idéias de Noél
Carroll sobre o chamado “cinema da asser¢do pressuposta” e propde uma abordagem
fenomenoldgica do documentério que destaca seus principais componentes: a imagem-camera;
tomada e dimensdo da tomada; sujeito-da-camera; montagem; e relacdo com o espectador. Em
seguida, acentuamos a especificidade do documentario — o0 que, no entanto, ndo o isola da
ficcdo, com a qual pode muito bem se manter em di&logo — a partir das formulacg@es de Jean-
Louis Comolli acerca do primado do real e da inscrigéo verdadeira.

Para nés, a chave desse didlogo de Jogo de cena com os procedimentos ficcionais (e,
em particular com os de natureza teatral), reside na combinagéo entre o dispositivo (tal como
manejado por Coutinho) e a performance desenvolvida pelas protagonistas do filme. Esses dois
grandes componentes encontram-se articulados a outros: a mise-en-scéne conduzida pelo
diretor; as escolhas realizadas pela montagem; e os efeitos que atingem o espectador.

Com seu dispositivo montado, Eduardo Coutinho prepara sua mise-en-scéne e aguarda

a chegada das mulheres em cena. Fazendo isso ele da inicio ao jogo: mulheres anénimas sao
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entrevistadas pelo diretor; atrizes mais ou menos conhecidas do publico reencenam os relatos
das andnimas; as atrizes mais conhecidas analisam suas performances e expdem as dificuldades
enfrentadas no processo; atrizes conhecidas acabam por contar passagens de sua vida pessoal,
em meio a encenacdo do relato das mulheres anénimas e a andlise critica de suas proprias
performances.

De posse do material bruto das filmagens, Coutinho se aventura na &rdua tarefa de
articular os variados relatos na montagem. Da juncao de todos esses procedimentos emerge uma
obra complexa que demonstra extrema minucia na composi¢do das cenas. No palco do teatro
Glauce Rocha, diante de cadeiras vazias, Coutinho se depara com uma circunstancia que €
também condicdo inabaldvel das artes cénicas: a impossibilidade de reproducdo de uma cena
de maneira idéntica aquela executada anteriormente. Esse &, talvez, o ponto de encontro
decisivo entre Jogo de cena e 0 expediente teatral.

No processo de construcao da cena da palavra Coutinho faz emergir, de seu dispositivo,
a performance. Ao articular as relac6es entre as performances das mulheres no filme, o diretor
produz efeitos de espelhamento, duplicacdo, comparagéo, paralelo, imbricamento e passagem
entre os varios relatos. Seria impossivel percorrermos esse caminho sem convocarmos, em
algum momento, o lugar reservado ao espectador.

Notamos que o desconcerto do espectador € proveniente do entrelagamento de varios
aspectos colocados em jogo pelo filme. Ao longo de todo o filme o espectador é convocado a
participar do jogo sem que possa esgotar as suas duvidas e dominar plenamente todos os
procedimentos dispostos em cena. Uma vez disponiveis para ele as informacdes contidas no
anuncio de jornal, cria-se a primeira expectativa. Ao espectador é entdo revelado o espaco do
teatro, as cadeiras vazias da platéia, a presenca da equipe e do diretor. Assim que a primeira
mulher sobe ao palco, o espectador julga compreender o que esta em jogo: as mulheres que
responderam ao anuncio e passaram no teste de selecdo e contam agora suas historias no
documentario®s3,

Porém, esse entendimento é posto a prova quando a atriz Andréa Beltrdo aparece em
cena. O espectador confronta as seguintes situacoes: compreende o procedimento; cria certa
expectativa; e é frustrado logo em seguida. Essa triade se repete no decorrer do filme, revelando

que Jogo de cena é também um jogo com o espectador. Essa instabilidade é ressaltada ainda

183 Em um primeiro momento poderia-se, inclusive, aventar a hipétese do filme retratar os testes realizados.
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mais pelo fato de se tratar de um documentério. Ainda que o espectador ndo seja familiarizado
com a obra de Coutinho, a informacéo de que se trata de um documentario consta no andncio
de jornal que abre o filme.

Como escreve Comolli, o lugar do espectador — seja diante de um documentario ou de

uma obra de fic¢do - € marcado pela ambivaléncia:

Quero estar ao mesmo tempo no cinema e ndo no cinema, quero acreditar na cena (ou
duvidar dela), mas também quero crer no referente real da cena (ou duvidar dele).
Quero simultaneamente crer e duvidar da realidade representada assim como da
realidade da representacdo. Meu prazer, minha curiosidade, minha necessidade de
conhecer, meu desejo de saber sdo recolocados em movimento por essa dialética da
crenca e da divida. '8

Esse lugar do espectador é elevado a uma nova poténcia em Jogo de cena. Um lugar
instavel, no qual ele se vera diante de uma multiplicidade de procedimentos que sao articulados
de maneira a incitar duvida, deslocamento, perturbacdo, surpresa, frustracdo. Porém, nao
podemos nos esquecer da importancia dos relatos e da sua verossimilhanca. O embaralhamento
dos artificios e as identidades trocadas produzem um efeito notavel: os discursos, pela forca da
narracao, se descolam da identidade civil dos narradores (tal como reconhecidos inicialmente
pelo espectador) e a palavra toma o lugar da cena, ou melhor, a cena torna-se cena da palavra:
0s corpos sdo agenciados pela narracdo, sdo postos a servico da palavra, e oferecidos a escuta
atenta do espectador. Porém, onde justamente ele cré ter descoberto o segredo do jogo — a
imbricacdo surpreendente dos relatos, encenados e ndo encenados — ali mesmo surge algo de
inesperado, precisamente aquilo que acontece as protagonistas quando desenvolvem a
performance de seus relatos.

Ao oferecerem o seu relato a uma atriz, e permitirem que sua experiéncia seja tomada
pela palavra de outro, a historia contada pelas mulheres anénimas tem sua peculiaridade
multiplicada pela performance realizada pelas atrizes. J& as atrizes passam pela experiéncia de
encenar a palavra do outro em meio a mise-en-scéne do filme, que documenta duplamente seu
trabalho: no momento mesmo em que a performance se da e nos langa no universo no qual a
narracdo torna verossimeis todas as histérias contadas e, em seguida, quando as atrizes

comentam e analisam o seu trabalho, isso €, a producéo de sua performance.

184 COMOLLLI, 2008, p. 170-171.
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Porém, elas mesmas, as atrizes a quem é concedido o privilégio de comentarem suas
encenacdes, por forca dessa confrontagdo com a experiéncia do outro a quem tomam por
modelo, acabam por sucumbir a algo que vem do real e que se furta ao controle que elas
parcialmente detinham sobre suas encenag6es.O lugar reservado ao espectador em Jogo de cena
se contrapde a logica do mundo contemporaneo, no qual o espectador se orgulha do poder ou
controle que cré deter sobre as imagens.

Se nos primeiros tempos do cinema, como pontua Comolli, o espectador estabelecia
uma relacdo de crenca governada pela inocéncia e pelo espanto diante das imagens-movimento,
nos dias de hoje, em que tudo parece possivel aos olhos da maquina capitalista (que torna toda
coisa visivel e torna todo visivel coisa), 0 espectador passa a estabelecer com as imagens uma

ilusdo de poder:

O espectador quer o “verdadeiro”, a “realidade”. Ele, que se vangloria de ndo mais
crer, quer que os outros creiam. A perda da inocéncia é acompanhada, evidentemente,
de um progresso no cinismo, mas o beneficio que se espera consiste em um
suplemento de controle. A publicidade global precisa de espertalhdes, a televisao os
fabrica. O controle da ilusdo equivale a ilusdo do controle®®,

O que acontece, entdo, quando € realizado um filme como Jogo de cena, que impde ao
espectador uma condicdo de incerteza e de jogo continuo com as imagens e 0s relatos? Quando
o corpo do outro filmado, garantido como verdadeiro pela mesma televisdo que fez com que
esse espectador perdesse a inocéncia, surge em uma tela de cinema, no palco de um teatro. O
que se configura ai? O fim de toda ilusdo, abandono de toda crenca, diante da exposic¢do do
trabalho dos atores, diante da fabricacdo, na cena mesmo, daquilo que nos leva a crer e a nos
projetar nos corpos filmados? Crer, ndo crer, ndo mais crer, duvidar, crer apesar de tudo o que
desmente a crenga, nos diria Comolli. Crer em Jogo de cena é crer que algo do mundo ainda
garante a cena, como enfatiza Comolli ao indicar de que modo o documentéario pode resistir as
estratégias de espetacularizagéo.

Em Jogo de cena 0 jogo permanece em aberto: nem o dispositivo montado por Coutinho
nem as encenacdes preparadas fecham o circuito do sentido. N&o é a toa que Coutinho escolhe

0 retorno de Sarita como a ultima sequéncia do filme. Ela pede para cantar uma cancdo. Nesse

185 COMOLLLI, 2008, p. 15.
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movimento que reafirma sua auto-mise-en-scéne, ela pede para incluir no filme algo que ndo
estava presente nem em sua entrevista prévia nem na primeira conversa com o diretor. Apesar
de ter atribuido ao seu retorno um desejo de amenizar o tom “pesado” de seu primeiro relato,
ela volta a mencionar a forte relagdo com o pai quando Coutinho pede que ela escolha uma
cangdo que a havia marcado. Mais uma vez o diretor é brindado com o sabor do acaso. A escolha
de retornar ao filme foi de Sarita, porém, o diretor a faz reaver sua memdria afetiva e musical.
Sarita, emocionada, canta de olhos fechados para Coutinho, a cdmera e o espectador.

Em seguida a essa sequéncia, o ultimo corte seco de Jogo de cena muda a posi¢do do
espectador. O espaco, vazio (Figura 23), prenuncia uma nova espera (por um espetaculo teatral?

Um novo filme?).

Figura 23: Plano final
Fonte: Jogo de cena (2006)

Esse plano revela a sutileza do dispositivo de Coutinho: tudo se resume a imagem das
duas cadeiras no palco vazio. Diferentemente do espetaculo teatral, no qual, depois de reabertas
as cortinas, o publico recebe de volta os atores, que se curvam para receberem 0s aplausos,
Coutinho opta pelo siléncio e a auséncia dos elementos até entdo presentes em Jogo de cena, a

excecdo das duas cadeiras — pecas fundamentais do seu jogo e do seu cinema do encontro*®®.

18 Termo cunhado por diversos autores ao se referirem ao tipo de cinema realizado por Eduardo Coutinho. Em
outubro de 2003 o Centro Cultural Banco do Brasil promoveu uma Mostra intitulada “Eduardo Coutinho: cinema
do encontro”, organizada por Claudia Mesquita e Leandro Saraiva. Dela resultou o artigo “Indagagdes em torno
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